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Radostaw M ar z e ¢, Interpretacja utworow organowych Jana Sebastiana
Bacha w swietle zrodet XVIII wiecznych, Wydawnictwo Muzyczne Polihymnia,
Lublin 2005, ss. 117.

Fenomen tworczosci organowej Jana Sebastiana Bacha nieustannie inspiruje zarowno artystow,
jak 1 muzykologéw, ktdérzy usituja do konca poznaé tajemnice jego geniuszu. Wieloptaszczyznowa
analiza jego twodrczosci wskazuje na ogromna réznorodnos¢ form, ktére same w sobie sg niezwykle
zréznicowane. Mistrz z Lipska w zasadzie nigdy nie kopiuje jednego schematu, niemal kazdy jego
utwor stanowi dzieto niepowtarzalne. Trudno zatem znalez¢ klucz, dzigki ktoremu mozna by wyod-
rebni¢ jakie§ uniwersalne cechy wilasciwe calej jego tworczosei organowej. Bogactwo inwencji oraz
nieustanna ch¢é poszukiwan i eksperymentéw sprawily, ze jako kompozytor i wirtuoz stat si¢ on wzo-
rem niedo$cignionym, a jego dziela s ciagle w catosci nie do ogarnigcia dla analitykow.

Problematyka dotyczaca praktyk wykonawczych muzyki organowej czasow Bacha jest nie-
watpliwie kwestia najwazniejsza dla organisty. Dlatego tez rozpoznanie wszystkich zagadnien
zwiazanych z technika gry na organach okresu bachowskiego powinno by¢ zasadniczym dziataniem
dla kazdego, kto wykonuje dzieta lipskiego kantora. Oczywiscie nie jest to wystarczajaca droga do
osiagnigcia celu. Trudno wyobrazi¢ sobie brak wiedzy zwiazanej z kontekstem historycznym epoki
Bacha oraz gtéwnymi nurtami 6wczesnej teorii muzyki. Zasadnicze znaczenie ma takze jego oso-
bowos¢, filozofia zyciowa oraz duchowos¢ epoki, w ktorej zyt i tworzyt. Dlatego tez ksiazke Rado-
stawa Marca, traktujaca o praktykach wykonawczych muzyki organowej J.S. Bacha nalezy przyjacé
z pilna uwaga.
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Autor dysertacji urodzit si¢ w 1971 r. w Bialymstoku. Studiowal w Akademii Muzycznej w
Bydgoszczy w klasie organéw prof. Piotra Grajtera, gdzie uzyskat dyplom z wyr6znieniem. Umie-
jetnosci swoje doskonalil w konserwatorium Muzycznym w Strasburgu we Francji, w klasie orga-
now prof. Andre Stricker, ktore uwienczyt uzyskaniem kolejnego dyplomu. W 1994 r. zostat laurea-
tem Nagrody Gtéwnej w Konkursie Organowym, odbywajacym si¢ w ramach Migdzynarodowego
Festiwalu Muzyki Religijnej im. ks. Stanistawa Orminskiego w Rumi, a w 1999 r. byt finalista
Migdzynarodowego Konkursu Organowego im. M. Tariverdieva w Kaliningradzie. Obecnie pracuje
jako adiunkt w bydgoskiej Akademii Muzyczne;j.

