Anna Brejta

Transkrypcje w twérczosci Jana Sebastiana Bacha

na przykladzie koncertéw BWV 593, BWV 978, BWV 1065 !

Ponad dwadziescia koncertéw przeznaczonych na instrumenty klawiszowe,
ktére zostaty przekazane pod nazwiskiem Bacha jako transkrypcje koncertéw
instrumentalnych wloskich oraz niemieckich kompozytoréw, stanowi wazny
zbiér dokumentéw muzycznych co najmniej z dwéch powodéw. Po pierwsze,
utwory te s $wiadectwem recepcji nowego wloskiego gatunku w Niemczech na
poczatku XVIII wieku, odzwierciedlaja tym samym pewien proces historyczny.
Po drugie, wywarty znaczacy wplyw na caty dorobek artystyczny Jana Sebastia-
na Bacha, bedac jednocze$nie dowodem praktycznego zaznajomienia si¢ arty-
sty z nowatorskg technika kompozytorska owych czaséw. Wprawdzie Bach nie
byl pierwszym niemieckim kompozytorem, ktéry czerpal wzorce z wloskiej
kultury, bedacej przeciez kolebka stylu barokowego, ale w przeciwieristwie do
innych (np. Schitza, czy Handla) nigdy nie byt w tym kraju. Cata jego wiedza
dotyczaca wloskiego stylu pochodzita jedynie z analizy partytur, a ,analiza” ta
czesto przybierata specyficzng forme. Bach nawet transkrybujac obce koncer-
ty nie powstrzymywal si¢ od nanoszenia wlasnych poprawek, ktére zdradzaja
z jednej strony jego stosunek do opracowywanych utworéw, a z drugiej — i co
wazniejsze — stajg si¢ zapowiedzia przyszlej techniki kompozytorskiej autora
Koncertow brandenburskich. Okolicznos¢ ta sprawia, ze mozemy méwic¢ w tym
wypadku o faktycznych inspiracjach, a nie prostym nasladownictwie.

1 Artykut zostat opracowany na podstawie pracy licencjackiej pt. Transkrypcje w twérczosci
Jana Sebastiana Bacha na przykladzie koncertow BWV 593, BWV 978, BWV 1065, napisanej pod
kierunkiem dra Piotra Wilka, Uniwersytet Jagielloniski, Instytut Muzykologii, Krakéw 2005,

mps.
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1. Stan badan

Badania dotyczace transkrypcji bachowskich rozpoczely si¢ juz wraz
z opublikowaniem w roku 1802 pierwszej monografii kompozytora — Uber
Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke Johanna Nikolausa For-
kela?. Tym bardziej zadziwiajace jest to, iz do tej pory pewne pytania dotycza-
ce bachowskich opracowan (jesli w ogéle zostaty postawione) wciaz pozosta-
ja otwarte lub odpowiedzie¢ na nie mozna jedynie hipotetycznie. Ta sytuacja
spowodowana jest wieloma czynnikami. Nalezy uswiadomi¢ sobie, ze twor-
czo§¢ Vivaldiego i innych wspétczesnych mu kompozytoréw whoskich byta
w XIX wieku zupetnie zapomniana. W duzej mierze to wlasnie bachowskie
transkrypcje przyczynity si¢ do jej ponownego odkrycia. Nikly stan wiedzy
6wezesnych badaczy o wloskim koncercie XVIII wieku, wynikajacy z niezna-
jomosci tych kompozycji oraz specyficzne koncepcje metodologiczne przez
nich propagowane, spowodowat zafalszowania pewnych faktéw historycznych
w rozwazaniach naukowych. Przyklad takiego stanowiska mozemy odnalez¢
w popularnej monografii kompozytora pochodzacej z korica XIX wieku autor-
stwa Philippa Spitty®. Wptyw muzyki wloskiej na twérczosé J. S. Bacha nie
zgadzal si¢ z ogdlng koncepcja przyjeta przez jej autora, dlatego tez problem
transkrypcji obeych koncertéw potraktowat w swych rozwazaniach bardzo po-
bieznie, wrecz marginalnie *. Z kolei badacze szczegétowo zajmujacy sie pro-
blematyka transkrypcji bachowskich, wéréd ktérych wymieni¢ nalezy takich
autor6w jak: Paul Graf Waldersee*, Arnold Schering ¢ oraz Max Schneider’,
przeprowadzajac poréwnania z oryginalami prawie w ogéle nie wychodza

2 Johann Nikolaus Forkel, Uber Jobann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke,
Leipzig 1802.

3 Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach, t. 1, Leipzig 1873; t. 2, Leipzig 1880.

* Por. Hans-Joachim Schulze, Newe Ermittlungen zu J. S. Bachs Vivaldi-Bearbeitungen,
(w2) Vivaldi-Studien Referate des 3. Dresdner Vivaldi-Kolloquiums, red. Wilhelm Pieck, Dresden
1981,s. 35.

*  Paul Graf Waldersee, Antonio Vivaldis Violinconcerte unter Beriicksichtigung der won
Johann Sebastian Bach bearbeiteten, (w:) ,Vierteljahrsschrift fiir Musikweissenschaft”, t. 1, 1885,
s. 356-380.

¢ Arnold Schering, Zur Bach — Forschung, (w:) ,Sammelbinde der internationalen Musik-
gesellschaft”, t. 4, Leipzig 1902-1903, s. 234-243; t. 5, Leipzig 1903-1904 s. 565-570.

7 Max Schneider, Das sogenannte ,Orgelkonzert d-moll von Wilhelm Friedemann Bach”, (w:)
Bach Jabrbuch. Im Auftrage der Neuen Bachgesellschaft, red. Hans-Joachim Schulze, Christoph
Wolff, Berlin 1911, s. 23-36.
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poza deskryptywne protokotowanie réznic. Dopiero pogtebione badania nad
wioskim koncertem barokowym daty kolejny impuls do zweryfikowania infor-
macji o transkrypcjach Bacha. Duze zastugi na tym polu maja studia z lat 70.
i 80. Hansa-Joachima Schulze’go® oraz Rudolfa Ellera’, ktére reprezentuja
dzisiejszy stan wiedzy. Aby uzyskac pelny obraz stanu badari nalezy wymieni¢
jeszcze prace pochodzace z lat 80. 1 90. takich autoréw jak: Christoph Wolff*°,
Inge Forst", Russell Stinson'?, Karl Heller ™ oraz Klaus Hoffmann'. Jed-
nak, jak tatwo mozna zauwazy¢, wszystkie artykuty wymienionych wyzej bada-
czy maja charakter przyczynkarski i nie s3 kompletnymi ujeciami zagadnienia.
Sposréd dysertacii, ktérych celem bylo wyczerpujace oméwienie tego tematu,
dwie wciaz nie sa opublikowane, a tym samym sg praktycznie niedost¢pne dla
szerszego grona zainteresowanych ™. Jedyna opublikowana praca, rozprawa
doktorska Ulricha Siegele’a’®, ogranicza si¢ natomiast do historycznych oraz
biograficznych wskazéwek .

Jesli chodzi o polska literature poswiecong tej problematyce, nalezy na
samym poczatku podkresli¢, ze jest ona wyjatkowo uboga. Poza dwoma ar-
tykutami, w ktérych problem transkrypcji jest omawiany bardzo ogélnikowo,

¢ Hans-Joachim Schulze, Neue Ermittlungen ..., op. cit., s. 32-41; Studien zur Bach — Uber-
lieferung im 18 Jahrbundert, Leipzig 1984, s. 146-171.

? Rudolf Eller, Vivaldi and Bach, (w:) Vivaldi Venenziano Europeo, red. Francesco Degrada,
Firenze 1980, s. 55-66; Vivaldi — Dresden — Bach, (w:) Johann Sebastian Bach, red. Walter Blan-
kenburg, «Wege Der Forschung», t. 170, Darmstadt 1970, s. 466—492.

10 Christoph Wolft, Vivaldi’s Compositional Art, Bach, and the Process of ,Musical Thinking”,
(w:) Bach. Essays on His Life and Music, Cambridge, Massachusetts, London 1993, s. 72-83.

" Inge Forst, Johann Sebastian Bachs Orgelkonzert d-moll: Vorlage und Endform, (w:) Bei-
trige zur Geschichte des Konzerts. Festschrift Siegfried Kross zum 60. Geburtstag, red. Reimmar Von
Emans, Matthias Wendt, Bonn 1990, s. 77-86.

12 Russell Stinson, The ,critischer musikus” as keyboard transcriber? Scheibe, Bach and Vivaldi,
(w:) , The Journal of Musical Research”; t. 9, New York 1990, s. 255-270.

5 Karl Heller, Zur Friih fassung einer Bachschen Konzertbearbeitung, (w:) Rudolf Eller zum
Achrzigsten, red. Karl Heller, Andreas Waczkat, Rostock 1994, s. 85-90.

" Klaus Hofmann, Zum Bearbeitungsverfahren in Bachs Weimarer Concerti nach Vivaldis
»Estro armonico” op. 3, (w:) Das Friibwerk Jobann Sebastian Bach, red. Karl Heller, Hans-Joachim
Schulze, Koln 1995, s. 176-202.

5 James Thomas Igoe, /. 8. Bach’s transcriptions for solo keyboard, praca doktorska, Univ. of
N. Carolina 1967; Tai-Chun Tseng, Some stylistic observations of Vivaldi’s violin concerti op. 3,
praca magisterska, Michigan State Univ. 1991.

16 Ulrich Siegele, Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik
J- 8. Bachs, praca doktorska, , Tiibinger Beitrige zur Musikwissenschaft”, t. 3, Ttibingen 1956.

17 Por. Klaus Hofmann, op. cit., s. 177-178.
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a przypadek Bacha jest tylko jednym z wielu przywotanych przyktadéw ',
dysponujemy praca magisterskag Andrzeja Henryka Baczyka®, ktéra z kolei
zawiera liczne bledy merytoryczne wynikle, jak przypuszczam, z zupetnego
pominiecia przez jej autora badan publikowanych zagranica. Przejawia si¢ to
chociazby w blednie przytaczanej za Encyklopediq PWM numeracji koncertéw
Vivaldiego, ktére staty si¢ modelami dla bachowskich opracowan %.

2. Problemy badawcze

Jak wynika z powyzszego zestawienia, kwestia transkrypcji w twoérczosci
Bacha cieszyla si¢ do tej pory stosunkowo matym zainteresowaniem badaczy,
a ilo§¢ publikacji na ten temat stanowi jedynie maleriki odsetek literatury po-
$wigconej lipskiemu kantorowi. Przyczyn tej sytuacji jest wiele. Przede wszyst-
kim pojawia si¢ zasadnicze pytanie o kompozycje, ktére byly modelami dla
opracowari Bacha. Weigz istnieja koncerty, ktérych oryginalnych autoréw nie
znamy. Kolejna kwestia dotyczy formy tekstu, z jakiej kompozytor korzystat
przy tworzeniu swych opracowan: czy mial w rekach wersje drukowane, czy
moze odpisy rekopismienne? Ma to zasadnicze znaczenie przy prébie uchwy-
cenia techniki, jaka Bach wypracowat w swych transkrypcjach. Chodzi miano-
wicie o to, by trafnie oszacowa¢, czy kompozytor nie dysponowat juz odpisami
utworéw zawierajacymi odstepstwa od drukowanych oryginatéw. W' takim
wypadku pochopnie wyciagniete wnioski mogtyby przypisa¢ kompozytorowi
co$, czego on zupelnie nie byt swiadomy.

Dodatkowe utrudnienia w prowadzeniu badan nad spuscizng transkryp-
cyjng kompozytora wynikajg z licznych niejasnosci zawartych w samych reko-

8 Bohdan Pociej, O transkrypejach, ,Ruch muzyczny”, t. 39, 1995, s. 14-15; Marek Sta-
chowski, ,Muzyka w muzyce” u Jana Sebastiana Bacha, (w:) Spotkania muzyczne w Baranowie
2/1: Muzyka w muzyce, Krakéw 1980, s. 77-84.

¥ Andrzej Henryk Baczyk, Klawesynowe wersje koncertow skrzypcowych jako przyklady
transkrypeji w tworczosci J. 8. Bacha, praca magisterska, Akademia Muzyczna im. 1. J. Paderew-
skiego w Poznaniu, Poznan 1989.

