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ABSTRACT

Dariusz Bakowski-Kois, The accentuation and phrase-making.
Reflections on organ performance practice

in the commeniorative years.

The author discusses the accentuation in organ performing
and its influence on the possibility of achieving a , light bar”
and creating the phrase.

Obchodzimy okragle rocznice, a te zawsze sklaniaja do przemyslen
i podsumowan. Swiat organowy uczcilby tryumfalnie rok 2020 muzyka
Vierne'a i Tournemire'a, gdyby pandemia nie postanowila zrujnowac lwiej
czesci naszej dzialalnosci artystycznej. Najblizsza przysztos¢ pokaze, czy
rok Sweelincka 1 Duprego (nie wylacznie oczywiscie, do jubileuszy anni
2021 nalezy tez zaliczy¢ chociazby Saint-Saénsa czy Jeanne Demessieux)
oraz Franckowski beda taskawsze.

Tak czy inaczej, organi$ci maja powody do §wietowania. Dysponuja
coraz lepszymi instrumentami, festiwale 1 imprezy artystyczne w Europie
1 poza nia ciagle jakos$ wegetujg na przekoér nie najlepszej ogolnej kondycji
finansowej. Uczelnie muzyczne w wigkszosci funkcjonujg w trybie hybry-
dowym, co pozwala na przeprowadzanie zaje¢ praktycznych w zakresie
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indywidualnym oraz malogrupowym i szcz¢sliwie odsuwa wiszaca nad
nami perspektywe, w mysl ktorej ,,ludzie zapisali si¢ na organy, a takowych
dotychczas nie widzieli”'. Sesje egzaminacyjne odbywaja si¢ bez nadmier-
nych przeszkod, odnotowujemy kolejne sukcesy studentéw, oceny bardzo
dobre sypia si¢ jak z rogéw obfitosci’. Niestety niektorzy (miejmy na-
dzieje, ze jednak nie tak liczni) studenci, zafascynowani poziomem
naszego nauczania, Czy tez przyznawanymi ocenami, zaczynaja wierzy¢
w wielko$§¢ swa wlasna, traca wyczulenie na potencjalne bledy, ktére moga
stawac si¢ ich udzialem i dziala¢ degradujaco na ich warsztat i zarazem
artyzm wykonan; nie tylko oni zreszta, ta przypadlo$¢ dopada takze
absolwentow, a czasami nawet i uznane nazwiska dzwigajace przed soba
najwyzsze tytuly. Dezynwoltura w obszarze dbatosci o rozmaite detale,
wydajace si¢ by¢ nierozerwalnym elementem, wrecz abecadlem troski
o Sztuke, wyziera z zauwazalnej liczby transmisji badZ nagran powstaja-
cych na calym $wiecie. Sytuacja polepsza si¢ iz genere, to prawda, ale z wta-
$ciwym sobie dostojenistwem, zatem stopniowo. Nalezaloby postawic
pytanie, czy wykonawstwo organowe niesie ze soba jakie§ szczegdlne
wyzwania czy utrudnienia, ktore powoduja, iz 0 dwa wymienione w tytule
czynniki jako$ trudniej nam zadbac¢ nizli wigkszosci instrumentalistow?
Dlaczego na tzw. instrumentach monodycznych fraza uklada si¢ grajacym
zazwyczaj w sposob naturalny, dtugofalowy, niezaleznie od rodzaju i sty-
listyki wykonywanych dziel, a na organach nadal mamy do czynienia
z wszechobecng dominacja wertykalizmu, podczas gdy horyzontalizm
zauwazalnie utyka i skrzeczy? Czy usprawiedliwieniem winno by¢ to, ze
jak zadni inni instrumentali§ci musimy si¢ mierzy¢ z wielo$cia gloséw? No
wlasnie, z wieloglosem, polifonia... jakie sg bowiem konsekwencje prowa-
dzenia wieloglosu? Mysle, ze nikt nie zaprzeczy temu, ze znakomicie
uporzadkowalismy piony, okres wykonawstwa arpeggiando na organach
szczesliwie minat, oby bezpowrotnie. Czy jednak wystarczajaco dbamy
réwnoczesnie o wszystkie glosy w ujeciu poziomym, narratywnym? Nie
jest celem niniejszej wypowiedzi polemicznej atakowanie kogokolwiek,

I Wobec grozby kolejnych ,lockdownow” wsréd organistow pojawily si¢ i takie
obawy. Niniejszy artykul powstawal podczas sesji zimowej 2021 roku.

