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Od autora

Niniejsza praca jest podrecznikiem adresowanym do studentéw Wydziatu Instrumentalnego Akademii Muzy-
cznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdarisku oraz pozostatych uczelni muzycznych w Polsce, do uczniéw szkét
muzycznych drugiego stopnia i licedw muzycznych, a takze czytelnikéw, ktérzy posiadajac umiejetno$é gry
na instrumencie, chca zdoby¢ lub poglebié wiedze teoretyczna i praktyczna z zakresu improwizacji i harmonii.
Podjecie nauki improwizacji wymaga nie tylko bieglego, ale i czynnego opanowania zasad muzyki, harmo-
nii tonalnej (w tym podstawowych pojeé konstrukcji harmonicznych oraz zagadnieni systemu dur-moll), zna-
jomosci podstaw rytmiki i basu cyfrowanego, wiedzy odnosnie historii muzyki — stylistyki poszczegdlnych epok
oraz gatunkéw i form muzycznych komponowanych w danej epoce.

Co to jest improwizacja?
Stowo to pochodzi z jezyka faciniskiego i znaczy tyle co: bez przygotowania. Odréznia sie improwizacje od swobodnej
fantazji. Pierwsza to twdrczo$¢ oparta o $cisty laczno$é z formg; ten rodzaj zesrodkowuje i skupia calg inteligencje
muzyczng i zuzytkowuje cala zdobyta wiedze oraz wrodzony talent muzyczny. Dawniej improwizacja byla préba sit
dobrego muzyka, ktéry musiat wprost zaimprowizowaé cala fuge na podany temat. Swobodna fantazja natomiast nie
zna $cistej formy. Czems$ poéredniem miedzy improwizacjg, a fantazja jest Warjacja na temat dany; jest to sztuka, ktéra
biegle wladaé powinien kazdy przecigtny muzyk'.

W pierwszym rozdziale niniejszego podrecznika przedstawiono geneze improwizacji i podstawowsa terminologie,
w drugim za$ jej celowo$(, zakres i organizacje procesu nauczania (réwniez poprzedzajace improwizacje harmo-
nie praktyczna i basso continuo). W trzecim rozdziale przypomniano kwestie z zakresu zasad muzyki, harmonii
praktycznej i basu cyfrowanego, ktére stanowia bezposredni punkt wyjécia do nauki improwizacji. Rozdziaty
od IV do VII obejmuja praktyczng analize i improwizowanie wymaganych form w procesie ksztalcenia. Impro-
wizacja jest szczegblnym przejawem twérczosci wymagajacym kreatywnosci wykonawecy.

Traktowanie improwizacji jako kompozycji powstajacej w momencie wykonania, a kompozycji jako zapisanej impro-
wizacji wynikalo ze specyfiki §wiata muzycznego przed Rewolucja Francuska. Kompozytor byl prawie zawsze takze
instrumentalista/spiewakiem bioragcym udzial w wykonaniu utworéw tak swoich, jak i innych twércéw. Carl Philipp
Emanuel Bach pisze, ze dobra przysztos¢ w kompozycji moze byc przepowiedziana z calg pewnoscig kazdemu, kto potrafi

improwizowad>.

Poniewaz — zgodnie z ustawg Prawo o szkolnictwie wyzszym — studentem moze zosta¢ kazdy uczen po zdaniu
matury i egzaminéw wstepnych, ze wzgledu na rézny poziom przygotowania kandydatéw na studia zauwaza sie
duze dysproporcje w wyksztalceniu organistéw. Mimo iz w szkole $redniej obowiazuje przedmiot improwizacja,
nie kazdy uczenl wczesniej mial zajecia na odpowiednim poziomie.

Znajomo$¢ zagadnieni z teorii muzyki i harmonii jest niezwykle potrzebna do prawidtowego wykonywania muzy-
ki danej epoki. Juz od czaséw Georga Friedricha Hindla improwizacja byla potrzebna, choé¢by w zaprezentowaniu
kadencji w koncertach organowych. Twérczo$¢ Dietricha Buxtehudego oraz Jana Sebastiana Bacha w duzej czeéci
byta najpierw improwizowana (tworzona na zywo), podobnie jak u twércéw w pdzniejszych czasach. Wystarczy
wymieni¢ kilka najwazniejszych nazwisk: Wolfgang Amadeusz Mozart, Felix Mendelssohn-Bartholdy, Anton
Bruckner, Fryderyk Chopin, Mieczystaw Surzyriski, Ferenc Liszt, Max Reger, César Franck, Charles-Marie Widor,
Eugéne Gigout i cala plejada niewidomych francuskich organistéw (André Marchal, Louis Vierne, Jean Langlais,
Jean-Pierre Leguay, Gaston Litaize), obdarzonych niezwyklym darem improwizacji.

Podrecznik do nauki improwizacji ma stuzyé wszystkim studentom i zdolnym uczniom szkét srednich, a tak-
ze milosnikom muzyki organowej. Cho¢ w programie studiéw gdariskiej Akademii Muzycznej znajdujg sie
przedmioty takie, jak harmonia praktyczna, basso continuo, liturgika, w niniejszej pracy poruszono wszystkie

1 F. Nowowiejski, Improwizacja na organach, Muzyka koscielna, Poznan IV 1927, Rok II, Nr 4, s. 78. [ortografia za oryginalem]
2 M. Swiatkiewicz, H. Marzyriska, M. Trzesiok (red.), Basso Continuo — Compositio Extemporanea, ,Klucz’, pismo Akademii Muzycznej im. Karola Szy-
manowskiego w Katowicach, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2009, s. 30.

19/



improwizacja organowa / podrecznik

najwazniejsze problemy wymienionych dziedzin, dodatkowo dodano przyktady i ¢wiczenia, wskazano na literatu-
re przedmiotu.

Czgs¢ 1 publikacji to podrecznik obejmujacy zakres wiedzy teoretycznej, ktéra powinien poznac kazdy,
kto zamierza studiowal improwizacje organowa, czes¢ II zawiera zestaw ¢wiczen.

Sktadam podzigkowania wszystkim pedagogom i wspétpracownikom. Pani dziekan prof. dr hab. Elzbiecie
Rosinskiej za cigglte wsparcie i zachete do pisania bardzo potrzebnego, w co wierze, podrecznika. Dziekuje
dr Hannie Dys i mgrowi Maciejowi Zakrzewskiemu za sprawdzenie rekopisu i merytoryczne uwagi. Prof. drowi
hab. Bogustawowi Grabowskiemu i dr Hannie Dys za wspdlne opracowanie zakresu minimum programowego
z improwizacji. Drowi hab. Markowi Stefariskiemu za pochylenie si¢ nad praca i wskazéwki. Paniom Dorocie
Stawiniskiej, Dominice Grzegory, Joannie Grochowskiej i mojej cérce Annie Peruckiej dziekuje za pomoc w kom-
pletowaniu materiatéw i w przepisywaniu mojego rekopisu.

/10/
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I.
Geneza improwizacji. Terminologia

Poczatki improwizacji mozna wiazaé z rozwojem muzyki na przestrzeni wiekdw, a nawet nazwac ja poczatkiem
calej sztuki muzycznej. Improwizacja jest bowiem twdrczoscia powstala przez spontaniczne dzialanie, czy
aktywnos¢. Warto zauwazy¢, ze improwizacja ma role uprzednia wobec wszelkich zasad i norm regulujacych
sposoby tworzenia i analizy dziel muzycznych.

Improwizacja jest rodzajem kreacji muzycznej, ktéra w spontanicznym jednorazowym procesie taczy w sobie elementy
twérczosci i odtwérczosci. Fenomen ten istnieje bodaj od samych narodzin muzyki. Uzewnetrznia si¢ w wyzwalaniu
energii twérczej czlowieka i przemienianiu jej w dZzwigk za pomocg réznych, poczatkowo bardzo prymitywnych instru-
mentéw muzycznych. Potrzeba improwizowania ujawnia sie z jednej strony w checi spontanicznego tworzenia opartego
na swobodnej wyobrazni i wrazliwo$ci muzycznej, z drugiej strony w checi wykorzystania nabytych umiejetnosci
zwiazanych z gra na instrumencie. Oba te elementy dopelniaja sie i w rezultacie ich polaczenie prowadzi do swobodnego
wypowiadania sie w réznych stylach i we wlasnym jezyku muzycznym.

Nie wszyscy muzycy posiadajg zdolno$¢ do improwizacji w jednakowym stopniu: jedni improwizuja z wrodzona fatwoscia,
inni, nawet wielcy odtwércy muzyki z zapisu, nie sa w stanie zagra¢ czegokolwiek bez nut. Sklada sie na to wiele przyczyn,
miedzy innymi lek przed kompromitacja, niewiara we wlasng inwencje, a przede wszystkim brak zwyczaju muzykowania
dla wlasnej przyjemno$ci. Potrzeba improwizacji wynika bowiem z czystej przyjemno$ci muzykowania i w tym tkwi cala

tajemnical.

Z improwizacja nierozlgcznie zwiazane sa nastepujace pojecia: replika (wierne odtworzenie dziela, kopia,
nasladownictwo), wizja (artystyczna) irekonstrukcja (dokoriczenie brakujacych fragmentéw utworu).

Ulotne zjawisko improwizacji w swej istocie nigdy nie poddaje si¢ technice notacji czy opisania. Niedoskonalo$é no-
tacji muzycznej oraz indywidualna osobowo$¢ artysty decydujg o tym, ze kazde wykonanie jest inne. Wiedze dotyczacg
muzyki sprzed czaséw pierwszych nagran mozemy zdoby¢ poprzez studiowanie partytur i traktatéw, opiséw kon-
wencji wykonawczych i sposobu zapisu. Improwizacja jest oparta na tej wiedzy, ale réwniez, na innym muzycznym

do$wiadczeniu i intuicji artystycznej*.

Improwizacja jako termin naukowy jest jednak usystematyzowana i wyrdézniana w zaleznosci od epoki dziejowej.
Pierwsze wzmianki o §wiadomym zastosowaniu improwizacji pojawiaja si¢ w muzyce liturgicznej poczatkdéw
chrzedcijafistwa. Wida¢ to chocby na przyktadzie wielkanocnego Alleluja w stalej czesci mszy (melizmatycznych
zwrotach), majacego wyrazac radosé.

Wykonanie ma by¢, wedlug sw. Augustyna, z pefni serca, wyrazajgce to, czego nie da sig¢ wyrazic¢ stowami i wiaze sie

ze szczegdlnym wyrazem radosnego oddania czci Bogu®.

Natomiast w nastepnych okresach, $redniowieczu i w renesansie, rozwéj improwizacji wiedzie w trzech kie-
runkach: improwizacji zespolowej wokalnej, instrumentalnej i ornamentacji. Pierwsza z nich wywodzi sie z lu-
dowych piesni. Faktyczne pojecie i rozwéj sztuki improwizacji wystepuje jednak dopiero w muzyce polifonicznej
(wieloglosowej), o ktérej pierwsze wzmianki pojawiajg sie juz w IX wieku, w Musica enchiriadis anonimowego
twércy*. Pierwszym znanym autorem dzieta o improwizacji Micrologus jest Guido z Arezzo. Traktuje ono o spo-
sobie prowadzenia gtoséw i wprowadza tzw. copula®. Do grona istotnych dziet zaliczy¢ nalezy takze XII-wieczne

1 J. Oleszkowicz, I Ty mozesz improwizowad, Centrum Edukacji Artystycznej, Warszawa 1997, s. 7.

2 M. Swigtkiewicz, H. Marzynska, M. Trzesiok (red.), op. cit., s. 12.

3 Ibidem.

4 Musica enchiriadis — ,traktat muzyczny z okoto 900 r. przypisywany dawniej Hucbaldowi. Obecnie uwaza sie, ze moze by¢ dzielem Otgera, opata St. Amand
w latach 924-52. Stanowi wazne Zrédlo do badania poczatkéw polifonii; zawiera najwczeéniejsze wzmianki o paralelnym organum, nadto daje podstawowe
wiadomosci o notacji dazjalnej’, Hasto: Musica enchiriadis, w: Encyklopedia muzyki pod red. A. Chodkowskiego, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995,
s. 587.

5 Kopula, copula — rodzaj melizmatycznej kadencji w organum i kondukcie XIII w. odznaczajgcej si¢ przewaznie swobodng rytmika i szybkim tempem, Haslo:
Kopula, w: Ibidem, s. 464.

11/



improwizacja organowa / podrecznik

manuskrypty z kosciotéw w Limoges i Santiago de Compostela. W XV wieku widoczny jest nowy styl, ktéry
pojawil sie w Anglii oraz Burgundii, tzw. angielskie gymel® lub technika tzw. fauxbourdon’, czyli improwizacyjne
prowadzenie glosu(éw) kontrapunktycznych na bazie cantus firmus (melodii podstawowej utworu).

W XV wieku jeszcze wyrazniej zarysowuje sie podzial pomiedzy kompozycjg oraz improwizacja w dziele Johan-
nesa Tinctorisa Liber de arte contrapuncti (1477 r.)%. Po raz pierwszy pojawia sie tzw. discantus czyli dodatkowy
glos dodany do melodii dwuglosowej opartej na chorale gregoriariskim, tzw. cantus firmus oraz wynikajace z te-
go faktu nowe brzmienia, miedzy innymi wspétbrzmienia dysonansowe, pochody sekundowe w glosie naj-
nizszym, a nie jak dotad tylko pochody kwartowe, kwintowe i oktawowe. Nicola Vicentino w Lantica musica
ridotta alla moderna prattica (1555 r.) zaproponowal imitacyjna technike improwizacji, oparta na réznych
schematach’®. Nalezy zauwazy¢, ze improwizacja opierala sie na poszczegdlnych dodawanych glosach, a nie jak
uprzednio, na cantus firmus. W dziele Institutioni harmoniche Gioseffo Zarlino wprowadzit zasady improwi-
zacji nad kanonami dwuglosowymi zaréwno z, jak i bez cantus firmus (réwniez z kanonami trzyglosowymi)®™.
Z okresu renesansu zachowalo sie tylko jedno $wiadectwo dotyczace instrumentalnej improwizacji, Trattado
de glosas Diego Ortiza, podajace liczne przyklady zdobienia nut". Innym z nurtéw improwizacji obok ornamen-
tacji, ktdrej rozwdj nastepuje pdézniej w baroku, sg pochody dzwiekéw pomiedzy zapisanymi nutami melodii, tzw.
dyminucje. Byly to schematy dZwiekowe wprowadzane pomiedzy poszczegdélnymi interwalami, réznymi ze wzgle-
du na poziom trudnosci wykonywania. W okresie renesansu powstalo wiele form instrumentalnych bazujacych
na czynniku improwizacyjnym, takich jak: intonacje, toccaty, fantazje (figuracyjne lub ricercarowe) i wariacje.

Przyklad nr 1
Schematy dzwiekowe zdobnictwa pomiedzy réznymi interwatami (typ ascendes i descendes')

a) Wstepujaca kwinta
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6 Gymel — w swej pierwotnej postaci polegal na pochodzie réwnolegtych tercji dodawanych do cantus firmus od dotu lub od géry, Hasto: Gymel, w: Ibidem,
s. 334.

7 Fauxbourdon, falszywy bourdon — rodzaj techniki trzyglosowej. Fauxbourdon mial charakter improwizacyjny. Notowano tylko tenor i sopran, a gtos srodko-
wy tworzono na podstawie adnotacji ,faux-bourdon’, ktéra wskazywata, w jakim stosunku powinien on pozostawa¢ do innych gloséw, Hasto: Fauxbourdon,
w: Ibidem, s. 252.

8 Hasto: Johannes Tinctoris, w: Ibidem, s. 901. Liber de arte contrapuncti — dzieto po§wiecone teorii konsonansu i dysonansu oraz gatunkom kontrapunktu.

9 Haslo: Nicola Vicentino, w: Ibidem, s. 933.

10 Hasto: Gioseffo Zarlino, w: Ibidem, s. 976.

11 Hasto: Diego Ortiz, w: Ibidem, s. 657.

12 Ascendes — wznoszacy, descendes — opadajacy.
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Jednym z najwazniejszych przyktadéw improwizacji w zakresie ornamentacji jest La Fontegara Silvestra Ga-
nassiego. Improwizacja mogla by¢ realizowana na instrumentach umozliwiajacych wykonywanie polifonii,
szczeg6lnie na lutni i organach. Inne traktaty zajmuja sie zagadnieniami improwizacji w okresie renesansu i ba-
roku; naleza do nich: Fundamentum organisandi Conrada Paumanna z 1452 roku®® o tworzeniu kontrapunk-
téw, Fundamentum Hansa Buchnera z 1520 roku'® i Arte de taner fantasia Tomasa de Santa Maria z 1565 roku!’
o technice imitacyjnej.

XVII wiek to pojawienie sie i rozwéj kolejnych nowych form i zasad improwizacji, a ich kolebka sa Wlochy. Okres
ten sprzyjat rozwinieciu sie wielkich form improwizacyjnych, obejmujacych nawet cate dzieta. W epoce baroku
partia akompaniamentu nie mogta dokladnie odzwierciedlaé partii solistycznej, powinna si¢ od niej rézni¢ i dla-
tego nalezy stosowaé ornamentacje w miejscach niekolidujacych i nieprzystaniajacych partii solisty. Ta sama za-
sada dotyczyla powtdrzen, ktére miaty wbrew definicji tego stowa by¢ zmienione wedtug indywidualnych inwencji
artysty. Doskonalym przykladem sa arie da capo analizowane przez Pier Francesco Tosiego w dziele z 1723 roku
Opinioni de’ cantori antichi e moderni®®. Instrumentalista, podobnie jak $piewak, dopiero za drugim i kolejnym
razem ukazuje swoje zdolnosci improwizatorskie. Pierwsze wykonanie jest wiernym odtworzeniem kompozycji.
Stopien zdobienia w przypadku arii zalezat od jej tempa — im wolniejsze, tym wiecej zdobiert. W baroku wyréznié
nalezy basso continuo- technike tworzenia akordéw na bazie basowej linii melodycznej, inaczej zwana
basem generalnym, ktéra charakteryzuje sie duzymi mozliwosciami improwizacji. Cyfry wyznaczaly harmonie,
ale miejsce poszczegdlnych dzwiekéw w akordzie ustalal realizujacy partie basso continuo. Najwazniejsza praca
na temat basso continuo jest Cento concerti ecclesiastici (100 koncertéw koscielnych) z 1602 r. Lodovico Grossi
da Viadany, uznawanego za prekursora tej techniki’®. Pierwszymi kompozycjami, w ktérych lutnia realizowata
basso continuo byly dzieta Giulio Cacciniego, Roberta Dowlanda oraz Johanna Matthesona (Grosse Generalbass

13 S. Ganassi, La Fontegara, Venezia 1535. [Deutsche Ubersetzung von Emilia. Dahnk-Baroffio und Hildemarie Peter], Berlin-Lichterfeld 1956, s. 104.
4 Ibidem.

15 Manuscrito Facsimile: Baerenreiter Verlag, Kassel 1955.

16 S. Ganassi, La Fontegara, op. cit., s. 104.

7 Hasto: Tomas de Santa Maria, w: Encyklopedia muzyki..., op. cit., s. 786.

8 Haslo: Pier Francesco Tosi, w: Ibidem, s. 906.

9 Hasto: Lodovico Grossi da Vidana, w: Ibidem, s. 932.
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Schule). Rozwéj improwizacji w baroku przynosi réwniez innowacje w muzyce wokalnej: pojawienie sie tzw. pas-
saggi. Jest to wzbogacenie linii melodycznej o rytmy punktowane, nawigzujace do dawnych czaséw, w strukturach:
trocheicznej (nuta krétka, nuta dtuga) i odwrotnej do niej jambicznej. Mialy one za zadanie nasladowanie ludz-
kich uczué, na przykltad westchnienia, krzyku, bélu. Istotny jest fakt zacierania si¢ granic pomiedzy kompozycja
a improwizacja, bowiem w tym okresie zwyczajowo wykonywano utwory w swobodnie traktowanych tempach,
pomimo prostego, dokladnego zapisu rytmu. Taki przyklad ornamentacji znajduje si¢ w dziele z 1601 roku
Le nuove musiche G. Cacciniego®. Dziela autoréw wloskich w okresie péznego baroku wyraznie réznig sie
od spudcizny twércéw francuskich i angielskich czestsza praktyka stosowania ornamentacji, w odréznie-
niu od dyminucji uzywanej w popularnej wéwczas formie spokojnego adagio. Wybitni kompozytorzy tamtych
czaséw: Jan Pieterszoon Sweelinck, Dietrich Buxtehude czy Johann Sebastian Bach improwizowali wirtuozowskie
formy na zadany temat. Schytek baroku cechuje wyodrebnienie si¢ nowej formy, tzw. swobodnej fantazji.
Odmienna francuska tradycja stata sie stosunkowo bliska wloskiej dzieki podrézy Cacciniego do Francji. Mo-
nodia akompaniowana postuzyta wielu kompozytorom francuskim jako podstawa w tworzeniu dziet opartych
na oszczednie prowadzonych dzwigkach melodii, uzupelnianych dopiero przez wykonawce jego wlasng swo-
bodna interpretacja. W dziele Remarques curieuses sur lart de bien chanter Bénigne de Bacilly’ego z 1668 roku
znajduja sie typowo francuskie reguly tworzenia ornamentacji: m.in. w kadencji, za pomoca akcentowania, iné-
galité, oddechu czy uzycia ozdobnikéw?'. W poczatkach XVII wieku stosuje si¢ ornamentacje niewyprzedzaja-
co, tj. w pionie, zgodnie z pulsem — Lart de toucher le clavecin z 1717 roku Frangois Couperina®.

W péznym baroku w twérczoéci kompozytoréw mozna spotkaé nastepujace formy: kontrapunktyczne — fughetta,
fuga; wariacyjne — canzona, chaconna, partita, passacaglia, ricercar i wariacja choratowa; formy wywodzace sie
z improwizacji — toccata, fantazja, preludium, czesci wolne suity francuskiej (tierce en taille, récit de nasard,
fliites), przygrywka choralowa oraz chorat koloryzowany; formy koncertujace — concerto grosso, koncert solowy,
uwertura. W muzyce instrumentalnej XVII-wiecznej Anglii jedna z praktyk kompozytorskich byto tworzenie
dziet na wzér partimento®, formy powstalej wcze$niej w Neapolu.

W klasycyzmie obowigzywata coraz dokladniejsza notacja dziel muzycznych. Improwizacja zaweza sie do sztu-
ki zdobienia oraz tworzenia improwizowanych kadencji w koncertach solowych. Do czotowych przedstawicieli
naleza: Carl Philipp Emanuel Bach?, Giuseppe Tartini*, Johann Joachim Quantz* czy Leopold Mozart?, ktérzy
sa autorami traktatéw na temat zdobienia. Najwazniejsze zasady ornamentacji obejmuja zgodno$¢ z charakte-
rem dziefa i tekstem.

Na istotne wyréznienie spoéréd form dziel muzycznych zastuguja preludia, ktérych tradycja improwizator-
ska siegajgca renesansu jest obecna takze w XIX wieku, na przyklad w formie towarzyszacej sonacie, a opisana
w Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte Carla Czernego®. Znajduja si¢ tam zalecenia
obejmujgce tworzenie improwizowanych preludiéw: na pochodach akordowych, na pasazach lub opartych
na linii basu czy na melodii choralu. W XIX wieku wyksztalcily sie nastepujace formy improwizacji: od impro-
wizacji na jeden temat, poprzez improwizacje wielotematyczne, wariacje, fuge, rozbudowana przygrywke cho-
ralowy, symfonie organowa, az do catkowicie dowolnej improwizacji.

W 1925 roku powstal zbiér metodyczny do nauki improwizacji na organach Traité d’improvisation a lorgue
Marcela Dupré, a potem jeszcze kilkana$cie innych szkét do nauki improwizacji®®. XX wiek przyniést takze
wyksztalcenie sie dwdch istotnych technik improwizacyjnych: aleatoryzmu i happeningu. Aleatoryzm okreslat
przypadkowos¢ nastepujacych po sobie ukladéw dzwiekowych jako podstawowa wytyczna techniki kompozy-
torskiej. Pierwszym, ktéry wprowadzit do swoich utworéw elementy aleatorystyczne byl Charles Ives. Druga
technika, rozpowszechniona wéréd interdyscyplinarnych sztuk, tzw. happening, w muzyce propagowata ekspe-
rymentalne przemieszczanie sie i Iaczenie elementéw diwiekowych ze sztukami wizualno-widowiskowymi,
ze zdarzeniami teatralnymi, a takze poruszanie si¢ w obrebie réznych styléw muzycznych. Jednakze w XX wieku

20 Hasto: Giulio Caccini, w: Ibidem, s. 134.

21 R. Perucki, Zagadnienia dotyczgce wykonawstwa francuskiej muzyki organowej okresu ,ztotego wieku’, w: Organy i muzyka organowa XIII, Akademia Mu-
zyczna w Gdansku, Gdarisk 2006, s. 126.

22 S. Sanford, Styl i technika wokalna w XVII i XVIII w., thum. C. Zych, cz. 4: ,Canor. Pismo po$wiecone interpretacjom muzyki dawnej’, 3-4 (1993) nr 4,
Torus, s. 48.

23 Partimento — ocyfrowana lub nieocyfrowana linia generalbasu do realizacji przez adeptéw sztuki wykonawczej, bez rozpisanej partii dla prawej reki.

24 C.Ph.E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 1753.

25 G. Tartini, Trattato delle appoggiature, ca 1750.

26 ].J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752.

27 J.G.L. Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg 1756.

28 Hasto: Carl Czerny, w: Encyklopedia muzyki..., op. cit., s. 178; Faksimilia oryginalu, Wien 1829.

29 Zestaw podrecznikéw znajduje si¢ w spisie literatury, w czeéci C (literatura po§wiecona teorii i ¢wiczeniom praktycznym).
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pojawienie sie jazzu zaczelo odgrywaé niepodwazalnie najistotniejsza role w improwizacji i w jej dwczesnym
i przyszlym rozwoju, mocno zapisujac sie na kartach calej wspétczesnej historii muzyki.

Sztuka w swym zatozeniu poddana musi by¢ ciaglemu i nieustajacemu rozwojowi — bez ograniczen, zalecen, paragra-
féw czy norm. Musi by¢ wolna od trendéw i naciskéw, niezalezna i ponadczasowa, pochodzgca od improwizatora
- twérey i z nim utozsamiana. [...] Sztuka improwizacji jest pewnego rodzaju §wiadoma fantazja wykonawcy i twércy,
ktéry za pomoca glebokiej, podpartej wiedza i technika wyobrazni pragnie nawigza¢ bezpoéredni, emocjonalny dialog
ze stuchaczem. Czesto posluguje sie on przy tym zamierzong prowokacja, wynikajaca jednak z jego autentycznosci.
Wilaénie dialog ze stuchaczem odgrywa jedng z wiodgcych rél w improwizacji. Organista improwizator musi zatem

kreowaé, czyli by¢ nieustannie twérczym w spontanicznym i niepowtarzalnym dziele®.

W rozumieniu Karlheinza Stockhausena oraz innych wspélczesnych twércéw i improwizatoréw improwiza-
cja swobodna zaktada brak jakichkolwiek ograniczer, nie tylko stylistycznych ram czasowych, lecz réwniez su-
gerowania parametréw muzycznych. Calkowita spontaniczno$¢, podgzanie za mniej lub bardziej §wiadomymi
impulsami, poleganie na wrazliwos$ci muzykéw bioracych udzial w takim wydarzeniu moga prowadzi¢ do efektu
artystycznie interesujgcego, muzyki niepowtarzalnej*'. Wspdlczesni organisci starajg sie¢ wykorzystac w impro-
wizacjach mozliwie wszystkie Srodki i techniki stosowane w minionych epokach, z uzyciem tradycyjnych instru-
mentéw wigcznie®. Feliks Nowowiejski stwierdzit, iz student czy uczen

przedewszystkiem musi opanowaé teoretycznie i praktycznie harmonje, kontrapunkt i formy, potem musi rozwinaé
inwencje twércza. Taka nauka jest niezmiernie wazna dla kompozytoréw i dla odtwércéw. Cwiczenia w improwizacji

im wszystkim utatwia interpretacje arcydziet muzycznych i beda opanowaniem muzyki — najwyzszem®.

30 T. Glanc, Sztuka improwizacji organowej na przyktadzie wybranych kompozycji J.S. Bacha, L. Viernea i M. Regera ze szczegdlnym uwzglednieniem ele-
mentdw jazzu, praca doktorska napisana pod kierunkiem prof. Romana Peruckiego, Akademia Muzyczna im. S. Moniuszki w Gdarisku, Gdansk 2011, s. 29
[maszynopis].

31 E. Cichoti, Intuicyjnie (nie)improwizujgc. O muzyce intuitywnej wediug Stockhausena, ,Ruch Muzyczny” 2014, nr 8/2014, s. 26-30.

32 T. Glanc, op. cit., s. 55.

33 F. Nowowiejski, op. cit., s. 79.
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Il.

Cele, zakres i organizacja procesu nauczania
improwizacji organowej na Wydziale Instrumentalnym
Akademii Muzycznej w Gdansku

Proces ksztalcenia z improwizacji poprzedzony jest koniecznoscig zaliczenia nastepujacych przedmiotéw: har-
monii praktycznej i basso continuo.

Celami nauczania harmonii praktycznej sa:

a) ogélne przypomnienie zasad harmonii, wyposazenie studenta w wiedze teoretyczna i umiejetnoéci prak-
tyczne;

b) praktyczna realizacja potaczent dominantowo-tonicznych, pochoddéw i nastepstw harmonicznych;

c) ksztattowanie gustu w zakresie harmonizacji;

d) prawidtowa harmonizacja melodii pie$ni polskich oraz choraléw protestanckich;

e) okreslenie zaleznosci funkcyjnych w systemie harmoniki tonalnej;

f) opanowanie umiejetnoéci wertykalnego styszenia.