2 W Encyklopedii PWM odnajdziemy informacje, iz przy transkrybowaniu koncertu
BWYV 594 Bach postuzyt si¢ op. 7 nr 5 Vivaldiego, podczas gdy chodzi o op. 7 nr 11, ponadto
za pierwowz6r dla BWV 972 podaje si¢ op. 3 nr 7, co réwniez jest nieprawda, gdyz w rzeczy-
wistosci byt to op. 3 nr 9. Nie zgadza si¢ takze ilos¢ podanych transkrypcji organowych, En-
cyklopedia podaje ich 6, podczas gdy jest ich 5; por. Elzbieta Dzigbowska, [hasto] Bach J. §. (w:)
Encyklopedia Muzyczna PWM, t. 1, red. Elzbieta Dzigbowska, Krakéw 1979, s. 142.
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pisach, czy jak to czesciej bywalo, odpisach kompozycji Bacha, czego skutkiem
byly powazne btedy w pierwszych wydaniach jego dziet. Znamiennym przykta-
dem wartym przytoczenia jest historia transkrypcji koncertu na organy BWV
596, ktéra do roku 1910 uwazano za kompozycje najstarszego z synéw kom-
pozytora — Wilhelma Friedemanna. Pomytka spowodowana byta zagadkowym
dopiskiem na rekopisie: ,,di W. F. Bach manu mei Patris descriptum”™*. Jest to
wymowne $wiadectwo tego, jak wiele niejednoznacznosci czyha na badaczy
spuscizny transkrypcyjnej Jana Sebastiana Bacha. By blizej nakresli¢ sytuacie
materialéw Zrédlowych nalezy powtérzy¢ za Hellerem: ,autografy Bacha poza
jednym wyjatkiem (BWYV 596) zagingly, a z 17 znanych dzis transkrypcji na
klawesyn solo przetrwalo tylko 9 i to w jednym jedynym odpisie”?*. Istnieja
takze trudnosci ze stwierdzeniem autentycznosci poszczegélnych wersji. Taka
sytuacja zrédtowa wyklucza uzyskanie jakichkolwiek informacji o ewentualnych
stopniach procesu przyswajania sobie przez Bacha obcych kompozycji®.
Trudnosci spotegowane sa poprzez liczne niejednoznacznoséci zwiazane
z oryginatami, bedacymi inspiracja dla kompozycji Bacha. Stosunkowo szybko
udato si¢ zidentyfikowa¢ koncert na cztery klawesyny BWV 1065, a dokonat
tego w 1850 roku C. L. Hilgenfeld. Jednak, kiedy doszto do pierwszej publi-
kacji transkrypcji przez Petersa (w 1851 — 16 utworéw na klawesyn !, w 1852
— 4 na organy i w 1865 — koncert na cztery klawesyny) dla wigkszosci kompo-
zycji nie udalo si¢ jeszcze odnalez¢ autoréw pierwowzoréw, dlatego okreslono
je zbiorowo jako koncerty ,wedtug Vivaldiego”, co jak dzi§ wiadomo bylo nie-
fortunnym uproszczeniem. Tak samo zatytutowano pézniej transkrypcje w od-
powiednich tomach wydania Bach-Gesellschaft (tom 38 — 1891, 42 — 1894, 43
—1894). Dopiero niedawno Albert van der Linden rozpoznat 6smy koncert na
klawesyn solo jako transkrypcje kompozycji Torellego, a Jean-Pierre Demoulin
odnalaz} pierwowzér dla dziesiatego koncertu na klawesyn solo w spusciznie

2 Cyt. za: Walter Kolneder, Antonio Vivaldi: his Life and Work, London 1970, s. 106.
Autor stynnej monografii Vivaldiego sugeruje, ze Wilhelm Friedemann dziedziczac w spadku
po $mierci J. S. Bacha rekopis tego koncertu, sam dopisat t¢ notatke czyniac z ojca jedynie
kopiste.

22 Karl Heller, Zur Friih..., op. cit., s. 85.

% Interesujacym wyjatkiem jest ostatnie odkrycie wezesniejszej wersji koncertu BWV
972, zachowanej w odpisie Johanna Andreasa Kuhnaua i dotagczonej do NBA V/I pod nume-
rem BWV 972a.

2 Jedna z transkrypcji klawesynowych (BWV 596a) nie zostata wtedy opublikowana.
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Benedetta Marcella?. Obecny stan badari pozwala rozdzieli¢ autorstwo dziet,
bedacych inspiracja dla Bacha, pomigdzy szesciu kompozytoréw: J. E. v. Sasch-
sen-Weimar, A. Marcella, B. Marcella, G. Ph. Telemanna, G. Torellego. Weiaz

pozostaja jeszcze cztery niezidentyfikowane kompozycje.

3. Wyb6r materialu badawczego

Wyzej przedstawione problemy, wynikajace z wieloznacznosci samego
materiatu Zrédtowego, zmuszaja do metodologicznej ostroznosci. Dlatego tez
W swojej pracy ograniczytam material badawczy do wybranych koncertéw be-
dacych transkrypcjami utworéw Antonia Vivaldiego ze zbioru Lestro armonico,
op. 3. Opracowania kompozycji zawartych w tym zbiorze, wydanym w 1711
roku w Amsterdamie, najprawdopodobniej byty jedynymi, do ktérych Bach
miat Zrédto drukowane 2. W doborze koncertéw kierowatam si¢ réwniez tym,
by byly one maksymalnie zréznicowane, co pozwolitoby uzyska¢ reprezenta-
tywny wycinek z calej spuscizny opracowan Bacha. Przedmiotem badan ni-
niejszej pracy sa trzy koncerty o zréznicowanej obsadzie zaréwno pierwowzo-
16w, jak i transkrypcji:

»  Koncert a-moll BWV 593 na organy solo, w oryginale to koncert Vival-

diego op. 3 nr 8, RV 522 przeznaczony na dwoje skrzypiec i orkiestre,

»  Koncert F-dur BWV 978 na klawesyn solo, bedacy opracowaniem kon-

certu Vivaldiego op. 3 nr 3, RV 565 na skrzypce solo i orkiestre,

»  Koncert a-moll BWV 1065 na cztery klawesyny i orkiestre, jako trans-

krypcja koncertu Vivaldiego op. 3 nr 10, RV 680 na czworo skrzypiec
i orkiestre.

Aspekt chronologiczny nie jest takze bez znaczenia. Dwie pierwsze trans-
krypcje pochodza z czaséw, gdy kompozytor przebywat w Weimarze, ostatnia
natomiast datowana jest na okres lipski. Taki dobér materiatu badawczego po-
zwala nie tylko uwzgledni¢ réznorodnos$¢ w podejsciu kompozytora do pier-

% Por. Walter Kolneder, op. cit., s. 107.

% Jesli przyjmiemy datowanie transkrypcji bachowskich zaproponowane przez Schulzego
(1713-1714) okaze si¢, ze kompozytor w tym czasie mégt jedynie dysponowaé drukiem opus 3
(ktéry zostal wydany w 1711 r.), gdyz drukowana wersja opus 4 pochodzi z 1714 1., a opus 7
z przetomu 1716/17 1. Potwierdzeniem tego moze by¢ réwniez fakt, iz Bach najbardziej wierny
jest oryginatom koncertéw pochodzacym wtasnie z opus 3.
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wowzoréw w zaleznosci od specyfiki obsady, ale réwniez przedstawi¢ kierunek
zmian, jakie zachodzity w technice opracowywania koncertéw.

4. Trudnos$ci terminologiczne

Poniewaz ponizsza praca ma charakter pionierski na gruncie polskiej lite-
ratury muzykologicznej, pojawia si¢ jeszcze jedno nierozwigzane zagadnienie,
tym razem natury terminologicznej. Po przesledzeniu techniki zastosowane;
przez Bacha w tych koncertach powstaje pytanie: czy rzeczywiscie mamy tu
do czynienia z transkrypcjami? A jezeli tak, to co mamy na mysli uzywajac tak
wieloznacznego w muzykologii polskiej terminu, jakim jest zranskrypcja?

Odpowiedz na wyzej postawione pytanie jest wyjatkowo ztozona. Ta sy-
tuacja spowodowana jest kilkoma czynnikami natury terminologicznej. Po
pierwsze definicja pojecia franskrypeja, obejmujaca swym zasiggiem bardzo
szerokie pole semantyczne, jest wyjatkowo nieprecyzyjna. Po drugie problem
ten komplikuje sama literatura przedmiotu, w ktérej mozemy odnalez¢ prak-
tycznie tyle definicji ilu autoréw wypowiadajacych si¢ na ten temat. Co wiecej,
powszechnie obserwuje si¢ tendencje¢ do coraz szerszego rozumienia tego ter-
minu. Na to wszystko nalozony jest jeszcze jeden problem, zwigzany z funk-
cjonowaniem kilku innych poje¢ dotykajacych zjawiska ,muzyki w muzyce”.

Transkrypcja pojeta jako proces (zabieg) zaktada postuzenie sie wezesniej
istniejacym materialem dZzwigkowym, przystosowujac go do nowego sposobu
zapisu. W tym miejscu dotykamy niewidzialnych, jak do tej pory dla muzyko-
logii polskiej, granic pomiedzy terminami aranzacja, transkrypcja, intawolacja
i parafraza, ktére nierzadko blednie stosowane sg jako synonimy. Ogromna
niekonsekwencje¢ w wyjasnianiu tych poje¢ mozemy obserwowaé w Encyklo-
pedii Muzyki pod red. A. Chodkowskiego?’. Z tych terminologicznych nieja-

snosci wynika — jak przypuszczam — stanowisko, ktére utozsamia stowo gpra-

¥ Autor hasta aranzacja podaje, iz jednym z jej rodzajéw jest: ,transkrypcja, w ktérej sub-
stancja muzyczna mimo przeniesienia jej w inne medium wykonawcze pozostaje ta sama’”. Por.
[hasto] Aranzacja, (w:) Encyklopedia Muzyki, red. Andrzej Chodkowski, Warszawa 2001, s. 48.
Nieco odmienny poglad prezentuje natomiast autor hasta franskrypcja. Por. Encyklopedia Muzy-
ki, op. cit., s. 900. Utrzymuje on, iz: ,transkrypcja na ogét bardziej oddala si¢ od pierwowzoru
niz aranzacja’. Co ciekawe w obydwéch przytoczonych przypadkach autorzy haset powotuja sie
na bachowskie opracowania koncertéw Vivaldiego, tyle tylko, Ze za pierwszym razem rozumia-
ne jako ,typowe” transkrypcje, za drugim zas jako ,typowe” przyktady aranzacji.
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cowanie (niem. Bearbeitung) z terminem transkrypeja. Taki poglad prezentuje
zaréwno artykut Bohdana Pocieja, jak i praca magisterska Andrzeja Henryka
Baczyka®. Z kolei Maciej Gotab (por. tabela 1) tworzac typologie transkrypcji
na podstawie XIX-wiecznych opracowan kompozycji F. Chopina, utozsamia
pojecie transkrypeji z aranzacig®.

Tabela 1. Typologia transkrypcji w ujeciu M. Gotaba ®

Typ transkrypciji Gléwne podtypy Definicja

1. Transkrypcja substancjalna |1.1. Transkrypcja transmitu- | Sciste przeniesienie catej

SUBSTANCJA jaca warstwy substancji dzieta na nowe
1.2. Transkrypcja multypliku- | medium instrumentalne;
jaca warstwy repartycyjna zmiana faktury

2. Transkrypcja strukturalna | 2.1. Transkrypcja rozbudo- | Zachowanie substancji dzieta

FAKTURA wujaca fakture w zakresie tonalnym, syntak-
2.2. Transkrypcja zmieniajaca | tycznym i formalnym,; jako-
uktad warstw fakturalnych | $ciowa zmiana faktury

3. Transkrypcja syntaktyczna |3.1. Transkrypcja redukujaca | Zachowanie jedynie gtéw-

SKEADNIA sktadnie nych kategorii sktadni;
3.2. Transkrypcja rozbudo- | modyfikacja jej podrzednych
wujaca sktadnie elementéw

% Autorzy ci uwazaja, iz kazde opracowanie muzyczne, poczawszy od §redniowiecznych
tropdw, koriczac na utrzymanych w technice wariacyjnej popisach XIX-wiecznych wirtuozéw,
jest rodzajem transkrypei. Por. Bohdan Pociej, op. cit., s. 14-15; Andrzej Henryk Baczyk, op.
cit.