2 Pisano o tym bardzo dobitnie, acz celnie, juz niemal dwie dekady temu w: Od redakdi,
,»Ruch Muzyczny” 45 (2001) nr 12, s. 1.
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takie dzialanie nie lezy zreszta w charakterze piszacego te sfowa, z natury
tagodnym. Autor pragnie natomiast przekona¢ Czytelnika, bedacego za-
razem czynnym muzykiem, ze warto moze jednak byloby, aby kazdy z nas
zadawal sobie pytania: na ile rzetelnie podchodz¢ do realizacji zamystu
kompozytorskiego, czy staram si¢ kontrolowa¢ mozliwie wszystkie
aspekty dzieta muzycznego i czy nie popelniam grzechu pychy pozostajac
przy bardziej badZ mniej udolnej realizacji zapisanych dzwi¢kéw, a zarzu-
cajac inne problemy i sadzac, iz tytulem tego, ze to ja wykonuje, dzielo
me bedzie tym samym u$wigcone?

Kroétkie stowo o naszym kraju: chyba w wigkszosci akademickich
osrodkow panuje zgoda co do tego, ze ojcem i zatozycielem polskiej no-
woczesnej szkoly organowej byt nieodzalowanej pamieci wielki cztowiek,
Profesor nas wszystkich — Bronistaw Rutkowski. Bez watpienia to dzigki
jego niestrudzonej pracy na wielu frontach muzycznych nasza organistyka
transmitowala si¢ z nurtéw quasi-postromantycznych (czyli realizacji —
ujmujac rzecz delikatnie — ,,podejscia swobodnego”) na pozycje obecnie
funkcjonujacego myslenia, ktore okreslitbym w tym miejscu roboczo
mianem ,,grania precyzyjnego’. Sam Rutkowski w licznych swych wypo-
wiedziach podkreslal istote zachowania jakosci wykonawstwa organo-
wego, ktora na wielu odcinkach pozostawiata w tamtych czasach wiele do
zyczenia; role owego fundamentalnego: ,,jak wykonuje” dominujacego

nad: ,,co gram™

. Zaréwno w dobie reformy Rutkowskiego, jak 1 od tam-
tych czasow, zmienilo si¢ niewatpliwie niemalo. Aby nie koncentrowac si¢
jedynie wokoét problematyki organowej (zagadnienie bowiem charaktery-
zuje si¢ szerszym podlozem) warto zazy¢ nieco ogolniejszego kontekstu

i spojrzeé pobieznie, jakie przemiany estetyczne dokonaly si¢ w §wiato-

3 Wspominatem o tym w Pocgeie reftordw na tamach wydania jubileuszowego 720 Jat
akademii Muzyeznej w Krakowie, Krakow 2007: Bronistaw Rutkowski, s. 34-306; zwracata
na to takze wielokrotnie uwage Wanda Falk, m. in. w artykutach: W zgodzze 3 ideatem
Renesansu, ,,Gazeta Krakowska”, 10.04.1989; Bronistaw Rutkowski. Czlowiek i artysta,
,»Ruch Muzyczny” 33 (1989) nr 11; Bronisiaw Rutkowski. Founder of the 20" century Polish
School of organ music. 40" anniversary of his death, ,,The Diapason”, June 2004.

4 Wanda Falk, referaty: Mugyczne dzieto Bronistawa Rutkowskiego (1898—1964); zarzewie
7 osnowa odrodzenia polskiej kultury organowej XX wiekn w ramach sesji U $rddel polskiei
organistyki 11 potowy XX wiekn, Kamien Pomorski 2004 oraz Bronistaw Rutkowski. Por-
tret artysty g antorefleksjq w tle w ramach Ogolnopolskiej Sesji Naukowej Polska Szkola
Organowa, 29-30 listopada 2014, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina w War-
szawie.



