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Muzyczna systematyka a eschatologia.
Das Wohltemperierte Klavier cz. Il Bacha
jako paradygmat

we wlasnej twoérczosci J. S. Bacha, ale i w calej literaturze
powstalej na instrumenty klawiszowe oraz w nie mniejszym
stopniu w catej historii muzyki.
W niniejszym tekscie chcialbym przedstawic¢ rezultaty mojej wielolet-
lej - czasami codziennej — pracy nad tym dzietem.
- Jego wielokrotne wykonywanie zainspirowato mnie do glebszych ba-
fun. To wiasnie samo granie narzucalo kolejne pytania: dlaczego gram
fnie tak? Jak inaczej mozna by to zagra¢? Jakie istnieja powigzania
ydzy preludium a fuga? Czy dualizm: preludium-fuga, dur-moll, jak
Miromatyczny uklad dziela moze nam co$ powiedzie¢ na temat kompo-
uiskiej systematyki Bacha? Jak dalece Das Wohltemperierte Klavier
4l traktowac jako cykl, czy tez jest to tylko zwykly zbiér utworéw?

D as Wohltemperierte Klavier I stanowi Opus Magnum nie tylko

luznej? Jakie kompozytorskie uwarunkowania musialy by¢ spetnione,
s Wohltemperierte Klavier w ogéle mogto powsta¢? Na podstawie
lozna okresli¢, dlaczego Bach po raz drugi podjat sie tego wiel-

lonia tego dziela jako cykl oraz interpretacja treéci teologicznych
uly dotyd oparcia w muzykologii.
W niniejszej rozprawy cheialbym na poczatku postawié

Iy ¢ Il czgéci Das Wohltemperierte Klavier sa usystematyzowane
ykliczny.



2. lch ukiad wykazuje regularnie wypracowang symetrie.

3. Symetria ta jest szeroko pojetym wyrazicielem dialektycznego od-
dzialywania wszystkich zawartych tu muzycznych parametréw, w spo-
s6b permanentny.

4. Owe dialektyczne oddzialywanie, patrzac przez pryzmat pojecia
Coincidentia oppositorum, moze by¢ rozumiane jako wyraziciel Eschato-
nu [Eschaton, gr.=ostatni, symbol rzeczy ostatecznych]*.

Tg ostatnig tez¢ mozna wyrazi¢ innymi stowy:

Kazde muzyczne dziatanie w II cz. Das Wohltemperierte Klavier pod-
porzadkowane jest jakiej$ strukturze dialektycznej. Wyrazicielem takiej
struktury moze by¢ np.: Dux i Comes, styl swobodny i styl $cisty, wzgled-
nie preludium - fuga, thesis i arsis (czes¢ taktu akcentowana i nieakcen-
towana), Tempus perfectus i inperfectus, dur i moll jako Genus major
i Genus minor, konsonans i dysonans, unitas i varietas tzn. pewne ,,co§” —
niezmienne, przeciwstawione pewnemu ,czemu$” co podlega cigglym
zmianom (w tym sensie poczatek i koniec kazdego utworu barokowego,
poprzez jednos¢ tonacji §wiadzczy o Unitas, za$ to co znajduje sie pomie-
dzy - o Varietas).

Obok tych podstawowych zalozen jezyka muzycznego baroku, bedacych
jego elementem stalym, istnieja dalsze, wyrafinowane, dialektyczne tech-
niki kompozytorskie np: przeciwstawienie Stile antico i Stile moderno,
Rectus i Inversus (czyli postaci oryginalnej i odwrécenia tematu), tréj-
dzwiek czy tetrachord jako przeciwstawienie diatoniki czy chromatyki,
przeciwstawienie interwatéw doskonalych niedoskonalym, jak np. oktawy,
kwinty, tercji, interwalom zmniejszonym i zwigkszonym.

Zgodnie z postulowang przeze mnie (w trzeciej tezie) konstrukcjg sy-
metrii dziela, powinny zaistnie¢ zaleznosci pomiedzy pierwszym a ostat-
nim utworem - tzn. Preludium C-dur a Fugq h-moll, drugim a przedostat-
nim - tzn. Fugg C-dur a Preludium h-moll, trzecim a trzecim od konca —
Preludium c-moll a Fugq H-dur itd.

Jezeli przyjmiemy, ze teza ta jest prawdziwa (wierze, Ze nastepujace
wywody zdolajg o tym przekonac!), to w konsekwencji mozna stwierdzié¢
rzecz nastepujaca (wypowiedz te traktuje jako kluczows dla rozumienia
poznej tworczoséci Bacha, a jednoczesnie jako kwintesencje moich wywo-
dow):

W péznej tworczosci Bacha kazde muzyczne dzialanie podporzad-
kowane jest permanentnie pewnemu rodzajowi dialektyki. Jej podstawg
sg struktury dialektyczne wywodzgce sie z barokowego rozumienia poje-
cia muzyki. Rzeczg nowa jest ujecie ich w dotgd niespotykang systematyke.

*/ w klamrach umieszczone sg objasnienia i dopiski thumacza.

vjaskrawienia niektérych struktur i stworzenie przez to mozli-
hterpretacii ich jako wydarzen syngulatywnych (tzn. wyjatkowych,
tystycznych, swiadczacych o czyms) dialektyka ta tworzy
formalne” powigzania pomiedzy poszczegélnymi utworami [tzn.
orow ktére laczy wykazana zaleznogé tworzy pewng wieksza
atrz dzieta).
' 0golnie znane, tzn. tradycyjne barokowe rozumienie pojecia
popada w pewnego rodzaju napiecie z po raz pierwszy tak
1 usystematyzowaniem zakomponowania wszystkich 24 tonacji,
iCzej moéwiac — po raz pierwszy nowo sformulowanej zasadzie
iej jaka ma miejsce w II cz. Das Wohltemperierte Klavier.
odazymy za myslg, ze dialektyka taka, ze wzgledu na swoja
1 poniewaz jest tak usystematyzowana, chce by¢ projektem
sci, to w kontekscie bachowskiego rozumienia muzyki (wyrazo-
jego slynnej definicji Basso Continuo: ,,Des Generallbafies Fi-
ndursache soll anders nicht als nur zu gottes Ehre und Recreation
muths sein. Wo dieses nicht in acht genommen wird, da ists keine
tliche Music, sondern ein Teufliches Geplarr und Geleier”) musimy
¢ 0 calosci ktérg stanowi Bog i czlowiek, a ktéra przedstawiona
ala za pomoca muzyki i w centrum ktérej znajduje sie Communio
| Eschaton.
Dla zrozumienia bachowskiego jezyka muzycznego nasuwa sie moim
#dlaniem nastepujacy wniosek: muzyka Bacha jest na wskros rodzajem
przekazu (gloszeniem tresci) wynikajacego z postawy jaka prezentuje
res¢ choratu Vor deinen Thron tret’ ich hiermit [Przed tron twdj wstepuje
v PQHie]. Swe tresci czerpie ona z podstawowej relacji (napigcia) powstaja-
6ej miedzy tym co zastane, mianowicie tym czym dysponujemy jako
materiatem muzycznym i co da sie dialektycznie uporzadkowaé, a tym co

W sensie stwierdzenia Totaliter Aliter czyli ostatecznie jako ,niedyspo-

nowalnosc” (niemoznosé dysponowania Bogiem) wymyka sie¢ mozliwoscia

uporzgdkowania. Dialektyka jako moment ktéry oznacza stosunek pomie-

dzy czyms, moze by¢ odbiciem tego, co jest wyrazicielem owej ,niedys-

ponowalnosci” w postaci otwartosci. To co poszczegblne muzyczne

skladniki same z siebie méwia, mozna okregli¢ dzieki analizie, jednak to,
€o stanowi o caloéci, okresla sig za pomoca tego co znajduje si¢ pomiedzy
czgsciami, a tym ostatecznie nie dysponujemy.

Owo pomiedzy sprawia, ze to co brzmi staje sig¢ muzyka, jako zasad-
nicze napigcie w obszarze pomiedzy dwoma dzwiekami, dwoma czesciami
taktow czy dwoma momentami muzycznymi w ogole. Wyrazem Totaliter
Aliter jest przypuszczalnie tez fundamentalne przejscie z dwoistosci
W jednos¢ - jako communio - czy, aby nawigzac tu do stynnego Cusanusa



— jako coincidentia oppositorum, czyli zejScie sie przeciwienstw w jed-
nos¢, co Cusanus utozsamiat z Visio Dei. Tak samo fundamentalne jest
przejscie z dwoistos$ci w troisto$¢, w Trinitas.