Praca ze studentem lub grupa studentéw ma na celu wyksztalcenie umiejetnoéci postugiwania sie¢ materialem
dZwiekowym w tworzeniu, analizowaniu i wykonywaniu utworéw homofonicznych. Podczas zaje¢ student zdo-
bywa umiejetno$¢ akompaniowania, prawidtowej harmonizacji pie$ni koscielnych i niemieckich pie$ni chora-
fowych, co przyczynia sie do jego rozwoju ogélnomuzycznego. Problemem w wyksztalceniu organistéw na pozio-
mie szkoly $redniej jest nauczanie harmonii tylko w sposéb pisemny. Dlatego tak wazne jest nauczanie harmonii
praktyczne;j.

IT rok studiéw I stopnia w gdariskiej Akademii Muzycznej obejmuje przedmiot praktycznej realizacji basso con-
tinuo. Jego celem jest prawidlowa realizacja nastepstw harmonicznych w utworach z epoki baroku oraz umozli-
wienie praktycznego wykonywania muzyki w zespotach muzyki dawne;j.

Siedemnasto- i osiemnastowieczna edukacja w oparciu o basso continuo byta niezwykle owocna. Nawet mniej utalento-
wani muzycy dysponowali srodkami, wyuczonymi schematami, czy wzorcami muzycznych zachowar, ktére sprawialy,

ze improwizacja — w akompaniamencie, solo, w kadencjach, czy w ornamentacji, nie stanowila problemu®.

Muzyk myslacy basem i implikowanymi przez niego harmoniami, nie mial zbytnich trudnosci w improwizowaniu
ozdobnikéw, czy wrecz zmienianiu melodii, a posiadajac do dyspozycji catg game schematéw harmoniczno-fakturalnych,
potrafit takze bez wigkszych probleméw?

improwizowad, wypelniajac muzyka wymagany czas na przyktad podczas liturgii.

Cho¢ autorzy traktatéw poswiecaja cate rozdzialy czteroglosowej realizacji i poprawnemu prowadzeniu gtoséw, niemal
wszyscy, poczynajac od Georga Muffata i Francesco Gaspariniego, postulujg realizacje wieloglosowe, akordowe, w ktérych
prowadzenie gloséw wewnetrznych przestaje mie¢ znaczenie. Zmienia si¢ takze rola i miejsce samej improwizacji, ktéra
w XVIII wieku przejawia sie przede wszystkim w akompaniujacej partii continuo, a takze w praktyce bogatego zdobienia
gltéwnych partii zapisanych utworéw. Improwizacja bardziej niezalezna staje si¢ domeng grajacych na instrumentach

klawiszowych (gra liturgiczna, partimento, swobodna fantazja, fuga)®.

1 M. Swiqtkiewicz, H. Marzyniska, M. Trzesiok (red.), op. cit., s. 39.
2 Ibidem, s. 18.
3 Ibidem, s. 15.
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Grupa haset dotyczacych continuo w New Grove Dictionary wprowadza rozréznienia na:

— basso continuo — termin najbardziej pojemny, zwiazany z historyczna praktyka improwizowanego akompaniamentu,
a takze improwizacji w ogdle i kompozycji w oparciu o lini¢ melodyczng basu; moze oznaczaé takze grupe instrumentéw
realizujacych akompaniament;

— bas cyfrowany — (bezifferter Bass, basse chiffrée, basso numerato, figured bass) odnosi sie do sposobu zapisywania
partii basso continuo; jest pojeciem p6Zniejszym niz sama praktyka, stosowanym przede wszystkim przez dziewigtnasto-
i dwudziestowiecznych teoretykéw muzyki; uzywanie go bywa problematyczne zwazywszy, ze partia continuo jest czesto
nieocyfrowana;

— generatbas — wiele traktatéw dotyczacych generatbasu zajmuje si¢ praktyczna nauka harmonii, a nie praktyka wy-

konawczg, akompaniamentem, improwizach‘*.

Powszechnie akceptowane byto dodawanie ornamentéw, takich jak tryle, mordenty czy appoggiatury. Kiedy linia basowa
imitowala glosy solowe, wykonawca powinien powtarzaé takze ornamenty dodane przez swego poprzednika (dotyczy

to rzecz jasna réwniez lewej reki klawesynisty/organisty)®.

Basso continuo byto technikg improwizowang. Potwierdza to w swoich pismach wielu autoréw XVII i XVIII wieku. Obok
Lodovico Viadany i Michalea Preatoriusa [...] méwia o tym: Andreas Werckmeister, Francesco Gasparini, Johann David
Heinichen, Johann Mattheson, [...] Carl Philipp Emanuel Bach i inni. Dobrze wyksztalceni muzycy — pisze Andreas
Werckmeister — wolg od trzymania sie tabulatury wykonywad wlasna improwizacje, jesli te sztuke posiadaja. Kto jednak
pragnie zagraé¢ co$ wartosciowego ex tempore, na podstawie generalbasu improwizowaé przygrywki z prawdziwego
zdarzenia, musi znaé wszystkie tajniki wiedzy muzycznej, potrafi¢ zrobi¢ prawidlowg odpowiedZ w fudze, znaé kadencje,

mieé opanowane wszystkie tonacje [...]°.
W Der vollkommene Capellmeister (1739) Johann Mattheson pisze natomiast:

Preludia i fugi naleza w muzyce do rzeczy podrecznych (niem. Handsachen), jak kapelusz i buty do ubrania. Wszystko
tedy, co wykonujemy na instrumencie klawiszowym, dzieli si¢ na dwie grupy: Handsachen (drobne utwory) i realizacje

generatbasy, kto tedy chce je dobrze gra¢, musi posiada¢ umiejetno$é tworzenie ex tempore’.

W swej pracy Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen (II, Einleitung, par. 270) Carl Philipp Emanuel
Bach kilkakrotnie podkresla improwizacyjnos¢ partii basso continuo, ktéra:

klawesynista realizuje sam jeden i powinien zaimprowizowaé bas pozwalajacy na ptynne prowadzenie gloséw §rodkowych?;
[...] w czesci 11-29-2, stwierdzajac:

Nie wiem, czy akompaniatorowi nie nalezy si¢ wieksze uznanie niz soliscie. Ten ostatni moze bowiem po$wieci¢ wiele
czasu na przygotowanie swego utworu [...]. Akompaniator natomiast, majac niekiedy tylko tyle czasu, by przedlozony
mu utwér pobieznie przejrzeé, musi ex tempore wszystkie pieknosci utworu podeprze¢ i uwypukli¢, na ktérych wystu-

diowanie solista wlozyt tyle trudu i czasu’.

Z powyzszych wypowiedzi wynika, ze realizacja basso continuo byta improwizacja.

Elementem programu nauczania przedmiotu basso continuo w gdariskiej Akademii Muzycznej jest realizacja
utwordw z epoki baroku, od mniej skomplikowanych choratéw do wielkich form, takich jak oratorium, kantata,
pasja, msza. Celem stawianym studentom jest praktyczna realizacja zadari z podanym basem cyfrowanym
(z uzyciem wylacznie tréjdzwiekéw) wedlug podrecznika Harmonia autorstwa Kazimierza Sikorskiego oraz
Franciszka Wesolowskiego Basso continuo, teoria i praktyka, wykonywanych w tempie wolnym i umiarkowa-

Ibidem, s. 12.

Ibidem, s. 21.

E. Wesolowski, Basso continuo. Teoria i praktyka, Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w Lodzi, £.6dz 2002, s. 7.
Ibidem, s. 8.

Ibidem.

Ibidem.
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nym, w ukladzie czteroglosowym z umieszczonym glosem basowym w lewej rece lub w temacie granym w gtosie
najnizszym na klawiaturze noznej. Zadaniem studentéw jest analiza utworédw opracowanych przez K. Sikorskiego
i F. Wesotowskiego lub dziel kompozytoréw epoki baroku — partii basso continuo, a takze dokladne ocyfrowanie
basu na bazie gloséw partytury; samodzielna realizacja basso continuo w utworach epoki baroku, w ukladzie
czterogltosowym, w oparciu o dostepny material nutowy:

— w formie prostszej z uwzglednieniem tylko cyfrowo podanych akordéw,
— w formie bardziej kunsztownej ze zwrdceniem uwagi na prowadzenie linii sopranu, z figuracja w réznych
glosach z zastosowaniem ozdobnikéw.

Ton Koopmann stwierdzil:

klawesyn powinien by¢ primus inter pares, punktem centralnym orkiestry; jezeli ten motor nie dziala, orkiestra
nie moze graé dobrze. [...] Granie continuo moze by¢ prawdziwg przyjemnoscia i zabawa, pod warunkiem, ze nie staje sie

ono jedynie nudna sekwencja akordéw. Tak wlasnie traktuje continuo i tak go ucze'®.

Godna polecenia jest pierwsza w Polsce kompleksowa praca dotyczaca niniejszego przedmiotu, Basso continuo
— teoria i praktyka F. Wesolowskiego, a do praktycznych ¢wiczen Partimenti dei Maestri Camillo de Nardisa'’.
Celem nauczania improwizacji jest praktyczna umiejetno$¢ improwizowania na dany temat w réznych stylach
i formach, tworzenia przygrywek (Vorspiel) i zakoniczen (Nachspiel) do danej piesni religijnej, rozwijanie
sprawnosci technicznej i wrazliwo$ci muzycznej. Aby student mégt realizowaé wymagania podstawowe (bez
suplementu), powinien posiada¢ szeroka wiedze z zakresu harmonii, form muzycznych oraz umiejetnie postugi-
wa¢ sie réznorodnymi skalami, prawidtowo budowa¢ i faczy¢ akordy. Przed rozpoczeciem nauki improwizacji
nalezy zda¢ z wynikiem co najmniej pozytywnym przedmioty, takie jak: harmonia praktyczna, basso continuo
oraz gra liturgiczna.

Zakres nauczania improwizacji

Improwizacja jest sztuka, w ktérej tworzenie i wykonywanie muzyki pokrywa si¢ w czasie. Jest to wiec pod-
wéjne zorganizowane dzialanie. Wymaga ono nie tylko pewnych zdolnoéci czy intuicji, ale cigglej pracy nad
opanowaniem strony warsztatowej oraz poglebieniem ogdlnej teoretycznej wiedzy muzycznej. Sztuke impro-
wizacji mozna podzieli¢ na improwizacj¢ wedtug formy i stylu oraz improwizacje swobodng — forme impresji.
Jest rzeczg zrozumialy, iz nie wszyscy studenci posiadaja jednakowe uzdolnienia w kierunku improwizacji i pe-
dagog musi wziaé to pod uwage. Stad w nastepnych rozdziatach oprécz obowigzkowego materialu do indywidual-
nej analizy na zajeciach improwizacji pojawia si¢ suplement dla zaawansowanych improwizatoréw, poszerzajacy
i rozwijajacy ich warsztat oraz zdolno$ci twércze.

GIéwnymi zadaniami do realizacji w ciagu dwdch lat nauki przedmiotu sa ¢wiczenia w improwizacji homo-
fonicznej i polifonicznej. Stuza one wypracowaniu niezbednych, okreslonych nawykéw technicznych, ksztatca
umiejetnosé szybkiego, Swiadomego myslenia muzycznego i tworzenia drobnych konstrukeji, zwlaszcza harmo-
nicznych. Nie powinno si¢ stwarzaé niepotrzebnego podzialu na tonacje tatwiejsze i trudniejsze. Pedagog powi-
nien zwrdci¢ szczegdlng uwage na transpozycje. W ¢wiczeniach rozwijajacych linearna pamie¢ muzyczng, prze-
znaczonych dla zdolniejszych studentéw nalezy bardzo starannie dobiera¢ melodie, ktére beda grane w kanonie.
Wazng rzeczg jest analiza utworéw organowych z réznych epok. Analizowane utwory stanowi¢ moga wzorce
konstrukeji formalnych dla improwizacji i ewentualnych zadai kompozytorskich, jak réwniez inspirowaé stu-
denta do tworzenia pewnych elementéw konstrukcji muzycznej, na przyklad: schematu figuracji, ksztaltowania
rytmiki badZ pewnych mysli muzycznych w catoéci. Nalezy réwniez posiadaé¢ wiedze z zakresu budownictwa
organowego oraz wiedze o sposobie rejestracji improwizowanej formy.

Nauka gatunkéw i form muzycznych rozlozona jest na poszczegélne semestry. Minimum programowe przed-
stawiono w rozdziatach IIT i IV.

10 T. Binkley, O wspdiczesnym wykonywaniu Sredniowiecznego repertuaru monofonicznego, ttum. C. Zych, cz. 2: ,Canor. Pismo po$wiecone interpretacjom
muzyki dawnej” 7 (1997) nr 19, Torus, s. 55-64.
11 C. de Nardis, Partimenti dei Maestri, G. Ricordi & C. Milano 1933, Reprint 1954.
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Przedmiot improwizacja realizowany jest przez dwa lata studiéw, czyli cztery semestry. Kazdy z semestréw koni-
czy sie egzaminem z oceng, a IV semestr korczy sie ocena koricowa, bedaca podsumowaniem umiejetnosci zdo-
bytych w czasie studiéw z zakresu improwizacji organowej.

Podstawowa forma organizacyjna nauczania improwizacji organowej jest lekcja indywidualna lub zbiorowa
w malych grupach. Rézny stopiert uzdolnienl i umiejetnoéci studenta rzutuje na przebieg kazdej lekeji, ktéry
powinien by¢ doktadnie przez nauczyciela przemyslany i zaplanowany. Metody pracy lekcyjnej powinny wy-
nika¢ z ogélnie obowigzujacych zasad dydaktyki, a takze z twdrczego i artystyczno-praktycznego charakteru
przedmiotu.

Dla zaawansowanych improwizatoréw w niniejszym podreczniku znajduja sie suplementy w rozdziatach III-VL.
Zakres wymagari do zaliczenia egzaminu z improwizacji:

I semestr nauczania:

— zapoznanie si¢ z wiedzg podstawowa (w cze$ci przypomnienie) oraz ¢wiczeniami praktycznymi (roz-
dziat III),

— wykonanie partity choralowej na temat jednej z trzech polskich pieéni religijnych (minimum siedem wa-
riacji z uzyciem kilku gatunkéw kontrapunktycznych, z rézng iloécia gtoséw oraz przeprowadzeniem cantus
firmus w réznych glosach — rozdziat IV),

II semestr nauczania (rozdzial V):

- zaimprowizowanie formy przygrywki lub fantazji choralowej (na temat jednej z trzech polskich pie$ni
religijnych),

— opracowanie choralowe (na temat jak wyzej) z uzyciem bogatszych §rodkéw, na przyklad cantus firmus
koloryzowany lub szerzej rozbudowana fantazja choratowa z cantus firmus w partii basowej granej na klawia-
turze noznej,

— trzy toccaty w stylu wloskim (potudniowoeuropejskim) i czeéci suity w stylu francuskim (plein jeu, tierce
en taille, duo),

III semestr nauczania:

— umiejetnos$¢ tworzenia prostych form imitacyjnych: kanon dwugtosowy, inwencja dwuglosowa, ekspozycja
fugi trzy- i czteroglosowej (na jeden z trzech podanych tematdéw, rzutéw tematéw),

— swobodna fantazja w dowolnym stylu z uzyciem rozmaitych §rodkéw (harmonicznych, rytmicznych, kolo-
rystycznych, rejestracyjnych) — do wyboru jedna z trzech propozycji kandydata,

IV semestr nauczania:

— improwizacja w dowolnej formie w dowolnym stylu na temat jednej z trzech pie$ni (do wyboru),

— improwizacja w formie ostinatowej (chaconne lub passacaglia).
Wszystkie wyzej wymienione formy ujete sa réwniez w programach nauczania uczelni europejskich. Na przyktad
w Niemczech na egzaminie wstepnym na kierunek studiéw ,improwizacja” nalezy wykonaé nastepujacy pro-
gram: partite w stylu J.S. Bacha, utwér z przeprowadzeniem cantus firmus kolejno przez wszystkie glosy, swobod-
ng fantazje i improwizacje w dowolnym stylu.
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ll.
Semestr V (lll rok studiéw | stopnia)
Wiedza teoretyczna i praktyczna. Cwiczenia wstepne

Do nauki improwizacji niezbedne jest posiadanie wiedzy teoretycznej, umiejetno$¢ analizy dziel i styléw minio-
nych epok oraz praktyczne wykonywanie ¢wiczen. Niezbedna jest réwniez znajomo$¢ budowy linii melodycznej,
harmonii, metrum i rytmu, warsztatu kompozytorskiego.

1. Linia melodyczna

Motyw to struktura powstajaca w wyniku wspétdzialania elementéw muzycznych (gtéwnie meliki, rytmiki, harmoniki),
najmniejszy element formy. Motywy moga sie sklada¢ z dwéch do kilkunastu dzwiekéw. Kazdy motyw ma cze$¢ lub
czesci nieakcentowane (arsis) i akcentowane (thesis). Kazda z nich moze skfada¢ sie z jednego lub wiecej dzwiekéw.

W zalezno$ci od rozmieszczenia czgsci nieakcentowanych i akcentowanych rozrdznia sie nastepujace rodzaje motywdw:

1) z cze$cig nieakcentowang i akcentowana,

2) z czescig akcentowang i nieakcentowang,

3) z czescia nieakcentowang, akcentowang, nieakcentowang,
)

4) z czescig akcentowang, nieakcentowana i akcentowana.

Z uwagi na kierunek linii melodycznej rozréznia si¢ nastepujace rodzaje motywéw:

1) oparte na powtarzaniu jednego dzwigku,

2) wznoszace,

)

3) opadajace,
4) tukowe,
5) faliste.

Ze wzgledu na strukture harmoniczng rozréznia si¢ motywy oparte na:

1) tym samym wyznaczniku funkcyjnym,

2) réznych wyznacznikach funkcyjnych.

W muzyce nowszej motywy traca swe pierwotne znaczenie, przeksztalcajac sie w struktury o charakterze sonorystycz-
1

nym'.
Melodia to nastepstwo dZwiekéw uporzadkowanych wedlug okreslonych zasad tonalnych, metryczno-rytmicznych
i formalnych. [...] Muzyka XVI w. zapowiada dalsze przeobrazenia melodyki. Pod wptywem krzepnacego nowoczesnego
poczucia harmonicznego pojawila sie po raz pierwszy w niektdrych frottolach i pie$niach francuskich periodyczna pul-
sacja rytmiczna, charakterystyczna dla podzialu taktowego. [...] Jednak rozwéj form polifonicznych nie sprzyjal roz-
powszechnieniu tej zdobyczy, dalej postugiwano si¢ melodia ze zmienng pulsacja rytmiczna. [...] Réwniez podkre§lanie
waloréw wyrazowych tekstu utrudnialo stabilizacje struktur motywicznych. [...] W okresie baroku, wskutek coraz sil-
niejszego wspéldziatania melodyki z harmonia funkcyjna, rytmika taktowa stala si¢ gtéwnym regulatorem przebiegéw
melodycznych i ich rozcztonkowania. [...] Rytm harmoniczny sprzyjal powstawaniu zwrotéw melodycznych dogodnych
do rozwijania. Z tej przyczyny waznym $rodkiem konstrukcyjnym bylo snucie motywiczne. [...] WyraZniejsze symptomy
zmian zaznaczyly si¢ w II pol. XIX w. i na poczatku XX w. Rozbudowa odniesierl funkcyjnych prowadzila do rezy-
gnacji z uktadéw symetrycznych (R. Wagner, M. Reger, R. Strauss), a bogata rytmika melodii ludowych stala si¢ wzorem
dla niesymetrycznych ukladéw taktowych (5/4, 7/4) i struktur polimetrycznych (M. Musorgski, N. Rimski—Korsakow,
P. Czajkowski)>

1 Hasto: Motyw, w: Encyklopedia muzyki..., op. cit.,, s. 574-575.
2 Hasto: Melodia, w: Ibidem, s. 534-544.
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Fraza to struktura powstajaca w wyniku wspéldziatania elementéw muzycznych, gléwnie meliki, rytmiki i harmoniki,
sktadajaca sie z dwu lub wiecej motywdw. Istniejg frazy motywicznie jednorodne, w ktérych drugi motyw powstaje z pier-
wszego na zasadzie powtdrzenia prostego lub sekwencyjnego oraz frazy motywicznie réznorodne, polegajace na kumu-

lacji réznych motywéw?.

Muzyka korzysta réwniez z innych skal niz dur-moll. Korzysta ze skal zwiazanych z muzyka dawng lub prze-
nikajgcych z folkloru do muzyki artystycznej. Obok gamy durowej, molowej, skali calotonowej wystepuja skale
modalne.

Przyklad nr 2
Skale modalne:

a) skala dorycka / skala hypodorycka

Dorycka
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Hypodorycka
b) skala frygijska / skala hypofrygijska
Frygijska
) 1
p A O [© ] |
T an) S (o) © — H
\vl’ p— = O E (@] ~ )
L
Hypofrygijska
c) skala lidyjska / skala hypolidyjska
Lidyjska
Q O (® ] o |
e} S o = — — il
\UV = O P=Y —_ ~ )
L
Hypolidyjska
d) skala miksolidyjska / skala hypomiksolidyjska
Miksolidyjska
) o o
yah S o = — — i
o F—5 o = o —*° i
L
Hypomiksolidyjska
e) skala eolska / skala hypoeolska
Eolska |
o) - o o
yan S o © — i
G o o = ° i
. ©
L
Hypoeolska
f) skala joriska / Skala hypojoriska
Jofiska
0 1
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¢

Hypojonska

3 Hasto: Fraza, w: Ibidem, s. 286.
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Oprécz wyzej wymienionych podstawowych skal, istnieje caly szereg innych, zwiazanych z réznymi kregami kulturo-
wymi, badZ tworzonych przez poszczegélnych kompozytoréw na przestrzeni wiekéw. Z zastosowania odpowiednich skal
wynika okre$lona struktura melodyczna i harmoniczna utworu, czyli budowa interwaléw i akordéw, na przyktad: skala
calotonowa tworzy akordy zwiekszone, skala cygariska — akordy zmniejszone, skala géralska — trytony, skala pentato-
niczna — diatoniczne akordy sekundowo-kwartowe, skala arabsko-perska — chromatyczne akordy sekundowo-kwartowe,
trytony, sekundy mate.

Zastosowanie techniki modalnej w improwizacji wymaga skonstruowania lub wyboru skali, przeanalizowania jej pod
katem melodycznym i harmonicznym oraz wykonania serii ¢wiczeri w celu swobodnego postugiwania si¢ w grze
materialem dzwigkowym wybranej skali. Wy¢wiczony w ten sposéb material dZwiekowy mozna wykorzysta¢ w impro-
wizowanym utworze®.

Przyklad nr 3
Inne skale:

a) pentatoniczna bezpéttonowa (anhemitoniczna)
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e) cyganska — dwie sekundy zwiekszone
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b 4 | n
& : o o e e —* | lub o—be—fo—*
%—%' H L g
L ] L J

P

4 J. Oleszkowicz, op. cit., s. 249.
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W muzyce oprécz skal istnieja serie®.

Réznica miedzy skalg a serig polega: w pierwszym przypadku — na dowolnym manipulowaniu dzwigkami skali; w drugim
na przestrzeganiu raz ustalonej kolejnosci dzwiekéw w powtarzanej seriié.

Z kolei
melodie atonalng charakteryzuja nastepujgce cechy: duze skoki pomiedzy dZwiekami w réznych rejestrach, brak budowy

okresowej, silne kontrasty rytmiczne i dynamiczne, dysonansowo$é, czesto — brak metrum (melodia , beztaktowa”)’.

Technika atonalna. Technika ta utozsamiana jest z dodekafonia i serializmem. Przyjmuje za punkt wyjécia dwunasto-
dzwiekowa skale chromatyczna i zaktada calkowita niezalezno$¢ dzwigkdéw skali wzgledem siebie. Oznacza to brak jakie-
gokolwiek punktu centralnego skali, hierarchii wazno$ci i wzajemnych odniesiefi (oprécz interwatowych). Wprowadzono
w niej stalg kolejnos¢ pojawiania sie dZwiekéw, czyli serie, aby nie dopusci¢ do przewagi jednych dZzwiekéw nad innymi,

do ich powtarzania. W jednym przebiegu serii kazdy dzwiek pojawia sie tylko raz®.

Ogélne zasady harmonizowania melodii tonalnej:

a) pierwszy i ostatni akord zazwyczaj = ©T (w zaleznosci od uzytej kadencji),

b) w kadencjach (semikadencjach) uzywamy typowych zwrotéw D-©'T,

c) jezeli sasiadujace dZzwieki naleza do tego samego akordu — powtarzamy akord,
d) przy powtérzeniu dZwieku — zmieniamy funkcje akordu,

e) nie przenosimy tej samej funkcji ze stabej na mocng cze$¢ taktu.

Przyktad nr 4

Budowa linii melodycznej opartej na gamie, skali
Trzy przykfady jednoglosu:
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Przyklad nr 5
Dwugtos (gama e-moll w dét i w gére, w lewej rece)
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5 Seria — staly uktad dZwiekdéw, stanowigcych podstawe struktury utworu.
6 J. Oleszkowicz, op. cit., s. 51.

7 Ibidem.

8 Ibidem, s. 249.
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Przyktad nr 6
Trzygtos (gama D-dur w gére i w d6t, w alcie)
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Przyklad nr 7
Linia melodyczna w tonacji C-dur
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Kazda dobrze skonstruowana linia melodyczna posiada swoj najwyziszy punkt kulminacji, po ktorym
nastepuje zmiana kierunku. Kazda prawidtowa linia melodyczna jest konstruowana z matych motywow,
a nie z catych zdan. W improwizacji nalezy by¢ kreatywnym. Dbajgc o prawidtowq narracje trzeba
zmieniac rytm, ale takze stosowac pauzy, diwieki akcentowane i bez akcentu — na wzor mowy ludzkiej.
Brak pomystu melodycznego nie moze by¢ zastgpiony niekontrolowanym potokiem dzwiekow.

Przyktad nr 8
Linia melodyczna uksztaltowana wokalnie na stalej nucie pedalowej
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Przyktad nr 9
Stosowanie koloryzacji melodii choratu
ruch opadajacy: w sekundach tercjach kwintach®
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9 D. Wagner, Orgelimprovisation mit Pfiff, Lehrgang des Liturgischen Orgelspieles, Strube Verlag GmbH, Edition 9033, Miinchen 1999, s. 20.
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Przyklad nr 10

Przyktad do koloryzowania choratu: rozdrobnienie wartosci na powtarzajacych sie nutach

metrum dwudzielne metrum tréjdzielne
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Przyklad nr 11
Imitacja w dwuglosie: kontynuuj w obrebie oktawy (a), wypelnij ruchem w drobniejszych warto$ciach (b)*°
a) b)
o} 0 —_—
o= | i | = itd. (o= S itd.
D= = o = D LA = ° -
7 i iv I i 7—< i ® 1

Cwiczenia nr 1-13 (zob. ,éwiczenia’, str. 3—6)

10 L. Rogg, Cours d’improvisation pour les organistes: harmonie pratique, contrepoint ornamental, choral = Improvisation course for organists, Editions
Musicales de la Schola Cantorum et de la Procure Générale de Musique, 1988, s. 24.
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2. Harmonia

W nauce improwizacji niezbedna jest wiedza z zakresu harmonii. Nalezy skorzysta¢ z podrecznikéw do nauki
harmonii: A. Poszowskiego, K. Sikorskiego i J. Targosza.

Znakomitym podrecznikiem do ¢wiczert harmonicznych jest podrecznik Franciszka Wesotowskiego Materiaty
do éwiczert harmonicznych (PWM Krakéw, 1969).

Przyklad nr 12

Harmonizacja gamy melodycznej c-moll*
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Przyktad nr 13
Harmonizacja dwuglosowa gamy:*
a) w sopranie
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Przyklad nr 14

Poprzednik i nastepnik o budowie symetrycznej w harmonizacji w systemie dur-moll
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W Versuch iiber...C.Ph.E. Bach daje adeptom sztuki organowej nastepujace wskazéwki:

§41 Zauwazyltem, ze przy transponowaniu lepiej jest bra¢ tonacje nie po kolei, poniewaz przy bliskich tonacjach ucznio-
wie chetnie, bez wiekszego zastanowienia, to co nieprzetransponowane, dzieki swej dobrej pamieci moga z niewielkimi
jedynie zmianami odegrac i przepisa¢. Bardzo przez to traca — w przeciwnym razie uzyskiwaliby stopniowo umiejetno$é
szybkiego odczytywania cyfr i pozostawania we wla§ciwym przewrocie. Przewroty pojawiaja sie coraz to inne i w kazdej
chwili ma sie okazje do posluzenia sie jakim$ dozwolonym srodkiem pomocniczym po to, by pozosta¢ we wlasciwym

miejscu na klawiaturze. Jednym stowem — zostaje sie wtedy mistrzem panujacym nad interwalami [...].

11 K.E. Gustafsson, P. Soinne, Cantus Firmus. Johdatuskoraali — improvisaatioon, Edition Fazer, Helsinki, 1978, s. 44.
12 R. Gaar, Orgelimprovisation. Lehrplan und Arbeitshilfen, mit einer Einfithrung von Hans Haselbock, Revidierte und erweiterte Fassung, Carus Verlag
Stuttgart 2003, s. 35.
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§43 Znajomos¢ wszystkich tonacji jest potrzebna, a wrecz nieodzowna wszystkim uczacym sie muzyki [...]. Dla utrzy-
mania dobrego poziomu wykonania wszystkie glosy ripieno powinny by¢ przed zagraniem utworu doktadnie przejrzane!
Poza tym moga takze znalez¢ sie tam bledy, lub miejsca niewyrazne i dwuznaczne, czy nieoczekiwane zmiany taktu,
tempa, metrum czy tonacji, ktére wymagatyby przygotowania nawet od najbardziej do§wiadczonego wykonawcy.

§44(...] znaki chromatyczne bywaja zapisane réznie — czasem tylko jeden z nich jest wlasciwy wedlug opisanych wyzej

regul. Rzadko np. znajdujemy d-moll z b przy kluczu, lub c-moll z as. Niektérzy kompozytorzy bowiem omijaja je jeszcze

dzisiaj — moze z przyzwyczajenia, moze z mitosci do tradycji, a moze z innych powodéw [...]*.