Ksiazka Radostawa Marca, zatytulowana Interpretacja utworow organowych Jana Sebastiana
Bacha w swietle zrédet XVIII wiecznych, zawiera 117 stron oraz sklada si¢ z siedmiu rozdziatow,
wstepu i zakonczenia. W rozdziale zatytutowanym Organy autor przedstawia dyspozycje instrumen-
tow, z ktorymi spotykat si¢ Jan Sebastian Bach w okresie swojej dziatalnosci. Z lektury publikacji
wynika, ze nie miaty one jednolitej koncepcji estetycznej oraz ze zaden z instrumentéw nie zadowa-
lat go w petni. Autor wniosek swoj opiera na podstawie zachowanych ekspertyz i wskazéwek odno-
szacych si¢ do przebudowy organdéw proponowanych przez Bacha. Okazuje sig, ze mistrz poznat i
opiniowat co najmniej dziewigé instrumentéw. Jednym z nich byly organy kosciota $w. Blazeja w
Miihlhausen, gdzie od 1 lipca 1707 r. przejat stanowisko organisty. Instrument ten zostat przebudo-
wany w latach 1707-1709 przez Johanna Friedricha Wendera, zgodnie z zaleceniami Bacha.
W 1708 r. Jan Sebastian miat kontakt z instrumentem znajdujacym si¢ w kaplicy zamkowe;j ksiazat
W. Ernsta i Ernsta Augusta von Sachsen w Weimarze. Kolejnym instrumentem, ktorego ekspertyze
przeprowadzat Bach, byly organy w Liebfrauenkirche w Halle, zbudowane przez Cristoffa Cunciu-
sa. W 1717 r. Bach dokonat ekspertyzy instrumentu wykonanego przez Johanna Scheibe w kosciele
$w. Pawla w Lipsku. W sierpniu 1746 r. poproszono go o opini¢ i oceng nowo wybudowanych
organdw tego samego organmistrza w Zschortau. Tego samego roku Bach zajmuje si¢ kolejnym
instrumentem w Naumburgu, zbudowanym przez Zachariasa Hildebranda. Mistrz z Lipska znat
takze dobrze organy kosciota §w. Katarzyny w Hamburgu (zbudowane w 1543 r. przez Hansa
Stellwagena i wyremontowane w r. 1670), gdzie odwiedzal tamtejszego organist¢ Adama Reinkena.
Ponadto mistrz Jan Sebastian musial mie¢ jeszcze kontakt z takimi instrumentami jak: organy
mniejsze i wigksze kosciota §w. Michata w Ohrdruf i organami kosciota w Arnstadt.

R. Marzec stwierdza, ze w odrdéznieniu od kompozytoréw-organistow z Francji, Wloch czy
Hiszpanii muzyka organowa Jana Sebastiana Bacha nie jest zdeterminowana konkretnym typem
instrumentu. Nie istnieje co$ takiego jak ,,bachowskie organy” (s. 26). Natomiast na podstawie
zebranych wskazowek kompozytora ustalil dziesi¢¢ preferencji mistrza, ktdre dotycza kwestii styli-
stycznych w sztuce organmistrzowskiej. To ustalenie — bardzo istotne — moze postuzy¢ organmi-
strzom i artystom w kwestii budowy instrumentu i wykonawstwa dziet organowych z czasow Jana
Sebastiana Bacha.