W tym miejscu nalezy jeszcze wprowadzi¢ pojecie syngulatywnosé.
Na uzytek dalszych wywodéw konieczne bedzie okreslenie tego pojecia
w kontekscie muzyczno-analitycznym, metodycznym oraz teologicznym.
Wydaje sig, ze syngulatywnosci uzyt Bach do przedstawienia specyficznych
muzycznych sytuacji, za pomoca ktérych manifestuje on w sposéb
skoncentrowany (zogniskowany) swe kompozytorskie intencje. Pokazna
czg$¢ dalszych wywodéw bedzie sie zajmowata wychwyceniem takich
skoncentrowanych momentéw, jako momentéw wyrazajacych jasno kom-
pozytorskg intencje, oraz na ich klasyfikacji. Aspekt ten jest wazny
szczegblnie pod wzgledem metodycznym: na podstawie momentéw syn-
gulatywnych odnalezione powinno zosta¢ wyjscie z owej élepej uliczki,
w ktérej pojawia sig pytanie, czy nie chodzi tu tylko o zwykly przypadek
albo dziatanie nieswiadome. Nalezy wykaza¢, ze szczegélnie moment
syngulatywny stanowi znaczacy srodek pozwalajacy muzyce Bacha staé
sig zamierzonym wyrazicielem pewnych tresci.

Na przykladzie Preludium i fugi Cis-dur chciatbym przedstawié pierw-
szy moment syngulatywny.

Utwor ten wyrézniony zostal z pozostalych 23 na wiele sposobéw.
Pozornie zewnetrznym aspektem jest tu szczegélna liczba znakéw przy-
kluczowych. Utwér ten posiada najwigksza liczbe znakéw, poniewaz
Bach zdecydowal si¢ nie na pie¢ bemoli, lecz na siedem krzyzykéw.
Poniewaz wersja pierwotna tego utworu zanotowana byla w C-dur, wy-
starczylo przed kazdy z siedmiu diatonicznych dzwigkow skali postawié
krzyzyk aby niejako ,0d reki” zalatwi¢ calg prace jaka konieczna bylaby
do przeniesienia tego utworu do tak nieuzywanej tonacji jaka jest Cis-dur.
O waznosci tego utworu (obok tego — dla Bacha z pewnoécia waznego —
aspektu ekonomii pracy, ktéry dal mu mozliwos¢ wyszczeg6lnienia
utworu poprzez podwyzszenie wszystkich siedmiu stopni skali) §wiadczy
jeszcze co$ innego: jego moment syngulatywny rozpatrywany w odnie-
sieniu do caloksztaltu pewnych zjawisk tam wystepujacych. Swiadcza
o tym takie zjawiska jak podkreslenie liczby trzy, zesp6t cech §wiadczacych
o prototypowosci formalnej utworu czy aspekt symboliki liczb.

Oto dalsze wyjasnienia.

Preludium i fuga Cis-dur jest jedynym niedwucze$ciowym, lecz trzy-
czesciowym utworem. Soggetto fugi bazuje na tréjdzwieku sformutowanym
w spos6b najlapidarniejszy z mozliwych. Fuga jest trzyglosowa i pokazuje
soggetto w trzech postaciach czasowych (6semki, szesnastki, ¢wierénuty),

uzenie pewnej progresji, ktéra powstaje w zestawieniu
imi fugami: C-dur i c-moll. W C-dur soggetto wystepu-
postaci rytmicznej, w c-moll w dwéch, zas Cis-dur
ym to zidentyfikowa¢ jako impuls trynitarny, impuls
- = lrzy schodzace si¢ w jedno. Widaé stad wyraznie, ze
larnej my§li zastrzezone jest dla trzeciej pary utworéw.
a Cis-dur siodmga rozbrzmiewajaca czescig cyklu (!).
aspekt to sprawa praformy czy praobrazu. To, ze z zestawie-
1es tej fugi powstaje tematyczna praforma calej II czesci
nperierte Klavier bedzie odgrywalo jeszcze duza role w dal-
analizy i wykazane zostanie pézniej. W zestawieniu tym
erial tematyczny motywu, ktéry zidentyfikowany zostanie
‘motyw tresciowy Patrem omnipotentem z Mszy h-moll.
ak, o wiele latwiej, wrecz od reki da sie stwierdzié, ze za
atywnej dwuczesciowoséci, preludium to samo w sobie
nowi pewng praforme, mianowicie praforme zestawienia
preludiowanego” z fugowanym. Przedmiotem tego co zawiera
Das Wohltemperierte Klavier jest przeciez takie zestawienie:
m - fuga. Praobrazem dla calosci II cz. Das Wohltemperierte
jest réwniez (i tu musze znéw wyprzedzic) polaryzacja rodzajéw
W wewnatrz preludium Cis-dur. Polaryzacje ta tworzy zestawienie
1m C z 3/8. W tych rodzajach taktow napisane sa pierwszy i ostatni
r cyklu, mianowicie preludium i fuga C-dur (metrum C) i h-moll
trum 3/8). W calym preludium i fudze Cis-dur wystepuje uktad C, 3/8,

Na koniec nalezy wspomnie¢, ze suma metrycznie mocnych czesci
tow (liczac calosc, tzn. trzy odcinki preludium i fugi Cis-dur) wynosi
(12x12) co wynika z 49 jednostek metrycznych czesci pierwszej, 25
lrugiej i 70 trzeciej. 144 jest liczbg symboliczng, symbolem wybawienia,
wzglednie ecclesia triumphans. W kontekscie tego co zostato do tej pory
powiedziane, odniesienie powyzszej tresci do preludium Cis-dur wydaje
$i¢ by¢ uzasadnione — lub wigcej, idealnie uzupelnia wspomniane juz
konteksty, czyli: syngulatywne wyréznienie (poprzez alteracje wszystkich
7 stopni skali C-dur), trynitarno$¢ i pracbraz. Jako podstawowe zalozenia
preludium i fugi Cis-dur wymieni¢ zatem nalezy: generalna syngulatyw-
nosc oraz atrybuty skonczonosci.

Byl to pierwszy przyklad oméwienia utworu (czy pary utworéw)
majgcy na celu ustalenie specyficznej jego zawartosci. Dokonujac takich
oméwien mamy do czynienia z pewnym kompleksem zagadnien, ktéry
otwiera przed nami dwie perspektywy analityczne. Z jec nej strony per-
spektywe wystepowania réznorodnych pojedynczych zjawisk, z drugiej



18 Christoph Bossert

strony perspektywe istnienia ewentualnych powigzan sktadajgcych sie
na calosé¢ tresciowo-formalng.

W interesie niniejszej analizy lezy zglebienie zwigzkéw pomiedzy tymi
dwiema perspektywami, tzn. zbadanie znaczenia takich pojedynczych
zjawisk dla ustalenia ewentualnego ich zwigzku z catoscia. Podstawowym
pytaniem wyjsciowym jest, jak dalece na podstawie zjawisk ktére nalezy
tu wymieni¢, mozna rozpoznac zdeklarowang celowo$¢ dziatania kompozy-
tora. Ujecie tego w niniejszej analizie oznacza metodyczne stawianie
pytan. Musimy poszukiwac takich zjawisk syngulatywnych, ktére nie
pozostawiajg cienia watpliwosci co do celowo$ci zastosowania ich przez
kompozytora.

Pod wzgledem analitycznym chodzi o to, aby cechy strukturalne calos-
ci architektonicznej Das Wohltemperierte Klavier wskaza¢ w postaci sy-
metrii. Nalezy przy tym wykaza¢ oczywisto$¢ tej symetrii oraz poruszy¢
jej aspekt ,rzemieslniczy” [czyli jak to zostalo wykonane od strony war-
sztatu kompozytorskiego]. Z drugiej strony nalezy uhonorowac — wystepu-
jace tu licznie jako permanentne przeciwstawienia - dialektyczne figury
myslowe. Istnienie takich przeciwstawien nalezy dowie$¢ w 12 parach,
czyli w 24 utworach pierwszej polowy, wzgledem 12 par, czyli 24 utwo-
row drugiej potowy (preludia i fugi od C-dur do f-moll, wzgledem prelu-
diow i fug: Fis-dur do h-moll). Oznacza to tez przeciwstawienie danego
preludium z pierwszej polowy, danej fudze z drugiej polowy i na odwroét,
czyli: Preludium C-dur wzgledem Fugi h-moll, Fugi C-dur wzgledem Pre-
ludium h-moll, Preludium c-moll wzgledem Fugi H-dur itd. Wraz z wyka-
zaniem istnienia tej symetrii potwierdzi sie réwniez wystepowanie za-
mierzonej potréjnej biegunowosci:

Preludium w Dur w tonacji x wzgledem fugi w moll w tonacji y
X X X y y y

Zakladam tu, ze biegunowosc jako struktura jest w ogole podstawowg
przestanka bachowskiego procesu kompozytorskiego.

Dalszy plan postepowania zawiera najpierw dwa kroki:

1. Wskazanie zjawisk syngulatywnych i wykazanie zwigzanej z nimi |

celowosci dzialania kompozytora.
2. Wykazanie symetrii. Powstang przy tym w sumie 24 nowe wspom-
niane juz zaleznosci miedzy poszczegélnymi parami.