Przyklad nr 15
Schemat harmoniczny, staly pochéd w basie'*
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Przyklad nr 16
a) modulacja o jeden ton wyzej, z tonacji F-dur do G-dur
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b) modulacja o jeden ton wyzej, z tonacji f-moll do g-moll
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? = T e 4o o
W—F—r‘#—r i r
b
. - - Z 2 o |
F "
v v I
|
P ————— ii
v .\ T I I \[ I \[ I © I}
Przyklad nr 17
Pochdd akordéw z opéznieniem 4-3 na kolejnych stopniach gamy C-dur
) 4 - 3
A f s o litd
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13 C.Ph.E. Bach, op. cit., ,Canor. Pismo poswiecone interpretacjom muzyki dawnej”

14 L. Rogg, op. cit., 1988, s. 16.
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Typowe zwroty melodyczno-harmoniczne dla dwuglosu w baroku®

a)

Przyklad nr 18

k)
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15 R. Armbust, Technische studien, Peters, s. 25.
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Przyklad nr 19

Sekwencje pochodéw motywicznych oparte na pochodzie interwaltu kwarty w basie

a)
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Przyktady do realizacji sekwencyjnych pochodéw akordéw o réznej konstrukeji w réznych tonacjach znajduja sie
w Innovations in Full Chord Technique Waltera Stuarta.
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Cwiczenia nr 14-32 (zob. ,éwiczenia” str. 6-11)
3. Metrum i rytm

Do nauki improwizacji student musi posiadaé wiedze i umiejetnosci w zakresie:

a) rodzajéw metrum: proste, zlozone (w tym umiejetno$¢ ich stosowania);

b) ksztaltowania akompaniamentu oraz improwizacji w oparciu o state schematy rytmiczne;

¢) uzupelnienia schematéw rytmicznych é¢wierénutami, ésemkami i szesnastkami w wykonaniu prawg lub le-
wa reka;

d) uzupetnienia akordowego oraz pasazami melodycznymi;

e) grania synkop, zmian akcentéw w takcie, skracania i wydluzania wartosci, zmian wartosci rytmicznych
schematéw — krétsze (dyminucja) lub dtuzsze (augmentacja);

f) realizacji polirytmii, polimetrii, ametrii'.

4. Warsztat kompozytorski

Student klasy improwizacji musi posia$¢ wiedze w zakresie styléw i form kompozytorskich:

a) styl klasyczny: cechy charakterystyczne, typowe zwroty harmoniczne;

b) styl barokowy: cechy charakterystyczne, typowe zwroty harmoniczne

gatunki i formy barokowe: preludium, formy imitacyjne, inwencja, formy wariacyjne, passacaglia, ciaccona,
concerto grosso;

¢) styl romantyczny i neoromantyczny: cechy charakterystyczne, typowe zwroty harmoniczne

gatunki romantyczne: nokturn, impromptu, adagio, allegro, poemat (ballada, rapsodia, fantazja);

d) styl impresjonistyczny: cechy charakterystyczne

gatunki impresjonistyczne: preludium, impresja;

e) techniki muzyki XX wieku: politonalno$¢, modalno$¢, atonalnosé, sonoryzm;

f) polskie i $wiatowe tarice:

polskie tarice narodowe — krakowiak, polonez, kujawiak, mazur, oberek;

tarice europejskie: marsz, walc, polka, czardasz, tarantella, bolero, pasodoble;

tarice latyno-amerykanskie: samba, cha-cha-cha, mambo, rumba, tango, calypso, bossa nova;

tarice jazzujace: foxtrot, slowfox, slowrock, rock and roll, boogie-woogie, shake;

g) style jazzowe: ragtime, dixieland (1900-1930, Armstrong, Morton), blues jazzowy, swing (1930-1950,
Ellington, Goodman), bebop (1945-1960, Parker, Gillespie), cool (1955-1965, Davis, Brubeck), modern jazz
(awangarda po 1965-, Coleman, Coltrane);

h) formy jazzowe: ragtime, blues;

i) warsztat improwizatora:

definicje: homofonia, polifonia, imitacja, kontrapunkt, figuracje, progresja, modulacja;

j) narzedzia: techniki kompozytorskie stuzace improwizacji'’.

5. Suplement dla zaawansowanych improwizatoréw

Impresjonizm w XIX w. zerwal posrednio z systemem dur-moll, obierajgc sobie za punkt wyjscia skale calotonowa i pen-
tatoniczng jako material dZzwigkowy. Zaistnialy réwniez inne style, tak zwane posttonalne. Zalozeniem ich byto, podobnie
jak w przypadku impresjonizmu, stworzenie nowych systeméw dZwigkowych, innych niz ,wyeksploatowany” system
dur-moll. W ten sposéb powstaly techniki: politonalna (bitonalno$¢, politonalno$é), atonalna (dodekafonia, serializm),
punktualistyczna (punktualizm), sonorystyczna (sonoryzm). Nowa jakoscia wynikajaca z techniki bitonalnej jest tresé
harmoniczna; inne elementy, takie jak: rytm, melodia, formy nie réznig si¢ od dotychczasowych rozwiazan. Postugujac
sie faktura fortepianowa, mozna w dos¢ prosty sposdéb rozwiazaé problem gry bitonalnej, grajac na przyklad prawa reka
na bialych klawiszach, lewa na czarnych, badz tez grajac jedna reka na przyklad w tonacji F-dur, druga — w D-dur. Trud-

niej jest postugiwaé sie technika politonalng. Mozna pokusi¢ sie na zmieszanie trzech tonacji, jednakze w improwizacji

16 ]. Oleszkowicz, op. cit., s. 103-110.
17 Ibidem, s. 134-192.
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moze sie to okazaé nielatwe. Faza wstepng powinna by¢, jak zwykle w takich przypadkach, seria ,etiud’, w ktérych reka

lewa bedzie postugiwaé si¢ inna tonacja niz prawa (wraz z przynaleznymi do tych tonacji relacjami funkcyjnymi)®®.
Cwiczenie nr 33 (zob. ,¢éwiczenia” str. 12)

Niezwykle cenna jest opinia Andrzeja Koszewskiego, w ktérej twierdzi on, ze wszystkie przyklady i éwiczenia
spelnig

tylko wtedy swéj wlasciwy cel, jezeli nie bedg biernie reprodukowane, lecz postuza za punkt wyjscia do samodzielnego
improwizowania, stworzenia mozliwie duzej ilo$ci wariantéw (wnoszacych na przyktad nowy material motywiczny, od-
mienny przebieg linii melodycznej, modyfikacje rytmu, harmonii lub faktury, rozszerzenie ram formy). Cel swéj spelnia
one jeszcze lepiej, jesli pobudzajac i organizujac pomystowosé improwizatorska korzystajacego ze zbioru, doprowadza

go z czasem do wiasnych koncepcji na gruncie nowych techniki styléw'.

18 Ibidem, s. 246.
19 A. Koszewski, Materiaty do nauki improwizacji fortepianowej, PWSM, Poznan, 1968, s. 5.
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IV.
Semestr V (lll rok studiow | stopnia)

1. Partita choralowa

Partita to termin stosowany w XVII i XVIII w., oznaczajacy w pierwotnym i wlasciwym znaczeniu seri¢ wariacji, nastep-
nie uzywany réwniez w odniesieniu do suity. W licznych wloskich publikacjach, jak w Toccate e partite d’intovolatura
Girolamo Frescobaldiego (1614), Ricerare, canzone, partite diverse Giovaniego Marii Trabbaciego (1615), jak réwniez
w twérczosci niektérych kompozytoréw niemieckich (Johann Pachelbel, Georg Béhm, J.S. Bach), termin ‘partita’
wystepowal wielokrotnie w pierwotnym znaczeniu. Dotychczas nie ustalono, w jaki sposéb uzyskat drugie znaczenie,
w ktérym okreslal — najczesciej w niemieckim brzmieniu ‘Parthie’ — suite. Okreslenie to spotykamy miedzy innymi
w publikacjach Johanna Jacoba Frobergera (1693), Johanna Kuhnaua (1692), Johanna Kriegera (1697, tu réwniez w wersji
‘partita’), Georga Muffata (1726), jak réwniez u J.S. Bacha (6 Partit na skrzypce solo BWV 1001-1006, ok. 1720; 6 Partit
na klawesyn BWV 825-831, 1731)L

Kompozytorzy, organisci tworzyli partity oparte na melodiach choralowych. Termin partita uzywano w XVII
i XVIII wieku. W XIX wieku znane sa formy wariacji nawiazujace do choratu (spotykamy je na przyktad u Feliksa
Mendelssohna—Bartholdy’ego — w VI Sonacie). Podobne przyklady istniejg réwniez w polskiej literaturze roman-
tycznej (stynne improwizacje na temat suplikacji Swigty Boze i wariacje na temat Kto si¢ w opieke Mieczystawa
Surzynskiego).

Wymagane minimum do zaliczenia egzaminu:

— wykonanie partity choralowej na temat jednej z trzech polskich pieéni ko$cielnych (minimum 7 wariacji
z uzyciem réznych gatunkéw kontrapunktycznych, ze zmienng liczbg gtoséw oraz przeprowadzeniem cantus
firmus w réznych glosach)

Najlepszymi wzorcami do improwizowania partit sa partity J.S. Bacha:

— Christ, der du bist der helle Tag BWV 766

— O Gott, du frommer Gott BWV 767

— Sei gegriifSet, Jesu giitig BWV 768

— Vom Himmel hoch, da komm ich her BWV 769
— Ach, was soll ich Siinder machen? BWYV 770

— Allein Gott in der Hoh sei Ehr BWV 771

Przykladowy uklad partity do realizacji przez studentéw:

1. chorat

2. chorat ricercarowy, polegajacy na prowadzeniu w sposéb fugowany tematu (motywu, wersetu) poprzez
wszystkie glosy, a ostatni pokaz tematu mozna na przyktad wykonaé w augmentacji

3. choral w drobnych warto$ciach nutowych (szesnastki i dsemki, ewentualnie trzydziestodwdéjki)

4. choral w formie tria (spotykane sa rézne formy: na przyklad dwugltosu w manuatach, a melodia choratu
w glosie basowym z uzyciem rejestru czterostopowego)

5. chorat koloryzowany

6. chorat z péttonami — z pochodami chromatycznymi

7. chorat w formie fugi — z melodii pie$ni czy choratu nalezy utworzy¢ motyw czotowy tematu fugi, a melodie
choralu umie$¢ w partii basowej granej na klawiaturze noznej w postaci dzielonej — z pauzami pomiedzy
poszczegdlnymi wersetami, co pewien czas mozna zrealizowaé pokaz kolejnego wersetu choralu w augmen-
tacji. Ostatni dZwiek w partii basowej granej na klawiaturze noznej powinien by¢ najdluzszy: jest wyznacz-
nikiem tonacji, w ktérej gramy partite; najlepiej zastosowaé uklad dominantowo—toniczny w formie rozbu-
dowanej kody.

1 Hasto: Partita, w: Encyklopedia muzyki..., op. cit., s. 670.
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Pierwszg wlasng partite najlepiej zrealizowaé¢ w formie pisemnej — umozliwi to dokonywanie korekt w trakcie
realizacji. Trzeba pamietal, iz najwazniejsza jest harmonizacja choralu (pie$ni). Bedzie ona wyznacznikiem
funkcji harmonicznych dla calej partity.

Uwaga!
Kolejnos¢ wystepowania wariacji w partitach u rozZnych tworcow jest odmienna. Zalezy to od inwencji
danego autora.

Ponizej autor przedstawia konstrukcje formy trzech najwazniejszych, jego zdaniem, partit J.S. Bacha:
a) Partita Christ der du bist der helle Tag BWV 766 posiada nastepujaca budowe:

Partita [ — chorat akordowy utrzymany w gatunku kontrapunktycznym nota contra notam,

Partita II — bicinium (lewa reka utrzymana w szesnastkach),

Partita III — o zmiennej liczbie gloséw z wykorzystaniem krétkiego melodyczno-rytmicznego kontrapunktu,
ktdry przetwarzany jest w innych gtosach, melodia choralu czesciowo ukryta w pochodach motywicznych,
bogactwo harmonii (w tym pochody sekundowe),

Partita IV — podobnie jak w opracowaniach choratowych, stuktura trzyglosowa sktadajaca sie z kolory-
zowanej melodii z ukryta melodig choratu oraz dwuglosowym akompaniamentem w lewej rece,

Partita V — melodia choralu w tenorze, dwa kontrapunktujgce glosy w sopranie i w basie, w kodzie posze-
rzenie o dodatkowy glos,

Partita VI — zmiana metrum, utrzymana w charakterze wloskiego gigue (rytm triolowy), melodia choratu
ukryta w sopranie, poszczegélne wersety oddzielone sg krétkimi taktowymi interludiami,

Partita VII — ostatnia partita z partig basowg grang na klawiaturze noznej i trzema glosami dialogujacymi —
z licznymi opéZnieniami i punktowanym rytmem; melodia choratu jest grana rzadko w partii basowej granej
na klawiaturze noznej, raczej na manuale w glosie najnizszym.

b) Partita O Gott, du frommer Gott BWV 767 posiada nastepujaca budowe:

Partita [ — chorat akordowy utrzymany w gatunku kontrapunktycznym nota contra notam,

Partita II — bicinium — z choralem koloryzowanym w sopranie i ,przerywanymi” kadencjami, glosem ba-
sowym utrzymanym w szesnastkach; na koniec w kodzie pojawia sie czteroglos,

Partita III — opracowanie choralowe oparte na technice fugowania i snucia motywicznego,

Partita IV to partita tzw. ,arabeska” — czyli z opracowaniem figuracyjnym; melodia choralu jest ukryta
w nieprzerywanym ruchu w szesnastkach w sopranie, glos nizszy stanowi podstawe i posiada harmonie
wynikajaca z harmonizacji choratu (Partita I),

Partita V to opracowanie choratowe z gtosami kontrapunktujacymi w réznych kierunkach i z ukrytym glosem
choraty,

Partita VI — melodia choratowa prowadzona jest w sekstach w réwnych, dluzszych warto$ciach; gtos basowy
prowadzony jest na wzdr basse de trompette (basse de cromorne) z suity francuskiej z duza iloscia synkop,
skokdéw o ,duzy” interwal,

Partita VII — choral w rytmie tréjdzielnym (zmiana metrum!) z przeprowadzeniem glosu choratowego
od glosu najwyzszego do najnizszego — typ ricercarowy; zmienna liczba gltoséw 3 do 4,

Partita VIII — tzw. ,chromatyczna” z duza liczba pochodéw péttonowych raz w gére, raz w dét. Na koricu
znajduje sie rozbudowana koda,

Partita IX — skomponowana jest w manierze echa (na wzdr koncertu barokowego, patrz koncerty organowe
Vivaldi/Bach) — w formie pytania i odpowiedzi; partita utrzymana jest w szybkim, szesnastkowym rytmie
z ukryta melodia w drobnych figuracjach w 2 glosach.

c) Partita Sei gegriifSet, Jesu giitig BWV 768 posiada nastepujaca budowe: choral — opracowanie choratowe
z duzg liczba dZwiekdw przejsciowych i opdzniajacych, w kontrapunkcie 2 na 1:

Wariacja I — bicinium, podobnie jak w particie BWV 767 choral koloryzowany w sopranie (dzielony), bas
w szesnastkach z semikadencjami i rozbudowanym zakorficzeniem utrzymanym w szesnastkach,

Wariacja II — opracowanie w stylu Georga Bohma. Melodia choralu w prawie niezmienionej postaci i rytmie
w glosie najwyzszym, glosy kontrapunktujace utrzymane w rytmie szesnastkowym,

Wariacja III — bicinium, glos choratu ukryty w sopranie w figuracjach szesnastkowych, oparty na staltym
6semkowym rytmie z kadencjami i semikadencjami (na wzdr realizacji basso continuo),
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Wariacja IV — cantus firmus, melodia w glosie najwyzszym utrzymana w stalym éwierénutowym ruchu
z pierwszym glosem kontrapunktujacym. Drugi kontrapunkt w dolnych glosach towarzyszacych, uksztalto-
wany jest w szesnastkach z motywem wznoszaco—opadajacym,

Wariacja V — glos choralu prowadzony podobnie jak w wariacji IV — w réwnych wartosciach w dwugtlosie
(kontrapunkt 2 na 1), a dolny glos uksztaltowany na wzdr basse de trompette,

Wariacja VI — zmiana metrum 12/8 i rytmu na tréjdzielny; cantus firmus wystepuje w glosie najwyzszym,;
glos kontrapunktujacy, fugowany na sposéb ricercarowy — motyw przeprowadzony jest kolejno przez wszyst-
kie gtosy,

Wariacja VII — trio choralowe z tematem granym w glosie najnizszym na klawiaturze noznej i z dialogujacy-
mi w szybkich figurach dwoma glosami wyzszymi,

Wariacja VIII — to typ trzyglosowej inwencji opartej na czwartym basowym glosie, granej na klawiaturze
noznej, ktéry wyznacza harmonie — podobnie jak w technice basso continuo,

Wariacja IX — trio choralowe z cantus firmus wykonywanym na klawiaturze noznej, a pozostale 2 glosy
na osobnych klawiaturach,

Wariacja X — fantazja choralowa w metrum 3/4 o charakterze sarabandy; melodia umieszczona jest w glosie
najwyzszym, towarzyszy jej trzyglosowy akompaniament (podobnie jak przy realizacji basso continuo
z glosem solowym); poszczegélne wersety przedzielone sg tacznikami,

Wariacja XI — in organo pleno; piecioglosowa, bardzo bogata w techniki kontrapunktyczne wersja opraco-

wania choralowego, stanowigca puente calego cyklu wariacji (partit).

Przypomnienie:
zanim przystapimy do realizacji partity nalezy wykona¢ kilka ¢wiczen praktycznych, zrealizowaé ¢wiczenia
z rozdziatu III niniejszego podrecznika i skomponowaé co najmniej jedna partite w formie pisemnej.

Mozna réwniez wykorzystaé do analizy piekne partity Johanna Pachelbela i Georga Béhma z tego okresu, jak
réwniez pézniejsze partity Christiana Heinricha Rincka.

1.1. Partita I (temat, choral)

Temat — harmonizacja w stylu J.S. Bacha czyli réwnoczesne prowadzenie gtoséw skrajnych, sopranu i basu, uzu-
petnionych o skladniki akordowe i ich prawidlowe rozwigzywanie — podreczniki do nauki harmonii (Kazimierz
Sikorski i Antoni Poszowski). Stosowana harmonia zalezy od tego, czy melodia jest modalna, czy pdZniejsza,
pochodzaca lub uksztaltowana na wzorach XVII- i XVIII- wiecznych, oparta na uksztaltowanym juz syste-
mie dur-moll z typowymi zwrotami kadencyjnymi (dominantowo—tonicznymi). Przy czym w opracowaniu
choralu w stylu Heinricha Schiitza, Samuela Scheidta, Michaela Praetoriusa do harmonizacji uzywa sie przede
wszystkim akordéw opartych na I-V-I stopniu. W zakoriczeniu do$¢ czesto wystepuje jeszcze kadencja frygijska.
W modalnej harmonizacji choralu czesto spotykane sa skoki pomiedzy akordami — pochody o tercje i kwinte.
W twérczoéci J.S. Bacha nastapil niezwykly rozwéj $rodkéw harmonicznych (akordy poboczne). Bach uzywa
dzwiekéw przejéciowych, opdzniajacych w kadencjach i semikadencjach choraléw, stosuje dominanty septy-
mowe. Wszystkie glosy sa prowadzone linearnie (réwniez w alcie i w tenorze).

Uwaga: nie nalezy dodawaé dzwiekéw wyprzedzajacych. Chodzi o to, zeby akordy dysonansowe powstawaty
we wlasciwych miejscach i byly rozwigzywane na konsonanse. W harmonizacji nie dodajemy akcentéw na nuty
przejéciowe, bo powstana wyprzedzajace akordy. Temat partity mozna zaczerpnaé ze Spiewnika piesni kos-
cielnych Witolda Zalewskiego, gdzie zrealizowane sa ,prawidlowe” harmonizacje polskich piesni religijnych lub
Spiewnika koscielnego katolickiego ks. Jana Siedleckiego (zalacznik p. D). Jako temat partity najlepsze sa piesni
lub koledy o budowie okresowej, o nieskomplikowanej, miarowej rytmice, na przyklad: Kto si¢ w opieke, Aniot
pasterzom mowit, Zwyciezca Smierci, Matko niebieskiego Pana.

Aby osiagna¢ zamierzony cel (harmonizowanie w danym stylu), na przykiad przedbachowskim (Johann Criiger,
Heinrich Schiitz, Samuel Scheidt, Franz Tunder, Dietrich Buxtehude) lub w stylu Bacha, Mendelssohna—
Bartholdy’ego, Maxa Regera nalezaloby wykona¢ nastepujace ¢wiczenia:

1) realizacja harmonizacji w formie pisemnej (po zapoznaniu sie z twérczo$cia danego kompozytora),
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2) gra w bardzo powolnym tempie tak, aby ,ustysze¢” kazdy skfadnik harmonii; celem jest gra w bezbtednej
i pieknej harmonizacji. Chorat lub harmonizacja pie$ni powinny posiada¢ jednorodny charakter zwiazany
z harmonia i prowadzeniem gloséw w stylu danego kompozytora,
3) gra (z prawidtowa harmonizacjg) w tempie $piewu danej piesni czy choralu z odpowiednim wokalnym
»0ddechem”; wazne jest artystyczne wykonanie, uwzglednieniajace takie zagadnienia jak: rejestracja, dynami-
ka, tempo i artykulacja.
Od rodzaju harmonizacji choratu zalezy styl tworzonej partity. Harmonizacje nalezy wykonaé na manuale
i na manuale (manuatach) z klawiatura nozna. Dobrze jest wykona¢ harmonizacje w ukladzie rozlegtym — tatwiej
mozna uniknaé¢ powstania réwnolegtych kwint i oktaw. W ten sposéb uczymy sie réwniez usamodzielnienia
w prowadzeniu gloséw (zwlaszcza w lewej rece).

§18 Dzisiejsze gusta domagaja sie calkiem innego stosowania harmonii niz przedtem — przed J.S. Bachem — stad nasze
wykonanie melodii i ozdobnikéw wymaga czesto innych, niz zwykle, wspétbrzmierl. Harmonia jest raz staba, raz moc-
na; tak, ze obowigzki akompaniatora majg dzisiaj szerszy zakres anizeli kiedys$, a znane reguly generalbasu juz tu nie
wystarczaja, gdyz czesto wymagane sa wlasnie odchylenia od tych regut.

§25 Jest mnéstwo przyktadéw, w ktérych, aby pozostaé w wygodnej pozycji, lepiej jest pozwoli¢ zej$¢ dwém glosom
do unisonu, niz utrzymywac sztywno cztery glosy i jeszcze mieé niepotrzebne skoki i niewtadciwe nastepstwo interwaléw.
§27 W utworach skomponowanych niewlaciwie i nieprawidtowo, gdzie czesto z powodu zlego basu wszystkie glosy
$rodkowe brzmig nieczysto, przykrywa sie bledy, na ile to mozliwe, poprzez cienka fakture akompaniamentu. Obchodzimy
sie z harmonia oszczednie, odczytujemy po jednej cyfrze, szukamy ucieczki w pauzach, dZzwiekach przejsciowych i tym
podobnych, improwizujemy bas, [...] i jezeli da sie to zrobi¢, otrzymujemy dzieki temu wlasciwe i naturalnie ptynace glosy
$rodkowe, tak samo, jak gdyby$my zmienili zte ocyfrowanie?.

Przyklad nr 20

Bicinium, Orlando di Lasso?®
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2 C.Ph.E. Bach, op. cit., ttum. M. Walter—Mazur, ,Canor. Pismo poswiecone interpretacjom muzyki dawnej” 1994 Nr 1, Torun, s. 60-61.
3 R. Gaar, op. cit,, s. 27.
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Przyklad nr 21
Dwuglos uksztattowany tak, aby rozpoznawalna byta ukryta linia melodyczna*
a)
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Przyktad nr 22

Czteroglos w ruchu triolowym — melodia w tenorze®. To trudna forma do improwizacji ze wzgledu na wy-
magang duza samodzielno$¢ lewej reki. Mozna to osiagnaé poprzez czesciowe wyciszenie glosu wyzszego,
na przyklad poprzez dodanie pauzy dla prawej reki, skupiajac uwage na prowadzeniu linii melodycznej lewa
reka. Aby uniknaé réwnoleglych oktaw, glosy manualowe powinny byé¢ oparte na pochodach tercjowych
i sekstowych, a w basie nalezy uzywaé prymy poszczegdlnych akordéw. Partia lewej reki powinna schodzié
ponizej dzwieku H. Istnieje bowiem zagrozenie, iz lewa reka zacznie przejmowac (powielad) partie basu.
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Przyklad nr 23

Przyklad z jednym glosem ruchliwym z ,ukryta” melodia choratowa oraz dwoma gltosami akompaniujgcymi®
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4 K.E. Gustafsson, P. Soinne, op. cit., s. 12.
5 H. Gebhard, Praxis der Orgelimprovisation, ein Lehrgang, Neu Durchgesehne Ausgabe, C.E. Peteres Nr 8547, Litloff Peters 31397, Frankfurt, s. 29.
6 K.E. Gustafsson, P. Soinne, op. cit., s. 10.
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Przyklad nr 24

Z ruchliwym glosem w basie i dwuglosem w prawej rece z melodiag choralowa w glosie najwyzszym’. W trio
barokowym trzeba pamietaé o zwigzkach dominantowo—tonicznych. Trzeba mysle¢ nie pojedynczym akor-
dem, a sekwencja pochodéw akordowych. Tworzac dany akord, trzeba mysle¢ jednoczesnie o nastepnym
akordzie wynikajacym z prowadzenia gloséw. W ten sposéb zadbamy o prawidtowe uksztaltowanie gloséw
i nastepstwo akordéw. Uzywajac ruchu przeciwnego, unikniemy réwnoleglosci w prowadzeniu gloséw.
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Wzorcowe opracowanie polskich piesni religijnych znajduje sie w zbiorach Mieczystawa Surzyriskiego® oraz
w Spiewniku koscielnym katolickim ks. ]. Siedleckiego, Krakéw 1903 (t. I) i 1905 (t. IT) w opracowaniu Walentego
Deca, Michata Swierzyriskiego, Tomasza Flaszy, Wincentego Rychlinga, Stanistawa Ochmariskiego i Stanistawa
Napielskiego, a $piewéw gregoriariskich w zbiorze Feliksa Raczkowskiego®.

Zbiér akompaniamentéw organowych do §piewdw gregoriariskich obejmuje pelne ordinarium missae w takim porzadku,

w jakim sie ono pojawia w oficjalnych lub na nich wzorowanych wydawnictwach ko$cielnych choratu edycji watykariskiej

(Graduale, Liber usualis, Kyriale). Znajduja si¢ w tym zbiorze Msze od I-XVIII, Credo I-VI, trzy Msze autora Henri

du Mont (1610-1684). Ponadto dotaczono odpowiedzi do Mszy $w. oraz pelna Mszg Requiem, Libera me, Salve Regina

i obydwie antyfony na pokropienie ludu przed suma (Asperges, Vidi aquam)™.

Zatozeniem zbioru F. Raczkowskiego sa akompaniamenty do mszy gregorianiskich wedlug zasad szkoly soles-
menskiej. Akompaniamenty zostaly tak opracowane, ze mogg by¢ wykonane na manuale lub na manuale z glo-
sem najnizszym granym na klawiaturze noznej. Do nauki harmonii gregoriariskiej najlepszym podrecznikiem
jest Harmonia gregoriariska czyli nauka akompaniamentu do melodii gregoriariskich ks. Wojciecha Ignacego
Lewkowicza (Ksiegarnia $w. Wojciecha, Poznan 1953).
Wzorcowe harmonizacje niemieckich piesni (choratéw) w stylu przed- i Bachowskim znajduja sie w podreczniku

Vierstimmige Chordle ].S. Bacha (Editio Musica, Budapest 1982).

Przyklad nr 25

Trzyglosowe opracowanie choralowe na temat Wer nur den lieben Gott ldsst walten'
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7 Ibidem.

8 M. Surzynski, Rok w piesni koscielnej, Gebethner i Wolf, Warszawa filia w Lublinie, I-V zeszyt.

9 F. Raczkowski, Msze gregoriariskie, Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 1957.

10 Ibidem, wstep.
11 L. Rogg, op. cit., s. 80.
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Przyklad nr 26

Chorat trzygtosowy Allein Gott in der Hoh sei Ehr, melodia z 1539 roku®
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Przyktad nr 27

Chrystus wodzem
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Przyklad nr 28

Harmonizacja w czteroglosie — Kiedy ranne wstajg zorze
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12 Choralharfe, Chorale und geistlische Volkslieder der Evangelischen Kirche, Schweers & HASSE, II Wyd. op. 75, oprac. Fritz Lubrich, Bremen 1907, s. 7.
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Przyklad nr 29

Harmonizacja w czterogtosie — Pod Twg obrone
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Przyktad nr 30

Harmonizacja w czterogtosie — Kto sie w opieke
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Przyklad nr 31

Harmonizacja z zachowaniem ruchu ciaggtego — Matko najswietsza
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Przyklad nr 32

Harmonizacja czteroglosowa piesni O ktérej berfa

i || |4
“H n.
Pt
st e A
- i YL YA
- AW_
P N |l
Pan | g
Ty a
e |||
sl
v |
1 I
I
] )
14 Tl A |
M |
Huﬂ e
X b
| ——

N

7

I_.J_—I—-I\JI_—J[’

|
I
o

N
IAY IAY 1T =
&
r ¢ r

K

N

o

==
A di

) 4
p’ A
y 4\

Przyktad nr 33

Harmonizacja czteroglosowa piesni Wszystko Tobie oddac pragne z dwutaktowym wstepem
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Harmonizacja czteroglosowa pie$ni Nie rzucim ziemi

Przyktad harmonizacji w stylu J.S. Bacha

Przyklad nr 34
Przyktlad nr 35
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Przyklad nr 36

Choraly w réznych stylach:

a) w stylu J. Criigera®®
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b) w stylu H. Schiitza, ].H. Scheina, M. Praetoriusa'
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13 Ch. Michel-Ostertun, op. cit., s. 14.