98 Dariusz Bakowski-Kois

wym wykonawstwie muzycznym poczawszy od okresu powojennego,
czyli w przeciagu ostatnich siedemdziesigciu (z gora) lat. Zasadniczo nie
chodzi tu o tworczos¢é kompozytorska i o muzyke powstajaca w czasach
nam bliskich lub wspoétczesnych, lecz o zmian¢ podejécia (a wiec dyna-
mike rozwoju praktyki wykonawczej), jaka dokonala si¢ w tym okresie
w odniesieniu do literatury epok wczeéniejszych.

Odwaze sie¢ w tym miejscu sformulowac teze, sprowadzajaca si¢ do
$mialego twierdzenia, ze w przeciggu omawianego okresu rozumienie
muzyki (przynajmniej w niektorych aspektach) zmienito si¢ zasadniczo.
Lub inaczej: zmienila si¢ estetyka wykonawcza muzyki, a co za tym idzie
—jej recepcja. Wyjdzmy od muzyki dawnej: za szczg¢sliwej mtodosci pisza-
cego niniejsze stowa, czyli w latach 70. 1 80. minionego stulecia, Program
2 PR zdominowany byl przez muzyke romantyczna i postromantyczna
(nie prowadzitem osobnych badan, ale podejrzewam, ze ok. 60% czasu
antenowego), reszte wypelniala muzyka pozostalych epok, w tym dawna
(zapewne nie wiecej niz 20%). Wydaje sie, ze w chwili obecnej proporcje
te ulegly odwroceniu. Nalezy zatem zadac¢ pytanie, dzigki czemu w ciagu
ostatnich kilkudziesigciu lat muzyka dawna zyskala az takq popularno$é?
Moim zdaniem calkowicie mozliwg do obrony jest teza, ze poprzez
zastosowanie wiadciwego aparatu wykonawczego (zaréwno rodzaju in-
strumentarium, jak i rozmiaru zespolu) nabrala ona lekkosci: w efekcie
powyzszego, dzigki utracie nadmiernej masy udalo si¢ zlikwidowac zbyt
wiele opar¢ w takcie, a wigc zredukowac akcentacje 1 zaréwno zbudowac
fraze, jak 1 osiagnac finezj¢ wykonania. W rezultacie dziela dawnych
mistrzow przestaly brzmie¢ jak pospolite ruszenie, gdzie kazda 6semka
bolesnie przywodzila na mysl oddzialy ci¢zkiej jazdy staczajace si¢ spod
wierzchotka Kahlenbergu: wyeliminowano wreszcie (przykladowo) opat-
cie 8/8 w takcie na 4/4, juz bowiem dziecko w podstawowej szkole mu-
zycznej dobrze wie, 1z zazwyczaj w takim takcie mocne miary to pierwsza
1 trzecia, a zatem poczatki obydwoch pélnut, nie wigcej. ,,Wiecie, ale nie
stosujecie”, rzekl medrzec. I stusznie, bo niby wszyscy wiedzieli, ale nie
wszyscy $wiadomie dopilnowali: szczegdlnie im wickszy zespdl, tym
znaczniejsze problemy w tym wzgledzie.