Rozdziat drugi nosi tytut Registracja. Autor zauwaza, ze Bach nie pozostawit wielu wskazo-
wek dotyczacych registrowania swoich wtasnych utworéw. ,,Nikt nie rozumiat sztuki registrowania
tak dobrze jak on. Sztuka ta umarta wraz z nim”. Tak pisal o swoim ojcu Carl Philip Emanuel Bach.
Uwagi i wskazowki mistrza odnoszace si¢ do samego instrumentu (o ktorych byta mowa w rozdzia-
le pierwszym) — zdaniem autora — moga postuzy¢ réwniez jako wskazania do registracji. Radostaw
Marzec w tym miejscu opracowania przytoczyt przyktady doboru glosow organowych innych kom-
pozytorow, ktorzy reprezentuja krag kulturowy centralnych i pétnocnych Niemiec z tego okresu,
mogace przyblizy¢ sposob registrowania proponowany przez samego J.S. Bacha. W podrozdziale
Organo pleno zestawiono 20 kompozycji Bacha, w ktorych sam mistrz, ewentualnie kopista, wy-
raznie okresla kiedy nalezy uzy¢ tego wlasnie zestawienia. Autor zaznacza, ze nie musi by¢ stuszng
teza, ze tylko w tych utworach nalezy stosowaé organo pleno. Nie wszystkie bowiem wymienione
kompozycje dotarly do naszych czasbw w postaci oryginalnych manuskryptow. Wiele z nich to
kopie, ktére zostaty wykonane przez innych muzykéow, mogacych wedtug wlasnego uznania zmie-
nia¢ oryginalne oznaczenia. Registracja ,,pleno” moze by¢ uzyta w innych utworach o podobnej
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fakturze (s. 30). Inng grupg utwordéw, ktéra wymienia autor, stanowi Trio na dwie klawiatury i pe-
dat. Jest to najliczniejsza grupa kompozycji z zachowanymi dyspozycjami, cho¢ nie zawsze mozna
mowic¢ o ich autentycznym pochodzeniu. I tak wymienia autor najpierw 9 utwordw z grupy: Trio z
choratowym cantus firmus, kilka dziet z grupy: Trio bez choralowego cantus firmus oraz 3 kompo-
zycje o charakterze duo. W nastgpnych punktach rozwazan R. Marzec poswigca uwagg registracjom
solowym i utworom manuatlowym. Podkresla on m.in., Ze zmiana registracji jest mozliwa wowczas,
kiedy dokona¢ ich moze sam wykonawca (jesli ma do dyspozycji organy o trzech manuatach
- zob. s. 42). Ostatnie zagadnienie w tym rozdziale dotyczy problemu zmiany manuatow. Marzec
stwierdza, ze Bach w kilku utworach pozostawit nam dokladne wskazowki dotyczace tej kwestii.
Oryginalne wskazania mistrza znajduja si¢ w wigkszosci przypadkéw w miejscach majacych cha-
rakter dialogowany. Z duzym zatem prawdopodobienstwem mozna dokonywaé zmian klawiatur w
kompozycjach wielosekcyjnych. Taki charakter maja w wigkszo$ci wezesne dzieta Jana Sebastiana
Bacha. Natomiast kompozycje dojrzate, o strukturze bardziej monolitycznej, w o wiele mniejszym
stopniu stwarzaja mozliwosci zmian czy to registracyjnych, czy klawiaturowych. Kompozycje te
najlepiej wykonywac¢ na jednym manuale i przy uzyciu jednej registracji w calym utworze. Propo-
zycje registrowania kompozycji sugerowane przez Bacha i jemu wspoélczesnych, a zebrane przez
autora ksiazki, moga stanowi¢ istotny material stuzacy konstruowaniu registracji dziel mistrza, z
czym wielu organistow ma niemato problemow.