Dla przykladu: w przypadku Preludium f-moll i Fugi Fis-dur istnieje ‘:

tozsamo§¢ motywiczna, na podstawie wspélnych dla obu utworéw moty-
wow ,westchnien”. Catkiem inaczej wyglada to w przypadku np. Preludium

C-dur i Fugi h-moll. W tego typu przypadkach (jest ich w sumie 3) okaze -
sie, ze utwory o charakterze powaznym w metrum czwoérdzielnym tworzg
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jeden biegun, za$ utwory o charakterze tanecznym w takcie 3/8 tworza
drugi biegun. Aby udowodni¢ istniejaca tu zaleznos¢, konieczny bedzie
dhuzszy ekskurs. Na skutek wspolnych cech zaleznosci istniejgcych po-
miedzy réznymi parami utwor6w powstajg nawet cztero- czy pieciokrotne
zwigzki.

Wykonajmy teraz pierwszy krok, tzn. wynalezienie zjawisk syngula-
tywnych i wskazanie zwiazanej z nimi celowosci postepowania kompo-
zytora. Stuza temu 4 przyklady:

1.

Syngulatywne jest zjawisko taktu 43 wystepujace w 3 fugach: D-dur,
dis-moll i E-dur. Takt ten w kazdej z tych fug odznacza si¢ specyficznym
potraktowaniem kadencji: w Fudze D-dur jest to kadencja zwodnicza, po
ktorej nastepuje koda do taktu 50, w Fudze dis-moll — pelna kadencja
z koda do taktu 46, w Fudze E-dur kadencja doskonala bez kody. Jako
syngulatywne i od strony kompozytorskiej celowe zinterpretowaé tu
mozna wystepowanie tego samego zjawiska — kadencji, sformutowane;j
w zaskakujaco podobny sposéb zawsze w takcie 43.

Fuga D-dur
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2.

W kodzie Fugi dis-moll (ktéra to koda jest nastepstwem taktu 43)
syngulatywnie ,wyostrzone” zostalo kolejne zjawisko polegajace na tym,
ze rozbrzmiewa tu jedyny raz (!) inwersja tematu réwnoczesnie z postacia
oryginalng. Dla takiej formy dokladnej synchronizacji rectus i inversus
nie znam w twdrczosci Bacha drugiego przykltadu:

a8 .y — —_— —_—
%ﬁ#zu# = e
e /T'xo ’ [ — =_ — b =
i V — — |
3! . | ] '
= = e g —'—'—J—o—,
e F ot Inversus‘ﬂI e — q g_

) 7 — 1 T fd H o .
¢ o R i _ =
‘ .U M e =] =,
e T T o e i e e G e e I
I b 14 .- o r we g 1
—T—rr = T |
m— — F

Interesujgcy jest dalszy aspekt tego utworu: gdyby opusci¢ 6§ w po-
przedzajacej kadencji [takt 43] powstalaby nie tylko brzmieniowa, ale
i optyczna identycznos¢ miedzy taktem 43 Fugi D-dur a tym samym
taktem Fugi dis-moll, chociaz — a moze wlasnie poniewaz — w obu
przypadkach konteksty muzycznej narracji sq z gruntu rézne. Odpowiada
to pewnemu rodzajowi postepowania, ktére w zbiorze bezposrednio
poprzedzajacym Das Wohltemperierte Klavier — Ariadne Musica J. K. F.
Fischera z . 1710 — charakteryzuje stosunek preludium C-dur do cis-moll.

Preludium C-dur Preludium cis-moll

Fo} ——— i IRy
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Pozwole sobie tutaj dolaczy¢ pewne przemyslenia. Wydaje sie, ze moz-
na by uzna¢ za uzasadnione, gdyby z temu zsynchronizowaniu rectus
iinversus (wystepujacemu bezposrednio po opisanej sytuacji kadencyjne;j)
przypisa¢ pewien podstawowy sens: w sposéb syngulatywny, jedyny raz
przedstawiona by tutaj zostala, czy do pewnego stopnia ,,objawiona” (w
swym wewnatrz niej zachodzacym, wzajemnym oddzialywaniu) — struk-
tura symetrii cyklu (tak jak nig rzeczywiscie dysponujemy). Ponadto
powstaje tu frapujace podobienstwo do Kunst der Fuge. Jezeli jeszcze
zestawimy ze sobg rectus i inversus z opisanej sytuacji z fugi dis-moll
i Kunst der Fuge to okazuje sie rzecz nastgpujgca:

Posta¢ Rectus fugi dis-moll (pomingwszy znaki §)
ddd cis d e d g f e a g f cis d

Wstac Inversus fugi dis-moll (pomingwszy znaki §)
b agaefgdef b a

lus i Inversus Kunst der fuge:
f d cis d e f g f e d
f a b a g f_ e f g a

Rectus == - - -
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Oto wymagajaca jeszcze udowodnienia struktura caloéci cyklu: Preludium H-dur

: . —— = ;
h b a gis as g fis opd, S e JA|,| . Jae . jL
c cis d es dis e f f(%:w_%‘ e
K T T T = T = —
* g - e g

Ale najpierw wréémy jeszcze do Fugi dis-moll ijej kody. Wniosek (w szcze-

gétach wymagajacy jeszcze pewnych uzgodnien) jaki mozna by wyciagg-

nac z wystepujacego tu stanu rzeczy brzmi: kompozytor zaklada, ze za
pomoca syngulatywnosci danej sytuacji udzieli nam wgladu na calosé
(z jakich powodéw — to tez zostanie jeszcze powiedziane). To z czym

mamy do czynienia jest jednorazowym objawieniem calosci. o - K -
ot A a
J . 5 S o

Podobnie jak takt 43, réwniez takt 26 w niekt6rych utworach skompono-

wany zostal w sposéb syngulatywny. Jako pierwszy na uwage zastuguje
takt 26 z Preludium c-moll. Utwor ten utrzymany jest w formie 2-gtosowej
inwencji. Jedynie konicéwki obu poléwek, jak i takt 26 stanowig tu wy-
jatek. W takcie 26 wystepuje trzyglosowosé, w koncéwkach — wieloglo-
sowo$¢. Zwraca uwage to, ze tak samo w takcie 26 Fugi ¢c-moll (ktéra tak

jak preludium posiada w sumie 28 taktéw) przypada tematyczna i har- ; 8—&4# — = ;:654L__.'f : =
moniczna kulminacja, przy czym oba miejsca uzupelniaja sie w ten | ‘ ?,1*—74::1‘;2::;3* g
spos6b, ze takt 26 z preludium odznacza sie poprzez wyeksponowanie - N c ~ ’
konsonansu akordu nonowego. takt 26 fugi natomiast — przez swa zawar- r——— gttt e, .;:,'r o

tos¢ dysonansowa. W zadziwiajacy sposob obie te sytuacje maja swdj T - == = ————

odpowiednik w taktach 26 Preludium 1 fugi H-dur. Polega on na tym, ze
gorny glos w takcie 26 Preludium H-dur odpowiada dokiadnie melodyce

taktu 26 Fugi c-moll, za$ akord nonowy z taktu 26 Fugi H-dur — akordowi liczekiwanym wprowadzeniem trzyglosowosci czy tez wyjatkowoscia

w takcie 26 w Preludium c-moll.

Il 26, ktory zostal sformutowany czterokrotnie w ten sam sposéb.
wm do glosu dochodzi tu potréjna biegunowoscé: odniesienie prelu-

Fuga c-moll ‘ lium c-moll wzgledem Fugi H-dur, Fuga c-moll wzgledem Preludium

preludium fuga
fuga >< preludium

i oba soggetta Fugi H-dur.

przykladzie uchwyci¢ mozna dalsze aspekty. Tak wiec stwierdzi¢
0 syngulatywny 3 glosowy takt z Preludium c-moll, formutuje
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Preludium c-moll fuga H-dur Postaé soggetta I oraz II (z pewnymi ograniczeniami) sformulowanego
w tonacji c-moll mozna przenies¢ do tonacji H-dur uzywajac zakladane;j
Dzwieki mocne w obu dla cyklu zasady symetrii:
glosach gornych:
es gis
es-g-c-as-f-d-es soggetto I h-dis-gis-e-cis-ais-h g e
C h
as dis
Struktura figury circulatio
asgf ...desf..bcd dis e fis..... a gis

z wspolnego ruchu glosu
srodkowego i basowego:

Zalozona przez kompozytora syngulatywnos¢ odnosi sie tu do czego$
zupelnie jednorazowego. Mozna doj$¢ do nastepujacej interpretacji. Bach
kladzie nacisk na dwie rzeczy: z jednej strony pokazuje co§ wspélnego,
mimo — wydawaloby si¢ — diametralnych przeciwienstw (jak w przypadku
lonacji c-moll i H-dur), z drugiej strony za$ chodzi mu o moment uwy-
(latnienia, czy wrecz ,podniostosci” — tak jak to pokazuje takt 26 Pre-
ludium c-moll, a w jeszcze dalszej perspektywie — o moment wskazania
2 wyprzedzeniem. Ten takt 26 przypomina wrecz pewng wizje, ktora
W pelni uwidacznia si¢ w ostatniej durowej fudze calego cyklu. W ten
Wposob poruszamy bardzo wazng perspektywe calego dziela jaka jest
sl eschatologiczna.