Przyczyny nalezy si¢ doszukiwa¢ w zastosowaniu odmiennego
schematu myslenia: dawna muzyka realizowana w czasach swego powsta-
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wania, nawet w zespole nieco wigkszych rozmiarow — zaryzykujmy okre-
$lenie: ,,orkiestrowym” — potrafita obywac si¢ bez specjalnie najetego
dyrygenta, funkcje te spelniala zazwyczaj osoba prowadzaca zespo6t od
instrumentu (cho¢ oczywiscie nie we wszystkich przypadkach tak by-
walo); narracja wyplywala zatem jakby ze $rodka zespolu, ze wspdlnego
poczucia pulsu. Taka praktyka miala miejsce jeszcze w poczatkach XIX
stulecia, warunkiem jednakze musialo by¢ wzajemne slyszenie si¢ muzy-
kow. I tu pojawit sie problem, albowiem wraz z rosnacymi pod wzgledem
wolumenu brzmienia wymogami koncertowymi, wraz z rozrostem obsady
(takze przeciez zwigzanym z uwarunkowaniami kolorystycznymi) wza-
jemna kontrola dZzwi¢kowa stawala si¢ coraz bardziej iluzoryczna i poja-
wila si¢ konieczno$¢ obecnosci kogos, kto bedzie narzucal wspolny puls
droga wizualna, zamiast wywodzi¢ go ze wspolnego oddychania koncer-
tujacych. Warto zwréci¢ uwagg, iz im wigckszy zespdl, tym — w sposéb
naturalny — gestszych (lub mocniejszych) potrzebuje oparé, jak w fizyce:
im wigksza masa tym solidniejsza musi by¢ podstawa. Jak wtedy z fraza?
Ano rozmaicie, czg¢sto jednak nieciekawie, rowniez nawet w odniesieniu
do muzyki romantycznej, ktorej dtugooddechowa fraza jest przeciez esen-
cja, elementarnym czynnikiem, jakoS$cia wlasna — absolutnie podstawowsa.
Wedlug omawianego schematu zageszczonych oparé realizowane byly
czesto wielkie wykonania oratoryjne muzyki dawnej rejestrowane przed
polwieczem: aby si¢ o tym przekonaé, wystarczy postuchaé nagran,
zwlaszcza z naszego obszaru za zelazna kurtyna’, gdzie szczegdlnie
w utworach o charakterze imitacyjnym ,,wbijanie” drobnych wartosci, aby
tylko chor si¢ nie ,,rozsypal”, stanowito codziennos¢ éwezesnej praktyki
wykonawczej. Problem ten wystepowal oczywiscie i na Zachodzie, do-
piero od lat 80. impas zaczal by¢ skutecznie przelamywany za przyczyna
znakomitych koncepcji (i nastepnie nagran), jak te autorstwa Christophera
Hogwooda czy Trevora Pinnocka®: ci wybitni muzycy i zarazem wirtuozi

5 Wszystko, na czym wychowywato si¢ moje pokolenie — wydawnictwa plytowe:
Eterna, Supraphon, Hungaroton, Muza, Melodia.

Skoro przyczynkiem sg jubileusze: wstyd przyznaé, ze dopiero w jubileuszowym roku
2020 odkrylem urzekajacy beethovenowski symfoniczny $wiat dzwickowy wg
Hogwooda. To niewiarygodne, ze juz na poczatku lat 80. osiagnicto takie wizjonet-
stwo w zakresie akcentacji, ze dokonania kolejnych czterech dekad w wymiarze $wia-
towym nie bardzo byly w stanie cokolwiek poprawic.

6
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pokazali §wiatu, jak mozna w spos6b nieskrepowany taczy¢ precyzje z lek-
koscig 1 dlugofalowoscig frazy (nawet przy motywice krétkonarratywnej);
za nimi poszli kolejni, skutkiem czego dzisiaj w renomowanych projek-
tach, w tym realizowanych przez wicksze obsady, problem ten zasadniczo
nie istnieje.