14 Ibidem, s. 21.
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c) w stylu J.S. Bacha'®
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d) w harmonizacji w stylu F. Mendelssohna-Bartholdy’ego'®
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15 Ibidem, s. 28.

16 Ibidem, s. 48.
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e) w harmonizacji w stylu M. Regera?’
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17 Ibidem, s. 58-59.
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Chorat Herr Christ, der einig Gotts Sohn, H.L. Hassler, 1608

Przyklad nr 37

0

Ponizsze przyklady pokazujg rozwdj srodkéw harmonicznych w harmonizacji choratu (partity I) od Hansa Leo

Hasslera przez Lukasa Osiandera i J. Pachelbela do J.S. Bacha.
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Chorat Ein feste Burg ist unser Gott, L. Osiander, 1586"

Przyklad nr 38

18 H. Keller, Die Kunst des Orgelspiels (mit 250 Notenbeispielen), Edition Peters, Leipzig 1941, s. 21.

19 Ibidem, s. 22.
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Przyktad nr 39
Chorat opracowany przez J. Pachelbela Alle Menschen miissen sterben (melodia J. Hintze, 1690)%
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Przyklad nr 40

Przyklad choratu z bogatymi improwizowanymi tgcznikami pomiedzy poszczegdlnymi wersetami choratu —
typowy przyklad dla realizacji przygrywki choratowej przez J.S. Bacha.
Chorat Gelobet seist du, Jesu Christ BWV 722%
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20 Ibidem, s. 24.
21 R. Gaar, op. cit., s. 79.
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Przyklad nr 41
Harmonizacja czteroglosowa choratu Christus, der ist mein Leben, ]. Pachelbel (fragment poczatkowy)*
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Przyklad nr 42

Chorat z melodig w sopranie®
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Przyklad nr 43

Chorat jak wyzej: przyktad z melodia choralowa w tenorze*
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22 Ibidem.
23 G. Hancock, Improvising. How to Master the Art, Oxford University Press, New York, Oxford, 1994, s. 58.
24 Ibidem, s. 60.
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Przyktad nr 44

Chorat jak wyzej z tematem w alcie (zmiana gloséw z tenorem)*
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Przyklad nr 45
Melodia choratu Jesu, meine Freude
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Cwiczenia nr 34-43 (zob. ,éwiczenia” str. 12-17)

1.2. Partita II (wariacja pierwsza)

Glos kontrapunktujacy powinien wykorzystywac nizszy rejestr klawiatury, bedac linia melodyczna skonstruowana
na przyklad z motywu czotowego tematu. Mozna wziaé na przyktad charakterystyczna figure: skok lub pochéd
interwalowy tematu, pie$ni (choralu) i nastepnie tworzy¢ sekwencje lub pochody sekwencji. Nalezy zastosowaé
duza zmienno$¢ motywiczna w nizszym glosie kontrapunktujacym, basowym. Trzeba uwazal jednakze, aby
utrzymac ciaglo$¢ pulsu. Jako material moga by¢ uzyte rytmiczne figury w szesnastkach lub figury tzw. ,ztozone”
na przyktad z ésemki i dwdch szesnastek, moga by¢ wykorzystane ewentualnie triole. W ten sposéb powstaje
gra akcentéw wynikajaca z uksztaltowania rytmicznego uzytych figur. Bardzo wazne dla formy sa faczniki wew-
netrzne, ktére zawsze koricza sie kadencja w lewej rece (skokiem o oktawe w dét lub w gére), a nastepnie po-
jawia sie motyw tematyczny (z choratu lub pie$ni) w wyzszym glosie. Trzeba zwréci¢ szczegdlng uwage, aby
w realizacji nie bylo ,,ukrytych” réwnoleglych oktaw i kwint. Ruch po interwalach zwiekszonych jest zabroniony.
Jesli na przyklad w konsekwencji uzytej tonacji (skali) moze wystapi¢ interwat sekundy zwiekszonej, wéwczas
lepiej zmienié¢ tryb z durowego na molowy lub odwrotnie (likwidujgc przy tym ruch o interwal zwiekszony).
Wariacja (partita) druga to zazwyczaj dwuglos (bicinium).

25 Ibidem, s. 59.
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Przyklad nr 46

Chorat Sei gegriisset, Jesu giitig BWV 768, var. I, (poczatek) — J.S. Bach?. W basie znajduje si¢ pochéd
wznoszaco-opadajacy linii utrzymanej w szesnastkach z semi- i kadencjami, a prawa reka improwizuje
na temat melodii pie$ni czy choratu — jak w chorale koloryzowanym
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Przyklad nr 47

Rozdrobnienie szesnastkowe w sopranie — z ukryta melodia choralowa. Choral Sei gegriisset, Jesu giitig
BWYV 768, var. 111, ].S. Bach
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Cwiczenia nr 44-48 (zob. éwiczenia str. 17-19)

1.3. Partita III - fugato (wariacja druga)

Wariacja tzw. fugato (wariacja fugowana) zazwyczaj realizowana jest w trzyglosie lub w czteroglosie. Termin
fuga pochodzi od fugare, co znaczy ucieka¢, goni¢, nasladowacd. Termin ten implikuje wiecej ruchu, a mniej sta-
teczno$ci. Rytm motywéw kontrapunktujacych nie musi byé zapozyczony z tematu, moze by¢ nowa oryginalng
melodia (motywem), przeprowadzona przez wszystkie glosy wariacji. Rejestrujac partite, nalezy uzy¢ gloséw
oémio- i czterostopowych. Rejestracja tej partity zalezy od charakteru pieéni lub choralu. Najlepiej stworzy¢
motyw fugowany — dodajac pauze przed motywem — lub poprzez przetrzymanie tukiem (legowanie) danej nuty
z nuty z nastepnej grupy (motywu czy taktu), co powodowaé bedzie wigksza czytelno$¢ pracy motywicznej.
Nalezy ciagle zmienia¢ kierunek ruchu motywéw — raz do géry, innym razem w dél. Wazne jest aby zwrécié
uwage na to, by harmonia ciagle byla z ,wlasciwej” epoki (tak jak zostal zharmonizowany choral czy piesn
w particie 1).

26 K.E. Gustafsson, P. Soinne, op. cit., s. 22.
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Przyktad nr 48

Christus, der ist mein Leben — wariacja fugowana (poczatek), J. Pachelbel
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Przyklad nr 49
Partita fugowana trzygltosowa (przeprowadzenie motywu czotowego tematu przez trzy glosy)”
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Przyklad nr 50
Choral O Jesu Christe, wahres Licht®®
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Przyklad nr 51
Chorat Allein Gott in der Hoh sei Ehr w wersji fughetty® (poczatek)
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Przyklad nr 52

Partita fugowana J. Pachelbela Was Gott tut, das ist wohigetan (poczatek) utrzymana w rytmie tréjkowym®*
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27 P. Wagner, op. cit., s. 29.
28 Ibidem, s. 15.

29 Ibidem, s. 28.

30 R. Gaar, op. cit,, s. 80.
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Przyklad nr 53

Partita fugowana wedtug melodii choratowej Wer nur den lieben Gott ldsst walten® (poczatek)
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Cwiczenia nr 49-50 (zob. ,éwiczenia” str. 19)
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1.4. Partita IV (wariacja trzecia)

Wariacja ,arabeskowa” — po roztozonych akordach. Nalezy tworzyé motywy — elementy w réznych uksztat-
towaniach tj. ,roztozone” akordy do géry, innym razem w dét lub tamane pasaze. Wariacja jest utrzymana
w dwuglosie. Poréwnaj i przeanalizuj Partite IV O Gott du frommer Gott ].S. Bacha. Ciagle zmieniaj kierunek
ruchu gloséw, utrzymujac przy tym staly szesnastkowy rytm w prawej rece bez zachwiania pulsu, a w lewej rece
rytm w ésemkach. W lewej rece dodaj pauzy, raczej nie uzywaj w lewej rece dlugich nut — daje to wrazenie
niezrecznosci, niezdecydowania. Ponadto w lewej rece nie nalezy powtarzaé ciagle tych samych nut, a do tego
jeszcze w stalym rejestrze!

Przyklad nr 54
Partita IV z partity J.S. Bacha — O Gott du frommer Gott BWV 767
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31 L. Rogg, op. cit., s. 38.
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1.5. Partita V - basse de trompette lub basse de cromorne (wariacja czwarta)

Wariacja z basem figurowanym to basse de trompette. Nazwa zostala zapozyczona z suity francuskiej. Lewa
reka improwizuje do tematu prowadzonego w dwugtosie w prawej rece, wykorzystujac te same figury rytmiczne
i zwroty melodyczno—harmoniczne. Motyw glosu basowego moze by¢ poprzedzony pauza, aby przenie$¢ akcent
na staba cze$¢ taktu, motywu czy frazy, wprowadzajac ozywienie do improwizowanej partity. W partii lewej reki
nalezy unikaé¢ dtugich pochodéw gamowych. Basse de trompette to specyficznie uksztaltowany ruch dla lewej
reki w niskim potozeniu (w zakresie dolnej czeéci klawiatury — maksymalnie do f?). Pamietaé nalezy o realizacji
partity w oparciu o harmonie wynikajaca z pierwszej partity oraz, ze nie mozna w tréjdzwiekach triady harmo-
nicznej uzywaé zdwojonej tercji. Trzeba ponadto stale uwaza¢, zeby nie bylo ukrytych réwnoleglych oktaw
i kwint czystych. Partia lewej reki jest w opozycji do ukladu tercjowosekstowego w prawej rece. Dla partii lewej
reki powinna by¢ zastosowana duza zmienno$¢ motywiczno-rytmiczna z ciaglym przenoszeniem akcentéw
na slabg cze$¢ taktu. W particie nalezy utrzymad szybkie tempo, inaczej wariacja traci na swoim wyrazie. Chorat
zazwyczaj prowadzony jest w ¢wierénutach w prawej rece, a partia lewej reki utrzymana jest w warto$ciach ryt-
micznych dwa razy mniejszych. Laczniki pomiedzy kolejnymi pokazami wersetu piesni (choralu) sa krétkie!
Partita V to zwarta forma.

Przyklad nr 55

Typowa realizacja basse de trompette w augmentacji (fragment)

0 4o oj 4 |

o —UCY [2) =4 =i I © I

Y 4 LS ] — 12974 7 129 =4 (7} [
(e =1 (e} P f 2O Z
ANS7 I ! 2 Z
[y \ I \ |

o o o e o o £ e
) et . et et He @ > g? > .
/ - e e TE S ===
I———— j—— D’l’ e ——
Przyklad nr 56

Partita VI z partity O Gott du frommer Gott, ].S. Bach (poczatek)
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32 L. Marchand, Basse de trompette ou de cromorne.
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Przyktad nr 57

Ponizej przyktad tzw. duo de guirlande — to naprzemienne dialogowanie w dwugtosie z ukryta melodia w in-
terwale tercji i seksty jako podstawowymi odleglosciami pomiedzy dialogowanymi motywami. Zaznaczone
dzwieki to ukryta melodia choratu. Jest to pewna odmiana basse de trompette, wystepujaca réwniez miedzy

innymi w partitach ].S. Bacha.

Duo de guirlande oparte na chorale Du hichstes Licht, du ewger Schein® (poczatek i koniec)
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Cwiczenia nr 51-53 (zob. ,éwiczenia” str. 19)

1.6. Partita VI — chromatyczna (wariacja piata)

Wariacja chromatyczna — bardzo wazne, aby w tej particie wykorzystywaé duzo péttonéw, dodatkowo nalezy
zastosowaé zmienno$¢é rytmu kontrapunktéw (rozdrobnienia rytmiczne). Jesli choral utrzymany jest w aug-
mentacji — rytm dwukrotnie wolniejszy — to kontrapunkt zazwyczaj jest uksztaltowany w nastepujacy sposéb:

do géry ¢wierénuta i dwie ésemki, a w dét odwrotnie. Jesli temat wykonywany jest w ¢wierénutach, to lepiej w kon-
trapunkcie uzy¢ pochodéw péttonowych w édsemkach, mozna réwniez dodaé nuty przejSciowe w szesnastkach.
Mozna wprowadzi¢ rozdrobnienia rytmiczne w glosie prowadzgcym /glosach prowadzacych/ melodie choratu.
Nalezy gra¢ z podkresleniem kazdego péttonu i wynikajacego z niego wspétbrzmienia akordu, aby osiagnaé¢ nos-

talgiczny charakter zadumy.

Przyklad nr 58

Partita chromatyczna na temat Was Gott tut, das ist wohlgetan (fragment poczatkowy), J. Pachelbel®
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33 P. Wagner, op. cit., s. 48.
34 R. Gaar, op. cit,, s. 80.
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Przyktad nr 59
Partita chromatyczna na temat choratu Wer nur den lieben Gott lisst walten (fragment poczatkowy)®
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1.7. Partita VII (wariacja sz4sta)

Wariacja koncert barokowy* lub partita w pelnym brzmieniu organéw (pleno). Ten rodzaj partity nalezy utrzymac
w stylu koncertowym. Aby uzyskaé efekt echa niezbedne sg zmiany manualéw. Poszczegdlne motywy lub zda-
nia nalezy zaczerpng¢ z choratu (pieéni), puentujac koda. Do grania koncertu lub w stylu koncertujacym mozna
wykorzystaé réwniez zmienng liczbe gtoséw, na przykiad na jednym manuale trzy- lub czteroglosy, a na drugim
manuale tylko wykonaé¢ w dwu- lub trzyglosie. W ten sposéb powstaje efekt echa.

Nalezy unika¢ ostrych wspéibrzmien na poczatku kazdego motywu. Jest to styl concerto grosso — charakterystyczny
dla czolowych twdrcéw baroku: J.S. Bacha, G.F. Handla, A. Vivaldiego czy A. Corellego.

Aby otrzymaé odpowiedni ,gravitaet” (dociazenie) w particie w dynamice forte mozna dodaé partie glosu
najnizszego (klawiatura nozna). W partii basowej granej na klawiaturze noznej nie nalezy trzymac stalej nuty
pedalowe;j.

Przyktad nr 60

Ukryta melodia choralu Was Gott tut, das ist wohlgetan w figuracji w sopranie®
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Przyklad nr 61

Trzy przyktady: kadencje (a, b, ¢)®
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35 L. Rogg, op. cit., s. 38.
36 Koncert barokowy — jest forma zlozona z kilku (czesto z trzech) skontrastowanych ze sobg pod wzgledem charakteru i tempa czesci.
37 R. Gaar, op. cit., s. 80.
38 L. Rogg, op. cit., s. 35.
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Przyklad nr 62

Ripieno (tutti) prowadzone w akordach, a dla kontrastu — fragment koncertujacy (solo) utrzymany w dwugtosie
lub partita grana na dwéch manualach: forte i piano, na przyktad partita IX z partity O Gott, du frommer
Gott].S. Bacha
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5\
N

Przyklad nr 63
Partita — styl koncertujacy

a) w pleno (ripieno, tutti)

1.8. Partita VIII (wariacja siédma)
Ponadto istnieje partita triowa — trio choralowe.

Cwiczenie nr 54 (zob. ,éwiczenia” str. 20)

1.9. Inne formy partity

Istnieja réwniez inne formy, jak na przykfad partita ozdobna (partita nr 8). Partita ta wystepuje w dwdch posta-
ciach — z melodig choralu w sopranie (przyktad a) i z figuracjg rytmiczna w basie (przyktad b). Rzadko wystepuje
figuracja w glosie srodkowym (przykiad c).

39 J. Oleszkowicz, op. cit., s. 229.
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Przyklad nr 64
Poczatek partity ozdobnej

a) z figuracjg w sopranie
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b) z figuracja w basie
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Przyklad nr 65

Przyktad realizacji partity w dawnych stylach: J. Pachelbel, ].S. Bach, D. Buxtehude, L. Marchand. Partita
na temat: Aniof pasterzom moéwit, Tomasz Kalisz*
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40 R. Gaar, op. cit., s. 79.
41 T. Kalisz, Improwizacje na tematy piesni koscielnych na organy solo, Fundacja Pro Organo, Lomianki 2006, s. 3—8. Druk za zgodg kompozytora.
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Przyklad nr 66

Partita w stylu J.S. Bacha na temat: Jezu, Jezu do mnie przyjdz, T. Kalisz*
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42 Ibidem, s. 30-35.

162/



improwizacja organowa / podrecznik

Partita I

T

.

o

rax

&

| 18R
L 18
Panl
N
b
™
1
™
e
9
. 1%
N————

J—x—a%

[—

—

Y
4
7

K 4

-

———]

Partita 11

. R,
<7 I A ™ S |

o
</

I
—

T

SN (vt [ Y
L
(YN
[ 1N
a
L 1N
M RN
N | % Pﬁl
i §
Cll
79— RN
SN A
ﬁ ==3
EONAL S YA
“H JUE
ﬁe
L)
RN [~ QL]
Al
[
STAUNS [ TR
_
__
_
||mm_ o~ [ 188
m\é
N | e |
FM\ L= =
SN | A |||
A X
N N

[P

(@)

<@ ;-V
-

7

| 10N
u#
] | UAN
] m o~ | 10N
ﬁé
T | — s
3|
H Hi
)

o

()4

163/



improwizacja organowa / podrecznik

o

=
]

-8

Partita 111

() 4

=
-

[.d

JoiAgs ¥

o)

o

iy o
bl - P I
fe

=

.
F

s

.

N‘).

3

4]

>y
< @7

v 4]

",
N 1
LN
o ol
o~ N > o]
Bk )
N\A. R
N |%— >y
L 18
~ | | | 188
N | 9]
1] e
iy
N e ¢
> | Q8 m
== N 5
ERiit
m 9.
A, bN(e— S
ol 0
B v
NDe N
~—————

(Flet 4')

Ou‘]le

P
‘r.

MRS

v 4]

NSV RN

| —

<=
o

Partita V
2

N
i)

() 4
p" A
Y 4N
[ an YW V.

SV

() 4

A ]
oy fllé ~
o qMﬁE
\ﬂ@lmw—
& @.Pl
Y
[l
A
\
)
(YH
] L1
(Y
L
Iv‘ | ‘
| q
[Y
C ™
N—————"

() 4

— — — i — — — I A
o e e D === AR B A
I ™ I 1~ N R r— Y >~ I
Vg " O g® | | N T4
‘1

o te _J.clil_écl-‘_.’.a" Py

Y

i
[

#

P
=
1 4

N

T
.o

T
&

-

raX:

164/



.F_

P

i

o
| g™

O

——

1

.F_

—_—

fpee *

=

7

improwizacja organowa / podrecznik

Sae 4] o
==

=

=1

1

e g0 *

N

e £ ie

Aﬁ foe =,
>y 1 T‘

o ff®

-

-

.

|

iall 2PN N ol 2PN

=

L%

LLle £ »

o

Partita VI
o

Jotf® =
A w3

() 4

rax
raxl

165/




improwizacja organowa / podrecznik

2. Suplement dla zaawansowanych improwizatoréw

Zanalizuj ponizsze przyklady i zrealizuj ¢wiczenia. Zrealizuj partite w stylu J.S. Bacha ze wspétczesng harmonia.
Zacznij od harmonizacji piesni, realizacji duo, przenie$ cantus firmus do altu i tenoru, zmied metrum z pa-
rzystego na nieparzyste, réznicujac odpowiednio melodie piesni. Przejdz z trybu durowego na molowy lub od-
wrotnie.

Przyklad nr 67
Przygrywka choratowa Mit Ernst, o Menschenkinder op. 65 nr 9 (poczatek), Siegfried Karg — Elert*
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Przyktad nr 68

Partita na organy na temat Jesus ist kommen w stylu francuskich kompozytoréw XIX wieku: Scherzo
— Hommage a Joseph Bonnet (1884—1944)
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43 R. Gaar, op. cit., s. 46.
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Allegro

Partita na organy na temat Jesus ist kommen w stylu francuskich kompozytoréw XIX wieku:
[}

Menuet gothique — Hommage a Léon Boéllmann (1862-1897)
Partita na organy na temat Jesus ist kommen w stylu francuskich kompozytoréw XIX wieku:

Marche — Hommage & Louis James Alfred Lefébure—Wély (1817-1869) — poczatek

Przyklad nr 69
Przyklad nr 70
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Partita na organy na temat Jesus ist kommen w stylu francuskich kompozytoréw XIX wieku:

Toccata — Hommage & Louis Vierne (1870-1937)
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Przyklad nr 71
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Przyklad nr 72

Partita choratowa w dawnym stylu jako wspélczesna forma partity Williama Albrighta na temat Wer nur den
lieben Gott ldsst walten™
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Przyklad nr 73

Przyklad realizacji partity po J.S. Bachu
Ch.H. Rinck — Partita na temat Ein feste Burg ist unser Gott
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44 W. Albright, Chorale — Partita in an Old Style on ,Wer nur den lieben Gott léisst walten”, Elkan-Vogel Inc., Bryn Mawr Pennsylvania 1971, s. 3.
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Cwiczenia nr 55-57 (zob. ,éwiczenia” str. 20-21)

Analiza i préba nasladowania formy partity w réznych stylach na podstawie partity niemieckiego organisty
Rainera Sellego — Partita na organy na temat Jesus ist kommen w stylu francuskich kompozytoréw XIX wieku.

1. Introduction

Hommage a Marcel Paponaud (1893-1934)
2. Lent

Hommage & Charles—Camille Saint—Saéns (1835-1921)
3. Trio (Canon)

Hommage a Marcel Dupré (1886—1971)

4. Piéce chromatique

Hommage a Maurice Duruflé (1902—1986)
5. Scherzo

Hommage a Joseph Bonnet (1884—1944)

6. Danse bolero

Hommage a Maurice Ravel (1875-1937)

7. Gymnopédie

Hommage a Erik Satie (1866—1925)

8. Choral

Hommage & César Franck (1822-1890)

9. Menuet gothique

Hommage a Léon Boéllmann (1862-1897)
10. Marche

Hommage a Louis Alfred Lefébure—Wély (1817-1869)
11. Meditation

Hommage a Olivier Messiaen (1908—1992)
12. Toccata

Hommage a Louis Vierne (1870-1937)%

45 Druk za zgoda kompozytora.
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Semestr VI (Il rok studiéw | stopnia)

1. Improwizacja przygrywki lub fantazji choralowej na temat polskiej piesni religijnej

Do zadan studenta nalezy przygotowanie trzech przygrywek choralowych do wyboru komisji w czasie egzaminu
semestralnego.
Najwspanialszym i nieocenionym Zrédtem do improwizacji sg opracowania choratowe ze zbioru Orgelbiichlein

J.S.

Bacha. Stad, oprécz ¢wiczent wstepnych, podrecznik obejmuje choraly J.S. Bacha, ktére nalezy uzupetnié

w brakujacych fragmentach w stylu wielkiego mistrza. Cwiczenia rozpoczynaja sie od prawidlowej harmoni-
zacji pie$ni, choratu w stylu J.S. Bacha. Cwiczenie mozna realizowaé zaréwno uzupetniajac (,dokomponowujac”)
brakujace fragmenty, lub prébujac ,ad hoc” improwizowad, kontynuujac zapisany przebieg opracowan J.S. Bacha.
W czasie studiéw nalezy przeanalizowaé (poznac) nastepujace rodzaje opracowan choralowych:

a) choral bicinium,

b) z cantus firmus w basie w trzyglosie,

C) z cantus firmus w basie w czteroglosie,

d) z cantus firmus w tenorze w trzyglosie,

e) z cantus firmus w tenorze w czteroglosie,
f) z cantus firmus w sopranie w trzyglosie,
g) z cantus firmus w sopranie w czteroglosie,
h) chorat ricercarowy,

i) chorat in organo pleno.

Przyklady: a, d i g nalezy zrealizowaé réwniez jako choral koloryzowany (cantus firmus floridus). Chorat in or-
gano pleno to harmonizacja z uzyciem dzwiekéw przejéciowych, ozdobnych, zamiennych.

Przygrywka choratowa, w jezyku niemieckim Choralvorspiel — kompozycja organowa oparta na chorale protestan-

ckim, grana przed $piewem gminy.

Fantazja choratowa — utwér instrumentalny o nieustalonej budowie, czesto z elementami improwizacyjnymi, nie jest
to jednak forma zupetnie swobodna. O jej charakterze decyduje kazdorazowo zespét srodkéw typowych dla danego ok-
resu historycznego. W zwiazku z tym forma fantazji pokrywa si¢ niekiedy z istniejaca juz w danym okresie forma
lub jest wynikiem krzyzowania sig réznych form. W renesansie rozpowszechniona byla fantazja identyczna pod wzgledem
formalnym z ricercarem. M. Praetorius (1619), biorac pod uwage strone wyrazows fantazji, identyfikowal ja z capric-
ciem. Najszerzej rozbudowane fantazje tworzyl Jan Pieterszoon Sweelinck. Byly to utwory faczace sie w wariacyjny ricercar
i toccate, czasem byly w nich stosowane popularne wéwczas efekty echa. W twérczosci J. Pachelbela fantazja nie réznita
sie wiele od figuracyjnego preludium. Rézne rodzaje fantazji tworzyl J.S. Bach: figuracyjna, polifoniczng i wariacyjna
oparta na chorale (fantazja choralowa). W okresie klasycznym do fantazji przeniknely elementy formy sonatowej; spo-
tykamy wéwczas fantazje jednocze$ciowe. Réwniez kompozytorzy romantyczni tworzyli fantazje powigzane z uktadem
cyklicznym [...]. Specjalny rodzaj fantazji stanowily utwory nawigzujace do tradycji J.S. Bacha (Ferenc Liszt Fantazja
na temat B-A-C-H) oraz bedace programowymi uwerturami i poematami symfonicznymi (Modest Musorgski Noc na
Lysej Gorze, Piotr Czajkowski Romeo i Julia). W XX wieku wskutek odwrotu od romantyzmu, kompozytorzy nie zdradza-
ja wiekszego zainteresowania fantazja?.

Orgelbiichlein zalicza sie do podstawowych zbioréw literatury organowej. Pierwotnie, zgodnie z tytulem zawartym w au-
tografie kompozytora, zbidr ten zaplanowany byt jako bardziej obszerne kompendium opracowan choralowych z obliga-
toryjnym tematem granym w glosie najnizszym na klawiaturze noznej dla poczgtkujgcych organistow, tak aby w stu-
diowaniu partii basowej granej na pedale tez si¢ habilitowaé. Réwnoczesnie stanowi on skarbiec jezyka muzycznego

1 Hasto: Przygrywka, w: Encyklopedia muzyki..., op. cit., s. 724.
2 Hasto: Fantazja, w: Ibidem, s. 249.

177/



improwizacja organowa / podrecznik

Johanna Sebastiana Bacha, a przez Alberta Schweitzera uwazany jest nawet za stownik mowy dzwigkéw tego kompozy-
tora, za$ choraly miaty by¢é matymi malowidtami dzwiekowymi. Bylo to zgodne z retorykg muzyczna powstala z prze-
niesienia zasad retoryki, znanej od czaséw starozytnoéci, na grunt muzyczny [...].

J.S. Bach za pomoca motywéw dziwiekowych odzwierciedlal tekst choratu lub podkreslal w sposéb szczegdlny jakie$
stowo, np. nastréj radoéci oddany zostaje poprzez figury ruchliwe lub szybkie pochody gamowe; bél zostaje oddany
poprzez chromatyczne pochody; zmartwychwstanie — przez wstepujace kwarty, kwinty; upadek — pochody zstepujace
(typ descendes); motyw skargi, westchnienie, smutek — sekwencje opadajacych dZzwiekéw?.

Z punktu widzenia sposobu wykonania oznacza to artykulacje stow w matych grupach dzwiekow, kontrasty dynamiczne
w zasadzie ograniczone do pojedynczych diwiekéw i traktowane jako sposdb artykulacji. Jezyk muzyczny XVIII wieku
zna te nastroje, zwigzane sq one zawsze z jakgs wypowiedzig. Sposéb wypowiedzi jest rézny zaleznie od tego, czy ma sig
do powiedzenia co$ smutnego, czy wesotego, nastrdj wptywa na sposéb wypowiedzi*.

[...] Organista [...] wykonujgc to male arcydzieto, musi dobra¢ odpowiednig artykulacje, aby wiernie oddaé strukture
utworu i afekty, ktére wynikaja z podkreélenia danych stéw (odpowiednich zwrotéw harmoniczno-melodycznych)

choratu [...J%.

W potowie XVII wieku nastgpila krystalizacja systemu tonalnego dur-moll, co spowodowalo rozwéj techniki
kontrapunktycznej:

— w zakresie harmonii wprowadzono sekwencyjne nastepstwa akordéw pokrewnych kwintowo, akordy do-
minantowe budowane na wszystkich stopniach skali oraz nastepstwa akordowe z seksta;
— w zakresie melodii umozliwiono wykorzystywanie niedozwolonych w renesansie rozwigza melodycznych
(pochodéw o interwal zmniejszony lub zwiekszony).
Podobnie jak cata twdrczo$¢ J.S. Bacha zbiér Orgelbiichlein jest podsumowaniem zdobyczy kompozytorskich
minionych epok i wzorcem w budowie i materiale muzycznym dla przysztych generacji twércéw.

To, czy Bach poprzez Orgelbiichlein chcial uzyskaé efekty pedagogiczne, czy mialy stanowi¢ pomoc w jego staraniach
o zatrudnienie w Halle, czy mialy by¢ muzyczna odpowiedzia na opracowania choralowe Johanna Gottfrieda Walthera,
pozostaje ostatecznie niewyjasnione. Nie zmienia to jednak rangi tego zbioru: dziet pelnych artyzmu, do tej pory nie-
dosciglego wzoru zbioru choratéw organowych z obligatoryjnym uzyciem pedatu oraz bogatym snuciu motywicznym,
ktére stanowi interpretacje tekstu (piesni)®.

Zbiér ten to najpiekniejszy wzdr dla improwizacji przygrywek choratowych w réznych formach (w stylu J.S. Ba-
cha) na temat polskich piesni religijnych.

Przyklad nr 74

a) Harmonizacja choralu Liebster Jesu, wir sind hier ].S. Bacha. Tom V wyd. Peters

3 Por. R. Perucki, Orgelbiichlein (BWV 599-644) jako zZrédto poznania jezyka muzycznego Jana Sebastiana Bacha, w: Organy i muzyka organowa XII,
Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki, Prace Specjalne 61, Gdarisk 2009, s. 227-228.