Dotychczasowe trzy przyklady zajmowaly sie zjawiskiem taktu 43,
Juwnieniem istnienia zasady symetrii calosci dziela w kodzie Fugi dis-
Wil oraz zjawiskiem taktu 26. Zjawiska te mialy udowodni¢ moment

pulatywny jak i zalozong przez kompozytora celowo$¢ dziatania.

as-g-f-g-as-f-d-es-f-d-b soggetto II fis-e-dis-e-fis-dis-h-cis-dis-h-gis-ais-h

Fuga H-dur

Preludium c-moll
2

\uyklad Fugi gis-moll zabierze nam nieco wigcej miejsca, poniewaz
2l tu o zjawisko jeszcze bardziej zlozone niz w poprzednich przy-
Weh. Wewnatrz wszystkich 48 utworéw znajduje sie tylko jedna,

Fuga H-dur
Juj dokladnym architektonicznym przeciwstawieniem jest pierwsze
{u zchromatyzowanego soggetto II, przez co fuga podzielona jest
hlijacy sposob: 61(taktéw) +21 +61. Pod wzgledem retorycznym

'- jest w tej fudze rzecz nastepujaca: dwa dzwieki, ktére normal-

TR
|

. U | J A J u‘é i ‘
I T — - : Wizeczne z soba, (mianowicie molowa seksta — jako exclamatio,
T P = ' = = l ulwienstwie do dzwieku prowadzacego) przypadaja tu na jeden

. juko e, wzglednie disis. Mamy tu do czynienia z faktem klasycz-

mulowanej Coincidentia oppositorum:
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Fuga gis-moll Wystapienie enharmoniki w Fudze gis-moll mogloby jednak tez by¢

oo | 1.—# LD \ \ zrgzumiane jako kulrpinacja intensywnego i gzc:zegélnego ruchu modula-
;_@“ L a - — -+ = £ xe —jo 4 cyjnego w poprzedzajacym utworze - ’Prelud.mm As-'du?. -

e r r . - . s . Ze WZngd}.l na swa syngulatywnosq na.lez_y wymlemfz tu jeszcze jeden

ﬁrﬁh . :._*'fri\ | ,,-\Im 4 /_\J\ ] aspekt: na koncu Preludium As-dur znajduje sig¢ olbrzymi ruch descenden-

L e e e e f"f‘“f"#rr—hﬁ T e L o cyjny od des® do des!, przy czym osiagniete des’ jako tercja akordu Heses-

T — —_ = F— v -dur tworzy stopien neapolitanski w As-dur. Ten [neapolitanski] akord

N [ | ! e \ powraca ponownie na koncu Fugi As-dur. Warto réwniez zauwazyc, ze we

= ﬁg#;u o e o e x#'/—\elf?rxé P A c— wszystkich czterech utworach zbudowanych na stopniu As (wzglednie

@'F e 7*"'—3:73 gis) szczegélnie ,ukazywany” jest stopien (dzwiek) A. Widac to za sprawa

) ,\.,\‘. . l’j ~ .“% | “\ 4o g :; g . uzycia neapolitaniskiego akordu sekstowego, ktéry zinterpretowany enhar-

= i —— L 5 A e Jg — e =5 monicznie reprezentuje akord A-dur, dalej za sprawg modulacji do A-dur

e = == T F—— =S=ss==_ w Preludium gis-moll, i wreszcie poprzez wspomniany cytat z Fugi gis-

—_ \ | -moll pojawiajacy sie w Preludium A-dur.

—pal, Te g . o e .‘/-:3'17_01___:4' \J./\.h_l,_\‘i T Posiadamy tu, tak jak w innych wspomnianych juz przyktadach,

Homma = e | —— = 'jIF '—'—P‘i*l—'f;_‘_—‘:l jednoznaczny zwigzek pomiedzy syngulatywnoécia, ktéra polega na wy-

&  aen ue ’ - ’ ‘ ' —_— L E ostrzanit‘l (ekspo’gowaniu) pewnego muzycznego 'stanu rzeczy, az do

oy g‘ﬁé:u ! e e #: e ! uzyskania czego$ jednorazowego i tylko sobie wlasciwego, a migdzy reto-

L S=ES D= . 'f:#"}: | ryczng erpfazq.. Przy czym nglezy obstawaé przy fal;me, ze za tym ,,co

zostalo ujawnione ukrywa sig¢ — towarzyszace owej emfazie — celowe

Jakiejkolwiek by nie wysnu¢ konsekwencji z tej dla Das Wohltemperierte
Klavier Il syngulatywnej modulacji enharmonicznej, wskazaé nalezy jesz-
cze na inne syngulatywne zjawisko: ,,prawie identycznos¢” Fugi gis-moll
i bezposdrednio za nig polozonego Preludium A-dur. Zaréwno motywika,
jak i ruch w obu utworach jest prawie identyczny. Do tego dochodzi fakt
istnienia dostownego cytatu taktu 93 fugi gis-moll, w takcie 13 (druga
polowa) preludium A-dur. '

Fuga gis-moll

Preludium A-dur

(lzialanie (zamiar) kompozytora, ktére z kolei usiluje bezposrednio
uddzialywaé na stuchacza. Tym samym pojawia sie pytanie: jaka to
ipecyficzna tresé kryje sig za wystepujaca tu syngulatywna wypowiedzig?
W celu uzupelnienia, oprécz czterech oméwionych przykltadéw wspom-
1o jeszcze krétko inne przyklady zastosowanej swiadomie przez kompo-
¥ylora syngulatywnosci:

Fuga fis-moll jako jedyna fuga potréjna, Fuga E-dur jako jedyna fuga
jukalna [cappel-fuge] w metrum 2/4, oméwiony juz fakt istnienia
ynakow przykluczowych w Preludium Cis-dur ktérego iloé¢ jednostek
ulrycznych (mocnych czesci taktéw) wynosi 144=12x12, rzadki rodzaj

kiu - 12/16 wystepujacy w utworach znajdujacych sie naprzeciw siebie

Wga cis-moll i Preludium B-dur. W symetryczng konstelacje wchodza
Whiez Preludium D-dur wzgledem Fugi a-moll, jako utwory wykazujace

tybszy ruch z calego cyklu.

Iizedstawione przed chwila 4 przyklady: takty 43 w Fudze D-dur, dis-
Il | E-dur, sytuacja istnienia symetrii w kodzie Fugi dis-moll, takt 26
Peoludium i fudze c-moll i H-dur, jak réwniez enharmonia w Fudze gis-

ll, wraz ze zwréceniem uwagi na bliskos¢ do preludium A-dur, miaty
lozyé dowodéw na to, ze nie chodzi tu tylko o przypadek, lecz

lowo z gory zalozone momenty kompozytorskie, jak réwniez o dra-

Iyeznie uksztaltowane, ,wyprzedzajace nawigzanie” (w Preludiach
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1 fugach As-dur i gis-moll) do Preludium A-dur. Jakkolwiek wiasciwego
sensu tego ostatniego zjawiska jeszcze nie poznalismy, to widzimy juz,
ze pewne podstawowe zjawiska wynikajace z dzialania kompozytora
(a potwierdzajace istnienie momentu syngulatywnego), mozna uznaé za
nagie fakty stanowigce wystarczajaca podstawe do tego, aby firmowac
naszg analize.

PrzejdZzmy do kroku 2, tzn. do wykazania istnienia symetrii.

Oto niektore przykiady, w ktérych latwo mozna rozpoznaé momenty
wspélzaleznodci powstale, czy to poprzez motywiczne pokrewienstwo,
czy rodzaj ruchu w takcie, czy temu podobne.

wzgledem

Preludium f-moll motywika ,,westchnien” Fuga Fis-dur

Preludium e-moll metrum 3/8 z tym samym rodzajem Fuga G-dur
ruchu, przeciwstawienie tetrachordu
motywice tréjdzwieku

Preludium Es-dur metrum 9/8 wzgl. 6/8, identycznoéé Fuga gis-moll

motywiczna

Preludium D-dur motywika zstepujacych opisan tercji ~ Fuga a-moll
(prel. D-dur, t. 5 ff) odpowiada kontra-
punktowi (fuga a-moll)
Fuga cis-moll ~ syngulatywny takt 12/16

Fuga Cis-dur
po danej skali

Omowione juz powyzej:

Fuga c-moll melodyka glosu gérnego w t. 26

Preludium c-moll  takt 26 Fuga H-dur

Jednak jak wyglada kontynuacja tego tancucha biorgc pod uwage np. |

poréwnanie Preludium C-dur i Fugi h-moll?