Co6z w tym kontekscie powiedzie¢ o wykonawstwie na instrumen-
tach klawiszowych? Mechanizm zasadniczo dziala podobnie. Sytuacje
komplikuje tu dodatkowo potrzeba koordynacji wielu gloséw naraz przez
jedna osobe, zatem koniecznos¢ dokonania skomplikowanych zabiegow
mys$lowych, jak i technicznych, zaleznych od procesu przygotowawczego,
stowem: ¢wiczenia. Bez watpienia nie bedzie odkrywezym stwierdzenie,
iz prosciej zagra¢ naraz jeden glos nizli kilka: oto dlaczego grajacy na
instrumentach niewieloglosowych z natury (teoretycznie) maja latwiej
z przeczytaniem wlasnej partii. Z pewnoscia nie sposob twierdzié, ze maja
tatwiej w ogodle, ich instrumenty s3 bowiem na tyle subtelne, iz nawet
w trakcie trwania danego dzwigku nadal musza kontrolowac cala mase
czynnikow, jak dynamike, intonacjg, barwe, etc. Z kolei na wszystkich
instrumentach klawiszowych grajacy odpowiada za wydobycie statystycz-
nie wigkszej liczby dzwigkow, jest jednakze zwolniony z troski o ich jako$c¢
w trakcie ich trwania, na to bowiem nie ma najmniejszego wplywu (wy-
jatkiem jest klawikord, ale to odrebna historia). Po wcisnigciu klawisza,
instrumentalista moze jedynie podja¢ decyzje o zakonczeniu dzwicku, co
posiada fundamentalne znaczenie w perspektywie poczatku kolejnego
tonu. Niby niewiele, ale gdy zwazy¢ ilo§¢ gloséw wydobywanych naraz,
z procesu grania tworzy si¢ zazwyczaj dos¢ skomplikowana ukladanka,
wymagajaca daleko posunigtej koordynacji. Dla uzyskania tejze konieczny
jest znany nam wszystkim doskonale zmudny proces zwany potocznie
¢wiczeniem (zdanie to traci truizmem, a jednak — jak si¢ za chwilg prze-
konamy — wtasnie w nieumiejetnym ¢wiczeniu tkwi zarzewie naszej po-
tencjalnej porazki).

Warto podkresli¢, ze na instrumentach akordowych, w tym klawi-
szowych, proces opanowania samej warstwy tekstowej jest diuzszy i bar-
dziej pracochtonny niz na innych instrumentach, za$§ na organach chyba
najdtuzszy, gdyz mamy tu do czynienia nie tylko z koordynacjg obydwoch
rak wzgledem siebie, ale takze i nég, ponadto ilo§¢ czynnikéw dodatko-
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wych (zarazem rozpraszajacych, jak szafa ekspresyjna, rejestry, przejscia
miedzymanualowe itp.) jest w wypadku tego najbardziej skomplikowa-
nego w swej strukturze instrumentu najwigksza. Jaki stad wniosek? Taki,
ze organisci relatywnie najdtuzej dochodzi¢ musza do opanowania samej
warstwy tekstowej, zatem statystycznie najmniej czasu pozostaje im na
zmierzenie si¢ z pozostalymi czynnikami. Inaczej ujmujac: zazwyczaj pro-
ces przyswojenia tekstowo-technicznego zajmuje Iwia cz¢$¢ catego cyklu
przygotowawczego. Czyli, chcac by¢ profesjonalnymi i zarazem zaktada-
jac (na potrzeby modelu statystycznego) réwne abilicje u wszystkich
muzykow w zakresie przetwarzania materialu nutowego, organisci winni
¢wiczy¢ relatywnie najdluzej. Jakie sa tego konsekwencje?