¥ Kryterium, jakim postuzyt si¢ M. Golab przy tworzeniu swej typologii, bylty wewnetrz-
ne wiasciwosci stylistyczno-muzyczne owych opracowan. W zwiazku z tym poczynit dwa
wstepne zatozenia metodologiczne: po pierwsze — definicje poszczegolnych typéw transkrypeji
wigze z hierarchig ontycznych aspektéw dzieta muzycznego (1. substancja, 2. fakturs, 3. syn-
taksa, 4. forma, 5. ekspresja), po drugie — wartosciuje kolejne typy replik, wychodzac z aksjolo-
gicznie arbitralnego zalozenia, ze im bardziej cechy okreslonego typu franskrypeji oddalaja go
od oryginatu, tym bardziej maleje jego warto$¢ artystyczna. Nalezy zauwazy¢, iz o ile pierwsze
zalozenie jest $ciste i klarowne, o tyle drugie prezentuje stanowisko do$¢ kontrowersyjne, gdyz
na jego mocy nalezatoby najwyzsza wartos¢ artystyczng przypisaé infawolacji. Autor powotuje
si¢ wprawdzie na tradycyjng teori¢ sztuki, ktéra jakoby glosi, ze miarg wartoéci artystycznej
repliki jest zdolno$¢ przywotania ekspresji arcydzieta. Wydaje si¢ jednak, ze utrzymanie owej
sekspresji arcydzieta” nie musi pokrywac si¢ z doktadnym zachowaniem jego substancji, jak
chce tego Gotab, lecz z utrzymaniem pewnej ,idei”, ktéra przy$§wiecata autorowi pierwowzoru.
Taki postulat diametralnie zmienia zaproponowane wyzej wartosciowanie. Por. Maciej Golgb,
Dziewigtnastowieczne transkrypce muzycznych arcydziel. Proba typologii na przykladzie utwordw
Fryderyka Chopina, (w:) ,Muzyka” 2000, nr 1, s. 23-45. Wspomniana typologia przytoczona
zostata takze w ksigzce tegoz autora: Spor o granice poznania dzieta muzycznego, Wroctaw 2003,
s.79-97.

0 Tabele 1 sporzadzono na podstawie: Maciej Gotab, Dziewigtnastowieczne transkryp-
ge..., op. cit., s. 25-26.
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4. Transkrypcja rekontek-
stowa

FORMA

4.1. Transkrypcja redukcyjna
4.2. Transkrypcja kontami-
nacyjna

Autonomizacja fragmentéw
formy lub Iaczenie fragmen-
téw (lub catych utworéw)

z innymi utworami (lub ich
fragmentami)

5. Transkrypcja uzytkowa

5.1. Transkrypcja techniczno-

Banalizacja tresci utworéw

EKSPRESJA dydaktyczna dla celéw stricte pragmatycz-
5.2. Transkrypcja uprosz- nych
czona

Drugie znaczenie stowa transkrypcja wyraza efekt powstaty w wyniku tran-
skrybowania, a wiec odnosi si¢ do notacji (zapisu). Nalezy jednak zaznaczy¢, ze
takze jego pole semantyczne zostalo znacznie poszerzone, a to za sprawa mysli
estetycznej przetomu XIX i XX stulecia. F. Busoni w swym dziele pt. Zarys
nowej estetyki prezentuje ciekawy pomyst na rozumienie tego terminu. Wy-
chodzac od notacji (skrypcji) bedacej metoda utrwalenia mysli dla ich pézniej-
szego odtworzenia, interpretuje zapis dzieta jako transkrypcje abstrakcyjnego
pomystu kompozytora. Podazajac tym tropem dochodzi do wniosku, Ze inter-
pretacja jakiegokolwiek utworu jest takze jedynie (a moze az) transkrypcjg*'.

Préba odniesienia si¢ do literatury obcojezycznej nie przynosi jednoznacznych
rozstrzygnie¢. Anglojezyczne terminy arrangement oraz transcription’? maja bar-
dzo szerokie znaczenie. Oznaczajg praktycznie wszelkie opracowanie muzyczne,
przy czym nierzadko uzywane bywaja wymiennie **. Podobnie sytuacja wyglada
w literaturze niemieckojezycznej poswieconej problemom bachowskich opra-
cowan. Stosuje si¢ wzgledem nich pojecie Bearbeitung, ktére swym zasiegiem
obejmuje praktycznie kazdy rodzaj opracowania muzycznego**. Préby szukania
analogii miedzy obcojezycznymi pojeciami, a ich polskimi ttumaczeniami ska-

31 Busoni porusza w swych rozwazaniach jeszcze jeden problem istotny dla zjawiska tran-
skrypcji. Dzigki tak szerokiemu rozumieniu tego pojgcia neguje on jego pejoratywne znaczenie
jako przerébki cudzego dzieta, a nadaje mu pozytywng warto$¢ twérczej préby opracowania
idei muzycznej. Por. Ferruccio Busoni, Zarys nowej estetyki muzyki, (w:) ,De Musica”t. 1,2001;
t. 3,2002, http://free.art.pl/demusica.

32 Por. Malcolm Boyd, [hasto] Arrangement, (w:) The New Grove Dictionary of Music and
Mousicians, red. Stanley Sadie, Londn—New York 2001, t. 1, s. 65-70; Ter Ellingson, [hasto]
Transcription, ibid., t. 25, s. 692-694.

3 Dowolnos$¢ w stosowaniu tych dwéch terminéw dobitnie wida¢ na przyktadzie lite-
ratury po$wieconej bachowskim opracowaniom. Wiekszo$¢ anglojezycznych autoréw okresla
je mianem arrangement, jednak np. Christoph Wolff w swym artykule Vivaldis Compositional
Art..., op. cit., postuguje sie pojeciem sranscription.

3 Por. Gesine Schroder, [hasto] Bearbeitung, (w:) Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Sachteil, red. Ludwig Finscher, Kassel-Basel 1994, t. 1 5. 1321-1331.
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zane s3 jednak na niepowodzenie. Spowodowane jest to tym, iz nasze rodzime
terminy funkcjonuja na nieco odmiennych zasadach. Najlepszym wyjsciem z tej
sytuacji wydaje si¢ precyzyjne dookreslenie polskich pojec.

Pragne jednak w tym miejscu zaznaczy¢, ze przedstawiona wyzej propo-
zycja rozumienia wymienionych terminéw jest jedynie roboczg préba zapro-
wadzenia pewnego porzadku terminologicznego, ktéra wymaga jeszcze wielu
doprecyzowujacych ja stwierdzeri. Aby przeprowadzi¢ logiczne rozréznienie
miedzy transkrypeig, aranzacjq, parafrazg czy intawolacjg nalezy przede wszyst-
kim zdefiniowa¢ jasne kryterium takiego podziatu. Istnieje pokusa, by rozréz-
nienia migdzy nimi dokona¢ na podstawie jakosci zmian oraz ilosci wkiadu
tworczego autora opracowania ¥, jednak $§miem twierdzié, iz wkiad artystycz-
ny jako kryterium w rozréznieniu tych terminéw jest wysoce niewymiernym
i nieweryfikowalnym wskaznikiem. Wydaje mi sig, ze nalezatoby raczej skupi¢
si¢ na tym, ,co” oraz ,jak” zostalo zachowane z wersji oryginalne;.

W swietle tak zdefiniowanych kryteriéw transkrypcja bytaby tym rodza-
jem opracowania muzycznego, ktére najwierniej czerpie z pierwowzoru, za-
chowujac jego strukture i forme oraz dostosowujac ja odpowiednio do nowego
medium wykonawczego. Zmiany wynikle w procesie #ranskrypcji mogtyby by¢
wprowadzane o tyle, o ile nie zmieniatyby sensu i idei calej kompozycji. Szcze-
g6lnym rodzajem transkrypcji bytaby intawolacja, ktéra dopuszczataby jedynie
zmiany wynikle z dostosowania utworu muzycznego do nowych srodkéw wy-
konawczych. Aranzacje rozumiem jako swobodniejsze podejscie do pierwo-
wzoru, zachowujace wprawdzie samg substancje opracowywanego dzieta, lecz
nadajace jej nowe, inne niz w oryginale znaczenie (np. kontrafaktura). Para-
fraza natomiast to zupelnie dowolne postuzenie si¢ materiatem muzycznym
pierwowzoru, lub jego fragmentu do réznorodnych celéw muzycznych (np.
cytat, temat do wariacyjnego opracowania, parodia, itp.).

5. Recepcja wloskiej muzyki instrumentalnej w Niemczech w I polowie

XVIII wieku

Nim przejde do Bachowskich transkrypcji warto przyblizy¢ czytelnikowi
kontekst historyczny w jakim przyszto kompozytorowi je tworzyé. Wiek XVII,

35O takie rozréznienie pokusit si¢ chociazby Andrzej Henryk Baczyk, op. cit., s. 8-9.
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jak i I potowa XVIII w. zapisaty si¢ w historii muzyki jako okres silnej domi-
nacji stylu wloskiego. Wkiad wtoskich kompozytoréw w europejska kulture
muzyczng tego okresu wydaje si¢ nie do przecenienia. Nie bez znaczenia jest
takze fakt, iz przez kilkadziesigt lat muzyka wloska wywierata ogromny wptyw
na dorobek artystyczny zagranicznych kompozytoréw, stajac si¢ dla nich gtéw-
nym Zrédlem inspiracji. Zwieniczeniem tego procesu byly fuzje styléw narodo-
wych, ktére dokonaty si¢ w twérczosci G. F. Handla i J. S. Bacha.

Do ogromnej popularnosci stylu wloskiego przyczynita si¢ powszechnie
panujaca na dworach krélewskich i ksiazecych tamtego czasu ,moda” na muzy-
ke wloska. Bardzo cz¢sto moznowtadcy zatrudniali w swoich dworskich kape-
lach muzykéw pochodzacych z Pétwyspu Apeninskiego, a i nierzadko optacali
nauke swoim poddanym u stynnych mistrzé6w Wenecji czy Rzymu. Bliskie
kontakty z dworami wloskimi, jak i rozwinigte na duzg skale zjawisko migracji
muzykéw, przyczynity si¢ do szerokiego rozpowszechnienia stylu wloskiego na
terenie catej Europy w tym réwniez Niemiec.

Duze znaczenie dla rozstawienia muzyki wioskiej na tym obszarze miat
dwor w Dreznie’. Jego kontakty z muzyka wloska mozemy datowaé juz
na I potowg XVII wieku. Wtedy to kapelmistrzem tamtejszego dworu zo-
stal H. Schutz (1585-1672), ktéry jak wiadomo ksztalcit si¢ u G. Gabrielego
(1557-1612) w Wenecji. Rozkwit kulturalny dworu drezdenskiego przypada
na okres panowania elektora saksoniskiego, péZniejszego kréla Polski, Frydery-
ka Augusta I Mocnego (1694-1733). W latach 1709-1721 drezderiska kapela
dworska stata si¢ jedng z najstynniejszych w catej Europie, a nalezeli do niej
tak znakomici muzycy jak: Ch. Petzold (1677-1733), J. D. Zelenka (1679-
1745),]. G. Pisendel (1687-1755), F. M. Veracini (1690-1768), P. G. Buffardin
(1690-1768) — nauczyciel J. J. Quantza. Rozliczne podréze wiadey i jego syna
sprzyjaly nawigzywaniu kontaktéw z zagranicznymi dworami. Od lutego 1716
roku do lipca 1717 roku ksigze Fryderyk August II przebywal wraz ze swoja
Kammermusik w Wenecji. Wtedy to pézniejszy kapelmistrz dworski, J. G. Pi-
sendel pobierat lekcje u Vivaldiego, a po powrocie do Drezna wykonywat jego
koncerty, takze w zmienionych przez siebie wersjach. Co wazniejsze, Pisendel
przywiézt ok. 40 rekopiséw Vivaldiego. W latach 1725-1730 do Drezna trafity

dalsze r¢kopisy weneckiego kompozytora®. Szacuje si¢, ze w zbiorach drez-

36 Co cickawe, samo Drezno nazywane bylo czesto , Florencja nad Labg”.
37 Por. Karl Heller, Antonio Vivaldi. The Red Priest of Venice, Portland 1997, s. 247-248.
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denskich zachowato si¢ ok. 90 koncertéw Vivaldiego. Giéwnie dzigki kontak-
tom mi¢dzy dworem drezdeniskim a Wenecja twérczos¢ koncertowa Vival-
diego bardzo szybko zaczela cieszy¢ si¢ niezwykla popularnoscig na terenie
calych Niemiec, a przez to wplyneta znaczaco na ksztatt muzyki instrumental-
nej w tym kraju. Mamy mnéstwo dowodéw pochodzacych z pierwszych dekad
XVIII wieku, na kultywowanie solowego koncertu wzorowanego wiasnie na
kompozycjach Vivaldiego. Do najwazniejszych przedstawicieli tego gatunku
naleza: G.Ph.Telemann (ur.1681), Ch. Graupner (ur. 1683), J. D. Heini-
chen (ur. 1683), J. S. Bach (ur. 1685), J. G. Pisendel (ur. 1687), J. F. Fash (ur.
1688), G. H. Stolzel (ur. 1690), Chr. Forster (ur. 1693), D. G. Treu (ur. 1695),
C. F. Hurlebusch (ur. 1696), J. M. Molter (ur. 1696), ksigze ]J. E. von Sachsen-
Weimar (ur. 1696), P. Prowo (ur. 1697),].]. Quantz (ur. 1697), J. A. Hasse (ur.
1699), P. ]. Fick (ur. ok. 1700), J. G. Graun (ur. 1703), C. H. Graun (ur. 1704).
Jak potwierdzaja biogramy wyzej wymienionych twércéw, wszyscy oni mieli
w wigkszym lub mniejszym stopniu kontakt z kapela drezderiska.
Rozbieznosci pomigdzy niemieckimi a wioskimi koncertami solowymi
spowodowane s3 w pierwszej kolejnosci uwarunkowaniami spoteczno-eko-
nomicznymi w jakich one powstawaly. Kompozycje wloskie zwigzane byty
przede wszystkim ze $rodowiskiem bogatego mieszczanstwa, tymczasem
w Niemczech gatunek ten uprawiany byt gtéwnie na dworach ksiazecych. Ma
to wplyw chociazby na ograniczenie ,pustej” wirtuozerii koncertéw solowych
niemieckich mistrzéw. Nalezy podkresli¢, Ze niemieccy twércy przejmujac
nowy gatunek nie pozostawali bezkrytyczni w stosunku do wzoréw wioskich.
Najlepszym przykladem moga by¢ wypowiedzi G. Ph. Telemanna zawarte
w jego autobiografii z roku 1718 %. Kompozytor wyznaje w niej, iz zgadza si¢
z opinig jakoby koncert wloski byt ,przegadany” oraz ,pokretny”, charaktery-
zowat sie ,prostg harmonia’ i ,jeszcze gorsza melodia’. Dodatkowo zarzuca
mu ,niewygode zaréwno dla reki, jak i dla smyczka”. Nie przeszkodzito mu
to jednak w skomponowaniu ok. 100 koncertéw utrzymanych wtasnie w tym

stylu ®.