4 N. Harnoncourt, Muzyka mowg dzwiekéw, Warszawa 1995, s. 116, Za: R. Perucki, Orgelbiichlein..., op. cit., s. 228.

5 Por. R. Perucki, Orgelbiichlein..., op. cit., s. 228.

6 Ibidem.
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b) Artystyczna przygrywka choralowa ].S. Bacha Liebster Jesu, wir sind hier. Tom V wyd. Peters
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Przyklad nr 75

Melodia choralu Aus meines Herzens Grunde (poczatek) w czterogtosie’
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Przyklad nr 76

Harmonizacja pie$ni Witam Cie witam
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7 P. Wagner, op. cit., s. 11.
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Cwiczenia nr 58-78 (zob. ,¢éwiczenia” str. 21-40)

1.1. Suplement dla zaawansowanych improwizatoréw

Zaimprowizuj na podstawie znanych przyktadéw z literatury XIX i poczatku XX wieku (Max Reger, Feliks No-
wowiejski, Johannes Brahms, Johann Nepomuk David):

a) choral w romantycznym stylu (harmonii),
b) chorat w stylu modern.

2. Toccata w stylu wloskim (poludniowoeuropejskim)

Minimum programowe: trzy toccaty w stylu potudniowoeuropejskim (toccata figuracyjno-polifoniczna i toccata
per lelevazione) do wyboru komisji egzaminacyjnej Akademii Muzycznej w Gdarisku.

Cechami charakterystycznymi stylu barokowego w muzyce instrumentalnej sg: polifonia, diatonika, techniki imi-
tacyjne, figuracje akordowe (pasaze) i melodyczne (ozdobniki, tryle, mordenty, rozdrobnienia), uksztattowany sys-
tem dur-moll, progresje, sekwencje pochodéw motywicznych, melodyka typu polifonicznego. Z przyktadéw mu-
zycznych warto przestudiowac toccaty Girolamo Frescobaldiego i Johanna Pachelbela, reprezentujace, tzw. szkote
potudniowoeuropejska. Dla bardziej uzdolnionych improwizatoréw réwniez toccaty szkoty pétnocnoniemieckiej
(Dietrich Buxtehude, Vincent Liibeck).

Toccata [wt. toccare = uderzac], forma instrumentalna o charakterze improwizacyjnym, przeznaczona na instrument
klawiszowy (organy, klawikord, klawesyn, fortepian), powstala w XVI w. Pierwsze toccaty, zachowane w twdrczosci
Andrea Gabrieliego, reprezentuja typ toccaty figuracyjnej; sa to utwory organowe rozpoczynajace si¢ odcinkiem akor-
dowym, po ktérym nastepuje rozbudowana partia figuracyjna. Obok Gabrieliego czolowym przedstawicielem tej formy
w XVI w. byt Claudio Merulo, ktdry stworzyt typ toccaty polifonicznej, skladajacej sie z partii figuracyjnych i polifo-
nicznych, zwykle tworzacych 5-cze$ciowy schemat formalny: cze$¢ figuracyjna — polifoniczna — figuracyjna — poli-
foniczna — figuracyjna. We wczesnym okresie baroku wybitnym przedstawicielem tej formy byl Girolamo Frescobaldi;
w jego twdrczosci pojawia sie specjalny rodzaj toccaty zwiazanej z liturgia tzw. avanti lelevazione, bedaca rodzajem krét-
kiego preludium utrzymanego w stylu wolnym (libro, stilus fantasticus). Forma niezwykle improwizacyjna, retoryczna.
W muzyce wloskiego dojrzalego baroku (Bernardo Pasquini, Alessandro. Scarlatti) toccata stala sie utworem popisowym
o charakterze etiudowym. Na okres péznego baroku przypada najwiekszy rozkwit toccaty polifonicznej, wyrazem czego

sa wielkie konstrukcje formalne D. Buxtehudego i J.S. Bacha, nawiazujace do 5-czesciowego schematu toccat Merula®,

W zakoriczeniu toccaty pojawia sie zazwyczaj rozbudowana koda. Jest ona w toccacie, zwlaszcza potudniowo-
niemieckiej, oparta na nucie pedatowe;j.

Nuta pedatowa wystepuje zwykle w kadencji koricowej utworu; bywa dominanta lub tonika. [...] Kadencja na nucie
pedatowej moze skladaé sie z triady, akordéw pobocznych lub dominant wtraconych (czesto czterodZwiekéw zmniej-
szonych) — nastepujacych po sobie w sposéb dowolny, lecz zmierzajacych do konkretnego rozwigzania, zgodnego
z zamierzeniem improwizatora. Kadencja pétplagalna polega na zastosowaniu opdZznienia — przejécia z kwarty poprzez

tercje i sekunde na tercje w akordzie tonicznym koficzacym utwér’.

Istnieja dwa rodzaje toccaty: per elevatione oraz toccata wirtuozowska. Réznica pomiedzy szkota potudniowo-
niemiecka a szkofa pélnocnoniemiecka w toccacie wirtuozowskiej jest zasadnicza ze wzgledu na role partii

8 Hasto: Toccata, w: Encyklopedia muzyki..., op. cit., s. 895.
9 J. Oleszkowicz, op. cit., s. 220.
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basowej granej na pedale. W organach szkoly péinocnoniemieckiej sekcja pedalowa wysunieta jest w prospekcie
do przodu, z pelna obsada gloséw, réwniez jezykowych. Dlatego toccata zazwyczaj rozpoczyna sie od solo pe-
datowego i pomys! (motyw) z tego solo przechodzi przez kolejne glosy prowadzone improwizacyjnie w sposéb
swobodny stilus fantasticus. Natomiast na pofudniu Europy zazwyczaj cala toccata jest oparta na stalych nutach
pedatowych (obsada gloséw w pedale jest skromna i cata akcja muzyczna rozgrywa sie w partii manuatu). Typowa
wloska (potudniowoniemiecka, potudniowoeuropejska toccata) to swobodne ,preludiowanie” z uzyciem szybkich
fi gur naprzemiennie dlalewej i prawej reki, oparte na stalych nutach p edalowych, b edacych wyznacznikami
tonacji i rozpoczeciem kolejnej czesci toccaty. Kolejna tonacje osiaga sie przez dzwiek prowadzacy dominanty
do nowej tonacji (wyznacznik — nuta pedatowa). Szybkie pochody sg prowadzone z wykorzystaniem sekwencji
fi gur motywicznych, ewentualnie pochodéw gamowych. Po czeéci improwizacyjnej nastepuje cze$¢ (czesci) con
stretto na sposéb fugowany (fughetty). Zakoriczenie toccaty to cze$é nawigzujaca do pierwszej czesci (gamy
lub pasaze, ewentualnie inne pochody tzw. tamane — zlozone) plus ewentualnie koda zazwyczaj w tonacji
wyjéciowej, czesto dominanty, réwniez ze zmiang trybu. Trzeba pamietaé, ze sekwencje pochodéw melodyczno-
-harmonicznych nie powinny by¢ powtarzane wiecej niz trzy razy, nalezy stosowac duza zmienno$¢ motywiczna.
Do zadan studenta gdanskiej Akademii Muzycznej nalezy wybér rodzaju toccaty wedlug tzw. szkoly potudnio-
woniemieckiej (na przyklad Johann Jacob Froberger, Johann Pachelbel) lub wloskiej (Girolamo Frescobaldi) i —
ewentualnie dla szczegdlnie uzdolnionych improwizatoréw — wedtug szkoly pétnocnoniemieckiej (Franz Tunder,
Dietrich Buxtehude, Vincent Liibeck) oraz realizacja trzech dowolnych toccat.

Cwiczenia nr 79-82 (zob. ,éwiczenia” str. 41-43)

2.1. Suplement dla zaawansowanych improwizatorow
Zanalizuj ponizszy przyklad i sprébuj zaimprowizowaé w podobnym stylu na tematy pie$ni z zalgcznika nr 1

Przyktad nr 77

Toccata na temat choratu Befiehl du deine Wege (fragment poczatkowy i zakoriczenie)®
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10 P. Wagner, op. cit., s. 41.
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3. Suita francuska
3.1. Problematyka wykonawcza dawnej muzyki francuskiej

Stylowe wykonawstwo dawnej francuskiej muzyki organowej wymaga, obok doglebnej znajomosci praktyki wykonaw-
czej, poznania instrumentu zfotego wieku. Nazwe zfoty wiek stosuje sie do okreslenia epoki w muzyce francuskiej,

przypadajacej na lata ok. 1660-1798'.

Aby dobrze improwizowac¢ suite francuska nalezy zaznajomic sie z twérczoscia francuskich kompozytoréw i ich
sposobami rejestracji, z konsekwencjami wynikajacymi z nazwy poszczegélnych czesci i sposobu prowadzenia
gloséw. Trzeba pamietaé, iz harmonia musi by¢ spdjna ze stylistyka epoki!

Problematyka wykonawcza dawnej muzyki francuskiej to obszar niezwykle rozlegly, obejmujacy, obok poznania specy-
ficznej budowy francuskich organéw omawianej epoki, réwniez poznanie problemdw realizacji:

a) odpowiedniej artykulacji,

b) zdobnictwa, techniki dyminucji,

c) konstrukgji i rejestracji formy*2.

Dla artykulacji dawnej francuskiej muzyki organowej wazna jest konwencja rytmiczna, tzw. notes inégales, polegajaca

na wydluzaniu lub skracaniu wartoéci nut kosztem nut(y) sasiedniej [...]*.

Owe punktowania na koricu frazy danej czesci lub catego utworu nalezy jeszcze bardziej uwypukli¢ poprzez wstawienie
pauzy miedzy dluzsza i krétsza nutg, np. nuty punktowane: I wykonanie: J3 przy czym nie nalezy punktowac wszyst-
kich 6semek, a na pewno punktowanie nie moze by¢ réwne, musi by¢ wykonane z gustem i odpowiednie do charakteru
poszczegdlnego utworu czy jego czedci. Relacje pomiedzy dluga i krétka nuta moga by¢ nastepujace: 2:1, 3:1, 3:2, 5:3, 7:5,

9:7. Jakiez bogactwo rytmiczne powstaje wskutek wykonywania rytméw punktowanych!

Nie nalezy punktowa¢:

a) nut pod naznaczonym tukiem,

b) w pochodach po tréjdzwiekach dur, moll oraz w utworach, gdzie sa skoki o ,wieksze” interwaly (nie sekundowe po-
chody),

¢) w miejscach, gdzie wystepuja synkopy,

d) przy powtarzanych nutach,

e) w czedciach szybkich, oznaczonych slowem gay (mafa punktacja to domena fugi), lub w czeéciach oznaczonych

croches égales (réwne pochody),

11 R. Perucki, Zagadnienia dotyczgce..., op. cit., s. 119.
12 Ibidem, s. 121.
13 Ibidem, s. 123.
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f) w miejscach o bardzo bogatej harmonii,
g) w utworach pochodzenia wloskiego, gdzie bardziej odpowiedni jest rytm lombardzki, lub gdzie wystepuje wyraznie

rytm lombardzki'.

Zdobnictwo w muzyce organowej odgrywa znaczng role w procesie ksztaltowania i ostatecznego wyrazu dzieta muzycz-
nego. W sposdb szczegdlny dotyczy to interpretacji dziet francuskich mistrzéw epoki baroku i klasycyzmu.

Figury dyminucyjne stanowia bardzo rozbudowang grupe: od pojedynczego dzwieku do struktur obejmujacych kilka
(kilkanascie) dZwiekéw. Wyodrebnié mozna réznego rodzaju przednutki, obiegniki, mordenty, tryle krétkie, tryle dlugie
z zakoriczeniem lub bez, nuty punktowane i inne. Generalnie (poza mordentami i obiegnikami) wykonywane sa szybko
i lekko, z podkresleniem dysonansu (pierwsza nuta — akord kwartsektowy). Dtuzsze tryle i ozdobniki sa ‘rozwibrowane;
a wiec na poczatku gra sie je wolniej, a potem stopniowo (plynnie) przyspieszajac. Szybkos¢ wykonania ozdobnika zalezy
od kontekstu melodyczno-harmonicznego, ale przede wszystkim od charakteru utworu. W utworach plein jeu lub grand
jeu wiecej zdobienia przypada na glos najwyzszy, gdyz sa one wéwczas lepiej zrozumiate. Wiecej zdobi sie utwory utrzy-
mane w tempie umiarkowanym (np. typu récit), anizeli w fudze czy w utworach przeznaczonych do ‘peinej’ gry. Kazdy
kompozytor posiadal swoje oznaczenie ozdobnika. Przy czym nalezy pamieta¢ o improwizacyjnym i ekspresyjnym, a nie

schematycznym wykonaniu ozdobnikéw™.

Ornamentacja w muzyce francuskiej jest dla muzyki tym, czym przyprawy sa dla kuchni: obu moze by¢ za duzo albo

za mato, moga byé uzyte dobrze albo Zle, ale obie s3 pozadane, a zycie bez nich statoby sie mdte'®.

Ornamentacja improwizowana byla stosowana w XVII wieku. W nastepnym stuleciu, nowy ,orkiestrowy” styl
muzyczny i wykonawczy stopniowo wykorzeniat te praktyke.

Georg Muffat tworzac Florilegium secundum (Passau, 1698), wprowadzit kompozytorski i wykonawczy styl Jean-Baptiste
Lully’ego w Europie Srodkowej. Lully dopuszczal swobodna ornamentacj¢ w formie improwizowanej w muzyce orkie-

strowej, ale zakazywat jej arbitralnego stosowania®”.

Konsekwencja specyficznej budowy instrumentu francuskiego jest brzmienie organdw i rejestracja utworéw.

Na przyktad francuskie gtosy jezykowe: trabka, clairon oraz cromorne, brzmig bardzo doniosle. W organach umieszczone
sa dwie mikstury: fourniture (plein jeu) i cymbale, ktérych nalezy uzy¢ w plein jeu jednocze$nie, przy czym fourniture
zaczyna sie czesto od duzej kwinty 5 1/3, nawet w wysokiej czeéci klawiatury. We wspélczesnych organach nie nalezy
do plein jeu dodawaé wysokich niemieckich mikstur. Dla petit plein jeu lepiej jest uzy¢ zestawu rejestréw pryncypato-
wych: 8, 4, 2, 1 1/3, 1 z pozytywu, przy czym grand plein jeu oznacza uzycie manuatu gléwnego. Jesli w instrumencie
nie posiadamy glosu 16; a sa w dyspozycji bardzo wysokie mikstury, mozna pokusi¢ sie o wykonanie danego utworu
o oktawe nizej. Pamietajmy, ze grand plein jeu wykonujemy majestatycznie (gravement, adagio, lentement) z odpowied-
nia grawitacja, z podkresleniem dysonanséw i akordéw dysonansowych; nalezy podkresla¢ zmiany harmoniczne.

Czesci plein jeu sa blyskotliwe, gramy je plynnie, z mniejsza ilo$cia inégalité (gay)'.

Wykonujac w plein jeu nalezy zachowaé charakter uwertury francuskiej — rytm punktowany, wiecej punktowania
stosowac przy korcu czesci lub catosci utworu.

Cantus firmus (plein chant) rejestrujemy nastepujaco: trgbka 8 solo, mozna ewentualnie doda¢ polaczenie gtéwnego
manuatu do pedatu — lub (i) inne glosy 8, 4’ dla plein jeu [...]. Nalezy bezwzglednie stosowaé zasade nielaczenia
mikstur(y) z jezykiem i jezyka(éw) z pryncypatem 8 lub (i) pryncypalem 2} natomiast tylko z fletem 2’! Pryncypat 2’
bowiem uzywany jest tylko w utworach plein jeu'.

14 Ibidem, s. 124-125.

15 Ibidem, s. 126.

6 ]. Spitzer, N. Zaslaw, op. cit., s. 16.

17 Ibidem.

18 R. Perucki, Zagadnienia dotyczgce..., op. cit., s. 137.
9 Ibidem, s. 138.
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Utwory francuskie okresu baroku i klasycyzmu nadaja si¢ do praktycznego wykorzystania w liturgii. Do pra-
widlowego wykonywania tych utworéw wymagana jest rejestracja wynikajaca z tytulu utworu lub jego czesci.
Utwory tego okresu mozna podzieli¢ na 4 grupy:

1. Utwory w pleno:

grand plein jeu (plein jeu), petit plein jeu
grand jeu (offertoire, dialogue)

2. Utwory z glosem solowym:

récit de cromorne

récit de tierce

récit de voix humaine
récit de cornet

récit de trompette

récit de nasard (nazard)
cromorne en taille
tierce en taille

basse de trompette
basse de cromorne

3. Utwory polifoniczne:

duo

trio & deux dessus
fugue a 5

fugue sur la trompette
fugue grave

4. Utwory medytacyjne:

fond d'orgue
fliites (concert de flites)
voix humaine (dialogue sur la voix humaine)

Fuge francuskg wykonuje sie na glosach jezykowych lub tzw. ukladach gtoséw tercjowych — w manuale gléwnym z tre-
mulantem (jeu de tierce) lub na gtéwnym manuale z pozytywem, natomiast petit fugue na pozytywie. Istniejag dwa za-
sadnicze gatunki fugi: fugue grave — posiadajaca forme ricercaru, wykonywana z odpowiednim cigzarem, grawitacja
(i rejestracja), oraz fugue gaye (fuga szybka) — czesto okreslana: fugue légére lub fugue de mouvement, posiadajaca forme
canzony na 4/4 (z mniejszg rejestracjg — np. na pozytywie). Fuga posiada przede wszystkim polifoniczne uksztattowanie,
cho¢ u Guillaume-Gabriela Niversa na przyklad Fugue sur la basse de voix humaine uznaé nalezy raczej jako forme
récit. Cze$¢ Basse de cromorne nalezy artykulowad, imitujac gre na violi da gamba lub fagocie, to jest z podkresleniem
waznych nut, zmian akordéw i uksztaltowania linearnego. W czesci suity Duo nie ma zbyt duzej punktacji, dlatego
ze zwykle cze$é utrzymana jest w szybkim tempie (gay), nalezy zazwyczaj grac ja alla breve. Czesci Fliltes oraz Récit
grano $piewnie, do$¢ spokojnie, na sposéb wokalny — doucement et gracieusement [delikatnie z gracja], silnie retorycz-
nie. W Basse et dessus de trompette czesto uzywano glebokiego tremulanta dla zlagodzenia niedoktadnego stroju
glosu jezykowego. W Tierce en taille, jesli nie posiadamy glosu 16’ dla manualu towarzyszacego, partie te wykonujemy
oktawe nizej, ale do pedalu nalezy wéwczas dodaé¢ odpowiedni glos 16" Dla formy Tria wazne jest utrzymanie pulsu
w takcie i odpowiedniej lekkosci w stosunku do tempa. Wszystkie cykle liturgiczne rozpoczynaja sie jako cze$ci Plein jeu,
a koficza jako Grand jeu®.

Sposoby rejestracji francuskiej muzyki organowej okresu baroku i klasycyzmu:

Basse de cromorne rejestracja pryncypal 8, kryty 8 lub kryty 8 i pryncypat 4’; dla lewej reki: kryty 8, pryncypat 4, cro-
dla prawej reki (pozytyw) morne 8 (krzywy rég), ew. plus nasard 2 2/3} ew. plus doublette 2, tierce 1 3/5) larigot 1
1/3’ (Corette);

20 Ibidem, s. 138-139.
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Basse et dessus de trompette

Cromorne en taille

Duo fliste

Fugue (duo)

Fuguea 5

Grand jeu

Grand plein jeu
Jeu de tierce
Plein jeu

Tierce en taille
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solo z trabka: kryty 8, pryncypal 4, trompette 8, towarzyszenie: kryty 8, pryncypat 4’
(quinta 1 1/3);

pozytyw: cromorne 8, bourdon 8 pr. 4 (Lebégue dodaje nasard 2 2/3’); gléwny manuak:
bourdon 8+ pr. 4’ (Raison); lub bourdon 8+Pr. 4'(Corrette); pedat: fliite 8’;

rejestracja dla prawej reki: 8, 4, 2 2/3} (2'), 1 3/5" lub cornet séparé (z 2’); rejestracja
dla lewej reki: (16°), 8; 4; (3 1/5°), 2 2/3; 2, 1 3/5, lub kryty 8 pryncypal 4, jezyk(i) 8
(cromorne 8 lub trompettes 8'); w pedale: otwarty gtos basowy (do 1800 r. tylko glos) 8,

np. oktawbas 8 fletbas 8’;

manual gtéwny: bourdon 8, prestant 4; trompette 8'; pozytyw: bourdon 8; prestant 4,
cromorne 8’; manualy polaczone;

2 gérne glosy: récit: cornet séparé; 2 srodkowe glosy: pozytyw: cromorne 8, bourdon 8,

prestant 4’; bas: pedal: fliite 8;

manual gléwny: trgbka 8, clairon 4; cornet, bourdon 8, pr. 4, quarte 4, nasard 2 2/3;
tierce 1 3/5; ew. lacznik z pozytywem (jezyk 8; pr. 4, kwinta, tercja , doublette 2’);

plein jeu z pryncypatem 16’ (ew. kryty 16’);
glos (zestaw) tercjowy: bourdon 8; pr. 4, nasard 2 2/3} doublette 2; tierce 1 3/5%;
pleno pryncypatowe do mikstury; manuaty skoplowane (polaczone);

manual i temat grany w glosie najnizszym na klawiaturze noznej: flety 8’; lewa reka partie

solowa wykonuje na jeu de tierce*.

3.2. Czesci suity w stylu francuskim

Do minimum programowego nalezy przygotowacd trzy czeéci suity francuskiej do wyboru komisji egzaminacyjne;j.

3.2.1. Plein jeu

Plein jeu to cze$é rozpoczynajaca w uroczysty sposéb klasyczna suite francuska: montre 8, octave 4, dou-
blette 2} fourniture i cymbale (ewentualnie z glosem 16" — grand plein jeu). Istniejg trzy charakterystyczne ele-
menty tej czeéci: akordy z seksta lub sekunda (na przyktad akord e-moll: e, fis, g, h lub e, g, h, c i z konsek-
wentnym rozwigzaniem opdzniert 2 na 1 lub 6 na 5) oraz duza liczba akordéw septymowych; kazda fraze

zaczynamy molowym akordem, a koriczymy durowym wspétbrzmieniem — nastepnie zmiana rejestru oraz trybu
akordu w kolejnej frazie oraz w zakoriczeniu wystepuje rozbudowana koda.

Przyktad nr 78

Utwér w plein jeu: Premier Kyrie z Messe du 8° ton (fragment poczatkowy), Gaspard Corrette*
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21 Ibidem, s. 144-145.
22 R. Gaar, op. cit,, s. 160.
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Cwiczenia nr 83-86 (zob. ,éwiczenia” str. 44 -45)
3.2.2. Basse de trompette

Basse de trompette wystepuje w wiekszosci suit, wersetéw, jak réwniez w samodzielnych kompozycjach fran-
cuskiego baroku u takich kompozytoréw jak: Jehan Titelouze, Nicolas Lebégue, Francois Couperin, Nicolas
de Grigny, Louis-Nicolas Clérambault, Jean Francois Dandrieu i Michel Corrette. Technike kompozycji basse
de trompette spotyka sie czesto w innych czes$ciach utwordéw francuskich mistrzéw, takich jak: grand jeu, duo, trio,
tierce en taille, dialogue, musette, récit de cornet i innych. Basse de trompette to specyficzne prowadzenie glosu
solowego (trabki, cromorne) w glosie basowym przy akompaniamencie stanowiacym podstawe harmoniczno-
rytmiczna w glosie (gtosach wyzszych). Najczesciej dwa lub trzy gérne glosy utrzymane sa w dtuzszych wartosciach
rytmicznych. Linia basowa wykorzystuje typowe dla basse de trompette kadencyjne, sekwencje, przeniesienia
oktawowe, pochody po tréjdzwiekach, rzadziej pochody gamowe.

Przyklad nr 79
Typowe figury dla basse de trompette
a) b)
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Przyklad nr 80

Basse de trompette z Piéces dorgue J.A. Guilaina (fragment poczatkowy)
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Przyklad nr 81

Typowa figura dla realizacji — Basse de trompette z Piéces dorgue J.A. Guilaina (fragment)
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Przyklad nr 82

Basse de trompette z Piéces d'orgue L. Marchanda
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Typowa figura dla realizacji basse de trompette: Basse de trompette ou de cromorne z Piéces dorgue,

Przyklad nr 83
L. Marchand
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Basse de trompette — bicinium do piesni Bgdzze pozdrowiona

Przyklad nr 84
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Cwiczenia nr 87-89 (zob. ,¢wiczenia” str. 45-46)
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3.2.3. Tierce en taille. Cromorne en taille

Tierce en taille utrzymana jest w stylu improwizowanym, dotyczy solo wykonywanego zazwyczaj lewag reka
na zestawie tercjowym w glosie tenorowym. Zamiast zestawu tercjowego moze by¢ uzyty krummhorn — wéw-
czas cze$¢ nazwana jest cromorne en taille. Prawa reka, z partia basowa grang na klawiaturze noznej na flecie 8,
wykonuje akompaniament. Partia solowa uksztaltowana jest na wzér dialogu dwéch oséb — na przyktad raz sie
ktéca — ida w przeciwnych kierunkach (typ descendes i ascendes) lub jeden glos jest bardziej spokojny a drugi
bardziej wirtuozowski. Kiedy glosy sie zgadzaja, wéwczas prowadzone s3 w tym samym kierunku. Lewa reka
operuje w zakresie drugiej i trzeciej oktawy klawiatury, a prawa reka gra w drugiej i trzeciej oktawie. Z uksztattowa-
nia gtosu solowego wynikaja konsekwencje dla prowadzenia gloséw kontrapunktujacych i powstatej w ten sposéb
harmonii.

Przyklad nr 85
Domine Deus, Agnus Dei, Cromorne en taille z Messe a l'usage des couvents F. Couperina (fragment
poczatkowy)®
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Cwiczenia nr 90-93 (zob. ,éwiczenia” str. 47—50)

3.2.4. Duo

Duo wykonuje si¢ na dwéch manuatach, na glosach jezykowych: trompette i cromorne, przy czym bardziej do-
nio$le brzmigcy rejestr przeznaczony jest dla lewej reki. Ta cze$¢ suity to rodzaj dialogu miedzy dwoma glosami.
Poniewaz tempo utworu jest do$¢ szybkie, to punktacja rytmu powinna by¢ stosunkowo staba. W zakoriczeniu
duo w lewej rece nastepuje kadencja — oktawa dominanty i tonika; nalezy zastosowaé mocniejsza punktacje.

23 R. Gaar, op. cit., s. 161.
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Przyklad nr 86

Duo z Piéces dorgue, ].A. Guilain
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Cwiczenia nr 94-98 (zob. ,éwiczenia” str. 51-55)

3.2.5. Przyklady utworéw z glosem solowym

Przyktad nr 87

Récit de nazard z II Suity Louis-Nicolas Clérambaulta — fragment poczatkowy. Utwér ten nalezy wedlug

e

o

wskazan wykona¢ do$¢ szybko, ale z gracja, uzywajac glosu nasard®.
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Cwiczenia nr 99-101 (zob. ,éwiczenia” str. 55—56)
3.2.6. Suplement dla zaawansowanych improwizatoréow
Cwiczenie nr 102 (zob. ,¢wiczenia” str. 56)

4. Opracowania choralowe polskiej piesni religijnej z uzyciem bogatszych srodkéw (na przyklad can-
tus firmus koloryzowany lub rozbudowana fantazja choralowa z cantus firmus w glosie najnizszym

na klawiaturze noznej)

Minimum programowe to trzy opracowania choratowe do wyboru komisji egzaminacyjne;j.

24 Ibidem.
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Opracowanie choratowe na temat Vom Himmel hoch, da komm ich her op. 135a nr 24, M. Reger®

Przyklad nr 88
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Przygrywka choratowa na temat Hejnat wszyscy zaspiewajmy z glosem solowym w sopranie, tenorze i w basie

a)

Przyklad nr 89
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25 H. Keller, Die Kunst..., op. cit., s. 32.
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Przyktad nr 90

z

losa ros¢ spusccie nam z gory

s

Fantazja choralowa w stylu romantycznym na temat pie$ni Nieb
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Przyklad nr 91

Przygrywka choralowa na temat Mgdrosci wieczna z glosem solowym w sopranie, w drugim gtosie w bi-

cinium
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Przyklad nr 92

Trzyglosowa przygrywka choralowa na temat Archaniot Bozy Gabryel
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Przyktad nr 93

Chorat typu poludniowoniemieckiego z wejsciami imitowanymi i choralem w augmentacji
Nun lasst uns Gott dem Herren ]. Pachelbela (fragment poczatkowy)*
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Przyktad nr 94

Chorat koloryzowany — bicinium
Wenn wir in hochsten Noten sein BWV 641 ].S. Bacha¥
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26 R. Gaar, op. cit., s. 61.
27 Ibidem, s. 53.
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Przyklad 95

a) Chorat ricercarowy (harmonizacja choratu Gotteslob nr 605): Gott, aller Schopfung heiliger Herr
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b) Chorat fugowany, ricercarowy (opracowanie): Gott, aller Schopfung heiliger Herr™

|
T
I

|
T
o

|
Il
I

|
I

(7]

5Y &

J

O
©

4

Przyklad nr 96

Opracowanie choralowe na temat pie$ni Zdrowas bgdz Maryja z gtosem choralowym w tenorze

N | ]
(ki I
! I
Hae A L
T | A T
o M| M
TN L
STAN . L] ]
[ Y ||| M
[\ il [ YR
> L >~
~ HIL)
T _ L ™
T Ll
TTNe— el ™
M €l o
U ol L
1 Ul L]
L) Al L
{1
/| “ il
N \RE ™
[] ||
RILIR HH "
L) [ 10
-~ [ 1N,
Y 35
Al i T
DY N N
~—————

¢ ~g
ip L -
|
TR |l
|
8|
™
s
i) N
i
[ . |||
¢ ol
M M L
i 1L j i
ol
(11
- [ AR
N
(11
G ~e
ot PO
I
M
ol H
e
S8
| ——

Przyktad nr 97

Przygrywka choralowa na temat Kto si¢ w opieke
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28 P. Wagner, op. cit., s. 8.
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Przyklad nr 98

Harmonizacja Litanii loretariskiej (melodia nieznana) w stylu romantycznym ze wstepem a i b*
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Waznym Zrédlem do nauki improwizacji oraz poznania opracowan i harmonizacji polskich piesni religijnych
jest zbidr opracowari choralowych Mieczystawa Surzynskiego Rok w piesni koscielnej. Pigkne preludia choralowe
zawarl Stefan Surzynski w zbiorze Pastoratki, Preludya na Organy lub Harmonium. Doskonalymi wzorami opra-
cowan choratowych niemieckich piesni sq dzieta J.S. Bacha i D. Buxtehudego.
Zanalizuj przyklady opracowan choralowych kompozytoréw w réznych historycznych stylach (Christiane
Michel-Ostertun, Grundlagen der Orgelimprovisation — zeszyt nr 1 i nr 2, zob. zatacznik p. C).