Dla nikogo, kto gra na instrumencie wieloglosowym, nie jest
zdumiewajace, ze wykonanie skomplikowanego utworu « visfa w tempie
konficowym jest malo realne, zas§ na organach — z przyczyn wiadomych
1 poruszonych pokrétce powyzej — tym bardziej. Coz zrobi¢ zatem, aby
(majac po raz pierwszy do czynienia z utworem) by¢ w stanie czytac naraz
cztery glosy, w tym jeden w pedale? Oczywiscie zwolnié, i to solidnie. Tu
wladnie zaczyna si¢ proces, ktory prowadzi do precyzji w opanowaniu
wertykalnym ¢wiczonego materiatu dzwigkowego, jednakze czesto skut-
kuje powaznym szwankowaniem lekko$ci w ujeciu horyzontalnym: przez
jaki$ czas ¢wiczymy wolno, w efekcie relatywnie dlugo jestesmy ,,bardziej
w miejscu”, jak chodzi o dazenia. I najczesciej, jesli przyspieszymy tempo
po kilku dniach, tygodniach, czy miesiacach to co prawda bedziemy grac
szybciej, ale fraza nadal pozostanie ,,w miejscu”. Aby to unaocznié,
postuzmy si¢ przyktadem: do sztandarowych (celem opisania tego mecha-
nizmu) nalezy m. in. fuga G-dur BWV 541/11 J. S. Bacha, mieszczaca si¢
w elementarnym kanonie repertuaru organisty. Wszyscy wiemy, jak si¢
zaczyna: zarowno temat, jak i pierwsza odpowiedZ wraz z kontrapunktem
sq tatwe do wykonania a vista w tempie koficowym. Wigkszos§¢ organistow
(niezaleznie od przyjetej artykulacji) radzi sobie z nimi znakomicie pod
wzgledem akcentacyjnym, jak i frazowym; w tym drugim aspekcie warto
oczywiscie utrzymac cato$¢ tematu jako jedna mysl muzyczng (choc¢ dzieli
si¢ on rzecz jasna na drobniejsze podczesci). Odnosnie do akcentaciji —
oczywiscie oparcie co potnute, uklad typowy dla taktu 4/4 a tempo/ modo
ordinario. No wladnie, tylko jak daleko mozna zabrna¢ w materi¢ tekstowa,
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przestrzegajac zarazem powyzszych zasad, grajac za pierwszym, drugim,
dziesigtym razem? Chyba najdalej do pierwszego wejscia linii pedalowej,
przy dziesiatym razie — moze kawalek dalej. Chcac gra¢ precyzyjnie,
musimy zwolni¢ — to logiczne i nieuniknione — dopoki nie do¢wiczymy,
czyli nie zapanujemy nad tekstem oraz jego transmisja na cztery koniczyny.
Czy grajac wolniej, a tym bardziej zdecydowanie wolniej, jeste$my w stanie
nadal kontrolowac¢ calos$¢ tematu jako jedna narratywna lini¢ melodyczna,
jak réwniez utrzymac poéltaktowe oparcia w takcie? Praktyka pokazuje, ze
nader rzadko. I nie jest to nasza wina, wynika bowiem wprost z praw
fizyki, tych samych, o ktérych byla mowa uprzednio: tak jak skaczac
z kamienia na kamien nie przeskoczymy od razu pi¢édziesigciu metrow,
tylko najwyzej dwa lub trzy, tak samo w akustyce checac réznicowaé nuty
na slabe 1 mocne (a to jest przeciez zadaniem taktu jako takiego) musimy
co jaki§ rozsadny czas zrobi¢ oparcie. Brak oparé w ogdle niczego nie
rozwiazuje, taki stan nie istnieje, w efekcie oznacza wszystkie nuty iden-
tycznie oparte: czy kto§ gra wszystkie dzwigki tak samo mocno (czyli —
méwiac zargonem — ,thucze si¢”) albo tak samo lekko (czyli stosuje ,,pa-
pierows artykulacj¢”), tak naprawde nie realizuje systemu opar¢ zadanego
w takcie, gdyz nadal wszystkie warto$ci ma takie same, czyli wszystkie nuty
oparte tak samo. Gdy za$ gramy wolniej, musimy zrobi¢ czestsze oparcia
(np. co éwierénute lub co 6semke), bo przez sam fakt zwolnienia tempa,
prawa fizyki — w tym wypadku akustyki — nie ulegaja zmianie. Moze si¢
o tym przekona¢ kazdy, kto chociazby sprobuje zagrac¢ temat wzmianko-
wanej fugi najpierw w tempie koficowym (powiedzmy takim, w jakim si¢
ja zazwyczaj wykonuje koncertowo, mniejsza o drobne réznice), realizujac
oparcie co pol taktu, a nastgpnie dwu- albo czterokrotnie wolniej. Czy
nadal mamy oparcie co pot taktu? Czy nadal temat jest caloscia mu-
zyczna? W praktyce jest to zadanie niemal niewykonalne, poniewaz pré-
bujemy zapanowac nad zbyt dtugim wycinkiem czasu, ktéry wymyka si¢
kontroli naszych zmystéw, naszej percepcji. Musimy si¢ tedy oprzeé co
¢wieré, albo — najczesciej (jak uczy doswiadczenie) — co 6semke, albo tez
si¢ bardzo postara¢ swiadomie dazy¢ od péinuty do poéinuty, co jest nie-
zwykle trudne w wolnym tempie i wymaga ogromnej dyscypliny intelek-