% Warto w tym miejscu przypomnieé, ze G. Ph. Telemanna aczyta z J. S. Bachem dtugo-
letnia przyjazii (Telemann byl ojcem chrzestnym starszych synéw Bacha). Z pewnoscig fakt ten
nie byt bez wplywu na zainteresowanie muzyka wloska samego Bacha.

3 Cyt. za: Walter Kolneder, op. cit., s. 107-108.

0 Por. Walter Kolneder, Solo Concerto, (w:) New Oxford History of Music, t. 6, red. Gerald
Abraham, Oxford, New York 1986, s. 356.
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Innym $wiadectwem recepcji tego popularnego wloskiego gatunku na te-
renie Niemiec moze by¢ wydany w roku 1752 traktat J. J. Quantza Versuch
einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen. Autor kodyfikuje w nim reguty,
jakimi powinien kierowaé si¢ twérca, komponujac koncert solowy. Wzorem
ma by¢ dla niego trzyczesciowy uktad utworéw A. Vivaldiego. Swoje zatoze-
nia teoretyczne Quantz potwierdza ogromna spuscizng kompozytorska, jest
on autorem ok. 300 koncertéw.

Rozpoczeta w latach 20-tych XVIII wieku szeroka recepcja twérczosci
koncertowej A. Vivaldiego zostata okreslona przez P. Ahnsehela ,goraczka
Vivaldiego” (,Vivaldi-Fieber”)*, gdyz zaréwno skala, jak i nat¢zenie tego
zjawiska byly imponujace. Niestety problem ten wciaz nie zostat poddany
szczeg6towym badaniom muzykologicznym. Wigkszos¢ kompozycji wyzej
wymienionych kompozytoréw ciagle pozostaje w rekopi$miennych wersjach.
Zjawisko ,masowej” popularnosci koncertu wioskiego na terenie Niemiec
w I potowie XVIII wieku wcigz czeka na opracowanie. Warto w tym miejscu
zaznaczy¢, iz transkrypcje bachowskie sa jednym z pierwszych symptoméw
tego zjawiska. Rozpoczynaja tym samym niezwykle wydajny proces asymilacji
stylu wloskiego na terenie Niemiec.

6. Przeznaczenie bachowskich transkrypcji i okolicznosci ich
powstania

Po raz pierwszy Bach zetknat si¢ z wloskim koncertem na dworze Wilhel-
ma Ernsta von Sachsen-Weimar. Najpierw w 1703 roku, zanim podjat stano-
wisko w Arnstadt, przez kilka miesiecy (od marca do wrzesnia) pracowat jako
skrzypek kameralnej orkiestry ksiecia. Jednak stata posade organisty i kamera-
listy kapeli dworskiej otrzymat dopiero w roku 1708. Nastepnie w 1714 roku
mianowano go koncertmistrzem dworu weimarskiego. Z tego wtasnie okresu
pochodzg pierwsze bachowskie transkrypcje koncertéw obcych kompozytoréw
(w tym takze Vivaldiego): na organy solo (BWV 592-596) i na klawesyn solo
(BWV 972-987, BWV 592a). Do tej pory udato si¢ w wigkszosci przypadkéw

41 Peter Ahnsehel, Bemerkugen zur Rezeption der Vivaldischen Konzertform durch die mitel-
und norddeutschen Komponisten im Umbkreis Bachs, (w:) Vivaldi-Studien. Referate des 3. Dresdner
Vivaldi-Kolloguiums, red. Wilhelm Pieck, Dresden 1981, s. 60.
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zidentyfikowaé autoréw oryginalnych kompozycji. Tabela 2 ilustruje obecny
stan wiedzy o Zrédtach, z ktérych inspiracje swe czerpat Bach **:

Tabela 2. Zrédta transkrypcii J. S. Bacha

Vivaldi 9 koncertéw

Johann Ernst von Sachsen-Weimar > kopcer.tc’)w (w tym jeden istnicje w dwoch
wersjach: organowej i klawesynowej)

Alessandro Marcello 1 koncert

Benedetto Marcello 1 koncert

Georg Philipp Telemann 1 koncert

Giuseppe Torelli 1 koncert

Nieznani kompozytorzy 4 koncerty

Pierwsze pytanie, jakie nasuwa si¢ odno$nie bachowskich opracowan,
brzmi: co sktonito kompozytora do ich napisania i jaki byt ich cel? W literatu-
rze poswigconej tworczosci Bacha liczni autorzy mnoza przypuszczenia na ten
temat. Dawniej sadzono, iz gtéwnym celem, jaki przy$wiecal kompozytorowi
byta autodydaktyka. Przepisujac obce partytury i dokonujac ich transkrypcji
Bach mial poznawaé najnowsze osiggniecia w dziedzinie techniki kompozy-
torskiej. Poglad ten przejety zostat od pierwszego badacza spuscizny Bacha,
Nikolausa Forkela. Najwicksze znaczenie w tej dziedzinie przypisywat on
kompozycjom Vivaldiego, ktére miaty nauczy¢ Bacha muzycznego myslenia
(,lehrte ihn musikalisch denken”) ®. W tym miejscu nalezy jednak zauwazy¢,
ze w czasach Forkela, na skutek btednego odczytania rekopiséw uwazano, iz
wszystkie transkrypcje opieraja si¢ na koncertach Vivaldiego. Hipoteza, jako-
by transkrypcje byty metoda autodydaktyki Bacha, zaczyna nas zastanawia¢
w momencie, w ktérym uswiadomimy sobie, ze Bach obok koncertéw Vival-
diego, Telemanna, czy Torellego, transkrybowat réwniez utwory nastoletniego

# Informacje zawarte w Tabelach 2-7 zostaly opracowane na podstawie wykazu twér-
czo$ci kompozytora, zawartego w hasle Malcolma Boyda Bach Johann Sebastian, (w:) The New
Grove Dictionary..., op. cit., t. 1,s. 365, 371-372, 374,

# Cyt. za: Christoph Wolff, op. cit., s. 74.
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ksiecia weimarskiego Johanna Ernsta. Czy réwniez z nich mialby si¢ czego$
nauczy¢? Jest to raczej mato prawdopodobne.

Popularne swego czasu bylo réwniez mniemanie Scheringa, jakoby chodzi-
to w tym przypadku o ,wyciagi fortepianowe” przeznaczone dla celéw amator-
skich, upowszechniajace literature koncertowa wsréd mitosnikéw muzyki. Jed-
nak i to stwierdzenie wydaje si¢ nieprawdopodobne *. Niewiele tez wyjasnia
hipoteza Schweitzera, ktéra co gorsza jest w zasadzie nieweryfikowalna. Pisze
on, ze Bach dokonywat transkrypcji koncertéw Vivaldiego i innych ,nie po
to, aby udostepnic je szerszej publicznosci, ani tez po to, zeby sie z nich uczy¢,
lecz dlatego, ze mu ta praca odpowiadata i sprawiata przyjemnos¢” #*. Ciekawe
sg przypuszczenia Kolnedera, ktéry powotujac si¢ na praktyke wykonywania
fragmentéw instrumentalnych podczas liturgii protestanckiej wskazuje, iz wtas-
nie ona inspirowata kompozytora do opracowywania koncertéw na organy po
to, by pézniej méc je wykonaé podczas mszy *. To jednak weigz nie thumaczy
powstania transkrypcji klawesynowych.

Najbardziej prawdopodobna wydaje si¢ hipoteza wysunigta przez Schulze-
go¥. Wedlug niego opracowania powstaly na zlecenie rodziny ksigzecej. Ma
to zwigzek z sytuacja, jaka wéwczas panowata na dworze weimarskim. Mtody
ksigze Johann Ernst von Sachsen-Weimar, bratanek panujacego ksiecia Wil-
helma Ernsta, byt niezwykle utalentowanym muzycznie mtodziericem. Pod-
czas zwiazanego z naukg pobytu w Niderlandach poznal nowa wioska sztuke
koncertu. Przed swoim powrotem do ojczyzny najprawdopodobniej bogato za-
opatrzyl si¢ w materiat nutowy. Od lata 1713 roku do lata 1714 roku przebywat
w swojej rodzinnej rezydencji w Weimarze, gdzie mial sposobnoéé pobieraé
lekcje w zakresie kompozycji u Johanna Gottfrieda Walthera (1684-1748),
miejskiego organisty. Uczyt si¢ réwniez gry na instrumentach klawiszowych
u samego Bacha. Podczas dziewieciomiesiecznej nauki kompozycji u Walthera
napisal szes¢ koncertéw skrzypcowych utrzymanych we wloskim stylu, ktére
p6zniej zostaly wydane przez Telemanna w 1718 jako opus 1. Niestety sam
ksiaze juz tego nie dozyt, gdyz po dlugiej chorobie zmart w roku 1715, majac

# Por. Klaus Hofmann, op. cit., s. 177.

# Albert Schweitzer, Jan Sebastian Bach, ttum. Maria Kurecka, Witold Wirpsza, Krakéw
1972,s.156.

4 Por. Walter Kolneder, Antonio Vivaldi..., op. cit., s. 109.

¥ Hans-Joachim Schulze, Studien zur Bach..., op. cit., s. 146-171; por. Klaus Hoffmann,
op. cit., 5. 176-177.
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zaledwie dziewigtnascie lat. O wysokiej ocenie tych koncertéw przez wspét-
czesnych moze zaswiadczy¢ fakt, iz znalazta si¢ o nich wzmianka w Grundlage
einer Ehren-Pforte Johanna Matthesona, wydanej w Hamburgu w 1740 roku *.
Cztery sposréd nich (jeden opracowywany dwukrotnie) odnajdujemy wsréd
klawesynowych i organowych transkrypcji Bacha. Fakt, Zze stranskrybowat
dzieta nastoletniego kompozytora w podobny sposéb jak koncerty Vivaldiego
czy utwory innych mistrzéw cieszacych si¢ dobra stawa, wedlug Schulzego
pozwala wnioskowa¢, iz opracowania te, wszystkie razem, byty wykonane na
zlecenie ksigcia. Warto w tym miejscu dodaé, ze w Amsterdamie, w czasie po-
bytu ksigcia, znany organista, Jan Jacob de Graaf, grywatl z pamieci na orga-
nach najnowsze wloskie koncerty i sonaty. Wspomina o tym fakcie Mattheson
w Beschiitztes Orchestra z 1717 roku. Zatem mozna wnioskowad, ze impuls do
tworzenia transkrypcji przyszed! z Niderlandéw za posrednictwem mtodego
ksiecia Johanna Ernsta. Co wiecej, Walther — nauczyciel mtodego ksigcia i bli-
ski przyjaciel Bacha — takze Zywo interesowat si¢ koncertem wioskim. Z je-
go tworczosci zachowalo si¢ 14 transkrypcji koncertéw wloskich mistrzéw
dokonanych na podobnej zasadzie jak opracowania bachowskie. Utwierdza
nas to w przekonaniu o stusznosci i wysokim prawdopodobieristwie hipotezy
Schulzego. Ponadto wlasnie dzicki tym przypuszczeniom mozemy z duzym
prawdopodobieristwem datowaé powstanie transkrypcji Bacha na czas pobytu
mtodego ksigcia w Weimarze, a wiec lata 1713-1714.