W rozdziale trzecim, zatytutowanym Technika gry, autor — powotujac si¢ na wypowiedzi sy-
néw i uczniow Bacha — usituje nam przyblizy¢ sposob gry samego mistrza. Jan Sebastian, mimo iz
nie pozostawit zadnego traktatu dotyczacego sztuki organowej, przyktadat zasadnicza rolg¢ do wy-
ksztalcenia u swoich uczniéw jak najlepszych nawykow dotyku klawiatury. Dowiadujemy sig o
sposobie trzymania rak na klawiaturze preferowanej przez Bacha, o technice dotykania i zdejmowa-
nia palcow z klawiszy, ergonomice ruchow, artykulacji, sposobie poruszania si¢ po klawiaturze, czy
tez kwestii dlugosci trwania danej nuty itp. Uczniowie Bacha podkre$laja, ze grat on z niezwykla
latwoscia, ,,wykonujac przy tym ledwie zauwazalne ruchy palcami. Pracowaly tylko pierwsze stawy
jego palcow. Regka, nawet w najtrudniejszych pasazach, zachowywata swoj okragly ksztatt...”
(s. 47). Obowiazujacym sposobem wydobywania dzwigku u mistrza musiato by¢ — jak sugeruje
autor — co$ w rodzaju non legata, a w kazdym razie gry selektywnej (s. 47). Bach wypracowat takze
swoj wlasny sposob palcowania. Byt on, jak zauwaza autor publikacji, na wskro$ nowoczesny i jako
jedyny umozliwial wykonywanie tak skomplikowanych struktur muzycznych, jakie sam kompono-
wat. Nie skodyfikowat go jednak w zadnym opracowaniu, ale dowiadujemy si¢ o nim z wypowiedzi
jego wspolczesnych badz z poézniejszych tekstow. Istnieje natomiast kilka przyktadéw palcowania
przypisywanych Bachowi (s. 49). Cenna jest uwaga Carla Philippa Emanuela Bacha, ktory w swoim
traktacie pisze o nowatorskim uzyciu kciuka przez jego ojca. Byt on pierwszym z muzykow, ktorzy
zaczeli stosowac wszystkie palce na rownych prawach (s. 51). W niniejszym rozdziale poswigcono
takze uwagg grze na pedale oraz aplikaturze pedatowej. Autor, przywotujac wymiary zaréwno stotu
gry, tawki, jak i dlugo$¢ pedatow w instrumencie z czaséw Bacha, stwierdza, ze najwlasciwsza
technika gry na pedale byto uzywanie wylacznie czubkow obu stop. Poza kompozycjami, w ktorych
uzywa on podwodjnego pedatu, partie przeznaczone dla klawiatury noznej w jego utworach bez
problemu mozna wykonywaé w ten wlasnie sposob (s. 60).

Kolejny rozdzial nosi tytut Artykulacja i akcentacja. W potowie osiemnastego stulecia nie ist-
niat jeszcze zwyczaj dokladnego zaznaczania artykulacji w zapisie nutowym. W zasadzie wyko-
nawcy byli zdani jedynie na wlasne doswiadczenie i intuicjg. Z publikacji dowiadujemy sig, ze W
utworach organowych lipskiego kantora pojawiaja si¢ zasadniczo dwa rodzaje znakéw artykulacyj-
nych. Sa to tuki i kropki znajdujace si¢ nad nutami, oznaczajace gr¢ wiazana — legato oraz gre stac-
cato (s. 61). R. Marzec przywoluje opracowania, interpretujace owe znaki, autorstwa Gottloba
Tiirka i Josepha Engramelle, ktére mimo iz r6znig si¢ nieco migdzy soba, to jednak sa pomocne
istotnie w stosowaniu oznaczen artykulacyjnych. Autor stwierdza, ze w muzyce Bacha, w miej-
scach, gdzie nie mozna zastosowaé¢ zadnego wzoru artykulacyjnego, a jakikolwiek znaki nie sa
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wpisane, zobowigzani jesteSmy do stosowania naturalnego, zréznicowanego nastgpstwa dzwigko-
wego, ktore winno by¢ jednak uzywane gldwnie w przebiegach dzwigkowych, w ktdrych nie wyste-
puja formotworcze motywy muzyczne. Autor zaznacza, ze samo zwyczajne nastgpstwo nie do kon-
ca jest artykulacja, ale raczej sposobem wydobycia dzwigku, ktory nie daje w zwiazku z tym zbyt
wielkich mozliwosci wyrazowych wykonawcy. Dopiero potaczenie réznego rodzaju zabiegéw arty-
kulacyjnych w odpowiedni sposob daje efekt wyrazistej narracji muzycznej (s. 75). R. Marzec
stwierdza, ze czg¢stym bledem, popelnianym takze przez wspotczesnych wykonawcow, jest utozsa-
mianie tuku frazowgo z artykulacyjnym. Blad ten jest wynikiem XIX-wiecznego, romantycznego
pojmowania frazy. Praktyka ta zostala wyksztatcona przez kompozytorow bgdacych zarazem wyko-
nawcami, takich jak Liszt, Chopin i Brahms. Romantyczny typ emocjonalnosci zdominowat takze
cze$¢ XX w., zasadniczo rzutujac na estetyke interpretacji muzyki XVIII-wiecznej i dawniejsze;.
Romantycy, jak méwi autor, uznali tuk (ktory wezesniej oznaczal wytacznie artykulacje) za symbol
wyznaczenia przebiegu frazy. Stalo sig¢ tak dlatego, ze funkcjonujace do osiemnastego stulecia
wiacznie ,,0oddzielane” ordentliches Fortgehen, przemienito si¢ w legato jako artykulacj¢ domyslnag i
podstawowa (s. 75). Ten romantyczny sposob mys$lenia przelozyt si¢ na publikacje traktujace o
muzyce J.S. Bacha i na jej interpretacje w opracowaniach chociazby Alberta Schweitzera czy Karla
Straubego, wydanych przez Petersa, ktore poddawane sa ogolnej krytyce. Nalezy jednak zauwazy¢,
co zaznacza autor, ze organisci konca XIX i poczatkow XX w. mieli do dyspozycji instrumenty o
brzmieniu i trakturze w niewielkim stopniu sprzyjajacym bogatemu réznicowaniu artykulacji. Nie
siggano takze do zrédet z okresu baroku. Panowala jeszcze swoista moda na autorytarne traktowanie
problemoéw wykonawczych, narzucanych przez dwczesnych wirtuozow.