Oba te utwory wydajg znajdowac sie w oczywistej sprzecznosci wzgle- |
dem siebie. Razaca dyskrepancja miedzy tymi utworami polega na zesta-
wieniu uroczystego Preludium C-dur wzgledem tanecznej, lekkiej Fugi

h-moll, czy zestawienia metrow C z 3/8.
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Preludium B-dur {

motywiczne odpowiedniki w ruchu  Preludium b-moll

Preludium H-dur

Zbadanie tej kwestii niesie za soba koniecznosc¢ konfrontacji z wieloma
aspektami, dlatego w tym miejscu, zanim bedziemy w stanie rozpoznaé
symetrie konstrukeji calosci cyklu, konieczny jest diuzszy ekskurs.

Preludium C-dur i Fuga h-moll jako pierwszy i ostatni utwor cyklu
tworza poczatek i koniec caloéci. Jest oczywiste, ze pod wzgledem mu-
zycznym sa bardzo rézne. Czy jest to zatem zaprzeczenie symetrii
postulowane;j dla calosci dzieta?

W 1I cz. Das Wohltemperierte Klavier wystepuja trzy samodzielne
utwory o charakterze tanecznym w metrum 3/8, mianowicie Fuga h-moll,
G-dur i Preludium e-moll. Szczeg6lnosé taktu 3/8 w 2 czesci Preludium
Cis-dur i jego przeciwstawienie metrum C czesci wprowadzajgcej zostato
juz wspomniane. W przeciwstawieniu Preludium C-dur i Fuga h-moll
wydaje sie wystepowacé bardzo podobna konstrukcja, z ta tylko zadziwiajaca
16znica, ze tutaj oba utwory zestawione sg na maksymalny dystans, tam
za$§ w maksymalnej bliskosci. Pozostale dwa utwory w metrum 3/8 —
P'reludium e-moll i Fuga G-dur znajduja sie zgodnie z symetrig naprzeciw
siebie. Preludium e-moll poprzedzone jest w najwyzszym stopniu uro-
tzystym utworem Fugq E-dur w metrum 2/4; po Fudze G-dur nastepuje
11268¢ o charakterze uwertury oznaczona jako ,Largo”. Jest to Preludium
J-moll.

Sprébujmy podsumowac:

Cztery cze$ci wystepujace w Das Wohltemperierte Klavier w takcie 3/8

Jusiadaja za kazdym razem swoéj odpowiednik w czesciach o charakterze
loczystym, zapisanych w takcie C. Najpierw sa to Preludium C-dur
| luga h-moll - jako poczatek i koniec cyklu, dalej jest to sytuacja
Wownatrz Preludium Cis-dur, jeszcze dalej jest to nastepstwo Fugi E-dur
¢ uroczystym takcie 4/2 z Preludium e-moll w takcie 3/8, za§ czwarta
luacja w odwrotnym nastepstwie Fugi G-dur (takt 3/8) do Preludium
ol (takt C z oznaczeniem afektu ,Largo”). To co zadziwia w tym
luwieniu, to systematyka opracowania ciggle tego samego stanu rzeczy
fijnwiajacego sie w zestawianiu obu rodzajéw taktéw i ich afektéw,
0 poSrednictwa miedzy tworzeniem wariantow a wyostrzeniami
hodzacymi na kranicach czesci wynikajacych z zaktadanego podziatu.
Wl lakie wyostrzenia zostaly wlasnie wykazane dla Fugi E-dur: po
IWaze syngulatywnosé stile antico i takt 4/2, po drugie obserwacja, ze
Uilze E-dur konczy sie pewien rozwdj, ktéry poprzez Fuge D-dur i dis-
Il konczy sie w takcie 43 kadencji koncowej Fugi E-dur.
Jpudamy tutaj w platanine zalozonych przez kompozytora zaleznosci
siyeh i ulozonych systematycznie pojedynczych powigzan. Powia-
I lukie istnieja réwniez miedzy wspomnianym taktem 43 Fugi E-dur
| poczatkiem Preludium C-dur. Widaé to w nastepujgcych warian-
nolywow z Fugi E-dur, Preludium D-dur i C-dur:
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Trzecie powiazanie prowadzi od Preludium C-dur poprzez Fuge E-dur
do Preludium g-moll. Patrzac od strony Fugi E-dur, Preludium g-moll
tworzy w ruchu przeciwnym (do C) nowy poczatek w postaci uwertury.
W tym miejscu nalezy nawigza¢ do Bachowskiego Claviertibung I-IV.
Nalezy zaznaczy¢ rzecz nastepujaca: w czterech czesciach Clavieriibung,
wprowadzajac moment uwertury, tworzy Bach regute polegajaca na tym,
ze to nig otwiera on kazda druga poléwke. Ta konsekwentnie przeprowa-
dzona tam regula wydaje sie traci¢ swe znaczenie w II czesci Das Wohl-
temperierte Klavier. Uwertura, ktéra jednak tu odnajdziemy w postaci
Preludium g-moll, jest przesunieta o trzy numery poza $rodek cyklu. Tym

Preludium C-dur

Preludium D-dur

Fuga E-dur

0 #aﬁg } = samym tworzy sie nowa jako$¢, mianowicie proporcja zlotego ciecia. 15

@ = (2 g s par utworéow wobec 9 par, co odpowiada proporcji 5:3. Doktadnie
‘ naprzeciw Preludium g-moll lezy majestatyczna Fuga E-dur. Poprzez ten

=3 d. 7 — uktad naznaczona zostala odwrotna proporcja: 3:5, tak ze zlote ciecie
—tte - tlziala tu w podwéjny sposéb. Jednak réwniez nastepny w kolejnosci,

~ mniejszy odcinek — zawierajacy 6 par utworéw pomiedzy Fugq E-dur
| Preludium g-moll, odzwierciedla proporcje zlotego ciecia — jako 9:6
W/gledme 6:9=2:3. Jezeli uwzglednimy réwniez istniejacy podzial cyklu
1 dwie polowy, powstanie kompletny ciag Fibonacciego, ze stosunkiem
e :3:5:8.
. Fuga G-dur firmuje zatem zakoriczenie, zanim uwertura g-moll roz-
Weznie drugi wielki odcinek. W swym rodzaju ruchu oraz w apogiaturze
zadel. Jest to kwestia hermeneutyki. Sprobujmy jg krétko rozwingé. Ivatepujacej w o ostatnim takcie zblizona jest do koncéwki Fugi h-moll,
Liczba 43 moze by¢ rozumiana jako symboliczno-liczbowe odzwier- iV niejako antycypuje zakonczenie cyklu.
ciedlenie stowa CREDO. Wlasnie wspomniany drugi wariant motta I ¥ : o .
. oy . . o Bt : : Mozna zatem stwierdzi¢ co nastepuje,
Preludium C-dur, dzieki oczywistemu toposowi Gloria jaki posiada Dwie okoli £l {Inie znaczace. Po pierwsze: Bach koronuie
Preludium D-dur (z ktérego zaczerpniety zostal ten wariant), mozna E o DA IERAIuL SR ACAEROTLE dce. Fop . J
P o ; " : . 3 nczenie tak znaczacego dziela jak II cz. Das Wohltemperierte Klavier
rozqmleé’]qko.wypomedz et .1n Ferra pax-, ta.k “e gest o’t,WIera]:%c.;y cy _l‘ przeladowana i majestatyczng.fuga, jak to ma miejsca w I czeéci, lecz
porownac mozna do'po’z§1r0w1enla "Fne.d ¢ sel mit E“C? (- poksj e | skomponowang w najlzejszym z rodzajow taktow — 3/8. Po drugie:
Ggcass E Al 1 kole]n.osc odngszqcych S1¢ dpstebie takto‘.N kadepcy)ny % skomponowanie uwertury jako Preludium g-moll staje si¢ ona nie-
43 w Fugach: D-dur, dis-moll i E-dur moze (na podstawie swojego zn:

; . A e ok . macznie poczatkiem drugiej czesci sktadowej. Ponadto frapujaca
czenia wyplywajacego z symboliki liczb) by¢ zinterpretowane jako wyr L unalogia do wprowadzajacego Preludium C-dur: gdyby zastosowaé
doswiadczenia wiary, a mianowicie do$wiadczenia, ktore posiada j y aniz dla Preludium C-dur powstanie wyraiﬂie widoczny zarys
swoja historie: w Fudze D-dur jest to doswiadczenie kadencji zwodnic ".), m g-moll i na odwrét, poprzez ,zegalizowanie” punktowania
oraz jej rozwiazanie na stabilng dla tej tonacji kadencje durows, w Fud i f bl hoietele & arp s Prely (}’Jum C-dur Wysnué tu mosna
dis-moll powstajgce tam zmacenie kadencji z dur na moll wraz z n ium g-moll, p j y d
pujaca kodag symbolizujaca objawienie calosci. W Fudze E-dur wreszcie
doswiadczenie spoczynku (,Zur-Ruhe-kommen”) jako doswiadczenie
koincydencji wszystkich sil — w koficowym takcie 43 - bedacym szerokin
wyrazicielem Credo in unum Deum - tre$ci zwréconej w kierunku byt
i zawierajacej wymiar eschatologiczny.