Po nieporozumieniach i ostrym konflikcie z ksieciem Wilhelmem Ern-
stem, zakoniczonym osadzeniem Bacha na blisko miesiac w areszcie, kompo-
zytor opuszcza dwoér w Weimarze i w 1717 roku przenosi si¢ na dwor ksiecia
Leopolda von Anhalt-Kéthen, gdzie do 1723 roku piastuje stanowisko kapel-
mistrza i dyrektora muzyki. W tym okresie rozkwita twérczos¢ instrumental-
na Bacha. W Kéthen napisat najwybitniejsze kompozycje koncertowe bedace
przyktadem doskonale juz uksztaltowanego indywidualnego stylu. Chodzi
o dwa koncerty na skrzypce solo (BWV 1041, 1042), koncert na dwoje skrzy-
piec (BWV 1043) oraz Koncerty brandenburskie (BWV 1046-1051) — apogeum
stylu koncertowego Bacha.

Takze w ostatnim okresie tworczosci, przypadajacym na lata pobytu kompo-
zytora w Lipsku (1723-1750), nie zaprzestaje on komponowaé utworéw kon-
certowych inspirowanych wtoskim stylem, czemu dat wyraz chociazby w dru-

% Por. Julie Anne Sadie, Companion to Baroque Music, London 1990, s. 188.
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giej czesci Klavieriibung — Koncercie wloskim na klawesyn solo. Powstaje wtedy
siedem koncertéw na klawesyn i orkiestre (BWV 1052-1058), trzy na dwa kla-
wesyny i orkiestre (BWV 1060-1062), dwa na trzy klawesyny i orkiestre (BWV
1063-1064) i jeden na cztery klawesyny i orkiestre¢ (BWV 1065). Wigkszos¢
z nich skomponowana zostata w latach trzydziestych. Co ciekawe, Bach w tych
kompozycjach jeszcze raz siega po technike transkrypcji, tym razem przera-
biajac swoje wczesniejsze dzieta. Wyjatkami sg utwory: BWV 1065, w ktérym
wykorzystany zostat koncert op. 3 nr 10 Vivaldiego oraz dwa koncerty BWV
1063 i BWV 1064, dla ktérych nie udalo si¢ do tej pory odnalez¢ pierwowzo-
réw. Trudnosci zwigzane z rekonstrukejg techniki transkrypcji zastosowanej
w kompozycjach pochodzacych z tego okresu zwigzane sa z tym, ze wigkszo$¢
koncertéw, jakie stuzyty kompozytorowi za pierwowzory nie zachowata sie. Lis-
ta opracowanych koncertéw obejmuje utwory przedstawione w tabelach 3-6:

Tabela 3. Koncerty na klawesyn i orkiestre (ok. 1738-1739)

Koncert Pierwowzoér
d-moll BWV 1052 Zaginiony koncert skrzypcowy,
rekonstrukcja wyd. NBA VII/7 (supl.)
E-dur BWV 1053
D-dur BWV 1054 Koncert skrzypcowy E-dur BWV 1042
A-dur BWV 1055 Zaginiony koncert na obdj d’amore,
rekonstrukcja wyd. NBA VII/7 (supl.)
f-moll BWV 1056 Zaginiony koncert skrzypcowy g-moll,
rekonstrukcja wyd. NBA VII/7 (supl.)
F-dur BWV 1057 Koncert brandenburski G-dur nr 4 BWV 1049
g-moll BWV 1058 Koncert skrzypcowy a-moll BWV 1041

Tabela 4. Koncerty na 2 klawesyny i orkiestre (ok. 1730-1736)

Koncert Pierwowzér

~ Zaginiony koncert na obdj i skrzypce,
e-moll BWV'1060 (ok. 1736) rekonstrukeja wyd. NBA VII/7 (supl.)

C-dur BWV 1061 (ok. 1732-1735) | -------------—---
c-moll BWV 1062 (ok. 1743) Koncert d-moll na 2 skrzypiec BWV 1043

Tabela 5. Koncerty na 3 klawesyny i orkiestre (ok. 1730)

Koncert Pierwowzoér
d-moll BWV 1063 Koncert na skrzypce, flet i obdj nieznanego kompozytora
C-dur BWV 1064 Koncert na 3 skrzypiec nieznanego kompozytora
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Tabela 6. Koncert na 4 klawesyny i orkiestre (ok. 1730-1733)

Koncert Pierwowzor
a-moll BWV 1065 A. Vivaldi, Koncert na 4 skrzypiec i orkiestre op. 3 nr 10

Prawie wszystkie koncerty klawesynowe na jeden, dwa, trzy i cztery instru-
menty skomponowane byly dla Collegium Musicum w Lipsku, towarzystwa
zatozonego w 1704 roku przez Telemanna, ktérego cztonkiem od 1729 roku,
przez kolejne 12 lat byt J. S. Bach. Praktycznym impulsem do skomponowa-
nia tych utworéw staly si¢ cotygodniowe koncerty towarzystwa w kawiarni
Zimmermanna, ktérym kompozytor przewodniczyt. Nierzadko zdarzato si¢
réwniez, ze transkrypcje koncertéw byly wykorzystywane w kantatach kos-
cielnych.

Dotykamy w tym miejscu kwestii powszechnosci techniki transkrypcji
w tworczosei . S. Bacha. Nalezy zauwazy¢, ze w spusciznie artystycznej kom-
pozytora nagminnie wystepuje zjawisko ,przerébki”, czy ,rewizji” swoich,
a takze obcych kompozycji. Dotyczy to zaréwno utworéw instrumentalnych,
jak i wokalno-instrumentalnych. Przy czym na gruncie muzyki instrumentalne;
zdecydowanie na plan pierwszy wysuwa si¢ technika transkrypcji. Bach wyko-
rzystywat ja zaréwno w rozmaitych gatunkach muzycznych ¥, jak i w réznych
okresach dziatalnosci artystycznej. Jednak w catym dorobku artystycznym
lipskiego mistrza to wtasnie koncert instrumentalny jest gatunkiem, na ktéry
technika transkrypcji wywarta najwickszy wptyw. Co najmniej 75% wszystkich
zachowanych koncertéw Bacha to transkrypcje wezesniej powstatych kompo-
zycji. Jest to $wiadectwem tego, iz mamy tu do czynienia nie z incydentalnie
wystepujacym zjawiskiem lecz powszechnie stosowanym zabiegiem artystycz-
nym, charakteryzujacym technike kompozytorska J. S. Bacha.

6. Transkrypcje koncertéw Vivaldiego w twérczosciJ. S. Bacha

Jak wynika z powyzszych zestawieni, zdecydowang wiekszo$¢ wsréd trans-
krypcji Bacha, opartych na utworach obcych kompozytoréw, stanowia koncer-
ty Antonia Vivaldiego (por. tabela 1). W swych opracowaniach wykorzystat
koncerty z trzech réznych zbioréw wloskiego mistrza: szes¢ utworéw z opus 3,

4 Oprécz koncertu, ktéremu poswiecona jest niniejsza praca, technike transkrypcji Bach
zastosowal chociazby w gatunku suity (np. Suita lutniowa BWV 995) czy sonaty (np. sonaty
klawesynowe BWV 963-967).
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dwa z opus 4 i dwa z opus 7 (por. tabela 7). Przypomne¢ w tym miejscu, Ze nie

wiemy doktadnie, z jakich wersji korzystat Bach opracowujac te utwory, czy

z pierwodrukéw, czy z kopii rekopismiennych. Wszystkie wspomniane zbiory

Vivaldiego zostaly wydane drukiem w Amsterdamie.

Tabela 7. Lista koncertéw Vivaldiego opracowanych przez Bacha

Jan Sebastian Bach

Transkrypcja na

Antonio Vivaldi
Pierwsze wydanie

Koncert a-moll BWV 593

organy

Op. 3 nr 8 a-moll, RV 522
Estienne Roger, Amsterdam 1711
(2 skrzypiec, smyczki i b.c.)

Koncert C-dur BWV 594

organy

Op. 7 nr 11 D-dur, RV 208
(=0p.7,Ks.2,nr 5)

Jeanne Roger, Amsterdam1716/17
(skrzypce solo, smyczki i b.c.)

Koncert d-moll BWV 596

organy

Op. 3 nr 11 d-moll, RV 565
Estienne Roger, Amsterdam 1711
(2 skrzypiec, smyczki i b.c.)

Koncert D-dur BWV 972

klawesyn

Op. 3 nr 9 D-dur, RV 230
Estienne Roger, Amsterdam 1711
(skrzypce solo, smyczki i b.c.)

Koncert G-dur BWV 973

klawesyn

Op. 7 nr 8 G-dur, RV 299
(=0p.7,Ks.2,nr 2)

Jeanne Roger, Amsterdam1716/17
(skrzypce solo, smyczki i b.c.)

Koncert g-moll BWV 975

klawesyn

Op. 4 nr 6 g-moll, RV 316a
Estienne Roger, Amsterdam 1714
(skrzypce solo, smyczki i b.c.)

Koncert C-dur BWV 976

klawesyn

Op. 3 nr 12 E-dur, RV 265
Estienne Roger, Amsterdam 1711
(skrzypce solo, smyczki i b.c.)

Koncert F-dur BWV 978

klawesyn

Op. 3 nr 3 G-dur, RV 310
Estienne Roger, Amsterdam 1711
(skrzypce solo, smyczki i b.c.)

Koncert G-dur BWV 980

klawesyn

Op.4 nr 1 B-dur, RV 383a
Estienne Roger, Amsterdam 1714
(skrzypce solo, smyczki i b.c.)

Koncert a-moll BWV 1065

4 klawesyny

Op. 3 nr 10 h-moll, RV 580
Estienne Roger, Amsterdam 1711
(4 skrzypiec, wiolonczela obbligato,
smyczki i b.c.)

Dla naszych rozwazan najwicksze znaczenie maja koncerty zawarte

w opus 3 Antonia Vivaldiego. Ten zbiér o fantazyjnym tytule Lestro armonico

byt debiutem Vivaldiego na polu twérczosci koncertowej. Charakterystyczng

cechg kolekcii jest to, ze autor zawarl w niej utwory o niejednolitej obsadzie:
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Nr3,6,9112 na skrzypce solo obbligato,

Nr5i8 na 2 skrzypiec obbligato,

Nr2ill na 2 skrzypiec i wiolonczelg obbligato,
Nrli4 na 4 skrzypiec obbligato,

Nr7i10 na 4 skrzypiec i wiolonczelg obbligato.

Réznorodnosé¢ zespotéw wykonawezych, jak i rozmaitos¢ w podejsciu do
zatozenl formalnych tych utworéw moze sugerowaé, iz nie powstaty w tym sa-
mym czasie **. Najprawdopodobniej stanowig one pewien wybér, ktérego trzy-
dziestotrzyletni kompozytor musial dokona¢ sposréd swych wczesniejszych
kompozycji, cheac pokaza¢ si¢ z jak najlepszej strony amsterdamskiemu wy-
dawcy. Wydaje sie, ze wlasnie owa niejednolitos¢ w duzej mierze zawazyta na
atrakcyjnosci zbioru i nie byta bez znaczenia dla samego Bacha. Istotny jest fakt,
ze pierwszy druk Lestro armonico op. 3 obejmowat 8 ksiag gtosowych: 4 ksiegi
dla skrzypiec, 2 dla altéwek, 1 dla wiolonczeli oraz 1 dla partii continuo .
Jednak faktura tych koncertéw, dzieki licznym zdwojeniom w odcinkach tutti
i redukeji obsady w ustepach solowych, z reguty nie przekracza uktadu cztero-
glosowego. Ma to duze znaczenie dla samych transkrypcji bachowskich, ktére
dzigki temu mogtly zachowaé petng wiernos¢ oryginalnemu materialowi, bez
koniecznosci jego redukowania. Jesli chodzi o kwestie obsady, to nalezy w tym
miejscu zaznaczy¢, ze dobér koncertéw przeznaczonych do transkrypcji nie byt
Bachowi obojetny. Kierowat si¢ w nim mozliwosciami wykonawczymi danych
instrumentéw. Latwo mozemy spostrzec, ze utwory na skrzypce solo staly sie
pierwowzorami koncertéw klawesynowych, kompozycje na dwoje skrzypiec
za$ dla koncertéw organowych *2. Nie dziwi nas tez, ze dla koncertu poczwér-
nego Bach w swojej wersji przewidziat cztery klawesyny.

50 W catym zbiorze précz koncertéw o tradycyjnej trzyczesciowej budowie, pojawiajg si¢
czteroczesciowe utwory np.: nr 2, 4, 7, 11. Nie we wszystkich kompozycjach wystepuje réwniez
forma ritornellowa, nie ma jej chociazby w nr 7 czy nr 11.