W kolejnym punkcie dysertacji R. Marzec omawia problem ornamentacji, ktéra w epoce baro-
ku funkcjonowata juz jako integralna czg$¢ dzieta muzycznego. Nie mozna wyodrgbnié¢ rdzennie
niemieckiego typu zdobnictwa w XVIII w. Wszyscy kompozytorzy niemieccy i sam Bach bazowali
na réznego rodzaju ornamentach kompozytoréw francuskich. Zachowat si¢ podrgcznik nauki na
instrumentach klawiszowych, ktory mistrz z Lipska przygotowat dla swojego syna. Podrecznik nosi
tytut Clavier-Biichlein vor Wilhelm Friedemann Bach. Znajdziemy w nim m.in. tabel¢ ozdobnikow
oraz sposoby wykonywania ornamentow. Zachowat si¢ takze r¢kopis skopiowanej przez Bacha
tabeli ozdobnikow francuskiego kompozytora, organisty i klawesynisty Jeana-Henry’ego d’Angleberta
(1635-1691), z ktorej mistrz zapewne musiat korzystac.

We wspomnianym zestawieniu J.S. Bach wyartykulowat siedem rodzajow ozdobnikow. Za-
znacza sposob ich wykonania oraz podaje znaki, ktdre je symbolizuja. Sa one nastgpujace: mordent;
tryl; tryl i mordent (tryl z zakonczeniem); obiegnik (cadence); tryl z rozpoczgciem (od dolnego 1
gornego dzwigku); tryl z rozpoczgciem (od dolnego i gornego dzwigku) i zakonczeniem oraz appo-
giatura wstepujaca i opadajaca. W dysertacji niniejszej wszystkie ozdobniki zostaty doktadnie scha-
rakteryzowane. Jak si¢ okazuje niektore z nich byly autorskim pomyslem mistrza. Autor ksiazki
omoéwit takze dwa inne ornamenty, ktére co prawda nie znajduja si¢ w tabeli Bacha, ale byly przez
niego wykorzystywane w niektorych kompozycjach, np. tzw. toczek (der Schleiffer) oraz arpeggio.