Przyklad nr 99

Auf meinem lieben Gott (Canon alla Quinta) Stefana Goéttelmanna (1995). Choral utrzymany w stylu J.S.
Bacha — In organo pleno®
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29 Orgelbegleitung zu Cantate..., op. cit., s. 86.

30 Druk za zgoda kompozytora.
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Przyklad nr 100

Chorat koloryzowany z cantus firmus w sopranie w stylu ].S. Bacha w tempie adagio: Tut mir auf die schone

Pforte, S. Gottelmann (1989)
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Przyktad nr 101

Czteroglosowy choral z cantus firmus w sopranie na temat Tut mir auf S. Géttelmanna
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Przyklad nr 102
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Choral z cantus firmus na klawiaturze noznej na temat Tut mir auf S. Gottelmanna
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Przyklad nr 103

Opracowanie choratowe z cantus firmus w tenorze na temat O Konig aller Ehren S. Gottelmanna
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Choratl pélnocnoniemiecki z cantus firmus w sopranie. D. Buxtehude — Ach Herr, mich armen Siinde

Bux WV 178
Trzygtosowe opracowanie choralowe na temat Christus, der ist mein Leben™

Przyklad nr 104
Przyklad nr 105
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31 R. Gaar, op. cit., s. 63.

32 Ibidem, s. 39.
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Przyklad nr 106

Przygrywka choralowa na temat Bogurodzicy*
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Przyklad nr 107

Trzyczesciowa przygrywka choralowa na temat piesni Kiedy ranne z melodia w sopranie (I cze$¢), w basie
(IT cze$€) i z fughetta w ostatniej czesci*
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33 J. Furmanik, Tibi Domine, zeszyt 8, Preludia II z rekopisu opr. St. Glowacki, wyd. Zgromadzenie Siéstr Franciszkariskich od Cierpienia, Warszawa,
s.112-113. [b.r.]
34 Ibidem, s. 107-108.
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Przyklad nr 108

Chorat ze wstepem z tacznikami pomiedzy poszczegdlnymi wersetami w stylu romantycznym Komm, o Geist

der Heiligkeit™®

Wstep
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35 Orgelbegleitung zu Cantate..., op. cit., s. 41-42.
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Fantazja choralowa ze wstepem i facznikami (a, b) w stylu romantycznym na temat O Christ, hier merk, den

Przyklad nr 109
glauben stirk®
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Przyklad nr 110

Wstep do choratéw z Lieder fiir die Zeiten des Kirchenjahres® Wtadystawa Burkatha (z uzyciem partii ba-
sowej granej na klawiaturze noznej)*

a.
) I [ | [ I A | ‘MJI O |
"\’lnll‘,l!é; Il\r_'l \}II \\cldri\_ll‘jt - 1 = ] r‘i: iE(J.
CEEra 3f+ﬁf et \k?ﬁfi:lg_i\” ml
N e Ny Y
== - = - ——7 PP
b.
0 —_— o | SR ——
ébl"‘t@ﬁgé%"l : ;
© 1 [ 1 Y = ] i e .
|, pealan, ol o TR
= - ——" T 2 £
e —
G- sia e J—NF:
NIV PP DN N EA v s .

M

L rr T

Cwiczenia nr 103-104 (zob. ,¢éwiczenia” str. 57)

5. Suplement dla uzdolnionych improwizatoréw

Ponizej przedstawiam przyklad krétkiej toccaty w stylu péinocnoniemieckim do uzupelnienia i realizacji przez
studenta. Pierwsza cze$¢ to toccatowe wirtuozowskie solo typowe dla szkoly péinocnoniemieckiej grane w glosie
najnizszym na klawiaturze noznej, utrzymane w pleno.

Druga cze$¢ z manuatem utrzymana jest na stalej nucie pedatowej. W podanym przyktadzie jest to trzyglosowa
cze$é. Te cze$é toccaty mozna zaimprowizowaé jako fughetty dwu-, trzy-, czterogtosowe. Trzecia cze$é utrzy-
mana jest w stilus phantasticus (w stylu dowolnym, improwizowanym) i w utworach omawianej szkoty wykony-
wana jest albo na pleno, albo na glosie 8 — w zaleznosci od struktury toccaty. Ta cze$¢ zwyczajowo jest facznikiem
z pochodami linearnymi (gamowymi) na manuale oparta na pochodzie chromatycznym w klawiaturze noznej
i akordach dysonansowych stuzacych budowaniu napiecia. Podobnie jak pierwsza cze$¢ toccatowa, czwarta cze$é
oparta jest na roztozonych akordach (funkcjach), utrzymana w szybkim tempie, czesto z realizacja bogatej partii
na klawiaturze noznej. Czes¢ koriczy sie kodg. W ramach ¢wiczen mozna ja rozbudowaé, powiekszajac rozmiary
lub dodajac segmenty.

Przyklad do realizacji toccaty w stylu péInocnoniemieckim?®.
Cwiczenie nr 105 (zob. ,,¢wiczenia” str. 58)

37 Ibidem, s. 64.

38 W. Burkath, Op. 12 (I-X1I), Wybdr Koled Polskich w transkrypcji na fortepian, (Uklad koncertowy), Naklad ksiggarni Sw. Wojciecha, Poznati, druk O. Brand-
stetter, Lipsk. [b.r. — wydanie sprzed 1926]

39 H. Gebhard, op. cit., s. 92.
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Przyktad nr 111
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Poczatek Preludium d-moll ]. Pachelbela jako znakomity przyktad rozpoczecia potudniowoniemieckiej

toccaty

Cwiczenia nr 105-106 (zob. ,,éwiczenia” str. 58—59)
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VI.
Semestr | (I rok studiéw Il stopnia)

1. Umiejetnos$¢ tworzenia prostych form imitacyjnych
Student gdanskiej Akademii Muzycznej ma za zadanie zrealizowa¢ ponizsze formy imitacyjne.
1.1. Kanony dwuglosowe

W ramach wymogéw minimum programowego student przygotowuje trzy kanony dwugtosowe do wyboru ko-
misji egzaminacyjnej. Podrecznik Kazimierza Sikorskiego Kontrapunkt cz. II poswiecony jest w calo$ci formie
kanonu i stanowi cenne Zrédlo poznawcze dla nauki tego gatunku.

Kanon w teorii do XVI wieku to przepis, reguta, wedlug ktérej z podanego materialu melodycznego nalezalo zbudowa¢
utwdr (J. Tinctoris Diffinitorium, 1473-74). Przepis taki byl rodzajem zagadki (praeceptio imaginaria), gdyz przedstawiat
zasady konstrukcyjne utworu w sposéb niejasny, ukryty, enigmatyczny (stad pochodzi nazwa canon aenigmaticus).
Na przyktad przepis more Judaeorum wskazywal na utwér imitacyjny, w ktérym melodia przeznaczona do imitacji jest
jednocze$nie swoim kontrapunktem, w zwigzku z czym trwa od poczatku do korica utworu. Glos wprowadzajacy melodie
nazywa sie poprzednikiem (riposta, comes).

W sredniowieczu i w renesansie utwory kanoniczne nazywano fugami. Nazwa fuga pojawila sie po raz pierwszy w Spe-
culum musicae Jakuba z Liege (XIV w.). Rozwdj imitacji kanonicznej mozna $ledzi¢ juz od szkoly Notre Dame. W XIV
wieku kanon spotykamy w Hiszpanii, Anglii, Francji, Wloszech i Niemczech. Szczegélnie cennym zabytkiem historycz-
nym jest kanon angielski Summer is icumen in (ok. 1310 roku), sktadajacy sie z czterech gloséw imitacyjnych i dwéch
gloséw towarzyszacych, tzw. pedes. Utwory kanoniczne mialy w tym czasie charakter ilustracyjny, przedstawialy
gléwnie sceny z polowania. W zwiagzku z tym nazywano je we Francji chace, we Wloszech caccia. Technika kanoniczna
postugiwano sie réwniez w balladzie, lais i motecie (Guillaume de Machaut). Najstarsze kanony byty kanonami kotowymi,
w ktérych melodie mozna powtarzaé bez przerwy na wzdér ronda. W kanonie XIV wieku wykorzystywano wyltacznie
imitacje w unisonie. W XV wieku pojawily sie imitacje w kwincie i kwarcie oraz tzw. canon prolationum, polegajacy
na wykorzystaniu réznych stosunkéw rytmicznych pomiedzy duxem (temat), a comesem (drugi pokaz tematu, odpowiedz
w drugim gtosie)!. Kompozytorzy angielscy stworzyli w tym czasie kanon podwdjny, zapoczatkowujacy rozwdj kanonu
grupowego®.

W II potowie XV w. wzrosta liczba uzytych gloséw w kanonach, czego wyrazem jest anonimowy trzydziestoszesciogtosowy
kanon Deo gratias, przypisywany Johannesowi Ockeghemowi. W XVI wieku pojawialy sie skomplikowane $rodki tech-
niki polifonicznej, m.in. rak. W okresie renesansu wszechstronnie wykorzystywano technike kanoniczng. Stanowita ona
podstawe zaréwno wiekszych utworéw (na przyktad Missa ad fugam Josquina des Prés i Giovanni Pierluigi da Palestri-
ny), jak i mniejszych fragmentéw. Imitacje stosowano juz we wszystkich interwalach od unisonu do oktawy (na przyktad
u Palestriny w mszy Repleatur os meum laude). Kanon podwdjny stopniowo rozrést sie do potréjnego i poczwdrnego.
Szczyt rozwoju tej formy przypad! na I polowe XVII wieku. Rozwdj harmoniki funkcyjnej przyczynit sie do powsta-
nia tzw. kanonu okreznego (per tonos), bedacego utworem modulacyjnym przechodzacym konsekwentnie przez rézne
tonacje (Das musikalische Opfer ].S. Bacha). Kanon stal si¢ kunsztownym $rodkiem wariacyjnym, wykorzystywanym
na przyklad przez ].S. Bacha w Wariacjach Goldbergowskich i Kunst der Fuge. Rodzaje kanonu zalezg od:

1. liczby gloséw, na przyktad kanon dwu-, trzy-, cztery- i wiecej gtosowy;

2. odlegtoéci comesa od duxa, na przyklad canon ad minimam, as semibrevem, ad brevem, ad tempus, fuga duorum
temporum;

3. stosunku interwatowego pomiedzy duxem a comesem, na przyktad canon ad unisonum, kanon w oktawie i w prymie,
ad hypodiapente (w dolnej kwincie lub duodecymie), ad hyperdiatessaron (w gérnej kwarcie);

4. ksztaltu rytmicznego comesa, na przyklad per augumentationem (w powiekszeniu), per diminutionem (w pomniej-

szeniu);

1 Comes, to odpowiedZz. Dux, to temat fugi.
2 Kanon zlozony z dwéch kanonéw dwugtosowych w jedng konstrukcje czteroglosowa.
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5. ruchu comesa, na przyktad per motum rectum (w ruchu prostym), per motum contrarium (w odwrdceniu, inwersji),
retrogradum (w ruchu wstecznym, tzw. canon cancrisans — rak), kanon zwierciadlany;

6. sposobu zakoriczenia, na przykiad rota-kanon kotowy, rodzaj perpetuum mobile, w ktérym zakoriczenie nawigzuje
do poczatku;

7. wladciwosci tonalnych, na przyktad canono per tonos, przechodzacy przez rézne tonacje;

8. liczby imitowanych melodii, na przykiad kanon podwdéjny, potrdjny, poczwérny;

9. kanon do cantus firmus: dwuglosowy kanon choratowy, trzygtosowy kanon choratowy®.
Rézne rodzaje kanondw czesto ze soba faczono.

Przyklad nr 112

Imitacja $cista w oktawie — ¢wiczenie wstepne do nauki kanonu*
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Przyklad nr 113

Kanon w oktawie
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3 Hasto: Kanon, w: Encyklopedia muzyki..., op. cit., s. 420-423.
4 J. Oleszkowicz, op. cit., s. 196.
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Przyklad nr 114

Kanon w oktawie
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Przyklad nr 115

Kanon w oktawie (imitacja $cista)
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Przyklad nr 116

Kanon niekonczacy sie
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Przyklad nr 117

Melodia do kanonu w oktawie
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Przyklad nr 118

Melodia do kanonu w oktawie w ruchu prostym
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Przyklad nr 119
Kanon okrezny
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Przyklad nr 120

Kanon w decymie

|

Il
o7 9
J CX- T ]
Z A
- 3

— |
1 — | I
T T .

f
I T I
> It
I ot T 9]
L T I ¥
—

A
| E— A
j I
I
e
== ==

|

[[2.

o

—

1112/



improwizacja organowa / podrecznik
(&)

77

e £ ¢

i

Rzuty (tematy)® do kanonéw w oktawie

Rzut do kanonu w tercji
a) Rzut I

Przyktad nr 121
Przyklad nr 122
Kanon w nonie

Przyklad nr 123
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f) Rzut VI

b) Rzut II
¢) Rzut III
d) Rzut IV
e) Rzut V
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5 Rzut, to temat do imitacji.
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g) Rzut VII
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Cwiczenia nr 107-109 (zob. ,¢éwiczenia” str. 60)
1.2. Inwencje dwuglosowe

W ramach wymogéw minimum programowego student gdanskiej Akademii Muzycznej przygotowuje trzy in-
wencje dwuglosowe do wyboru komisji egzaminacyjnej.
Inwencja — nazwa gatunku polifonicznego o nieokre$lonej konstrukcji, spopularyzowana przez cykl pietnastu inwencji
dwugtosowych J.S. Bacha, ktérych odpowiednikiem sg réwniez jego trzyglosowe sinfonie, nieposiadajace, podobnie jak

inwencje, statej zasady konstrukcyjnej. Przed Bachem nazwa inwencja postugiwal sie Giovanni Battista Vitali®.

Inwencja to utwér polifoniczny oparty na technice imitacyjnej, zakoriczony koda. Najprostszym sposobem w im-
prowizacji inwencji jest wprowadzenie imitacji swobodnej w oktawie’.

6 Haslo: Inwencja, w: Encyklopedia muzyki..., op. cit., s. 389.
7 J. Oleszkowicz, op. cit., s. 224.
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Przyklad nr 124

Niedoécignionym przyktadem do analizy i wykorzystania do nauki improwizacji sg inwencje dwugtosowe
BWYV 772-786 ].S. Bacha. Inwencja C-dur nr 1 -BWYV 772 posiada alternatywna wersje 772a.

Oto rzuty inwencji (druga inwencja BWV 772a jest wariantem inwencji pierwszej)
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Rzuty do improwizacji inwencji
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1.3. Fuga trzy- i czteroglosowa

W ramach wymogéw minimum programowego student gdanskiej Akademii Muzycznej przygotowuje trzy eks-
pozycje fugi trzy- i czterogtosowej do wyboru komisji egzaminacyjnej.
Fuga (tac. fuga — ucieczka) jest forma polifoniczng, zbudowana w oparciu o zasady $cistej i swobodnej imitacji,
ktdrej podstawa ksztaltowania i rozwoju jest temat.
Zalozenia formalnie fugi nie ograniczaja si¢ do $rodkéw polifonicznych. W jej uksztaltowaniu wazng role odgry-
wa technika pracy motywicznej, mozliwoéci harmoniczne systemu dur-moll, a w nowszych fugach zdobycze har-
moniki XX wieku.
Formy fugi nie da sie ujaé w $ciéle okreslone reguly, jednak opierajac sie na analizie fug J.S. Bacha i kompozytoréw
dzialajacych przed i po nim, mozna wskaza¢ kilka typéw form jednotematycznych.
Typ pierwszy charakteryzuje sie trzyczesciowg budows, na ktéra sktadaja sie:
a) ekspozycja w tonacji gtéwnej z tacznikiem modulacyjnym,
b) szereg przeprowadzen tematu w réznych tonacjach, przewaznie blisko pokrewnych i najczesciej przedzie-
lonych facznikami,
¢) przeprowadzenie ostatnie — temat ponownie wystepuje w tonacji gtéwnej lub w tonacji o kwinte nizszej,
po czym powraca do tonacji gtéwnej.
Cala fuge przewaznie zamyka koda, zob. ].S. Bach, Das wohltemperierte Klavier, tom I: fugi nr 2, 10, 16.
Typ drugi charakteryzuje sie tym, Ze po ekspozycji nastepuje jej powtdrzenie w tonacji gtéwnej — kontrekspozy-
cja, a dopiero po niej nastepuje cze$¢ modulacyjna i czes¢ koricowa w tonacji gtéwne;j.
Typ trzeci wyrdznia sie znaczna komplikacjg $rodkéw polifonicznych, jakim poddany jest temat w przeprowadze-
niach nastepujacych po ekspozycji. Kolejno$¢ i sposoby stosowania tych §rodkéw (m.in. stretto, augmentacja,
dyminucja, inwersja, rak) sa dowolne. Zazwyczaj jednak kompozytor zestawia je na zasadzie narastania, dazenia
do kulminacji, zob. J.S. Bach Das wohltemperierte Klavier, tom I: fugi nr 1, 8, tom II: fuga nr 22.
Obok przedstawionych trzech typéw form jednotematycznych fugi, w praktyce muzycznej spotyka sie liczne
formy posrednie. Wspdlng cecha jest to, Ze temat w wiekszosci ekspozycji nie podlega zadnym przeksztalceniom,
$cie$nieniom czy augmentacji.
Pierwsza cze$¢ kazdej fugi stanowi ekspozycja, w ktdrej zaprezentowany jest temat i odpowiedz. W zaleznosci
od tego, w ilu glosach ukazuje si¢ temat nalezy wyrdzni¢ nastepujace rodzaje ekspozycji:

a) kompletng,
b) nadkompletny,
¢) ekspozycje podwdjna — z tzw. kontrekspozycja,
d) niekompletna.
Wspétczynnikami tworzacymi fuge sa:
a) temat,
b) odpowiedz,
¢) kontrapunkt,
d) faczniki,
e) przeksztalcenia tematyczne,
f) ekspozycja.
Dodatkowo fuga moze obejmowac inne sktadowe formy:

g) kontrekspozycja,

h) epizod,

i) koda.
Podstawowymi i niezbednymi wspétczynnikami kazdej fugi sa: temat, odpowiedz i kontrapunkt. Ponadto w wie-
kszo$ci znanych w literaturze muzycznej fug wystepuje tacznik.
Przyjrzyjmy sie blizej poszczegdlnym wspétczynnikom fugi:
Temat — jednoglosowe sformutowanie motywiczne, tworzace logiczna cato$¢ pod wzgledem melicznym, har-
monicznym i rytmicznym.

/118/



improwizacja organowa / podrecznik

Odpowiedz tematu to $cisla imitacja tematu o kwinte wyzej (lub kwarte nizej). Ze wzgledu na tre$¢ harmoniczng
wyrézniamy dwa typy odpowiedzi:

a) realng — temat jest imitowany o kwinte wyzej, z wiernym zachowaniem interwatéw tematu,

b) tonalng — imitacja tematu o kwinte czysta wyzej z zachowaniem zasad przeniesienia tonalnego.
Temat jako nadrzedny wspétczynnik fugi rzadko wystepuje w calym utworze w swej niezmienionej postaci.
Kolejnych prezentacji tematu w fudze dokonuje si¢ z zastosowaniem nastepujacych srodkéw polifonicznych
(wewnetrzne przeksztalcenia tematu):

a) augmentacji — powigkszenie wartoéci rytmicznej tematu,

b) dyminucji — pomniejszenie warto$ci rytmicznej tematu,

¢) inwersji — zmiana kierunku interwaléw: wznoszacych sie na opadajace, a opadajacych na wznoszace,
d) ruchu wstecznego, raka — odczytanie linii melodycznej od korica,

e) stretta wieloglosowego.

lub przeksztalceri harmonicznych (zewnetrzne przeksztalcenia tematu):

a) modulacyjna lub niemodulacyjna prezentacja tematu,
b) pokaz tematu w innej tonacji,
¢) pokaz tematu od innego stopnia gamy.

Kontrapunkt jest linia melodyczna stanowigca kontynuacje tematu lub odpowiedzi i jednocze$nie towarzyszaca
odpowiedzi lub tematowi w innym glosie. Uzupelnia rytmicznie i harmonicznie temat lub odpowiedz, badz pelni
role kontrastu ruchowego.

Typy kontrapunktu:

a) staly — linia melodyczna, ktéra przy kazdorazowym pokazie tematu nie podlega zadnym zmianom,

b) zmienny — przy kazdorazowym pokazie tematu lub odpowiedzi podlega zmianom melodyczno-rytmicz-

nym,

¢) o cechach statoéci — zmiany linii melodycznej tylko przy niektérych pokazach tematu lub odpowiedzi.
Egcznik — konstrukcja dwu— lub wiecej gtosowa, niezawierajaca w cato$ci zadnego z gtéwnych wspétczynnikéw
fugi, to jest tematu i kontrapunktu i oddzielajaca od siebie formy imitacji §cislej — przeprowadzenia tematu.
Pod wzgledem fakturalnym nalezy wyréznié taczniki:

a) imitacyjne,

b) progresyjne (czesto modulujace) postugujace sie réwniez technika imitacyjng,

c) sekwencyjne.
Stretto — przeksztalcenie polifoniczne tematu, w wyniku ktérego nastepuje tzw. $cie$nienie gloséw — kanon te-
matu.
Nuta pedatowa — zatrzymany na dluzszej przestrzeni dzwiek, przewaznie toniczny, majacy na celu przywrécenie
i ugruntowanie tonacji zasadniczej. Wystepuje najczesciej w glosie najnizszym — cho¢ nie tylko — w zakoriczeniu
lub blisko zakoriczenia (koda). Oprécz stopnia pierwszego, nutg pedalowg moze by¢ stopiel piaty tonacji zasa-
dniczej albo oba dZwieki facznie. Nuta pedalowa moze mie¢ postaé trzymanego na jednej wysokosci dzwiekuy,
a takze moze by¢ sfigurowana (na przyktad tryl).
Koda — wspétczynnik formalny fugi o cechach zakonczeniowych, zamykajacych cala konstrukcje. Jej uksztattowa-
nie wykazuje charakter improwizacyjny. W niej kompozytor przypomina zasadniczg posta¢ tematu, a odbywa sie
to przewaznie na tle nuty pedalowej.
Fugi wielotematyczne ze wzgledu na sposéb prezentacji tematéw dziela sie na fugi:

I typu — po ekspozycji poszczegdlnych tematéw nastepuje czesé syntetyzujaca wszystkie tematy. W fudze tej
wystepuja takze przeksztalcenia tematyczne,

II typu — wszystkie pokazy tematéw zaprezentowane sg jednoczes$nie od poczatku konstrukeji,

III typu — po ekspozycji tematu pierwszego nastepuje jego pokaz z tematem drugim, dalej natomiast z trze-
cim tematem.

Ze wzgledu na uklad formalny rozrézniamy:

a) fuge tzw. Bachowska — modulujaca, rozwija sie ze wzgledu na przeksztalcenia polifoniczne i harmoniczne
tematu;

b) fuge z kontrekspozycja (z druga ekspozycja);

c) fuge canonica, w ktérej dwa glosy prowadzone sg jako $cisty kanon;
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d) fuge choralows — fuga poprzedzona lub realizowana jednoczeénie z towarzyszacym choratem;
e) fuge z dopelnieniem — przebiegowi tematu fugi towarzyszy glos realizujacy samodzielng linie melodyczng
(cantus firmus)®.

Przyklad nr 126

Niedoscignionym przykladem sztuki preludium i fugi sg kompozycje J.S. Bacha zawarte w I i II tomie Das
Wohltemperierte Klavier (BWV 846-865 i BWV 870-893).
To znakomite przyklady do analizy formalnej i préby improwizacji fughetty i fugi
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8 Z rekopisu otrzymanego od profesora Leona Batora.
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Przyklad nr 127

Pietnadcie przykladéw tematéw ekspozycji fug trzy- i czteroglosowych (do wyboru studenta i uczniéw)

do improwizowania ekspozycji fugi
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Inne tematy do improwizacji fugi podaje w swej publikacji Odile Pierre (tematy M. Dupré)®

Przyklad nr 128

Temat — odpowiedz tonalna
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9 O. Pierre, Témoignages écrits des épreuves d’'improvisation étudiées en la classe dorgue de Marcel Dupré en 1953-1954, Alphonse Leduc, s. 9.
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Przyklad nr 129

Realizacja prostej imitacji w oktawie w dwuglosie
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Przyklad nr 130

Pietnascie przyktadéw krétkich fughett zrealizowanych z réznymi tematami wykorzystujacymi'®:

1) temat z powtarzana nuta
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einer Orgelschule, Anton B6hm & Sohn, Ausburg und Wien, s. 30-34.
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3) temat z pochodem o interwat sekundy
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4) temat ze skokiem o kwarte
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5) temat ztozony z trzech dZwiekéw o réznych wartoéciach rytmicznych
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7) temat oparty na pochodzie ¢wierénutowym
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10) fughetta z chromatycznym pochodem i skokiem o kwarte
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11) fughetta z tematem w ruchu tréjkowym
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12) fughetta
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14) fanfara z wej$ciami fugowanymi'!
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11 J. Lemmens, Ecole dorgue, Edition classique A. Durand & Fils, Paris 1920, s. 12.
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Przyklad nr 131

Fugato z przeprowadzeniem motywu czotowego choralu przez czteroglos i rozbudowang kodg opartg
o kontrapunktyczna prace motywiczna®
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Przyklad nr 132

Przykfad tematu w dolnym glosie z gtosem kontrapunktujacym w sopranie'*
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Przyklad nr 133
Fuga ].E. Eberlina (fragment poczatkowy)*
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14 H. Gebhard, Praxis der Orgelimprovisation, ein Lehrgang, Neu Durchgesehne Ausgabe, C.F. Peteres, Frankfurt Ed. Peters nr 8547, s. 97. [b.r.]
15 J.E. Eberlin, Neun Tokkaten und Fugen, Band IV der Reihe (Stiddeutsche Orgelmeister des Barock), Herausgegeben von Walter R., 2. Auflage, Musikverlag
Alfred Coppenrath, Altétting, s. 13.
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Przyklad nr 134

Fuga g, ].E. Eberlin'®
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Przyklad nr 135

Czternascie fug ze zbioru Blumenstrauf§ Johanna Caspara Ferdinanda Fischera?’
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17 ].C.E. Fischer, Musikalischer Blumenstrauf, Priludien, Fugen und Finali in den acht Kirchentonarten, Band I der Reihe “Stiddeutsche Orgelmeister des
Barock’, Herausgegeben von Walter R., 4. Wyd., Musikverlag Alfred Coppenrath, Altétting 1956, s. 6-9, 13, 32, 35, 42, 43, 44, 45.
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Przyklad nr 139

Fuga nr 3 op. 1 ].G. Albrechtsbergera
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Przyklad nr 140

Fuga na temat Bgdz mi litosciw T. Kalisza (ekspozycja)
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Przyklad nr 141

Przyktad ekspozycji fugi z wykorzystaniem bogatej harmonii w stylu XIX-wiecznym, pochodzgcej z Prae-
ludia organi op. 5 Franciszka Walczyniskiego®
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19 F. Walczynski, Praeludia Organi, Opus V, Editio, Quarta Emendata, Sumptibus Gebethner & Wolff, Warszawa 1897, s. 6.

/151/



improwizacja organowa / podrecznik

Przyklad nr 142

Ekspozycja fugi z rozbudowang koda®
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Przyklad nr 143

Ekspozycja fugi*
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Przyklad nr 144

Ekspozycja fugi*
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20 Ibidem,s. 7.
21 Ibidem.

22 Ibidem, s. 9.
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Przyklad nr 145

Ekspozycja fugi z rozbudowang koda*
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Przyklad nr 146

Ekspozycja fugi z rozbudowang kodg*
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23 Ibidem, s. 24.
24 Ibidem.
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Przyklad nr 147

Realizacja kanonu miksturowego — dwugtos prowadzony w kwartach® (poczatek)
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Prowadzenie kanonu w oktawie na temat choratu Allein Gott in der Hoh sei Ehr na stojacych kwintach w glosie
najnizszym na klawiaturze noznej.

Przyklad nr 148

Kanon prowadzony w oktawie w sopranie i basie (klawiatura nozna) na temat choratu Wohl denen, die da
wandeln, a w lewej rece septymowe akordy*
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Szczegélnie uzdolnionym studentom i uczniom poleca si¢ przestudiowanie dwudziestu czterech preludiéw i fug
Zbigniewa Kruczka, dedykowanych J.S. Bachowi, ze wzgledu na bogactwo formalne w preludiach i uksztattowa-
nie strukturalne w fugach z uwzglednieniem réznorodnych przeksztalcen polifoniczno-harmonicznych. Ukiad
preludiéw i fug zawarty jest w sze$ciu rozdziatach zawierajacych cztery preludia i fugi oparte na motywie
B-A-C-H. Jako centra harmoniczne kompozytor naprzemiennie uzywa tonacji durowych i molowych. Kazde
z preludiéw i fug posiada inng forme konstrukcyjna®: od form modalnych do wspéiczesnych, z wykorzystaniem
techniki dodekafonicznej. Konstrukcja fugi wynika z charakteru preludium, tworzac jedng cato$¢.