1 Dwie ksiggi glosowe dla altéwek sa bezwzglednie ewenementem na tle literatury kon-
certowej tamtych czaséw. Co ciekawe, altéwki graja oddzielnie tylko w 5 koncertach i to na
przestrzeni zaledwie kilku taktéw.

52 Zastanawia¢ nas moze jedynie koncert organowy BWV 593, dla ktérego wzorem stal
si¢ koncert solowy op. 7 nr 11. Jednak w $wietle najnowszych dociekan badaczy, ktérzy wysu-
wajg hipotezg, ze dwa koncerty klawesynowe BWV 980 i BWV 981 byty pierwotnie opraco-
wane na organy, mozemy wnioskowaé, ze BWV 593 nie jest jedynym koncertem, w ktérym
transkryptor trzymat si¢ tej zasady. Por. Klaus Hoffmann, op. cit., s. 190.
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Piszac o inspiracjach vivaldiowskim koncertem warto zaznaczy¢, iz Bach
trzymajac w rekach zbiér Lestro armonico musial zdawac sobie sprawe, ze klu-
czem do tego gatunku nie jest $ciste przestrzeganie rygorystycznych schema-
téw formalnych, ani mechaniczne powielanie pomystéw technicznych, lecz
uchwycenie samej idei koncertowania, ktéra lezy u zarania tego gatunku. Wy-
daje sig, ze transkrypcje sg $wietnym dowodem na to, ze Bach doskonale rozu-
miat koncept Vivaldiego oraz jego technike koncertujaca. Dlatego tez w swych
transkrypcjach nie mégt ograniczy¢ sie jedynie do przepisania koncertéw we-
neckiego kompozytora, dostosowujac je na nowe medium wykonawcze, bez
uwzglednienia odpowiednich poprawek. Trudno zatem zgodzi¢ si¢ z opiniami
badaczy, ktérzy utrzymuja, iz w swych opracowaniach Bach ,wprowadzajac
genialne korektury, sprawuje nad nimi (koncertami Vivaldiego) sad, cho¢ na
pewno bez takiego zamiaru”>. Niedopuszczalna moim zdaniem ocena kon-
certéw weneckiego mistrza poprzez pryzmat opracowan Bacha obecna jest
réwniez w monografii autorstwa E. Zavarskyego **. Takie stanowiska dowodza
braku zrozumienia roli, jakg odegrata twérczos¢ Vivaldiego w dorobku lipskie-
go mistrza.

7. Sztuka transkrypcji na przykladzie koncertéw BWV 593, BWV 978
oraz BWV 1065

Przechodzac do poréwnania transkrypcji Bacha z koncertami Vivaldiego
nalezy na samym poczatku wskazaé te elementy kompozycji, ktére w opra-
cowaniach pozostaty niezmienione*. Zaliczy¢ do nich mozemy w pierwszej
kolejnosci trzyczgsciowa forme koncertu. Wprawdzie niemiecki mistrz nie za-

53 Por. Albert Schweitzer, op. cit., s. 155.
5t Pod wzgledem inwencji koncerty Vivaldiego nie sg bardzo bogate, nie maja tych mu-
zycznych waloréw, co np. pézniejsze od nich Koncerty brandenburskie Bacha, ale te niewielkie
przerébki, jakie Bach w nich robi, czynig z nich znacznie ciekawsze kompozycje”. Cyt. za: Er-
nest Zavarsky, Jan Sebastian Bach, ttum. Maria Erhardt-Gronowska, Krakéw 1985, s. 144-146.

5% Analizy koncertéw oparte zostaly na nastgpujacych wydaniach nutowych: Johann Se-
bastian Bach, Neue Ausgabe Simtlicher Werke: Koncert na organy solo a-moll, BWV 593, t. IV/8,
red. Karl Heller, Kassel-Basel 1979, s. 16-29; Koncert na klawesyn solo F-dur, BWV 978,t.V/11,
red. Karl Heller, Kassel-Basel 1997, s. 56—63; Koncert na cztery klawesyny, smyczki i b.c. a-moll,
BWYV 1065, t. VII/6, red. Rudolf Eller, Karl Heller, Kassel-Basel 1975, s. 117-175; Antonio
Vivaldi, Lestro armonico op. 3, red. Eleanor Selfridge-Field, Edmund Correia Jr., New York
1999, s. 43-60, 132-158, 176-207.
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wsze pozostaje w zgodzie z vivaldiowskimi okresleniami temp, jednak zdarza
si¢ to sporadycznie i nie ma wigkszego znaczenia dla catej koncepcji makro-
formy (por. tabela 8).

Tabela 8. Forma transkrypcji Bacha i ich pierwowzoréw

J. S. Bach Koncert BWV 593

A. Vivaldi Koncert op. 3 nr 8, RV 522

Czese 1 [brak oznaczenia] | Czes¢ 1 Allegro

Czes¢ I Adagio Czes¢ I Larghetto e spiritoso
Czes¢ 111 Allegro Czes¢ 111 Allegro

J. S. Bach Koncert BWV 978 A. Vivaldi Koncert op. 3 nr 3, RV 565
Czes¢ 1 Allegro Czesc 1 Allegro

Czes¢ 11 Largo Czes¢ 11 Largo

Czes¢ 111 Allegro Czes¢ 111 Allegro

J. S. Bach Koncert BWV 1065

A. Vivaldi Koncert op. 3 nr 10, RV 580

Czese 1 [brak oznaczenia] | Czes¢ 1 Allegro
Cze¢1l | Largo Cresc 11 ;‘fg" ~ Larghetto — Adagio — Lar-
Czes¢ 1T Allegro Czes¢ 1T Allegro

Zmianom nie podlega réwniez struktura wewngtrzna poszczegélnych
czesci omawianych koncertéw, dla ktérych pierwowzory przewiduja czytelng
budowe ritornelowa w czesciach skrajnych i swobodng, o improwizacyjnym
charakterze w cze¢sciach §rodkowych. Plan tonalny takze nie ulega przeksztal-
ceniom, nawet wowczas, gdy Bach transponuje utwér do nowej tonacji. Przy
czym zaznaczy¢ nalezy, iz w koncercie pochodzacym z okresu lipskiego tran-
skryptor pozwala sobie na duzo wicksza swobode w podejsciu do formy jak
i planu tonalnego opracowywanych kompozycji. Mam tu na mysli wykreslenie
jednego taktu (t. 26) z drugiego Allegro koncertu na czworo skrzypiec RV 580,
oraz komplikacj¢ wspétbrzmien uzyskang poprzez dodawanie dzwickéw dy-
sonujacych. Innowacje te jednak nie burza struktury oryginatu. Jesli chodzi
o substancj¢ tematyczng pierwowzoréw, takze i ona pozostaje nienaruszona.
Pozwala to skonstatowad, ze Bach w swych transkrypcjach przejmuje wszystko
to, co strukturalnie wazne dla kompozycji: forme, plan tonalny oraz zarys linii
melodyczne;.

Zmiany wprowadzone przez Bacha mozemy podzieli¢ na dwie kategorie:

1. wnikajace w lini¢ melodyczng kompozycji, zwigzane z dostosowaniem
materialu muzycznego do wymogdéw instrumentéw;

2. wnikajace w fakture, zwigzane z warsztatem kompozytorskim Bacha.
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Pierwsze z wyzej wymienionych wynikaja z dostosowania materiatu dzwig-
kowego do mozliwoséci wykonawczych instrumentu, na ktéry dana transkryp-
cja zostata przeznaczona. Hofmann w swoim artykule wigze je z praktyka in-
tawolacji®®. Zmiany te najczgsciej dotyczg epizodéw solowych w ktérych linia
melodyczna solowych skrzypiec opiera si¢ na figurach trudnych lub catkowicie
niemozliwych do wykonania na instrumentach klawiszowych oraz fragmen-
téw, ktére wykraczaja poza skale instrumentu.

Doskonatym przyktadem jest Koncert na organy solo a-moll BWV 593, dla
ktérego modelem stat si¢ koncert podwéjny na dwoje skrzypiec, smyczki i b.c.
op. 3 nr 8, RV 522. Transkryptor zachowuje w tym przypadku tonacj¢ oryginatu,
mimo ze w catym koncercie trzy razy pojawia si¢ ° lezace poza zasicgiem skali
organéw>’. W latwy sposéb zostaje ono jednak ominigte poprzez stosunkowo
niewielkie zmiany: transpozycje danego fragmentu oktawe nizej (BWV 593/
1/52; BWV 593/11/29) %8 lub odpowiednie przeksztalcenie figuracii, pomijajace
niepozadany dzwick (BWV 593/11/17). Co si¢ za$ tyczy obu analizowanych
przeze mnie koncertéw klawesynowych, zaznaczy¢ nalezy, ze Bach transponuje
tonacje pierwowzoru o sekunde wielka w dét, mimo iz Zaden z nich w oryginale
nie wykracza poza skal¢ klawesynu. Zjawisko transponowania transkrypcji do
nowej tonacji wystepuje stosunkowo powszechnie w twérczosci koncertowe;
niemieckiego mistrza, jednak wciaz jeszcze nie jest ono wyjasnione.

Typowymi przyktadami XVIII-wiecznej wirtuozerii skrzypcowej, ktére
w organowym opracowaniu Bacha musiaty ulec zmianie, s3 pasaze po roztozo-

nych sktadnikach akordu:
Przyktad 1. Koncert RV 522 oraz BWV 593/111/137-141

Vivaldi e e e e e
R dimsyaanyiapaniganigal

Bach

% Klaus Hofmann, op. cit., s. 182.

7 Przypomne w tym miejscu, ze standardowa skala organéw w XVII i XVIII wieku obej-
mowata zakres C—c* dla manuatu, oraz C—4" dla pedatu. Por. Kazimierz Sikorski, Instrumento-
znawstwo, Krakéw 1950, s. 195.

8 Zastosowane skréty odwotujace do odpowiednich fragmentéw partytury koncertéw
konstruowane sg wedtug zasady: nr koncertu/czeéé/takt(y).
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lub pasaze z duzymi skokami interwatowymi, ktére w organowym opracowa-
niu otrzymuja forme bardziej linearna:

Przyktad 2. Koncert RV 522 oraz BWV 593/111/105-107
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Bach przeksztatca réwniez figury smyczkowe oparte na szybkich repety-
cjach dzwigku, niemozliwe do realizacji na organach:

Przyktad 3. Koncert RV 522 oraz BWV 593/1/72-75

Vivaldi

Bach

Spotykamy takze taki sposéb dostosowywania faktury do mozliwosci tech-
nicznych instrumentu, kiedy to Bach nie zmienia substancjalnie przebiegu, ale
utatwia wykonanie poprzez inng dyspozycje materiatu:

Przyktad 4. Koncert RV 522 oraz BWV 593/111/76-79
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Koncerty klawesynowe znacznie odbiegaja pod tym wzgledem od organo-
wego. Warto wspomnie(, ze w Koncercie F-dur BWV 978 jest tylko jeden taki
fragment, w ktérym transkryptor zdecydowat si¢ zmodyfikowa¢ figure skrzyp-
cowg opartg na repetycji dzwigku, na bardziej klawesynows, zbudowana na
szybkiej figuracji z dzwickiem zakotwiczonym u géry (BWV 978/111/56-71).
Ten stan rzeczy spowodowany jest nie tylko specyfikg techniki gry, ale przede
wszystkim swoistymi mozliwosciami klawesynu, ktérego krétko trwajace,
zwiewne brzmienie umozliwia, w przeciwieistwie do organéw, duzo wigksza
asymilacje figur skrzypcowych.