R. Marzec, na podstawie wystgpujacych w kompozycjach organowych Bacha ornamentéw
oraz na podstawie bachowskich poprawek dokonanych w kopii Livre d’orgue Nicolasa de Grigny,
przedstawit nast¢pujace zasady dodawania wilasnych ozdobnikdw w muzyce lipskiego kantora:
1) na trzecim i sibdmym stopniu skali (w ruchu wznoszacym — mordent, a w opadajacym — tryl);
2) na dzwigkach obcych w skali (alteracje, wtracenia); 3) w synkopach; 4) w przypadku skokow
dominantowo-tonicznych, gdzie toniczny dzwigk jest umieszczony na mocnej czgsci taktu; 5) w gru-
pach 4-nutowych na trzecim dzwigku (w ruchu wznoszacym — mordent, a w opadajacym — tryl);
6) we wszelkiego rodzaju kadencjach.

Innym problemem, ktory zostal podjety w omawianej publikacji, jest kwestia rytmu. Autor
podkresla, ze Bach doktadat wszelkich staran, aby w partyturze zanotowaé wszystko z mozliwie
najwigksza precyzja. W okresie baroku tego rodzaju praktyka nie nalezata jeszcze do ogdlnej kon-
wencji, a Bach byt pod tym wzgledem jednym z prekursoréw. Owczesna niedoskonatosé zapisu
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muzycznego nie pozwalala jednak dopowiedzie¢ wszystkiego do konca. W tamtym stuleciu funk-
cjonowaty ponadto pewne maniery wykonawcze, ktore muzycy mieli niemalze we krwi. Przyzwy-
czajenia owe byly jakby druga natura wykonawcy i to tak dalece, ze nie odczuwano potrzeby noto-
wania tych zjawisk. W tym rozdziale — na podstawie niektorych dziel Bacha — autor omawia rytm
punktowany, rytm punktowany — typ ,lombardzki”, zjawiska polirytmiczne i inne modyfikacje
rytmu oraz hemiole. Na koniec stwierdza, ze stosowanie modyfikacji rytmicznych, czyli punktowa-
nia i asymilacji powinno podlega¢ duzej rozwadze. Nalezy zawsze zwraca¢ uwagg na kontekst
muzyczny danego zjawiska. Nie mozna czyni¢ z tych kwestii manier obejmujacych swym zasiggiem
caly utwor. Nie istnieja poza tym zadne dowody na to, ze Bach rutynowo stosowat ktorekolwiek z
tych rozwiazan w sposob staly i niezmienny (s. 105).

Ostatnim zagadnieniem poruszanym w dysertacji jest tempo muzyczne. Autor zaznacza, ze nie
mamy rzetelnych $wiadectw z czaséw Bacha dotyczacych temp, w jakich wykonywat on swoje
dzieta. Istnieja jedynie opisy jego wirtuozowskiej gry oraz ogdlne okreslenia, jak np. stowa Forkela
z dzieta Uber Johann Sebastian Bach Leben. Kunst und Kunstwerke: ,,Przy wykonywaniu swoich
wlasnych utwordw zazwyczaj bral tempo bardzo szybkie. Jednak pomimo tak szybkiego tempa
potrafit wprowadzi¢ tak wiele zréznicowania w swojej grze, iz pod jego rekami kazdy utwor
brzmiat jak dyskurs, dialog...”. Trudno jednak na bazie tego typu stwierdzen wnioskowaé o kon-
kretnych zasadach, ktore stosowat Bach w stosunku do tempa. Autor jednak — na bazie istniejacych
opisow stownych, powiazan z metrum oraz odniesien do wartosci nut w utworach muzycznych —
dokonat w przyblizeniu charakterystyki temp, ktérych uzywano w czasach Bacha. W tym celu przy-
tacza on opracowania wielu autoréw epoki baroku, ktorzy dostarczaja istotnych wskazéwek doty-
czacych tempa, np. Alexander Malcolm — A4 Tratise of Musick, Speculative, Practical and Historical
(Edynburg 1721); Sébastien de Brossard: Dictionaire de musique (1703); Friedrich Wilhelm Mar-
purg: Anteilung zum Clavierspielen (Berlin 1765); Johann Gottfried Walther: Musicalisches Lexicon
(Lipsk 1732); Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen
(Berlin 1752); Leopold Mozart: Versuch einer griindlichen Violinschule (Augsburg 1756); Johann
Philip Kirnberger: Die Kunst des reinen Satzez in der Musik (Berlin 1776). Na podstawie dostgpne;j
literatury oraz wskazowek samego Bacha co do tempa utwordw autor sugeruje, jakie dzieta i w jaki
sposob nalezy wykonywac.