W Fudze E-dur konczy sie co$, co w samym poczatku Preludium C-dur
wydaje sie by¢ podniesione do rangi motta. Biorac pod uwage to zakon-
czenie, mozna wymieni¢ istniejace tu dwa wigzadla muzyczno-struk-
turalne. Z jednej strony wigzadlo reprezentowane przez zjawisko taktu
43, z drugiej przez wlaénie wykazane powiazania motywiczne. !

Nastepna kwestig jest pytanie o przeznaczenie tresciowe takich wig-

';:x przebiegu 24 preludiéw i fug powstaje jedna gléwna cezura
ey Fugq G-dur a Preludium g-moll. Dzigki pokrewiefistwu formut
Lsniowych i przez wspdlnosé taktu 3/8 Fuga G-dur wskazuje z wy-
Bilem na konicowa Fuge h-moll. Poprzez podobienistwo figuracii,
i g-moll wskazuje wstecznie na otwierajace Preludium C-dur.
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Ten uklad zestawiajacy najlzejsze rodzaje metréw tréjdzielnych z uro-
czystymi czwordzielnymi, ustanawia poczatek i koniec cyklu. Podkresla
on dalej najwazniejszg cezure w calym przebiegu. Uklad taki znajdujemy
jeszcze pomiedzy Fugq E-dur i e-moil. W Fudze E-dur moment uroczysty
podkresla takt 2/4, a w Preludium g-moll oznaczenie ,Largo”. W ten
spos6b najmocniejsze (z mozliwych) zréznicowanie ciezaru metrycznego
znalazlo swe odzwierciedlenie w architekturze catego cyklu. Tym samym
powstaje jego podzial calo§ciowy na trzy czesci:

Preludium C-dur - Fuga E-dur,
Preludium e-moll - Fuga G-dur,
Preludium g-moll — Fuga h-moll

Odpowiada to elementarnie prostemu retoryczno-dialektycznemu

nastepstwu: thesis, antithesis, syntesis. Thesis — poczatek i koniec
w takcie parzystym, antithesis — w takcie tréjdzielnym, synthesis — po-

czatek jak thesis, koniec jak antithesis.

Prawzorem tego ukladu: uroczysty parzysty takt —lekki tréjdzielny, czy
zestawienia: styl preludiowany — fugowany, jest Preludium Cis-dur, ktére
wyjatkowo sktada sie z dwoch rodzajow faktury. Jest tam 49 arpegiowanych
akorddw, tak jak 49 cze$ci utworéow wchodzi w sklad II czesci Das Wohl-
temperierte Klavier, 144=12x12 metrycznych jednostek wewnatrz Prelu-

dium Cis-dur jak 12+12 preludiéw i Fug na 12 stopniach skali. Podzial
chromatycznej skali na siedem klawiszy dolnych i pie¢ gérnych moze

z kolei odpowiadac stosunkowi taktéw 50:70 w Preludium i fudze Cis-dur.

innych (dzieje sie tak dostownie dlatego, ze wszystkich 7 stopni skali
diatonicznej zostalo podwyzszonych). Od poczatku cyklu do tego miejsca

Cis-dur (jako calo$c¢) — trzy czesci. Jest to uklad paradygmatyczny, ktéry
swoj wyraz znajduje w Preludium Cis-dur réwniez na podstawie wystepu=

jacego tam Antitheton —jako podkreslania wsp6tbrzmien tr6jdzwigkowych
wzglednie kwart.

To, ze tych 7 czeéci ma tworzy¢ jedno$é, wyraza sig¢ w podobienstwach
budowy faktury pomiedzy Preludium C-dur i Fugq Cis-dur, oraz podkr
lone jest w znaczny sposob syngulatywnym chwytem kompozytorsk
przeprowadzenie soggetta w Fudze C-dur w jednej postaci czasow
w Fudze c-moll w dwéch (oryginalna i augumentacja) w Fudze Cis-du,
w trzech (oryg., dim., aug.). Nie moze by¢ watpliwoéci, Ze na samyin
poczatku dziela zalozony zostal, w swej paradygmatycznej — i stojgce
ponad wszystkim — istocie symbol trynitarny. Tym samym, wraz z Prelt
dium Cis-dur (ktére znajduje sie na trzecim miejscu) i jego 3-glosowa fugi

stworzona zostala z C,c i Cis pierwsza troj-jednosc. Pewien kat ukladu
formalnego rozszerza sie do Fugi E-dur, jako 3x3 pary, dalej do trzech
glownych czesci dziela, czyli 9+6+9 utworéw, czyli 24 par. W tych 24
parach kryje sie jednak nie 48 lecz 49 czedci, czyli 7x7, jako potega
siedmiu pierwszych czesci zawartych w Preludium C-dur, c-moll i Cis-
-dur. Te trzy pierwsze czg$ci tworzg zarazem potezng ekspozycje, ktorej
tredci sa wyrazeniem jedno$ci w Preludium i fudze C-dur, dwoistosci
w c-moll i troistosci w Cis-dur,

Na koniec nalezy jeszcze uhonorowa¢ Dux i Comes Fugi Cis-dur,
réwniez jako prawzor. Soggetto tego utworu posiada réwniez charakter
paradygmatyczny. Przez to, ze formuluje ono po prostu trzy stopnie tréj-
dzwieku, czyli: cis, eis, gis. W odpowiedzi, Comes formutuje: gis-his-cis.
Za$ sekwencja : cis-eis-gis-his reprezentuje nic innego jak kroki: C, E, G,
H, ktére uznalismy réwniez za punkty spajajace w podziale 3-czg¢éciowym:
C-E, e-G, g-h. To co dzieje sie w calym cyklu posiadamy tutaj w postaci
niuansu.

Po tym jak charakter praobrazu caloéci formy zawarty w Preludium

Cis-dur (czy parze preludium-fuga) potwierdza sie z coraz to nowe;j
perspektywy. Okazuje sie, ze rowniez sama Fuga Cis-dur posiada charakter
paradygmatyczny.
Aby to rozwina¢ nalezy dolaczy¢ tu i wyjasnic jeszcze trzy obszary
liyilowe, przy czym szczegolnie dwa pierwsze oznaczajg decydujgcy
Wrot w moim toku rozwazan: chodzi po pierwsze o zwiazek z Credo
Mszy h-moll, po drugie o wniknigcie w sens procesu modulacyjnego
fomatycznej progresji cyklu, po trzecie o jeszcze ponowne uswiado-
bnie sobie charakteru praobrazu Preludium 1 Fugi Cis-dur w stosunku
alej formy cyklu.

mulowanie: Cis, Eis,Gis, His, wzglednie C, E, G, H- posiada jawny
Wlodnik w Soggetto Fugi, w drugim odcinku Credo z Mszy h-moll.
0% tu spietrzajg sie trzy tercje jedna po drugiej, ktére na swych
eh tworza nietypowa rozpieto$é wielkiej septymy: aaa fis a cis d.
Uwarzyszacy temu motywowi jest kontynuacja wprowadzajacego:
in unum Deum - Patrem Omnipoteniem, factorem coeli et
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w skali diatonicznej rozpoczynajacej sie od dzwieku podstawowego, po
siedmiu dzwigkach osiggamy oktawe — dzwigk 6smy. Catkiem podobne
znaczenie ma liczba 50, ktora symbolizuje Zestanie Ducha Swigtego.