25 Ch. Michel-Ostertun, op. cit., s. 313.

26 Ibidem.

27 Opis i analizy utworéw sporzadzone w porozumieniu z kompozytorem (nuty s3 w przygotowaniu do edycji — autor podrecznika otrzymat od kompozytora
egzemplarz materiatéw nutowych oraz uczestniczyt w nagraniu wszystkich preludiéw i fug).
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I czesé:

B a C h

D cis E es

Fis f As g

IT cze$¢ (jak wyzej — tylko zmiana trybu)
b A d H

d Cis e Es

fis F as G

Numer 1 — B-dur
Preludium tradycyjne oparte na snuciu motywicznym (motyw B-A-C-H), podobnym do Allemande w suitach
J.S. Bacha. Fuga tradycyjna czterogtosowa (ekspozycja, II przeprowadzenie, III przeprowadzenie).

Numer 2 — a-moll

Preludium w charakterze scherza utrzymane w tradycji XIX-wiecznej francuskiej muzyki L. Vierne’a. Fuga: eks-
pozycja — pokaz tematu przeprowadzony jest w czterech réznych tonacjach kota kwintowego. Temat rozpoczyna
sie od dzwigku c, a nastepny pokaz tematu od g, d, a. Drugie przeprowadzenie utrzymane jest w manierze echa,
III przeprowadzenie bardzo krétkie.

Numer 3 — C-dur

Preludium utrzymane jest w charakterze bozonarodzeniowym (pastoralnym). Jest to kolysanka z motywem
polskiej koledy Gdy sliczna Panna. Fuga trzyglosowa w charakterze pastoralnym, a czwarty glos, grany w glosie
najnizszym na klawiaturze noznej na wzdr basso continuo, jest glosem uzupelniajacym o podstawe harmoniczna.
Fuga tradycyjna trzyczesciowa.

Numer 4 — h-moll

Preludium utrzymane w formie toccaty, rozpoczyna sie motywem B-A-C-H, bedacym reminiscencja stynnej
Toccaty i fugi d-moll ].S. Bacha. Gléwny temat w partii basowej granej na pedale zbudowany jest w oparciu
o motyw B-A-C-H. Pod wzgledem harmoniczno-konstrukcyjnym preludium nawiazuje do francuskiej muzy-
ki symfonicznej i organowej XIX i XX w. Fuga tradycyjna czteroglosowa, przy czym III przeprowadzenie jest
rozbudowana koda w charakterze toccatowym.

Numer 5 — D-dur

Preludium utrzymane w rytmie marsza wywodzgcego sie z tradycji Sredniowiecznej sarabandy hiszpariskiej
(nie niemieckiego marsza!). Utwdr rozpoczyna sie krétka introdukeja, a potem nastepuje Marsz o konstrukeji
typu ABA. Czeéci skrajne A to fuga dwutematyczna z tradycyjna ekspozycja, drugi temat grany na pozytywie
(manuale II), ktéry rozpoczyna II przeprowadzenie, wykorzystujace dwa tematy. III przeprowadzenie jest
jedocze$nie koda i strettem. Czeg$¢ B — dysonansowa — utrzymana w manierze echa na kornetach.

Numer 6 — cis-moll

Preludium utrzymane w rytmie walca w stylu Fryderyka Chopina, a fuga w stylu Maurice Ravela (impresjonizm).
Ekspozycja fugi jest zbudowana na odpowiedziach ukazywanych kolejno o kwarte wyzej (cis, fis, h, e). III prze-
prowadzenie to bardzo ekspresyjna, rozbudowana koda.

Numer 7 — E-dur

Preludium utrzymane w formie choratu koloryzowanego w charakterze kantylenowym, z harmonia i stylem
zblizonym do twérczosci Maxa Regera (pochody chromatyczne na krawedzi tonalnosci). Preludium koticzy
sie ekspresyjnym recytatywem w stylu Regera i J.S. Bacha. Fuga nietypowa — pokazy gloséw w ekspozycji sa
nastepujace: temat rozpoczyna sie od dZzwieku e, odpowiedZ od dZzwieku as, nastepnie trzeci glos od e i czwarty
pokaz od dZzwieku c (pary tematyczne sa przeprowadzone o tercje wielka w gére i w dé?). II przeprowadzenie
zbudowane jest na dwéch tematach z typowa praca motywiczna. Rozbudowane III przeprowadzenie opiera si¢
na dwdéch tematach z zachowaniem zasady kontrapunktu podwéjnego.

Numer 8 — es-moll

Preludium i fuga utrzymane sa w charakterze bolera, nawigzujac do stynnego Bolera M. Ravela. Posiada bogata,
wyszukana harmonie. W kodzie preludium pojawia sie¢ motyw B-A-C-H. Fuga trzyglosowa, typu miksturowego.
Glosy w manuale prowadzone sg w paralelnych kwartach. Rytm bolera zachowany jest do korica fugi. W II prze-
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prowadzeniu wykorzystujac paralelne kwarty, kompozytor opar! snucie motywiczne na pentatonice. III przepro-
wadzenie koriczy sie koda, w ktdrej wykorzystane sa kwinty paralelne w partii basowej granej na pedale, a obydwa
glosy manuatowe prowadzone sg w kwartach.

Numer 9 — Fis-dur

Preludium z zastosowaniem techniki wariacyjnej nawigzuje do jezyka harmonicznego Marcela Dupré i utrzy-
mane jest w formie repryzowej typu ABA. Pierwsza wariacja figuracyjna (nawigzuje do preludium z choralem
koloryzowanym J.S. Bacha). Druga wariacja z glosem solowym prowadzonym w tenorze na trabce harmonicznej
w opracowaniu figuracyjnym w prawej rece i podstawie harmonicznej w partii basowej granej na pedale. Potem
nastepuje krétki facznik modulujacy do trzeciej wariacji w tonacji F-dur. Trzecia wariacja to choral prowadzony
w glosie najnizszym na klawiaturze noznej przy akompaniamencie czteroglosowego kontrapunktu. Preludium
koriczy sie koda w tonacji wyjsciowej (Fis). Dwutematowa fuga w cato$ci stanowi kolejna wariacje. Przeprowadze-
nia tematu w ekspozycji fugi wykorzystuja pochody zmniejszonych kwint (fis-c-fis-c). Drugie krétkie przeprow-
adzenie rozpoczyna drugi temat, a w finale utworu wystepuja dwa tematy razem.

Numer 10 — f-moll

Preludium nawigzuje do Priére Césara Francka. Jest uklonem kompozytora skierowanym w strone francuskiej
tradycji muzyki organowej. Preludium posiada forme ABA z koda. Piecioglosowa chromatyczna fuga utrzy-
mana w metrum 5/8. Ekspozycja fugi zbudowana jest na pokazach tematu ukazywanych w interwale trytonu
(4zw/5zm) — f-h-f-h-f. Uksztaltowana jest na sposéb ricercarowy, od 2-5 gloséw, a potem nastepuje redukcja
do dwugloséw. Temat w drugim ostatnim przeprowadzeniu wystepuje w inwersji i zaprezentowany jest podobnie
jak w ekspozycji — od dwéch do pieciu gloséw na sposéb ricercarowy. Koda oparta jest na statej nucie pedatowej
(nawiazanie do wielkiej twérczosci J.S. Bacha).

Numer 11 — As-dur

Preludium i fuga utrzymane sg w rytmie menueta klasycznego. Preludium posiada haydnowska forme menueta
o strukturze ronda — ABACA. Fuga jest trzycze$ciowa z koda. Dla uzyskania pewnego efektu kolorystycznego
kompozytor dodat do powtarzanej nuty w temacie dZwieki poruszajace sie po interwale sekundy.

Numer 12 — g-moll

Preludium nawiazuje do wielkiej Fantazji g-moll BWV 542 ].S. Bacha. Utrzymane jest w harmonice atonalnej
i nawigzuje do tradycji koncertu barokowego: z dwoma planami harmonicznymi i kolorystycznymi. Zawiera
motywy B-A-C-H. Czterogtosowa trzyczesciowa fuga wywodzi sie z tradycji M. Regera. Pokazy tematéw w eks-
pozycji oparte sa na interwale kwinty zmniejszonej, tworzgc harmonike atonalng.

Numer 13 — b-moll

Preludium utrzymane jest w formie choratu i wykorzystuje jako temat hymn do $w. Ducha z XIII w. — Veni
Sancte Spiritus, napisany przez papieza Innocentego III (ok. 1200 r.). Preludium zbudowane jest w oparciu
o szeregowanie dwutaktowych motywéw tematycznych w czesci A, przy czym pokaz tematu po 2 taktach jest
powtdrzony w tonacji kwinty. W cze$ci B tematowi towarzyszy ornamentacja figuracyjna. Fuga: ekspozycja
piecioglosowa z odpowiedziami prezentowanymi o kwinte wyzej. II przeprowadzenie jest krétkie, za$ kolejne
przeprowadzenie tematéw rozpoczyna si¢ w partii basowej granej na klawiaturze noznej i dochodzi do siedmiu
gloséw, co symbolizuje siedem daréw Ducha swietego. Fuga konczy sie koda zawierajaca motyw B-A-C-H.

Numer 14 — A-dur

Preludium to Moto Perpetuo nawigzujace do stynnego prawzoru Niccolo Paganiniego. Oparte jest na ciggltym,
niekoniczgcym sie ruchu, z wykorzystaniem motywéw B-A-C-H, i przechodzi w dwuglosowa fuge (jedyna
w omawianym zbiorze!). W finale fugi pojawia si¢ temat w czterokrotnej, a przy koficu — dwukrotnej augmentacji.

Numer 15 — c-moll

Preludium utrzymane jest w formie podwdjnego kanonu i stanowi synteze niezliczonej ilosci pomystéw J.S.
Bacha zawartych w Kunst der Fuge. Wstepna faza preludium jest choralem w podwéjnym kanonie! Pierwszy
kanon utrzymany jest w kwincie. Drugi kanon (choral) jest czterogtosowym kanonem zwierciadlanym (w raku).
Glos najnizszy utrzymuje podstawe harmonii. Preludium koriczy sie na nucie pedalowej. Fuga czterogloso-
wa z tematem czterotaktowym. Pierwsza odpowiedZ w inwersji. Trzeci pokaz to dyminucja w ruchu prostym.
Czwarty pokaz w partii basowej granej na klawiaturze noznej znowu w inwersji, ale w augmentacji.
Drugie przeprowadzenie: w pierwszej czesci kanon dwuglosowy z wykorzystaniem tematu gléwnego w roz-
drobnieniu. Druga faza tego przeprowadzenia zaczyna sie pokazem tematu w partii basowej granej na pedale
z jednoczesna dyminucja w sopranie. Finalowe przeprowadzenie rozpoczyna sie od pokazu tematu w inwersji
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w alcie, odpowiedZ nastepuje w tenorze w dyminucji. Utwér konczy sie koda: temat w augmentacji w akordach
i pokaz tematu w postaci zasadniczej w partii basowej granej na pedale. Fuga nr 15 jest konstrukcyjnie najbogatsza,
najbardziej skomplikowana strukturg w zbiorze.

Numer 16 — H-dur

Preludium wykorzystujace motywy ludowe, krakowiaka, utrzymane jest w formie klasycznego malego ronda o
strukturze typu ABACA. Czteroglosowa dwutematowa fuga z tematem synkopowanym réwniez ma charakter
krakowiaka. W II przeprowadzeniu pojawia sie drugi temat. W III przeprowadzeniu dwa tematy pojawiaja sie
jednoczesnie, opierajac sie o stale powtarzajace sie akordy w lewej rece, podkreslajgce taneczno$¢! Fuga kodczy
sie koda z wykorzystaniem pierwszego tematu fugi.

Numer 17 — d-moll

Preludium napisane jest w stylu gregorianiskim z tematem Bogurodzicy w partii basowej granym na pedale
w pierwszej czesci, a nastepnie w drugiej czesci w kanonie miedzy sopranem i partig basowgq grang na pedale. Fuga
z tematem Bogurodzicy w stylu przedbachowskim (o charakterze renesansowym, tzw. staroklasycznym) utrzy-
mana w typowej trzyczesciowej, staroklasycznej formie.

Numer 20 — Es-dur
Preludium w rytmie poloneza (inspirowane wielkim Polonezem As-dur Fryderyka Chopina) posiada strukture
rondowg typu ABACA. Trzycze$ciowa fuga jest kontynuacja preludium i zachowuje rytm poloneza.

Numer 21 — fis-moll

Dwuczeéciowe preludium utrzymane w formie tria nawiazuje do bachowskich tradycji konstrukcyjnych — sonat
triowych. W drugim takcie pojawia si¢ motyw B-A-C-H. Typowa forma tria barokowego: dialog w glosach
wyzszych oparty na pochodach harmonicznych w partii basowej granej na pedale. Dwutematowa, trzyglosowa
fuga z tematami typowymi dla paryskiej musette utrzymana jest w metrum tréjdzielnym. W ekspozycji temat
pierwszy pojawia sie we wszystkich glosach, a II przeprowadzenie rozpoczyna sie drugim tematem. W III prze-
prowadzeniu wystepuja dwa tematy réwnoczesnie.

Numer 22 — F-dur

Preludium to klasyczna struktura formalna, wykazujaca cechy klasycznego dualizmu tematycznego (jak u W.A.
Mozarta) z krétka introdukcja. Pierwszy temat klasyczny, radosny (F-dur), drugi temat melancholijny (d-moll).
Po prezentacji obu tematéw pojawia sie praca motywiczna wykorzystujaca material tematéw, przypominajac
przetworzenie klasycznego allegra sonatowego. III faza preludium to repryza, jak w sonacie klasycznej — dwa
tematy w tej samej tonacji zwiericzone krétka koda. Fuga podwdjna czterogtosowa (dwa tematy wystepuja
jednoczesnie) z koda z motywem B-A-C-H.

Numer 23 — as-moll

Preludium nawiazuje do muzyki organowej Césara Francka. Adagio posiada recytatyw oraz drugi temat z po-
chodami chromatycznymi. Preludium utrzymane jest w formie repryzowej ABA z rozbudowang koda. Fuga
czteroglosowa, klasyczna, o rozbudowanej formie. Pierwszy pokaz w tonacji as-moll — odpowiedZ w kwarcie
gérnej w trybie durowym. Trzeci pokaz w kolejnej kwarcie w tonacji molowej, czwarty w kolejnej kwarcie w trybie
durowym. W II przeprowadzeniu pojawia sig staly kontrapunkt, a cztery pokazy tematu prezentowane sg naprze-
miennie w trybie dur i moll. Utwér koriczy sie krétka koda.

Numer 24 — G-dur

Finatowe preludium o radosnym charakterze nawiazuje do stynnych ostatnich czeéci symfonii — finatéw w formie
toccat L. Vierne’a. Motyw czolowy to figuracja w kwartach i kwintach, nawigzujaca w ten sposéb do pentatoniki.
Temat gtéwny, heroiczny, przeprowadzony przez wszystkie trzy glosy. Fuga wyplywa bezpos$rednio z preludium
(attaca), zachowujac charakter toccaty. Wykorzystuje motyw B-A-C-H. Typowa trzycze$ciowa forma z finatem —
kodg utrzymana w charakterze toccaty.
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Fugue - Grégorien nr 17 Z. Kruczka

Przyklad nr 150
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Przyktad nr 151

Fugue — Canon nr 15 Z. Kruczka

s S s

29K
a4

|

T
b

e

o

o

e T e Y

b

o

K
P e

A/
L= 3

&

4-;:-4—

rax

ol

.
o O

b

T

lnwl
i) \
| 108
ol
1 o
= lMllg
& (] Al
MHTA ,k_.uv.
hu!\ i
™~ L
)
' Jv \nwww
| NN
13

rax

W Y [
|1
s/ Iy
] T
0 mw
|\
R 4
A I
il sl
Rl !l
@ u
|
i L |
| ﬁ[- T
N [ 18 NBL )
W
| .—.H hl
5 bm il
NE N

[ MM
m Ar TR
%m ('l
[ S 11 e
lnv BN
I
g o T
2
R ]2
-W RERY
| -.J 8-
I
Shas I i
vl =4+
) -H_ [-v |
1l w
il Wl
il » o
|
; L) [ YN
il il
!u av (YN
) | ||
i ol
@ < N
N——

/163/



improwizacja organowa / podrecznik

o

21

‘F‘Q‘F‘obf-f-}')o .

b#hf‘ #"bfﬁfﬁ ‘F‘.‘F‘ob.bf‘."‘b.

>

¢=28

AE#

N3 R B Bl Y bl WS Ll

PL efefefefi,p,o P rie b

b

be #

be

o

>

A
y O
Z

I
T ol
L)
7§\! ] TN

‘Id
;II! | 100!
i

l”uv, N

il L

(YR

Ll

L1

Ll

ol L

LBl

(11

. L

o] 1
Ml E

S
~——

1164/



improwizacja organowa / podrecznik

,111 A A ,11 1111 ,,
| Jrn @ ok JOM
[l A I
A Il
|n7% | YRR e
I ki | il N R
L HH _N I L b
il ;ﬂ- Iv N {e— / ; I I |
il ﬁ \ i i r IR - Bl
k.L_ ¢ li W il , 1
T -t i g R
Nl 4 QL m
Box 1m < TN 7 1%
| i o
=l il 2 H T OISR [
—— _ TTT1
L j 1l N
3 I i JIK Y i Ty
i 1 ‘ i h )
i % I
17 | .
5 Al \ | |
) LHW Tl u MUHH a IA Il
= 1l
¥ Il N . lliis
H v i |[T® I\ i
H ISl U] I il T
la I ol n -1 - i1
) [ ia\ .y p (IR (1 INOP
1' . N — ﬁ'{ n
Hu. J | b B #@ ]
i o 1. Y A il Y il
™ & I il T [l
i R Y | ||
I Sl !
L By I
UH ] Y M M 0 1B Y i TN 1R
w\v MM/ N 0ﬁuv . N wv AN mwv <N
N — N — N — N —

/165/



improwizacja organowa / podrecznik

e —

bl

be

~g ~ ~
AR iug SERLY
| e |ae
S }aawr Y
M | Mo
Y v
e
NN
A 1l
I MmN
)
h\-
' og
NE M
| ——

Przyklad nr 152

Fugue — Dodécaphonie nr 18 Z. Kruczka
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Cwiczenia 113-118 (zob. ,¢éwiczenia” str. 61-62)

2. Swobodna fantazja w dowolnym stylu z uzyciem rozmaitych §rodkéw harmonicznych, rytmicznych,
kolorystycznych, rejestracyjnych

W ramach minimum programowego studenci gdariskiej Akademii Muzycznej maja przygotowac trzy propozycje
swobodnej fantazji do wyboru przez komisje egzaminacyjna.
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Przyklad nr 153

Swobodna fantazja na temat Ach mdj Jezu Feliksa Raczkowskiego®
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28 F. Raczkowski, Choraty na organy, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1976, s. 1-2.
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Przyklad nr 154

Fantazja na temat Gorzkie zale F. Raczkowskiego®
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29 Ibidem, s. 34.
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Przyklad nr 155

Fantazja z tematem w sopranie (dwa pokazy) i w alcie (dwa pokazy)*®
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30 M. Dupré, op. cit., s. 29.
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Fantazja choralowa na temat wegierskiej koledy Zoltdna Gardonyi'a®

Przyklad nr 156
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31 Z. Gérdonyi, Kardcsonyi bolcsédal, Weihnachtswiegenlied fir Orgel, Editio Musica, Budapest 1961, s. 4-5.
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3. Suplement dla zaawansowanych improwizatoréow

Przyklad nr 157

Kanon trzyglosowy
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Przyktad nr 158

Kanon trzyglosowy
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Przyklad nr 159

”

»Mata” forma klasyczna.

Menuett z Floten Uhrstiicke Josepha Haydna
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Cwiczenia nr 119-123 (zob. ,¢wiczenia” str. 62—64)
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VII.
Semestr Il (I rok studiéw Il stopnia)

1. Improwizacja w formie ostinatowej: chaconne i passacaglia

W ramach minimum programowego nalezy przygotowac trzy propozycje improwizacji chaconny lub passacaglii
do wyboru komisji egzaminacyjnej.

Chaconne, ciaccona, taniec pochodzenia prawdopodobnie meksykariskiego lub indiariskiego. Pierwsze informacje
0 chaconne pochodza z Hiszpanii (S. Agaudo, intermedium EI Palatillo 1599), gdzie byla taficzona przy dzwigkach
kastanietéw i §piewanego refrenu, charakteryzujacego sie tréjdzielnym metrum, prosta budowa okresowa i wielokrotnym
powtarzaniem jednej formuly melodyczno-harmonicznej. Z tarica tego wyksztalcita sie w II potowie XVII wieku forma
warlacyjna z basso ostinato, pokrewna passacaglii. We Wloszech poczatkowo rozpowszechnila sie chaconne (ciaccona)
na gitare. W XVII wieku powstala wokalna chaconne, ktéra odegrata powazng role w rozwoju monodii akompanio-
wanej i muzyki operowej. Charakterystyczng cecha tego typu chaconne stala sie ostinatowa formula basowa, oparta
na powtarzaniu opadajgcego zwrotu, wypelniajacego diatonicznie lub chromatycznie interwal kwarty, wokalne chaconne
pojawiaja sie w XVII wieku w twérczosci kompozytoréw monodii akompaniowanej; ich rozwéj mozna $ledzi¢ u Clau-
dio Monteverdiego, Francesco Cavalliego, Alessandra Stradelli. Podczas gdy wloskie chaconne odznaczaly si¢ $cistym
przeprowadzeniem formuly ostinatowej przez caly utwér, chaconne francuskie wykazywaly pod tym wzgledem daleko
posunieta swobode. [...] Twérca instrumentalnej ciaccony o charakterze wariacyjnym jest G. Frescobaldi. [...] W zakresie
tej formy wybitne dzieta stworzyli J. Pachelbel, D. Buxtehude, G.F. Héndel i J.S. Bach. Rozwdj chaconne zakoriczyt sie
przed 1800 rokiem®.

Passacaglia (hiszp. Passacale, pasacale, chodzié, spacerowal), termin poczatkowo oznaczajacy w Hiszpanii mu-
zyke wykonywana na ulicach, szczegélnie pie$ni z towarzyszeniem gitary lub instrumentalng wstawke w pieéni czy taficu.
Te wstepne formy passacaglii pojawily sie w Hiszpanii na poczatku XVII wieku i zachowaly si¢ do dzi§ na przyktad
w Portugalii, na Kubie, w Argentynie. Okolo 1640 r. pojawila sie w Hiszpanii passacaglia o charakterze tafica o metrum
tréjdzielnym, skad w XVIII wieku przenikneta do Wtoch i Francji. W operze weneckiej I potowy XVII wieku pojawily sie
czesci utrzymane w basso ostinato, oparte na stalym pochodzie w glosie najnizszym (wykonywane przez instrument(y)
grajace partie basowa na pochodzie kwarty. Wykazuja one zwiazek z pézniejszg passacaglig wariacyjna, ktérej krystali-
zacja nastapita u G. Frescobaldiego w Particie sopra il Passacaglio (1672) i w Cento Partite sopra il Passacaglio (1637).
Kompozytor ten przenidst passacaglie na instrument klawiszowy, wprowadzajac ja takze do suity (baletto-correto-
-paccacaglio). Passacaglia wariacyjna opiera si¢ na wariacjach ostinatowych, ktérych istota jest stata formuta basowa;
ten typ passacaglii wykazuje zwiagzek z chaconne. Szczyt rozwoju wariacyjnej passacaglii instrumentalnej utrzymanej
z reguly w metrum trdjdzielnym stanowig dzieta Heinricha Bibera (Passacaglia g-moll na skrzypce solo), D. Buxtehu-
dego (Passacaglia d-moll na organy), ].S. Bacha (Passacaglia c-moll na organy). W II potowie XIX w. passacaglie two-
rzyt M. Reger, nawiazujac do twérczoéci Bacha (Suita organowa e-moll op. 16, Passacaglia i fuga e-moll na organy
op. 127)2

Dramaturgia passacaglii, chaconny:

pp

a) dynamiczne crescendo w sposéb ptynny od pp — do ff

1 Hasto: Chaconne, w: Encyklopedia muzyki..., op. cit., s. 145-146.

2 Hasto: Passacaglia, w: Ibidem, s. 671.
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b) tarasowa budowa crescendo od pp do ff

pp T

ol

e e |

f__f

¢) 2-czgéciowa tarasowa budowa od pp do f (I cz.) i od p do ff (Il cz.)
rp S r Nij

f—

W wyzej wymienionych uksztaltowaniach dramaturgicznych crescendo uzyskuje sie poprzez zmiany dynamiki
(rejestréw), zwigkszenie ilosci gtoséw i za pomoca rozdrobnienia rytmicznego.

Niedoscignionymi wzorami dla improwizacji formy passacaglii sa: Passacaglia c-moll BWV 582 ].S. Bacha oraz
Passacaglia d-moll Bux WV 161 D. Buxtehudego. Temat Passacaglii c-moll BWV 582 Bach zaczerpnal praw-
dopodobnie z Trio en passacaille André Raisona zawartego w Livre dorgue z 1688 roku. Temat ten liczy az osiem
taktéw i jest zatem dwukrotnie dluzszy od tematu Passacaglii d-moll D. Buxtehudego. Zanim rozpoczniemy
improwizowaé passacaglie nalezy dokladnie przeanalizowal strukture wyzej wymienionej passacaglii i bogac-
two inwencji twérczej mistrza lipskiego. Jak twierdzi Hermann Keller w swojej ksiazce Die Orgelwerke Bachs:
»przed Bachem wzér tematu byt zasadniczo czterotaktowy. O$miotaktowym tematem postuzyt sie natomiast
Henry Purcell w Chaconne F-dur. Model o§miotaktowego tematu stal sie nowym obowiazujacym wzorcem™.
Poszczegdlne wariacje mozna pogrupowaé nastepujaco:

a) wariacje I-III; polaczone przez 6semkowy ruch;

b) wariacje IV-V; posiadaja taneczny charakter, wspélny schemat rytmiczny i odcigzenie konstrukeji w sto-

sunku do wariacji III; w ten sposdb przesadzajg o tacznym traktowaniu obu wariacji;

c) wariacje VI-IX; posiadaja wspdlny schemat rytmiczny, postepujace zageszczenie faktury, komplikacje har-

moniki (apogeum w wariacji VIII) i odciazenie, a zarazem uporzadkowanie materialu w wariacji IX;

d) wariacje X, XI; to ciggly przebieg w szesnastkach, wyrugowanie tematu z partii basu;

e) wariacje XII-XV; pierwsze dwie wariacje wywodza sie ze wspdlnego pomystu (motyw: c-es-d-c-g), charak-

terystyczne dla tych wariacji jest stale przerzedzanie faktury i zmniejszanie liczby gloséw;

f) wariacje XVI, XVII; zestawione sa na zasadzie kontrastu: wariacja XVI — masywna, ,plaszczyznowa’,

niepolifoniczna; wariacja XVII — wirtuozowska, lekka, azurowa, wystepuja w niej tylko dwa motywy kontra-

punktyczne;

g) wariacje XVIII-XX; budowane sa za pomoca snucia motywicznego; poprzez schematyczne zestawianie

motywow i wskutek ich powtarzania tworzg kulminacje passacaglii.
Nalezy stwierdzié¢, iz Passacaglia c-moll Bacha jest tworem doskonalym, i§cie matematycznym. Juz pobiezna
analiza wskazuje na doskonala symetrie budowy formalnej dziela, uzytych motywdéw i sposobéw opracowania
materiatu dZwiekowego.
Rozpoczynajac improwizacje ciaccony lub passacaglii, trzeba pamietaé o utrzymaniu stalego rytmu w glosie
najnizszym, nuta dluga przypadajaca na mocna cze$¢ i krétka na staba czesé taktu. Temat nalezy graé¢ w tem-
pie wolnym, aby uzyska¢ czas na tworzenie przemyslanych kontrapunktéw. Kiedy wprowadzamy pierwszy gtos
w manuale, musi by¢ on interesujacg liniag melodyczng o uksztattowaniu solistycznym. Gdy pojawia sie drugi
glos w manuale, nalezy pamieta¢ o jego réwnorzednosci i uksztattowaniu go w formie dialogowanej — duo. Pod-
czas improwizowania tej formy nalezy pamietaé, aby akcenty harmoniczne powstaty we wlasciwym miejscu.

3 H. Keller, Orgelwerke Bachs, Ein Beitrag zu ihrer Geschichte, Form, Deutung und Wiedergabe, Ed. Peters, Leipzig 1948, s. 95.
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Przyklad nr 160

Tematy do improwizacji ciaccony
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Przyklad nr 161

Tematy do improwizacji passacaglii
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Przyklad nr 162

Temat passacaglii (6) i pie¢ (1-5) wzoréw opracowan harmoniczno-kontrapunktycznych tematu*
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4 V. Goller, op. cit., s. 10-11.
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Przyklad nr 163
Passacaglia a-moll. Temat i cztery wariacje uksztalttowane w réznych warto$ciach®
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5 Ibidem, s. 12.
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Przyklad realizacji chaconne w bicinium

Przyklad nr 164
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Przyklad nr 165

Introdukcja M. Regera (fragment poczatkowy). Typowy pochdéd harmoniczny dla twérczosci tego kompozy-
tora z dzwiekami opdzniajgcymi i przej$ciowymi
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Cwiczenia nr 124-131 (zob. ,,éwiczenia” str. 64—77)

2. Improwizacja w dowolnej formie w swobodnym stylu na temat polskiej pie$ni religijnej

W ramach minimum programowego studenci gdanskiej Akademii Muzycznej przygotowuja trzy dowolne im-
prowizacje do wyboru komisji egzaminacyjnej.