Nie ulega watpliwosci, ze zasadniczym celem badawczym naukowych dociekan autora byto
rozpoznanie catoksztaltu zagadnien zwiazanych z wykonaniami utworéw organowych J.S. Bacha.
Mimo, iz cel ten nie zostat wyraznie w pracy wyartykutowany, to jednak problemy w niej podej-
mowane oscylowaly wokot tej zasadniczej kwestii. Szkoda, ze we wstgpie do ksiazki autor tego
wyraznie nie zaznaczyl. Omawiane przez niego poszczegdlne kwestie, wedtug przyjgtej struktury
pracy, nie zostaly w zasadzie nigdzie zebrane w postaci istotnych wnioskéw. Nie zostaty one pod-
sumowane ani na koncu kolejnych rozdzialow, ani w zakonczeniu. Czytelnikowi pozostaje doszu-
kiwanie si¢ ich w gaszczu poruszanych zagadnien, co niewatpliwie utrudnia lekturg dysertacji. W
zakonczeniu pracy wyraznie brakuje syntetycznego podsumowania badan naukowych autora. Skon-
centrowal si¢ on natomiast na teorii afektow, ktdra — jego zdaniem — w odniesieniu do muzyki in-
strumentalnej wydaje si¢ mie¢ wiele wad i niespdjnosci. Kwestia ta podjgta na koncu rozwazan w
zaden sposob nie odnosi si¢ do poruszanych wczesniej przez autora zagadnien. Mozemy ja jedynie
potraktowaé jako luzna, koncowa refleksjg, ktora na pewno prowokuje do dyskusji i by¢ moze za-
powiada kolejne opracowanie autorstwa Radostawa Marca.

Podsumowujac nalezy stwierdzi¢, ze niniejsze opracowanie — merytorycznie — stanowi
istotny wklad w kwesti¢ interpretacji muzyki organowej Jana Sebastiana Bacha. Niewatpliwie
atutem dysertacji jest to, ze autor odwotuje si¢ nieustannie do zrédet XVIII-wiecznych, dystansu-
jac si¢ niejako od opracowan pochodzacych szczegoélnie z dziewigtnastego i poczatkow dwudzie-
stego stulecia. Autor dotart do ponad dwudziestu opracowan zroédlowych (pochodzacych z XVIII
w.), ktorych rozpoznanie niewatpliwie uwiarygodnia formutowane wnioski. W bibliografii
wspolczesnej znajdziemy okoto 70 pozycji naukowych, z ktorych jedynie 4 sa opracowaniami w



538 RECENZJE

jezyku polskim. Nalezy zauwazy¢, ze otrzymaliSmy do rak dzietlo nowe, oryginalne, ktoére postu-
zy¢ moze przede wszystkim szerokiemu gremium organistow — artystow, ktorzy w swoim reper-
tuarze zawsze siggaja do dziel wielkiego Jana Sebastiana. Po zapoznaniu si¢ z niniejszym opra-
cowaniem problemy z interpretacja utworo6w mistrza moga okazac si¢ bardziej zrozumiate, a
same ich wykonania bardziej swiadome. Dlatego tez polecam t¢ pozycje koncertujacym artystom,

szerokiemu gremium organistow oraz muzykologom podejmujacym problemy interpretacyjne
barokowej muzyki organowe;.

ks. Krzysztof Niegowski SDB