Msza h-moll, Credo

F s ¥ —F e -
{ = — W naszym cyklu liczba 49 (7x7) przechodzi w 50, czy lepiej méwigc:
o # m w-num - De-um | liczba 50 jest symbolem przekroczenia 7x7 (49). To znaczy obrazuje ona
= ] — —— —— : nowy porzadek stworzenia. Ten nowy porzadek odzwierciedla cud
= o < = i = iP = Zestania Ducha Swietego. W idei Zeslania Ducha Swietego objawia sie
cre - do Pa - wem o - {mni-po-ten - |em fa- cto- rem jednak réwnoczeénie wymiar eschatologiczny.
——— . -~
:?_.:' == = 05 et Wr6émy do Das Wohltemperierte Klavier I1.
coe ioet  |te = rae A P . W tej czesci skomponowal Bach w sumie 48 utwordéw, jednak 49 czesci
. e, 5 P —— W P emm— (powstalych przez podziat Preludium Cis-dur). Ten stan rzeczy chcialbym
- ! e e A i wyjasénié nastepujaco: moment okolicznosci przekroczenia, poréwnac da
el we i L.r ) rlw. vicsicbi - -1 - fumo sie tu do pewnej wizji: moglo by¢ tak, jak gdyby tych 49 skompqnowanth
_ R pzesci mialo znalezé swe ujScie w piecdziesigtym, czego jednak nie
e S et e dopuszcza realiter. Cykl zatrzymuje si¢ jakby na progu, tzn. na stopniu
i E———— T == T

" — jako dzwieku prowadzacym do ewentualnie mozliwego nowego
slopnia —,C” — jako stopnia 6smego, bedacego wyrazicielem dokonania
wszystkich rzeczy w dniu ostatecznym. Ten ésmy ton diatoniczny przy-
pisany jest temu, co niewyslowione, niewypowiedziane. Biorgc pod uwa-
4o barokowe pojecie Unitas, brak rozwigzania h na C musiato by¢ dla
Wipolczesnych czym$ strasznym, czy nawet czym$ pretensjonalnym.
|. C. E. Fischer skapitulowal przed tym problemem w swym zbiorze bez-
usrednio poprzedzajacym Das Wohltemperierte Klavier II -, Ariadne
Wusica”, komponujac po Preludium i Fudze H-dur i h-moll, Preludium
Fuge c-moll.

ednak Bach mimo wszystko zaznacza wypelnienie tej wizji, tzn. kroku
| (lzwiek oktawy. Czyni to mledzy innymi komponujac temat ostatniej
towej Fugi cyklu — Fugi H-dur, ktorej Soggetto prowadzi do 6smego
lonicznego dzwigku skali, powracajac w ten sposob do dzwigku
lawowego osiggajac go oktawe wyzej.

W tym miejscu nalezy rozpoznac¢ ukryta, wspanialg zdolnoséé Bacha do
kompleksacji: stowa méwig o Bogu, Ojcu Wszechmogacym, muzyka za
malujgc krzyz (poprzez wskazanie soggetta w czterech kierunkach) —
mowi o Synu. O Synu Bozym nalezy zawsze méwi¢ w kontekscie jego
dwoistej natury, czyli o jego unizonej i na krzyzu zhanbionej postaci
ludzkiej — o tym méwi Genus minor (tonacja molowa ktéra tworza
dzwigki: a, fis, cis) oraz mowic nalezy o postaci Boskiej, wywyzszonej na
krzyzu i przechodzacej z $mierci w zycie (co pokazuje Genus major
w dzwiekach: a, fis, d). Jedno jest dokladnym odbiciem lustrzanym dru-
giego. Zarazem jedno z drugim jest splecione nierozigcznie. Jezyk mu-
zyczny Fugi Cis-dur idzie jeszcze o krok dalej: odpowiedz Comes nie daje:
dzwiekowi prowadzacemu ,his” skoczy¢ w dét na dzwiek oktawy, lecz
rozwigzuje go w gore. Tym samym przekroczony zostal préog siedmiu
diatonicznych, czy dwunastu chromatycznych dzwigkéw i nastapilo
poprowadzenie do trzynastego dzwieku — oktawy. '

W tym miejscu przypomnie¢ nalezy tradycje symboliki cyfr: cyfra
8 jest symbolem Nowego Stworzenia. Wystepujac po siedmiu dniach
stworzenia $wiata, jest wyrazem ,Nowego nieba i nowej ziemi” czyli

i -dur

Eschatonu. o4 4y : :
Obrazem widzialnym symboliki liczby 8 jest np. osmiokatny ksztalt ﬁa' £1E: — -
ambony, chrzcielnicy czy wiez katedr gotyckich. Réwniez siedem dni ol = - s
tygodnia jest odzwierciedleniem siedmiu dni stworzenia. W 6smym dniu 9 G, o ;“ —— = 1 =
w I [ ! !

powtarza sie pierwszy, tak samo — i tu powracamy na grunt muzyczny,
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Jest to ostatnia durowa Fuga cyklu. Z najnizszego (w calym Das Wohi-
temperierte Klavier II ) rejestru, rozpoczyna sie temat ztozony wylacznie
z pélnut, i wznoszacy sie do gory w kierunku oktawe wyzej lezacego
dzwigku podstawowego. W swych czterech pierwszych dzwiekach
formutuje on figure Patrem Omnipotentem. Jest to uciele$niona wizja
nowego narodzenia, nowego stworzenia, nowego nieba i nowej ziemi,
wizja nowego narodzenia w Duchu, w ktérej Pantecost — wydarzenia
Zeslania Ducha Swietego i Eschatonu — dokoficzenia boskiego stworzenia
w dniu ostatecznym, stykaja sie ze sobg niejako w sposéb ,,prawlasciwy”.

Tak stworzyliémy dostateczny grunt ku temu, aby odwazyé¢ sie na
sformutowanie nastepujacej tezy: jezeli okazalo sie przekonywujacym,
aby 7 dzwiekow skali diatonicznej przyporzadkowaé idei stworzenia, to
mozna by poréwnac 12 tonéw diatonicznych do dokonanego dzieta stwo-
rzenia i obrazu 12 peret do ktérych podobne majg by¢ wrota Niebieskiego
Jeruzalem, czyli do szeroko pojetego obrazu Visio Dei — dokonania i drogi
w jego kierunku. Réwnowazenie Visio Dei z doswiadczeniem Coincidentia
Oppositorum posiada odpowiednik w réwnowazeniu bachowskiej sy-
metrii konstrukcji z do§wiadczeniem calosci ludzkiej egzystencii.

Tym samym opisane zostalo w dostateczny sposéb to, ze zasadniczym
zalozeniem Das Wohltemperierte Klavier II jest jego cykliczno$¢, za$ para-
dygmatyczna mysl, ze jest to zwykly zbiér, zostaje tu oddalona.

Wyrazicielem Eschatonu jest réwniez Soggetto 11, fugi H-dur.

Fuga H-dur
soggetto 11
0 8.t o= | | ]| |
Gty , ==t
AV ke [7] T -
| @ | - 1_ I
| |
- | | 2 J | | #2
o o 1 P b 1 (7]
O 38K ] —
Z Al /WY 7Y
—%

Ta dokonano$¢ wyraza najpierw fakt, ze Soggetto Ii II z Fugi H-dur
uzupelniajg sie strukturalnie w sposéb doskonaly. W Soggetto I tr6jdzwiek
dur — Genus major, jako sktadowa figury Patrem omnipotentem, odbity jest
lustrzanie w gére, w Soggetto II w d6t. Rozwiniete sa tu w pewnym sensie
dwie perspektywy Patrem omnipotentem: od taktu 27 Fugi styszymy:
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fis ais dis h (Soggetto ) fis dis h gis (Soggetto II)
X X X (Genus major X x x Genus minor

Jednak najwlasciwsza wskazowkg (odsytajaca do tresci méwigcych
o dokonaniu dzieta stworzenia) jest jeszcze co innego.

Soggetto 11 Fugi H-dur, jest po prostu identyczne z owa figurg w Pasji
Mateuszowej, w ktérej skrzypce akompaniuja do stéw Jezusa stojacego
przed radg najwyzszg, méwiacego ,Odtad ujrzycie Syna Czlowieczego
siedzgcego na prawicy mocy Bozej i przychodzacego na oblokach nieba”.

’asja wg §w. Mateusza
figuracje glosu skrzypiec
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und kom - men in den | Wol -

% slowa, ktére znalazly wejscie do Credo: et iterum venturus est cum
W, judicare vivos et mortuorus”.
uZna zatem stwierdzic, ze oba soggetta obrazuja paradygmatycznie

ilos¢ (stworzenia i wybawienia) modelu Patrem omnipotentem
W wewnetrznego odbicia lustrzanego, dokonuje sig¢ réwniez proces
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modulacyjny progresji chromatycznej wewnatrz cyklu. Jak wiemy, tryb
tonacji zmienia sie przy kazdej kolejnej parze utworéw, na kazdym z 12
chromatycznych stopni z major na minor. Widoczny jest réwniez tu —
w pewnym sensie skomprymowany do ambitusu kwinty — motyw Patrem
omnipotentem. Przejécie do nastepne;j tonacji odbywa sig w sposéb naste-
pujacy: przez proste odzwierciedlenie — mozna by tez powiedzie¢: przez
prosta kontynuacje progresji tercjowej, dochodzimy do nastepnej, wyzszej
tonacji. Progresja ta dokonuje sie w nastepujacy sposob:

Tryb durowy tryb molowy modulacja jako odbicie lustrzane
tréjdzwieku
c-e-g g-es-c g-es-c
jako oryginat jako odwrdcenie es-c-as
wzglednie praobraz  wzglednie c-as-f
c-es-g as-f-des

jako inwersja raka =GIS-EIS-CIS

Podczas tego postepowania, ktére w Das Wohltemperierte Klavier be-

dzie sie powtarza¢ na wszystkich 12 stopniach, wazne sg nastepujace

czynniki: tryb — Genera major/minor, nastepnie oryginal i przewrét
(wzglednie inwersja raka), nastepnie modulacja, odbicie lustrzane i en-
harmonika. Wszystko to stanowi w pewnym stopniu niejako tworczo-
-kinetyczny potencjatl umieszczony w czterodZwiekowej postaci motywu
Patrem omnipotentem: $wiat i rzeczywisto$¢ przedstawiona poprzez
permanentne odbicia lustrzane z wnetrza siebie samego. ‘
Gdy Bach w roku 1739 gral na po$wieceniu stynnych organéw Hein-
richa Gottfrieda Trosta w Altenburgu, piesn na credo czyli Wir glauben all’

an einen Gott gral podobno — ku zdumieniu czy wrecz oburzeniu parafian

- z zastosowaniem modulacji: zwrotke pierwszg w d-moll, drugg w es-
-moll, trzecia w e-moll. Jezeli rzeczywiscie tak bylo, to tacza sie w tym
fakcie — w sposéb najbardziej zbiezny - zalozenia teologiczno-kompozy-
torskie, jakie ujete zostaly w III czesci Klavieriibung ze $wiatem my$li i
czes$ci Das Wohltemperierte Klavier. Ich punkten zbieznym jest Stuzba
Bogu (Gottesdienst-nabozenstwo) i udzial w Stowie Bozym.