Zajmijmy sie teraz najistotniejszymi z naszego punktu widzenia zmia-
nami, ktére jak juz zaznaczytam, dotycza faktury. To wiasnie te korektury naj-
bardziej wymownie §wiadczg o pomystach Bacha zrodzonych podczas lektury
koncertéw Vivaldiego. Pierwszym zagadnieniem, na ktére chciatabym zwréci¢
uwage, jest zabieg polegajacy na komplikacji faktury poprzez zaggszczenie mo-
tywiczne. W przypadku koncertu organowego polega on na aktywizacji gtoséw
srodkowych. Ilustruje to ponizszy przyktad:

Przyktad 5. Koncert RV 522 oraz BWV 593/1/6-8

s VLl
~ f) P I I
b’ A i I B I B A . A T T T ST r ] r ] r ] o g T T T
1 = 1 1 1 T1 "7 J. > =1 =1 =1 =1 i 1 1
SeR= NS T ————=——e=———e=ee T
J ] L]
Vin. 11, IV
oW oW o P o F 4 = >y > > > > r 2 >
T el N o I ) A . B 1 | el [ A N B N ] 1 r ] r ] r ] r ] r ] |
e e e T P e
Vivaldi va i
7] = 7] m )
A} 1 1 I 1 Tl r-id
i«nx } f { i f
AW 1 1 1 T T
T
Ve., Be.
£ » | r') .
4 T » 1 T 1 T
Je 3T > 1 T T T = T T T r 2
VA Vi |l Il Il r ] | 1 I i 1 1
Il I > 1 T - T T
[ L4 ! o
p o b A —
A . 0.-o.8 —b— —b— A —b
)’ A 51 5 51 &1 [ Bl B B B y ] r ] y ] r )
AW L) il S ol B N | - 4 I 9T y ) P11 BT &
iGA===ssas= o T g PP
I === | TEEE
—b— ) —b— —b—t
A ——a— a
i —
- E o 57878787 0 5 2 0 sropsreel & ﬁ‘#ﬁ%ﬁ%ﬂ:&ﬂ:&
40 T T T T N N N N N S I 1 1 I S B N o N et | = ] i |
Bach e e e e e e — e
| |
rAx y ] T 1 1 Y T T 1 ]
) O () >y >y 1 1 1 Il 1 = T 1 T 1 r ] n 1
VA vi = | T 1 & r ) 1 1 | —_— | 1 1 1
1 1 I i 1 1 1 I 1 | ]
[ I L4 ! -

103



Anna Brejta

Poprzez przeniesienie na zasadzie odpowiedzi (czy raczej dopowiedzi)
szesnastkowego motywu (a) do glosu srodkowego, znajdujacego si¢ oryginal-
nie w partii smyczkéw, jak réwniez poprzedzenie ésemkowego, opadajacego
po dzwigkach tréjdzwigku motywu (b) jego odpowiednikiem podanym w glo-
sie srodkowym, transkryptor zatarl kontrast miedzy tokiem szesnastkowym
a 6semkowym, przez co uzyskat jednorodny ruch na przestrzeni tego odcin-
ka. Znamienne jest to, ze kompozytor nie wprowadza tu obcego przebiegu
melodycznego, lecz postuguje si¢ materialem zaczerpnietym z innego glosu,
doprowadzajac tym samym do zageszczenia faktury jednorodnym materia-
tem motywicznym. Przypomina to $redniowieczng technike wymiany gloséw
(Stimmtausch) stosowang we wezesnych motetach, kanonach i conducti. Za-
bieg ten konsekwentnie zostat wprowadzony przez Bacha w kazdym powrocie
tego fragmentu ritornella (BWV 593/1/39-42; 1/80-83). Mozemy si¢ w nim
réwniez dopatrzy¢ wyjscia naprzeciw mozliwosciom techniki gry organowe;.

Nie mniej symptomatyczny zabieg obserwujemy zaledwie kilka taktéw
p6zniej w dwéch kolejnych epizodach solowych (BWV 593/1/19-20 oraz
BWV 593/1/30-33):

Przyktad 6. Koncert RV 522 oraz BWV 593/1/30-33
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Vivaldi
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<>

Bach rezygnuje w nich z quasi-homofonicznej faktury akompaniamentéw
vivaldiowskich i gtosom solowym dopisuje towarzyszaca lini¢ melodyczng na
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zasadzie kontrapunktycznego dialogowania. Obserwujemy tu zjawisko, ktére
og6lnie mozemy okresli¢ mianem polifonizacji faktury.

Jeszcze jeden zabieg zastosowany przez transkryptora w omawianym kon-
cercie organowym zastuguje na uwage. Mam tu na mysli aktywizacje glosu ba-
sowego, poprzez dopisanie figuracyjnych motywéw (bo nie mozemy tu méwic
o linii melodycznej) umieszczonych w pedale (BWV 593/111/59-68). Nalezy
jednak zauwazy¢, ze tak wyrazne uaktywnienie towarzyszacej linii basowej od-
bywa si¢ w koncercie organowym jedynie w przywotanym przyktadzie i nie
obejmuje swym zasi¢giem catej jednostki formalnej konsekwentnie od poczat-
ku do korica, a odnosi si¢ jedynie do jej fragmentu. Wspomniana aktywizacja
glosu basowego nie nalezy do typowych zmian wprowadzanych w koncer-
tach organowych ze wzgledu na trudno$¢ wykonania figuracyjnych przebie-
géw umieszczonych w partii pedatu. Powyzszy przyktad nabiera wickszego
znaczenia, jesli uswiadomimy sobie, ze Bach z reguly postuguje si¢ typowymi
formutami generatbasu (tj. bas kroczacy, repetycyjny). Co wazniejsze, jest to
zapowiedz ksztaltowania utworu technikg pracy motywicznej, tak charaktery-
styczng nie tylko dla péZniejszych koncertéw Bacha, ale w ogéle dla warsztatu
tego kompozytora, gdyz wszystkie dopisane przez lipskiego kantora elementy
czerpig z materialu melodycznego oryginatu. Nie bez znaczenia jest tez to, ze
poprzez uaktywnianie wszystkich gtoséw kompozycji, technika koncertujaca
nabiera nowego wymiaru. Nie koncertuje juz tylko najwyzsza linia melodycz-
na, ale wszystkie glosy (tfacznie z pedatem). Ma to ogromne znaczenie z tego
wzgledu, Ze mozemy w tym momencie méwic o zalazkach ksztattujacego si¢
idiomu koncertu organowego.

W koncercie na klawesyn solo BWV 978 zageszczenie motywiczne faktury
polega najczesciej na aktywizacji gtosu basowego przy pomocy imitacji inicjal-
nej, bagdZ wymianie motywicznej miedzy glosami, lub tez obu tych zabiegéw
jednoczesnie, czego przyktadem moze by¢ juz pierwszy ritornell *:

% Aktywizacja glosu basowego jest specyfika koncertéw klawesynowych (w przeciwieni-
stwie do organowych, gdzie komplikacjom fakturalnym podlegaty z reguly glosy srodkowe),
wynikajaca z mozliwosci technicznyuch gry na tym instrumencie. W omawianym koncercie
BWYV 978 takty, w ktérych Bach zmienia glos basowy — przy czym nalezy podkresli¢, ze mam
tu na mysli dopisanie nowej linii basu, a nie drobne modyfikacje wersji Vivaldiego — stanowig
ponad 30% sumy taktow czesci pierwszej i trzecie;.
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Przyktad 7. Koncert RV 565 oraz BWV 978/1/1-4

, Vin. L, 1iI
~Ni o e ror,r ofofofofef o ,E,P,F,Fef |
SR o B P i s P
174 ) I N o -
B = L
Vin 1L IV
0 e P o o @ ol P P P Peff |l P o P Pef o
7 & - P~ frereoreoreof freoreor oo f
Pre et T ety e — Yy
AV ) I S -
* = L
Vivaldi
M Via. L 11 .
Eﬁi%n - r - — S —— i ————
fi— ——+ e i e e — e S P S S ———
L — 14
Ve., Be. e o » e o e
rA o2 r ] r 1 [ ]
D €3 f f o
Z A I |l Il 1 = =
—T—1 4 i i
~ ‘ | r | T
, T )s 3]s, 3 pyriryrg P!
p o~ mmy 4 JRMdddlde, g Jdllde .,
T € B A 3 s I 4 e s T
1 o » 1 1 I 1 1 1 1 1T 1 1 1 1 1 ¥
= ! ! ! 7|' e e e 7|' e e e -
Bach
fre. - —
ra v o — |' » — » =  — ﬂ—ﬁ
75 e e e —r [ — H g Johe®
o |- ] 1 1 1@ T BT ® ¥
I == s °

Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze juz pierwsza czesé Koncertu G-dur
Vivaldiego cechuje wielka sp6jnos¢ materiatu tematycznego. Kazdy ritornell
rozpoczyna si¢ tym samym motywem czotowym, co wiecej, wszystkie epizody
solowe s motywicznie spokrewnione ze sobg i nie kontrastuja pod tym wzgle-
dem z ritornellem, a stanowig jakby jego logiczng kontynuacje. Ten pomyst
tormotwoérezy podchwycit jak si¢ wydaje Bach, potegujac jeszcze owa spdj-
no$¢ kompozycji poprzez kondensacje materiatu motywicznego. Dwie zmiany
dokonane we wstepnym ritornellu nie pozostawiaja watpliwosci co do tego,
jak owa kondensacja b¢dzie przebiega¢ w dalszym toku utworu (por. przyktad
7). Po pierwszym takcie, w ktérym prezentowany jest motyw czolowy ritor-
nella (a), nastgpuje jego imitacja w lewej rece (BWV 978/1/2). W kolejnych
taktach, dzigki szesnastkowym motywom umieszczonym w lewej rece (b i ¢),
transkryptor uzyskuje ciag dalszy komplikacji fakturalnych, tym razem przez
wprowadzanie dialogéw miedzy skrajnymi glosami (BWV 978/1/3-4). Mate-
rial dalszych ritornelli potraktowany jest w sposéb analogiczny, jednak trzeba
zauwazy¢, ze motywy (b i ¢) dodane przez Bacha za kazdym razem przybieraja
nieco inng posta¢ i nigdy nie s3 mechanicznie powtarzane.
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W piatym ritornellu koncertu (BWV 978/1/55-64) kompozytor umiesz-
cza szesnastkowe figuracje w najnizszym glosie. Co istotniejsze, postuzyt
si¢ przy tym materialem zaczerpnietym wprost z odcinkéw solowych: opa-
dajace przebiegi skalowe (BWV 978/1/61) nawigzuja do akompaniamentu
dopisanego przez Bacha w drugim odcinku solowym (BWV978/1/28) oraz
figur (RV 565, BWV 978/1/62-63) charakterystycznych dla linii melodycz-
nej solowych skrzypiec (RV 565, BWV 978/1/12-15, 24-27, 37-40, 4245,
51-54).

W celu uzyskania wigkszej zwartosci materiatu dzwigkowego Bach, précz
wykorzystania materiatu z epizodéw solowych w ritornellach, postuguje si¢
réwniez zabiegiem odwrotnym, polegajacym na uzyciu elementéw tkanki
dzwigkowej ritornella w epizodach solowych. Juz w akompaniamencie pierw-
szego odcinka solowego (BWV 978/1/12-15) mozemy dopatrzy¢ si¢ augmen-
tacji figur z ritornella (RV 565, BWV 978/1/7-11), a material drugiego solo,
oprécz bezposredniego wykorzystania w lewej rece figur akompaniamentu ri-

tornella (BWV 978/1/23-24).

Przyktad 8. Koncert BWV 978/1/22-24
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Niebagatelne znaczenie ma tu réwniez material samych epizodéw solowych.
Wystarczy poréwnaé dwa pierwsze wystapienia skrzypiec solo w trzeciej czesci
tego koncertu, by przekonac si¢ z jaka pomystowoscig transkryptor ksztattuje
te fragmenty. Przywotam w tym miejscu pierwsze takty obu czastek:

Przyktad 9. Koncert BWV 978/111/15-19
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Przyktad 10. Koncert BWV 978/111/56-61
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W drugim solo Bach kontrapunktuje dopisang przez siebie figuracje pra-
wej reki motywem rozpoczynajacym solo pierwsze, znajdujacym sie tym razem
w glosie basowym. Proces ten zostaje uwydatniony przez to, ze gtos gérny — od
ktérego figur skrzypcowych wystepujacych w oryginale Bach odst¢puje — zo-
staje przez niego tak przeksztatcony, by réwniez i on swym poczatkiem nawia-
zywal do pierwszego epizodu solowego. Na skutek tego zabiegu Bach otrzymat
imitacje inicjalng miedzy skrajnymi glosami (BWV 978/111/56-57).

Na koniec nalezy zaznaczy¢ pewng drobna poprawke wprowadzong przez
Bacha, majaca bezposredni zwiazek z dyspozycja materiatlu motywicznego,
ktéra w tym przypadku istotnie wptyneta na odczytanie koncepcji formalne;j
calej tej czesci. Forma ritornellowa w III czesci przyjmuje w pierwowzorze
do$¢ specyficzny ksztatt. Wstepny ritornell w koncercie Vivaldiego podlega
na samym poczatku repetycji. Zabieg ten ma jakby zrekompensowa¢ fakt, ze
w ostatnim ustepie tutti jego material juz nie powraca. Co si¢ tyczy Bacha,
ostatnie takty swojej transkrypcji wzbogaca figuracja o charakterze motta,
umieszczong w lewej rece (BWV 978/111/150-151), a typowa dla poczatku
ritornella. Bach, ujmujac t¢ czes¢ w schemat budowy tukowej, nadaje jej nowe
znaczenie, ktére nie zostalo przewidziane w pierwowzorze.