tualnej.
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Jak dotad w naszym procesie ¢wiczenia trudno odnotowaé jakis
blad, wszystko uczynili§my prawidtowo. No tak, ale trzeba powrdci¢ do
tempa, aby wykona¢ fuge na koncercie, czy na egzaminie. Najlepszym
sposobem jest oczywiScie stopniowanie tempa: staramy si¢ nieznacznie je
przyspieszaé, ¢wiczac fragmentami, albo w catodci, kazdy ma inne spo-
soby. No dobrze, ale co z oparciamir? I tu wlasnie tkwi sedno problemu:
jesli nie zrobi¢ zawczasu ,,porzadku ze swoja glowa”, to 6semkowe opar-
cia ,,za¢wiczone” w tempie wolnym pozostana — w efekcie uzyskam syn-
drom ,,pospolitego ruszenia”, o ktérym pisalem powyzej w odniesieniu
do bitwy wiedenskiej. Tak wlasnie wygladaja liczne wykonania tej fugi:
rozpoczynamy elegancko i sprawnie, z taktem ustawionym jak nalezy, lecz
w miare kondensacji polifonii i komplikacji uktadéw imitacyjnych zapisa-
nych przez Bacha, zageszcza si¢ niepotrzebnie takze 1 nasza akcentacja,
w efekcie wigkszos$¢ tej fugi bywa zazwyczaj dostownie ,,zmiazdzona”
o$mioma opartymi 6semkami w o$miodésemkowym takcie (sic!), co stoi
w kompletnej sprzecznosci z tym, co zrobiliSmy na poczatku. A przeciez
takt nie ulegl zmianie, temat takze si¢ nie zmienil. Skomplikowala si¢ za
to faktura, ktérej po prostu nie ,,udzwignelismy” w sensie wyrazowym.
Nadmiar opar¢ tak nam si¢ zakodowal, ze juz nie styszymy w ich ilosci
niczego niewlasciwego, albowiem przesigknelismy filozofig tempa wol-
nego, w ktérym niepodzielnie rzadzil nami wertykalizm, a horyzontalizm
zostal zepchniety na plan dalszy’. Zdazylismy zapomnieé, ze wykonujemy
polifoni¢, a wigc nie tylko cztery glosy w pionie, ale wlasnie przede
wszystkim w poziomie, gdzie kazdy z nich powinien niezaleznie si¢ roz-
wija¢ az do kolejnego swego punktu weztowego w oparciu o reguly zada-
nego porzadku rytmicznego, czyli taktu, w ktérym sa zapisane.

Jak rzecz wyglada w muzyce homofonicznej? Podobnie. Opisany
mechanizm dziata bowiem nie tylko w odniesieniu do skomplikowanych
imitacji, ale niestety zawsze. Muzyka jest jedna, prawa akustyki identyczne
dla wszystkich: jezeli ¢wiczac w wolnym tempie przyswoimy sobie nazbyt
gesta akcentacie, bardzo trudno bedzie si¢ nam jej pozby¢ w jakimkolwiek