Powyzsze improwizacje moga przybieraé rézne formy (odpowiednio dobrane do charakteru pie$ni) lub by¢ utrzy-
mane:

a) z rozbudowanym cantus firmus (w réznych glosach)

Cantus firmus musi by¢ dobrze zbudowana linia melodyczng. Jedli ma by¢ to kantylena, wéwczas nalezy
stworzy¢ fraze (temat) oddajaca pozadany nastrdj oraz doda¢ komentarz do tematu poprzez rozwiniecie
motywiczne, puentowanie — na przyklad na wzér dialogu miedzy dwiema osobami. Trzeba pamietac,
ze poczatek i zakorniczenie linii melodycznej powinny by¢ utrzymane w tej samej tonacji. Nastepnie mozna
doda¢ kolejny glos(y) wykonywany(e) lewg reka, a potem jeszcze wzbogaci¢ improwizacje o glos najnizszy
grany na klawiaturze noznej. W ten sposéb mozna stworzy¢ mata forme fantazji romantycznej. Nastepnie
mozna rozbudowa¢ forme, dodajac glosy solowe na réznych rejestrach i zestawach brzmieniowych. Fran-
cuski organista i improwizator Jean Guillou stwierdzil podczas spotkania w gdariskiej filharmonii we
wrzesniu 2011 roku, iz rejestracja wynikajaca z bogactwa brzmieniowego instrumentu to pofowa sukcesu
w zakresie improwizacji!!! Improwizujac forme z rozbudowanym cantus firmus, trzeba réwniez wzbogaci¢
ja harmonicznie: nalezy zastosowaé duzo pochodéw sekundowych w glosach $rodkowych, albo w glosie
najnizszym na klawiaturze noznej, uzyskujac szybka zmiane akordéw. Mozna wéwczas przejé¢ nawet do
bardzo odleglych tonacji. Improwizacje nalezy rozpoczaé w stosunkowo wolnym tempie, aby mie¢ czas dla
konsekwentnego prowadzenia linii melodycznej z interesujaca harmonia, z podkresleniem punktéw kulmi-
nacyjnych. Uzyskujac stopniowo umiejetno$¢ improwizacji formy, mozna graé réwniez w szybszych tem-
pach. Nastepnie mozna wzigé melodie piesni (na przyktad z zalacznika p. F) i zaczaé konstruowanie formy
w nastepujacy sposéb: najpierw wstep i harmonizacja z uzyciem bogatych srodkéw harmonicznych i duza
liczbg dZwiekéw przejsciowych, dalej interludium, druga fraza piesni i kolejne interludium, itd.; na korcu
nalezy zaimprowizowac¢ kode utrwalajgcg tonacje gtéwna improwizacji.

Kolejne wzbogacenie formy mozna uzyskaé poprzez przeniesienie cantus firmus do lewej reki, odpowiednio
rejestrujac glos solowy. Wéwczas trzeba nie tylko prowadzi¢ melodie choratu (pieéni), ale réwniez stworzy¢
dobrze brzmiacg linie melodyczna w sopranie. Jest ona co prawda glosem kontrapunktujacym, ale musi by¢
tez dobrze uksztaltowana linia melodyczna. W sopranie moga by¢ dwa glosy, ktére z partia najnizszg grana
na klawiaturze noznej powinny tworzy¢ interesujaca harmonie. Przy czym nalezy kontrolowaé powstajace
akordy (aby nie powstaly miedzy innymi akordy triady z podwojonymi tercjami) oraz sposéb prowadzenia
gloséw, by uniknaé zabronionych w baroku pochodéw o interwat zwiekszony i nie uzywacé réwnoleglych kwint
i oktaw. Powyzsza forme z glosem solowym w alcie, tenorze lub w basie mozna improwizowaé z uzyciem
$rodkéw harmonicznych odpowiednich do danej epoki: baroku, wczesnego czy péznego romantyzmu.
Trzeba pamietad, iz improwizacja polega na rozwijaniu linii melodycznej (myslenie horyzontalne, poziome)
oraz jej harmonizowaniu (my$lenie wertykalne, pionowe).

Mozna réwniez stworzy¢ rozbudowana przygrywke choralows in organo pleno z cantus firmus w glosie
najnizszym. W pierwszej kolejnoéci nalezy utrwali¢ tonacje, tworzac przygrywke do danej pie$ni i zakoriczy¢
ja dominanta septymowa do pierwszego dZwigku melodii — na przyklad piesi rozpoczyna sie od dzwieku
e, wtedy przygrywka koriczy si¢ akordem H’. Temat prezentowany jest w sposéb przerywany (kolejne frazy
cantus firmus) w glosie najnizszym na klawiaturze noznej. Z kolei tgczniki stuza do modulacji i utrwalenia
danej tonacji. Poniewaz w czasie trwania tgcznikéw nie ma melodii w glosie najnizszym, nalezy zwrécié
szczegblna uwage na sposéb prowadzenia gloséw kontrapunktujacych (zaréwno w osi wertykalnej, jak i ho-
ryzontalnej). W miejscach, gdzie pojawia sie temat, trzeba zmniejszy¢ liczbe kontrapunktujgcych gloséw.
Na koricu formy najlepiej zastosowaé rozbudowana kode.

Na zajeciach z improwizacji mozna stworzy¢ nastepujaca forme: pedagog gra na jednym manuale przygrywke
do danej piesni, improwizator na drugim manuale harmonizuje pierwszy werset cantus firmus w podanej
przez pedagoga tonacji, nastepnie pedagog improwizuje, modulujac do innej tonacji, a student przedstawia
druga fraze pie$ni w nowej tonacji, na zmiane tworzac forme z cantus firmus i rozbudowanymi modulujgcymi
facznikami.
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Przyklad nr 166

Chorat w stylu dwudziestowiecznym na temat In dulci jubilo — wariacja pierwsza, Stig-Gustav Schon-
berg (1992)
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Postuchaj:

plyta nr 1 (zalacznik), poz.: 1-12, 20, 21
plyta nr 2 (zalacznik), poz. 1

plyta nr 3 (zalacznik), poz. 2

b) w charakterze intrady, fanfary, marsza, preludium in organo pleno

Improwizujac te formy, mozna uzy¢ wiekszej liczby gtoséw w poszczegdlnych akordach (bez doktadnej kon-
troli w tym zakresie), nalezy wykorzysta¢ petne brzmienie organéw, podobnie do gry wielkiej orkiestry
symfonicznej. Mozna na przyklad uzyé¢ melodii, zwrotu melodyczno—harmonicznego w glosie najnizszym
na wzér puzondw i kontrabaséw w orkiestrze. W orkiestrze nie zawsze graja jednoczeénie wszyscy instru-
mentali$ci; podobnie w improwizacji organowej mozna zmienic¢ rejestracje lub uzy¢ innego manuatu. Trzeba
pamietad, iz poszczegdlne gltosy muszg by¢ prowadzone samodzielnie, a partia lewej reki nie moze by¢ iden-
tyczna z linig basowa. Aby improwizacja byla interesujaca nalezy wprowadzaé modulacje i utrwalenie tonacji
poprzez stosowanie kadencji.

Marsz mozna stworzy¢é w nastepujacy sposéb: na manuale pobocznym (pozytywie lub manuale Zaluzyj-
nym) nalezy zagra¢ pochody akordowe w typowym dla marsza rytmie, a staly pochéd (melodie) w alla
breve prowadzi¢ w glosie najnizszym na klawiaturze noznej. Nastepnie nalezy przej$¢ na manuatl gléwny
i postuzy¢ sie tematem oraz motywem czolowym do gry akordowej, jednoczesnie poruszajac sie na klawi-
aturze noznej po sekundach, szybko modulujac w ten sposéb do innych tonacji. Dzieki temu powstanie
niezwykle interesujaca harmonia utrzymujaca w napieciu stuchacza. Trzeba pamietaé, aby artykulacja dla le-
wej reki i klawiatury noznej byta identyczna i typowa dla rytmu kroczacego. W utworach o charakterze
marszowym nalezy stosowac krétsza artykulacje.
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Przyktad nr 167

Fanfara Clamare na temat Veni Creator Spiritus, Dariusz Przybylski
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Postuchaj:

plyta nr 1 (zalacznik), poz.: 13-15
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¢) w formie fugi

Przyklad nr 168

Fuga na temat Zwyciezca Smierci T. Kalisza
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d) w formie trzycze$ciowego koncertu barokowego z wykorzystaniem melodii choralu (motywu) pieéni, po-
mystu melodyczno-harmonicznego

e) w formie toccaty (z figurowang melodig lub z glosem solowym w basie)

Toccata z figurowana melodig lub glosem solowym w basie to utwér oparty na pewnym modelu, schemacie,
powtarzanej melodii lub frazie lub na schemacie akordowo-rytmicznym. Improwizacje nalezy rozpoczaé
na manuale, stosujgc dany wzér melodyczno-harmoniczny, a nastepnie wprowadzi¢ melodie, temat w glosie
najnizszym, granym na klawiaturze noznej, w sposéb dzielony (poszczegélnymi frazami cantus firmus).
Na zakoniczenie mozna stworzyé na wzér finatu symfonii orkiestrowej wielki final z uzyciem na przyktad
tematu w sopranie lub miksturowych wspétbrzmien akordowych. Podobnie do wielkiej symfoniki francuskiej
w zakoriczeniu toccaty mozna uzy¢ dwéch lub trzech niespodziewanych, zaskakujacych akordéw, a dopiero

po nich zagra¢ kadencje.
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Postuchaj:
plyta nr 1 (zalacznik), poz.: 24-34
plyta nr 2 (zalacznik), poz. 7

f) w stylu utworu o charakterze medytacyjnym, na przyklad Adagio, Andante

Adagio wystepuje w formie miniatury o charakterze nastrojowym, lirycznym. Moze stanowi¢ utwér samo-
dzielny lub czes¢ wiekszej formy cyklicznej, na przyklad suity, sonaty. Jest przyktadem pewnego rodzaju
suproszczonej polifonii’;, czyli faktury ,homofonizujgcej”, w ktérej kantylenowej melodii polifonicznej to-
warzyszy akompaniament zlozony z gloséw dopelniajacych, w tym basu, tworzgc wrazenie podobieristwa
do faktury homofonicznej. W tej formie linia basu traktowana jest linearnie (mimo charakteru dopetniajgcego),
a do ulubionych pomystéw kompozytorskich zaliczany jest pochéd diatoniczny basu w gére lub w dét, wy-
znaczajacy nastepstwa harmoniczne.

Utwér o charakterze medytacyjnym mozna zaimprowizowa¢ na wzér francuski, uzywajac fletu harmonicz-
nego jako glosu solowego, vox coelestis, z ewentualna podbudowg salicetu czy fletu jako akompaniamentu.
Mozna réwniez uzy¢ salicjonalu, ktéry ze wzgledu na sposéb zadecia oraz posiadane brzmienie szcze-
gblnie nadaje sie do budowy takiej formy. Zanim rozpocznie sie improwizacje, nalezy wykonaé ¢wiczenie
wstepne: zagra¢ dowolny akord i w wolnym tempie zmienia¢ pojedynczo sktadniki akordu, poruszajac sie
po interwalach matej i wielkiej sekundy. Nalezy unika¢ dominantowo—tonicznych skojarzen. Utrzymujac
wolne tempo i spokdj w grze, mozna jednocze$nie wstucha¢ si¢ w piekne nastepstwa harmoniczne. Dobra
praktyka jest rozpoczecie utworu w ukladzie rozleglym, wéwczas fatwo jest wykonaé w glosach §rodkowych
alteracje, przez co mozna uzyskaé ciekawa, zadziwiajaca harmonie. Latwym do alteracji jest interwat
kwinty. Poprzez podwyzszenie lub obnizenie o pétton mozna uzyskaé wspaniale barwy i jednocze$nie tatwo
przej$¢ do innej tonacji. Wstep, korespondujacy z charakterem danej melodii, piesni, grany na vox coelestis,
ma wprowadza¢ stuchacza w pozadany nastrdj. Dopiero wéwczas wprowadzamy cantus firmus (temat).
Akordy wplywaja na uksztaltowanie i wyplywaja z linii melodycznej. Forma powstajacej improwizacji musi
by¢ czytelna, utrzymana w staltym pulsie. Utwér powinien rozpoczyna¢ sie i koniczyé w tej samej tonacji,
a w trakcie przebiegu formy mozna osiagaé odlegle tonacje, stosujac miedzy innymi wspomniana wyzej
alteracje. Trzeba pamietad, ze to rodzaj arii, z glosem melodycznym granym w sopranie.

Przyklad nr 169
Adagio®
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g) w formie swobodnej, rozbudowanej fantazji, na przyklad fantazji w stylu M. Regera, allegra sonatowego,
jak w sonatach F. Mendelssohna—Bartholdy’ego lub klasycznej francuskiej symfonii (Allegro — Andante —
Scherzo — Finale)

6 J. Oleszkowicz, op. cit., s. 223.
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Przed rozpoczeciem improwizacji w danym stylu skuteczng metodg jest zapoznanie sie, czytajac a vista,
z reprezentatywnym dzietem kompozytora. Stwarza to mozliwo$¢ automatycznego przejécia od czytania nut
danego utworu do improwizacji.

Mozna zaimprowizowaé na przyklad forme allegra sonatowego, opierajac sie na pierwszej czesici Sonaty
f-moll F. Mendelssohna—Bartholdy’ego, zachowujac forme i typowe zwroty harmoniczno—melodyczne dla
kompozytora.

W miejsce uzytego przez twérce choralu wstawiamy melodie znanej polskiej piesni. Stosujac odpowiednia
rejestracje wynikajaca z mozliwosci brzmieniowych instrumentu, nalezy stworzy¢ forme allegra sonatowego
— pierwszej czesci cyklu sonatowego.

Aby dobrze improwizowaé w stylu danego kompozytora, nalezy pozna¢ cala jego twdrczo$¢, nie tylko orga-
nowy, poznaé jego styl, pomysty rytmiczne, melodyczno—harmoniczne i odpowiednio je stosowaé, wyko-
rzystujac bogate mozliwo$ci organéw, takie jak:

— zmiana rejestracji, manuatéw,

— stosowanie crescenda i decrescenda,

— jednoczesna gra na kilku klawiaturach.

Podobnie jak w interpretacji, w improwizacji nalezy dba¢ o gleboki wyraz.
Postuchaj:

plyta nr 2 (zalacznik), poz. 6

plyta nr 3 (zalacznik), poz. 4

h) improwizacja jako solo na klawiaturze pedatowej

i) w formie pastorale, siciliany, cantabile, rapsodii

Postuchaj:
Plyta nr 1 (zalacznik), poz.: 22, 23

j) w charakterze scherza, humoreski

Scherzo, humoreske gramy krétkim, zdecydowanym dzwiekiem, wykorzystujac charakterystyczny synkopo-
wany pomyst. Nalezy, podobnie jak w formach ostinatowych, bezwzglednie utrzymac staly puls i rytm.

Postuchaj:
plyta nr 2 (zalacznik), poz. 4
plyta nr 3 (zalacznik), poz. 4

k) improwizacji z miksturowymi wspétbrzmieniami
Postuchaj:
Plyta nr 1 (zatacznik), poz.: 35-38

1) jako formy ostinatowej: melodyczne lub rytmiczne ostinato, na przykiad bolero, rumba

Mozna utworzyé forme ostinatowa, opierajac ja na rytmie bolera, rumby, lub na innym staltym schemacie
rytmicznym, wykorzystujac w dwuglosie tylko dwa dZwieki (na przyklad c, f), przenoszac je o oktawy w gére
iwdét.

Postuchaj:

Plyta nr 1 (zalacznik), poz.: 39-43

m) jako improwizacji z uzyciem skali (modi) Oliviera Messiaena

n) swobodnej improwizacji do obrazu, tekstu biblijnego, czy innego tematu

W improwizacji swobodnej (dowolnej) organy traktujemy barwowo, wykorzystujac mozliwoéci brzmienio-
we danego instrumentu, lub perkusyjnie. Mozna improwizowaéd, uzywajac muzycznego tematu albo tekstu
(na przyktad z Biblii). Mozna réwniez wykorzystaé réznice wynikajace z samych interwaléw i na przyklad
w czesci A i A, (lub C) uzy¢ radosnych kwint i oktaw, a w czeéci B, dla kontrastu, pochodéw opadajacych
sekund, imitujac smutek i nostalgie. Trzeba pamieta¢ o zachowaniu proporcji w budowie formy, by posz-
czegblne cze$ci mialy relatywnie podobne rozmiary. Wykorzystujac pomysty, motywy i przetwarzajac
je, niejednokrotnie uzyskujemy interesujace formy muzyczne.

Mozna zaimprowizowa¢ réwniez w nastepujacy sposéb: nauczyciel improwizuje dowolng forme, a impro-
wizator ja kontynuuje, zachowujac puls i charakter. Swobodng forme na temat choralu mozna tworzy¢ jesz-
cze inaczej. Improwizator preludiuje w ustalonej tonacji i na wskazanie pedagoga improwizator doprowadza
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do kadencji, a nastepnie gra pierwsza fraze choratu. Po czym nastepuje interludium i na kolejne wskazanie
pedagoga wykonuje kadencje i druga fraze zharmonizowanej melodii. W zakoriczeniu mozna wykorzystaé
pewien pomyst improwizacyjny: zamiast oczekiwanej toniki umie$ci¢ w glosie najnizszym septyme, a do-
piero potem kadencje zamykajaca improwizowany utwér w celu ubogacenia harmonii.

Zanim rozpocznie si¢ proces improwizacji, nalezy przestudiowac¢ kilka znanych z praktyki wykonawczej lub
nagraf utworéw danej formy, dokonaé analizy utworéw i stylu danego twoércy i sprébowaé w indywidu-
alny sposéb, w oparciu o wlasng wyobraznie, posiadang wiedze i umiejetno$ci stworzy¢ podobng forme.
Cwiczenia nalezy rozpoczaé od realizacji elementéw, schematéw ,przejetych” od twércéw dziel minionych
epok. Improwizacje nalezy ¢wiczy¢ systematycznie. Wéwczas mamy rozwiniete narzedzia do improwi-
zacji i nawet gdy jest ,stabszy” dzieri, brak motywacji do improwizacji, to i tak improwizacja bedzie miata
oczekiwang forme i moze spotkacd sie z uznaniem publiczno$ci.

Nalezy pamietaé, ze improwizowany utwdr powinien mie¢ jednorodna stylistycznie strukture. Mozna naj-
pierw wykona¢ szkic, a nastepnie prébowacé zrealizowaé wizje improwizowanej formy.

Znakomite przyktady wyzej wymienionych form mozna znalez¢é w kompozycjach angielskiego organisty Ro-
berta Jonesa.

3. Suplement dla zaawansowanych improwizatoréow
Zanalizuj ponizsze przyktady i zrealizuj ¢wiczenia.

Przyklad nr 170

Passacaglia c-moll w stylu romantycznym (temat i 10 wariacji)’
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7 V. Goller, op. cit., s. 12.
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Postuchaj

Plyta nr 3 (zalacznik), poz. 3

Przyklad nr 171

Trio z choratem akordowym rozdzielajacym poszczegdlne czesci®

Adagio molto
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8 A. Namystowski, Preludia na organy, Ksiegarnia §w. Wojciecha, Poznan 1930, s. 9.
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Postuchaj:

Plyta nr 2 (zatacznik), poz. 2

Postuchaj:

Plyta nr 3 (zalacznik), poz. 4

Py

Cwiczenia nr 132-136 (zob. ,¢wiczenia” str. 78)
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E. Plyty.

1.Plytanr1
Wagner P., Orgelimprovisation mit Pfiff, Lehrgang des Liturgischen Orgelspieles.
Przygrywki choralowe na temat:

1. Gott, aller Schopfung heilger Herr

2. Schonster Herr Jesu

3. Kyrie eleison

4. Aus meines Herzens Grunde

5. Christe, du Lamm Gottes

6. Ich will dich lieben, meine Stdrke

7. Herr, erbarme dich

8. Im Frieden dein, o Herre mein
Choral na temat:

9. Hilf, Herr meines Lebens

10. Nun jauchzt dem Herren, alle Welt

11. Herr, gib uns Mut zum Horen

12. Gib Uns Frieden jeden Tag
Intrada na temat:

13. Den Herren will ich loben

14. Wer nur den lieben Gott ldsst walten

15. Halleluja
Basse trompette na temat:

16. Ach wie fliichtig, ach wie nichtig

17. Christus, der ist mein Leben

18. Lobet den Herren

19. Wer nur den lieben Gott ldsst walten
Choral w manierze echa na temat:

20. Sonne der Gerechtigkeit

21. O Welt, ich muss dich lassen
Siciliana na temat:

22. Wohl denen, die da wandeln
Pastorale na temat:

23. Nun jauchzt dem Herren, alle Welt
Toccata na temat:

24. Befiel du deine Wege

25. Wohl denen, die da wandeln

26. Nun saget Dank und lobt den Herren

27. Brich dem Hungrigen dein Brot

28. Du héchstes Licht, du ewger Schein

29. Liebster Jesu, wir sind hier

30. Was Gott tut, das ist wohlgetan

31. Befiehl du deine Wege

32. O Jesu Christe, wahres Licht
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33. Gott wohnt in einem Lichte
Brzmienia miksturowe

34. O Lamm Gottes unschuldig

35. Du hast uns, Herr, gerufen

36. Wohl denen, die da wandeln

37. Der Herr ist mein Hirt
Ostinato harmoniczne

38. Ich will dich lieben, meine Stdrke

39. Brich dem Hungrigen dein Brot

40. Lobe den Herren

41. Korn, das in die Erde, in den Tod versinkt

42. Zieh an die Macht, du Arm des Herrn
»Chodzacy bas”

43. Gott liebt diese Welt

44. Singt das Lied der Freude tiber Gott

2. Dzielo artystyczne w postaci nagrania na no$niku cyfrowym (z: Sztuka improwizacji organowej na przyktadzie
wybranych kompozycji ].S. Bacha, L. Vierne'a i M. Regera ze szczegolnym uwzglednieniem elementow jazzu, praca
doktorska, Glanc T., promotor — prof. Perucki R., Gdansk, 2011)

Tomasz Glanc — dwie ptyty CD

Plytanr 2
Improwizacje organowe z wykorzystaniem elementéw jazzu na temat:
1. Choratu Ich ruf zu Dir, Herr Jesu Christ f-moll ].S. Bacha, BWV 639
2. Vivace (I cz.) z VI sonaty organowej G-dur ].S. Bacha, BWV 530
3. Toccaty d-moll ]. S. Bacha, BWV 565
4. Bourrée z Suity e-moll (na lutni¢) J.S. Bacha, BWV 996
5. Preludium c-moll (na fortepian) J.S. Bacha, BWV 999
6. Allegro vivace (IV cz.) z I symfonii organowej d-moll L. Viernea, op. 14

7. Toccaty d-moll, op. 59 M. Regera

Plytanr 3
Hakim N., TheA rt of Improvisation, Chicago 2001, ptyta CD

1. Partita na temat choratu, 2. Parafraza gregoriatiska, 3. Passacaglia, 4. Symfonia, 5. Fantazja na temat z folkloru.

Plyta nr 4

Wagner P., Orgelimprovisation mit Pfi ff, Lehrgang des liturgischen Orgelspiels mit CD, Strube Edition 9033.
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F. Lista obowiazujacych piesni koscielnych

wybér ze §piewnika ks. Jana Siedleckiego, wyd. XL, 2006 r.
Adwent

1. Archaniot Bozy Gabriel
. Blogostawiona jestes Maryjo
. Boze wieczny

. Czekam na Ciebie

2
3
4
5. Glos wdzieczny z nieba wychodzi
6. Grzechem Adama
7. Hejnatl wszyscy zaspiewajmy
8. Magdrosci ktéra
9. Niebiosa rosg spusccie nam z gory

10. Oto Pan Bdg przyjdzie

11. Po upadku cztowieka grzesznego

12. Spusécie nam na ziemskie niwy

13. Stworzycielu gwiazd swiecgcych

14. Zdrowas bgdz Maryja
Boze Narodzenie

15. Ach ubogi ztobie

16. Ach witajze pozgdana

17. Aniot pasterzom mowit

18. A wczora z wieczora

19. Bdg sie rodzi

20. Cicha noc

21. Dlaczego dzisiaj wsrdd nocy dnieje

22. Do szopy, hej pasterze

23. Dzisiaj w Betlejem

24. Gdy sie Chrystus rodzi

25. Gdy Sliczna Panna

26. Jezus malusieriki

27. Jezusa narodzonego wszyscy witajmy

28. Lulajze Jezuniu

29. Medrcy swiata

30. Mizerna cicha

31. Nowy rok biezy

32. O gwiazdo betlejemska

33. Pasterze mili coscie widzieli

34. Péjdimy wszyscy do stajenki

35. Przybgdicie dzis wierni (Adeste fideles)

36. Przybiezeli do Betlejem pasterze

37. Przystgpmy do szopy

38. Tryumfy Kréla Niebieskiego

39. Wesolg nowine bracia stuchajcie
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40. Wsréd nocnej ciszy
41. W dzieri Bozego Narodzenia
42. W zlobie lezy
43. Z narodzenia Pana
Wielki Post
44. Ach mdj Jezu
45. Bgdz mi litosciw
46. Bliskie jest Krélestwo Boze
47. Poktadam w Panu ufnos¢ mq
48. Posypmy glowy popiotem
49. Dobranoc Glowo swieta
50. Jezu Chryste, Panie mily
51. Krzyzu Chrystusa
52. Krzyzu Swiety
53. Ktorys za nas cierpiat rany
54. Ludu, mdj ludu
55. O glowo uwiericzona
56. Ogrodzie Oliwny
57. O Krwi Najdrozsza
58. Odszedt Pasterz od nas
59. Panie, Ty widzisz
60. Rozmyslajmy dzis
61. Stata Matka Bolesciwa
62. Wisi na krzyzu
63. W krzyzu cierpienie
64. Zawitaj ukrzyzowany
Wielkanoc
65. Alleluja bijg dzwony
66. Chrystus Pan zmartwychwstat
67. Chrystus zmartwychwstan jest
68. Nie zna Smierci Pan zywota
69. Otrzyjcie juz tzy
70. Przez Twoje Swiete
71. Wesel si¢ Krolowo mita
72. Wesoty nam dzien dzis nastat
73. Wstat Pan Chrystus
74. Zwyciezca Smierci
Do Naj$wietszego Sakramentu
75. Bgdzze pozdrowiona
76. Chrystus Pan karmi nas
77. Chwalmy niewystowiony
78. Chwala i dziekczynienie
79. Duszo Chrystusowa

80. Idzie, idzie Bég prawdziwy
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81. Ja wiem, w kogo ja wierze

82. Jeden Chleb

83. Jezu drogi Tys mitoscig

84. Jezu, Jezu do mnie przyjdz

85. Jezu w Hostii utajony

86. Jezusa ukrytego

87.
88.
89.
90.
91.
92.
93.
94.
95.
96.
97.
98.
99.
100
Do Naj$
101

102.
103.
104.
105.
106.
107.
108.
109.
110.
111.

Ktaniam si¢ Tobie

Niechaj bedzie pochwalony
O mdj Jezu, w Hostii skryty
Panie dobry jak chleb
Panie, pragnienia ludzkich serc
Pan Jezus juz sie zbliza
Pan zstgpit z nieba
Skosztujcie i zobaczcie
Twoja cze$¢, chwata

U drzwi Twoich

Wielbie Ciebie

Witam cie, witam

Zblizam si¢ w pokorze

. Zrébcie Mu miejsce
wietszego Serca Pana Jezusa
. Jezu mitosci Twej

Kiedys o Jezu

Kochajmy Pana
Najswietsze Serce Boze
Nie opuszczaj nas

O krwi i wodo

O niewystowione
Pobtogostaw, Jezu drogi
Serce Twe Jezu

Twemu Sercu

Z tej biednej ziemi

Do Chrystusa Kréla

112
113
114

. Bég nad swym ludem zlitowat sig
. Chrystus wodzem

. Kroluj nam Chryste

Do Najswietszej Maryi Panny

115.
116.
117.
118.
119.
120.
121.

Bogurodzica

Chwalcie tgki umajone
Czes¢ Maryi

Do Ciebie Matko

Gdy nas ogarnie trwoga
Gwiazdo Sliczna

Idzmy, tulmy sie

improwizacja organowa / podrecznik
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122. Jasnogérska Pani
123. Juz od rana rozspiewana
124. Krélowej Anielskiej Spiewajmy
125. Maryjo, Krélowo Polski (Apel Jasnogorski)
126. Matko Najswietsza
127. Matko Niebieskiego Pana
128. O Matko mitosciwa
129. Po gérach, dolinach
130. Serdeczna Matko
131. Wez w swag opieke
132. Witaj, Gwiazdo morska
133. Zawitaj Krélowo Rézarica Swigtego
134. Z dawna Polski tys Krélowg
135. Zdrowas Maryjo
Pieéni przygodne
136. Boze, lud Twdj
137. Boze mocny, Boze cudéw
138. Boze, obdarz Kosciét Twdj
139. Boze, zmituj si¢ nad nami
140. By¢ blizej Ciebie chce
141. Boze, w dobroci
142. Com przyrzekt Bogu
143. Céz Ci Jezu damy
144. Czego chcesz od nas, Panie
145. Dzigki, o Panie
146. Dzigkujemy Ci, Ojcze Nasz
147. Gtos imig Pana
148. Kiedy ranne wstajg zorze
149. Kto sie¢ w opieke
150. Niechaj z nami bedzie Pan
151. Ojcze z niebios
152. O, Panie, Tys moim Pasterzem
153. Pod Twg obrone
154. Pojdz do Jezusa
155. Przykazanie nowe
156. Radosnie Panu hymn sSpiewajmy
157. Przyjmij, o Najswietszy Panie
158. Upadnij na kolana
159. Wiszystkie nasze dzienne sprawy
160. Wszystko Tobie oddac pragne

161. Za reke wez mnie Panie
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Hymny
162. Boze, cos Polske
163. Ciebie, Boga wystawiamy
164. My chcemy Boga
165. Nie rzucim Chryste
Za zmarlych
166. Bgdz mi litosciw
167. Dobry Jezu, a nasz Panie
168. U Ciebie Boze
169. Wieczny odpoczynek
Suplikacje
170. Swiety Boze
Spiewy o pochodzeniu gregoriariskim
171. O, zbawcza Hostio
172. Przed tak wielkim
173. Pod Twojg obroneg
174. Hosanna Synowi Dawidowemu

175. O Stworzycielu, Duchu, przyjdz
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