Jeszcze jedna kwestia zwigzana z realizacja formy nie moze ujs¢ naszej
uwadze. Gléwnym zalozeniem koncertéw Vivaldiego, na ktérym zasadza si¢
cala konstrukcja utworu, jest kontrast obsady: solo — tutti. W koncercie orga-
nowym transkryptor bral pod uwage i ten aspekt przerabianego dzieta, wy-
korzystujac bogate mozliwosci wykonawcze instrumentu (m.in. réznorodnosé
brzmieniows rejestréw organowych), za pomocg ktérych wyraznie udaje mu
si¢ odda¢ opozycje tych dwéch jednostek formalnych. W koncercie klawesy-
nowym sytuacja wyglada nieco inaczej. Skromniejsze mozliwoséci réznicowania
brzmienia, jak i wszystkie zabiegi — o ktérych byta mowa wyzej — spetniajace
funkcje kondensacji materiatu, dodatkowo wplywaja na zatarcie pierwotne-
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go kontrastu odcinkéw solowych oraz tutti tak, iz jest on prawie nieczytelny.
To wszystko sprawia, ze koncertowanie odbywa si¢ jakby na innym poziomie,
a opozycja solo — tutti ma tylko znaczenie ze wzgledu na dyspozycje materiatu
dzwigkowego, a i to w ograniczonym stopniu. Gléwny nacisk potozony jest
na uzyskanie koncertujacej faktury klawesynowej, ktéra musi w tym wypadku
sama sprostac realizacji formy koncertu.

Omawiajac zagadnienia fakturalne powstatego blisko 20 lat po transkryp-
cjach weimarskich Koncertu a-moll BWV 1065 nalezy zauwazy¢, ze Bach wy-
korzystal w nim te same zabiegi, jakimi postuzyt sie we wezesniejszych opra-
cowaniach. Jednak zaréwno ich ilo$¢, jak i ztozonos¢ sprawiaja, ze transkrypcja
przybiera znacznie dojrzalsza postaé. Nic tez w tym dziwnego, jesli pamigtamy,
ze Bach napisat ten utwér na dlugo po skomponowaniu chociazby Koncertow
brandenburskich. Zarysowuja si¢ tu §mielsze zmiany zaréwno na polu formal-
no-harmonicznym, jak i w czerpaniu z technik kompozytorskich typowych dla
Bacha (polifonizacja faktury, sp6jno$¢ motywiczna). Komplikacje fakturalne
uwypuklone s3 tym bardziej, iz w przeciwienistwie do poprzednich opracowan,
ktére nalezaty do typu transkrypcji ,redukujacej brzmienie”, w przypadku kon-
certu BWV 1065 mamy do czynienia z transkrypcja ,wzbogacajacg brzmie-
nie”®. Bach do wykonania tego dziela przewidzial czterech klawesynistéw
i zesp6t, w sktad ktérego wchodza: skrzypcee I, 11, altéwka, oraz grupa conti-
nuo *. Powickszenie aparatu wykonawczego nie tylko urozmaica brzmienie
koncertu, uplastycznia forme, ale réwniez determinuje wicksza réznorodnos¢
zastosowanych srodkéw, szczegélnie jesli chodzi o komplikacje zwiazane z za-
geszezeniem fakturalnym kompozycji.

Dobrym przyktadem jest trzecie i czwarte tutti (BWV 1065/1/20-23,
68-71) pierwszej cze¢éci tego koncertu. Podazajac za pomystem Vivaldiego
(imitacja dwojga skrzpypiec w oryginale), Bach w swojej transkrypcji dopisuje
solistom towarzyszace na zasadzie imitacji glosy umieszczone w lewych r¢kach
partii koncertujacych klawesynéw I oraz II. Nalezy zauwazy¢, ze przy ich two-
rzeniu wykorzystat motyw pojawiajacy si¢ juz w pierwszym tutti.

60 Zdaje sig, ze nie wzial tego koncertu pod uwage autor hasta Transkrypcia, (w:) Encyklo-
pedia Muzyki, op. cit., s. 900, gdyz zalicza on wszystkie koncerty A. Vivaldiego w opracowaniu
J. S. Bacha do transkrypcji redukujacej brzmienie.

1 "W oryginale Koncert h-moll RV 580 Vivaldiego przeznaczony jest na czworo skrzypiec,

wiolonczele obbligato, smyczki i b.c.
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Przyktad 11. Koncert RV 580 oraz BWV 1065/1/20-23
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Transkrypeje w tworczosci Jana Sebastiana Bacha na przykladzie wybranych koncertow

Warto przywotaé réwniez trzeci epizod solowy (BWV 1065/1/28-30),
w ktérym I klawesynowi traktowanemu solistycznie towarzyszg pozostali so-
lisci na zasadzie imitacyjnych przeprowadzen linii akompaniamentu, najpierw
w lewych, a p6zniej w prawych rekach. Dobrym przyktadem jest tez piate tut-
ti (BWV 1065/1/53-58), gdzie dialogi oparte na korespondencji motywicz-
nej migdzy partiami lewych rak I i II klawesynu, nalozone s3 na zbudowana
przy uzyciu tej samej zasady wymiang motywiczng III i IV klawesynu. Takze
i w tym koncercie Bach dopisuje w epizodach solowych kontrapunktujace linie
melodyczne gtosm basowym, uaktywniajac je szesnastkowa figuracja (BWV
1065/111/24-36, 39-51, 71-75, 87-93, 97-103). Znalazty w nim réwniez za-
stosowanie zabiegi zwiazane z dostosowaniem faktury smyczkowej do moz-
liwosci instrumentéw klawiszowych, ktére mieli§my juz okazje obserwowac
we wezesniejszych opracowaniach Bacha, pochodzacych z okresu weimarskie-
g0 %. W poprzednich koncertach zmiany tego typu mialy znaczenie drugo-
rzedne, poniewaz ich mechaniczny charakter wywotany byt czynnikami czysto
technicznymi. W koncercie BWV 1065 nabierajg one nieco innego znaczenia.
Précz przeksztalcen figuracji smyczkowych, polegajacych na dostosowaniu ich
do gry na instrumencie klawiszowym, Bach z wtasnej inwencji kompozytor-
skiej dopisuje figury zdobnicze charakterystyczne dla klawesynu np.: szesnast-
kowe lub trzydziestodwdéjkowe pasaze oparte najczesciej na pochodach gamo-
wych lub dzwigkach tréjdzwicku (BWV 1065/111/36, 52, 55, 98-102), oraz
stojace tryle (BWV 1065/1/86-90). Wydobyte dzigki temu na plan pierwszy
specyficzne mozliwosci techniczne klawesynu sg tu przyktadem eksponowa-
nia wirtuozerii instrumentalnej. Ilo$¢, jak i jako$¢ wprowadzanych modyfikacji
tego typu powoduje, ze mozemy stwierdzi¢, iz mamy tu do czynienia z koncer-
tujacg fakturag klawesynowa, a nie prébg oddania na klawesynie linii melodycz-
nej solowych skrzypiec. Wzorcowym przyktadem jest ostatni epizod solowy
pierwszej czesci omawianego koncertu, na ktéry przypada punkt kulminacyjny
catej czgsci (BWV 1065/1/72-97). Mozemy si¢ w nim $miato dopatrze¢ anty-
cypacji zalazka cadenzy. Bach dopisuje figuracyjne przebiegi w partiach kon-
certujacych klawesynéw w taki sposdb, ze robig one wrazenie wyjetych wprost
z koncertu klawesynowego. Przy czym zaznaczy¢ nalezy, ze nie zapominajac

62 Mam tu na mysli gléwnie zmiany wprowadzane w epizodach solowych, gdzie wirtu-
ozowskie figuracje solowych skrzypiec przybieraly w bachowskim opracowaniu bardziej ,kla-

wiszowy” wyglad.
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o spdjnosci kompozycji, za kazdym razem korzysta z weze$niejszego materiatu
motywicznego.

Przyktad 12. Koncert RV 580 oraz BWV 1065/1/88-91
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Wszystkie opisane wyzej zabiegi zastosowane przez Bacha maja na celu
uwypuklenie koncertujacej faktury klawesynowej, ktéra swym idiomem brzmie-
niowym przypomina oryginalne koncerty klawesynowe lipskiego mistrza.

8. Charakterystyczne cechy bachowskich transkrypcji

Powyzsze spostrzezenia ujawniaja pewne swoiste tendencje, wyraznie za-
rysowujace sic w bachowskiej technice transkrypcji. Sa one dla nas tym bar-
dziej symptomatyczne, iz dotycza koncertéw pochodzacych z réznych okreséw
twérczosci kompozytora. Mozemy wiec zaryzykowaé stwierdzenie, ze Bach
wypracowal indywidualng technike transkrypcji, w ktérej wykorzystat zabiegi
charakterystyczne dla wlasnego warsztatu kompozytorskiego. Cenne bytoby
poréwnanie opracowan utworéw obcych kompozytoréw dokonanych przez
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Transkrypeje w tworczosci Jana Sebastiana Bacha na przykladzie wybranych koncertow

Bacha z tymi opartymi na wlasnych koncertach kompozytora, jednak przekro-
czyloby to ramy niniejszego artykutu.

Po przesledzeniu zabiegéw, jakimi postuzyt si¢ Bach przy opracowywa-
niu koncertéw Vivaldiego, tatwo mozemy wyciggna¢ wniosek, ze transkryp-
cje nie s3 tylko wiernym ich przeniesieniem na dwa klawesynowe, czy trzy
organowe systemy. Nie moga wiec zastapi¢ partytury, tym trudniej nazwac je
klawesynowymi, czy organowymi wyciggami. Sg raczej dostosowanymi do da-
nego instrumentu, klawesynowymi, czy organowymi ujeciami vivaldiowskich
pierwowzoréw. Srodki zastosowane przez Bacha wyraznie ukierunkowane sg
na wydobycie i uwypuklenie koncertujacej faktury danego instrumentu, dzigki
czemu w swoich koncertach udato mu si¢ uzyska¢ indywidualny idiom brzmie-
niowy. To stwierdzenie pozwala nam sadzi¢, ze celem transkryptora byto nie
tyle mozliwie najwierniejsze przeniesienie koncertéw Vivaldiego na nowsg ob-
sadg, ile dostosowanie ich do specyficznych wymogéw koncertu organowego,
czy klawesynowego. Dlatego tez u samego zalozenia tych kompozycji lezy nie
wtérne przetranskrybowanie materiatu muzycznego zawartego w koncertach
Vivaldiego, ale postuzenie si¢ nim do stworzenia nowej jakosci brzmieniowej
oraz gatunkowej — a wigc powstanie nowego typu koncertu, nowego dzieta.
Czy zatem shuszne jest okreslenie tych kompozycji mianem #ranskrypeji?

Przy tak sprecyzowanym rozumieniu pojecia zfranskrypeji, jak zostato to
przedstawione w rozdziale 4, opracowania bachowskie jawia si¢ jako jej typowy
przyktad. Prébujac zakwalifikowac je do ktéregos z ,typéw idealnych” wyr6z-
nionych przez Gotaba, musimy stwierdzi¢, ze nie dajg si¢ one jednak tak tatwo
podporzadkowaé sztywnej typologii. Trudnosci w ich klasyfikacji spowodowa-
ne s3 tym, iz transkrypcje Bacha tacza w sobie cechy dwéch typéw (pierwszego
oraz drugiego). Dlatego mozemy nazwaé je ,typami dyfuzyjnymi”®. Zdra-
dzaja one nie tylko umiejetnos¢ przektadu w sensie czysto technicznym, ale
wprowadzaja réwniez kategorie ekspresji wiasnej Bacha. Trudno jednak nie
zgodzi¢ si¢ ze stwierdzeniem, iz jednoczesnie podazaja one za koncepcja (idea)
pierwowzoréw. Koncerty skrzypcowe w opracowaniu na klawesyn, czy organy
muszg przyja¢ posta¢ koncertéw klawesynowych, czy organowych, w pelnym
tego stowa znaczeniu. Tak tez najwyrazniej rozumiat technike transkrypcji lip-
ski kantor, dostosowujac vivaldiowskie oryginaty do wymogéw tychze gatun-

63 Pojecia: ,typ idealny” jak i ,typ dyfuzyjny” zostaty zaproponowane przez samego autora
typologii. Por. Maciej Gotab, Dziewigtnastowieczne transkrypcje. .., op.cit., s. 43.

113



Anna Brejta

kéw. Nie wiem czy w literaturze muzycznej odnajdziemy jeszcze przyktady, w
ktérych transkryptor tak doskonale bedzie rozumiat zamyst autora opracowy-
wanego dziela, jak miato to miejsce w przypadku Bacha. W tym sensie trans-
krypcja staje si¢ w petni wartosciowym dzielem muzycznym, jak chcial tego
Busoni *, oddajacym jakis glebszy, abstrakcyjny zamyst twérczy.

64 Ferruccio Busoni, op. cit.