7 Efekt podobny do uzyskiwanego przez wielkie formacje zespotowe realizujace np.
muzyke oratoryjng (o czym powyzej), aczkolwiek tu przyczyna jest przebieg procesu
¢wiczenia, nie za$ rozmiar aparatu wykonawczego. Jak uczy doswiadczenie, kumula-
cja tych czynnikow potrafi owocowaé przykrymi w odbiorze rezultatami artystycz-
nymi.
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tempie. Warto odnies$¢ si¢ do tworczosci L. Vierne'a, wszak mamy rok
jubileuszowy: wszyscy wiemy, jak trudne tekstowo potrafia by¢ zapisy
kompozycji jednego z najwickszych organistow francuskich. Jaki tego
skutek? Musimy rozczytywa¢ wolno, poniewaz grozi nam popelnianie
bledéw tekstowych oraz koordynacyjnych. Na poziom komplikaciji tech-
nicznej takze nie ma co narzekad, ta jest zapewniona, zatem raz jeszcze:
najpierw czytamy wolno, potem ¢wiczymy dlugo, dtugo wolno, az za-
czniemy stopniowo przyspieszac, w przeciwnym razie — batagan muro-
wany. W efekcie mechanizm si¢ powtarza: dochodzi przykladowo do
sytuacji, w ktérej mamy do perfekcji opanowany akompaniament szes-
nastkowy, za$ dazenie frazowe zawiera si¢ tylko wewnatrz kazdej ésemki,
a to wlasnie 6semkami rozwija si¢ kantylena (lub dtuzszymi wartosciami),
ktorych dopiero okreslona liczba/linia tworzy mysl melodyczna. Na oglad
calos$ciowy tejze nie starczylo nam juz jednak sil, bowiem utkngli§my
w szesnastkach akompaniamentu i cho¢by$my nie wiadomo jak przyspie-
szali tempo, dopoki nie ,,wyrzucimy z glowy” opar¢ co 6semke, frazy nie
bedzie. Kto$ spyta: jak to, frazy nie bedzie w muzyce romantycznej? Ano
wlasnie!

Kiedys$ podczas egzaminéw wstepnych jeden z nestoréow organi-
styki polskiej napisal w notatkach, w odniesieniu do wykonanej moment
wczesniej pierwszej czgsci sonaty fortepianowej Beethovena: ,,Beethoven
trudny dla dzisiejszej mlodziezy™®. W §lad chcialoby sie powtdrzyé, ze
Vierne trudny, nawet mimo roku jubileuszowego. Czy tak jest naprawde?
Vierne trudny niewatpliwie, cokolwiek bySmy wzigli na warsztat, jednak
winni§my pamietac, ze jest to muzyka stworzona przez czlowieka 1 dla
ludzi, zatem wszystkie problemy da si¢ rozwiazad, czy na naszym, czy na
jakimkolwiek innym instrumencie, w kazdej obsadzie wykonawczej.
Muzyki pojmowanej jako calosci artystycznej nie nalezy redukowac
estetycznie z uwagi na aparat wykonawczy, czy nasze sposoby ¢wiczenia,
jest bowiem wartoscia uniwersalng, ponadfizyczna, ponadczasowa,
ponadtechniczna. Moze wigc z naszym procesem przygotowawczym jest
co$ nie tak? Moze nalezaloby zaleca¢ ¢wiczenie juz od poczatku zaréwno

8 Kandydat zdawal egzamin grajac na fortepianie; bylo to na poczatku mej kariery
akademickiej, zatem bardzo dawno i przyjmijmy, ze zdazylem juz zapomnieé, kto
konkretnie to wyrazil 1 kogo si¢ to tyczyto.
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w wolnych, jak i w koncowych tempach, aby nie zaniedbaé precyzji,
a zarazem nie doprowadzi¢ do utraty wielkoplaszczyznowego slyszenia
dziela, mozliwego do uzyskania jedynie w tempach zblizonych do
konicowychr? Warto bytoby wyjs¢ jakos z tego impasu... A Vierne, jak 1inni
obchodzacy jubileusze, jest i zawsze bedzie trudnym dla dzisiejszej
mlodziezy. I dla nas wszystkich takze.

Stowa kluczowe: wykonawstwo organowe, akcentacja, metryka, frazowa-

nie, proces ¢wiczenia.

THE ACCENTUATION AND PHRASE-MAKING.
REFLECTIONS ON ORGAN PERFORMANCE PRACTICE
IN THE COMMEMORATIVE YEARS

SUMMARY

The challenge of organ literature tends to lead to a prolonged rehearsal
process. Considerations need to be made to such aspects as many voices
obbligato leading, coordination pedal parts, etc. This in turn requires re-
hearsing mostly in slower tempi, which often leads to additional accentu-
ation in the bar during the process. The author advocates a less-accentu-
ated and horizontal approach which can reduce the risk of remaining
in intense accentuation often resulting in a heavy performance and ,,kill-
ing” the phrase.

Keywords: organ performance, accentuation, bar measure, phrasing,
instrumental rehearsal.