111
Ponowne u$wiadomienie charakteru praobrazu Preludium Cis-dur
w odniesieniu do catosci cyklu. i
W Preludium i fudze Cis-dur ujawnione sg po raz pierwszy idee
motywu Patrem Omnipotentem wraz z wynikajacymi z niego innymi
jakosciami — zwlaszcza procesem modulacyjnym. Za sprawa nadmiaru
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wystepujacych tu aspektéw, syngulatywnosé¢ pary Cis-dur zostata uwy-
datniona, niejako ,wyniesiona”. Przez ten, prototypowy charakter, ujety
zostal tu muzyczno-teologiczny paradygmat, ktéry odtad promieniuje na
wszystko pozostate.

Ale wlaénie biorac pod uwage prototypowy zwigzek pary Cis-dur
z konstytuujaca sie (w o wiele wigkszych jednostkach) catoscig formy
cyklu, rozwing¢ nalezy dalsze aspekty.

W paradoksalny sposéb Preludium i fuga Cis-dur jest para, ktéra
wykazuje forme trzyczesciowa. Ten Paradoxon znajduje swoj odpowied-
nik w formie gléwnej, mianowicie na podstawie przejawéw podzialu na
2 czesci: C do f, Fis do h - z jednej strony, a przejawu istnienia podziatu
na 3 czesci (uzyskanemu dzigki istnieniu wiekszych cezur pomigdzy
Eie Gig) z drugiej strony. Przyjrzyjmy si¢ najpierw parzystemu
podzialowi, uzyskanemu przez zjawiska wystgpujace na poczatkach
i kranicach obu gtéwnych czesci.

Preludium C-dur, Fuga f-moll, Preludium Fis-dur, Fuga h-moll powoduja

nastepstwo taktow 4/4, 2/4, 3/4, 3/8. Powstaje godna podziwu, ale i prosta
mediacja pomiedzy podzialem na dwa a taktem tréjdzielnym. Godny
uwagi jest ponownie zaistnialy chiasm, jak réwniez ,zwezajaca si¢” — idac
w kierunku punktu zbieznego — progresja metryczna. Poza tym wydaje
sie, jakoby moment dzielenia calego cyklu na pét — jako 24=12+12,
odbijat sie w dzieleniu metrycznych jednostek, mianowicie 4/4 na 2/4,
4/4 na 3/8 a zarazem przedstawiona zostala pewna systematyka wewnatrz
nbu podstawowych rodzajow taktéw: parzystego i nieparzystego.
Spojrzmy zatem jeszcze raz na podzial trzyczesciowy, jaki powstaje
pizez podane glowne cezury pomiedzy Fugg E-dur i Preludium e-moll jak
| Fugq G-dur i Preludium g-moll. Poczatek i koniec kazdej czesci (w po-
tziale trzyczeéciowym) zaznaczony zostal najpierw przez zestawienie
dwoch rodzajéw metrum: najpierw C, potem przez dwa — 3/8, a w trzeciej
Lepsci — jeden w C — drugi w 3/8.
Punktem wyjécia rozwazan Bacha mogta by¢ liczba 12, o ktérej juz byta
iuwa. Ostatecznie jest ona — w postaci skali 12-stopniowej — elementarng
uilstawa dzieta. Dzieki swej liczbowo-symbolicznej prototypowosci daje
i zjednoczenie czworki z trojka — jako iloczynu, a zarazem tez nadaje
polu podstawe duchowa. Z stad wyprowadzone zostaly w spos6b
Mlematyczny obie postacie gatunku: podzielnos¢ na dwa oraz podzielnosc
12y ZaleznoSci tych podzialéw reprezentuja: progresja 4/4na2/413/4
/8, antytetyczne wyostrzenie w postaci zestawienia: takt parzysty
sty i uroczysty wraz z maksymalizacja do postaci 4/2, wzglednie
Wi - z jednej strony, a postaci nieparzystej i (poniewaz nie ma taktu
1) maksymalnego wyraziciela lekkosci — taktu 3/8 z drugiej strony.
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W drugim ,podejsciu” do analizy. pokazemy spektakularng strone
tworzenia przez Bacha konstrukcji symetrii. Nawigzuje ona do dokonanego
przez nas odkrycia, na podstawie ktorego w utworach o tak roznych

Graficznie wyglada to w sposéb nastgpujacy:
Podzial na dwa i na trzy:

Preludium C Fuga f  Preludium Fis Fuga h charakterach jak np. Preludium c-moll i Fuga 'H-dur mozliwe bylo zpale—
zienie punktu zbieznego. Chodzi ¢ mechanizm, na podstavs{le ktérego
4/4 2/4 3/4 3/8 mozliwe bylo przeprowadzenie motywu z taktu 26 w Pre]ud{l_znl c—mo{{
do postaci soggetta Fugi H-dur uzywajac zasady konstrukeji symetrii
4/4 4/2 3/8 3/8 4/4, largo 3/8 cyklu. Zasada ta bazuje na przeciwstawieniu:
Preludium C Fuga E Preludium e Fuga G Preludium g Fuga h f-fis
e -g
Konczymy tym nasz ekskurs dotyczacy kwestii zbieznosci miedzy dis (es) - as (gis)
Preludium C-dur a Fugg h-moll. Udalo nam sie stwierdzi¢, ze Bach d ) “
stworzyl tu powigzanie w sumie sze$ciu utworéw oraz biegunowosé na cis ) b
ktorg skiadajg sie trzy utwory taneczne korespondujace z tymi, ktére c . h

podkreélajg podzial calego cyklu na dwa. Nastepnie obszernie omawialis-
my wielorakie aspekty odnoszace si¢ do figury Patrem omnipotentem, jak
1 charakter prototypu Preludium i Fugi Cis-dur dla stworzenia calej formy.
Dzigki pozyskaniu takiej platformy - uwzgledniajac zatozone przez kom-

pozytora wewnatrzmuzyczne sposoby dzialania oraz znajomo$é¢ muzyczno-
-teologicznego przekazu — mozna w szybkim tempie wykazaé¢ dalszg
systematyzacje zalozonej przez Bacha symetrii. Dopiero stamtad naswie-
tli¢ bedzie mozna szereg muzyczno-teologicznych aspektow.

Stosujac ta zasade dla czterech pierwszych dzwigkow tematu, w co
najmniej trzech utworach (Preludium E-dur, Fuga E-dur, Preludium If'-dlizrj
mozna znalezé ich svmetryczne odpowiedniki (wedlug wyzej wymienio-
nej symetrii: dla Preludium E - Fuga g, dla Fugi E - Preludium g, dla
preludium F - Fuga fis).

1. Para: Preludium E-dur - Fuga g-moll

Uharakterystyczna postaé czterodzwigku glosu gérnego z Preludium E-dur

Pm]udl‘um C-dur  metrum C metrum 3/8 Fuga h-mol! st nastepujaca: o h -cis-gis-a
Ereludinm ool ::]lft zdﬁ t‘;’\kt c216 Fogn Hriur zieki uzyciu zasady symetrii, powstaje zaséb dzwigkowy: c-b-es-d
cord nonowy akord nonowy ‘ > - . PNE T ] -
Syngulatywna Soggetto 1 i H} kiorego utworzone zostaly 4 pierwsze dzwieki Fugi g-moil: d-b -es-c¢
trzyglosowosc wg. t. 26 z prel. c-moll :
Fuga c-moll takt 26 takt 26 Preludium H-dur 2. Para: Fuga E-dur — Preludium g-moll
(w glosie gornym) {w glosie gornym)
Fuga cis-moll metrum 12/16 metrum 12/16 Preludium B-dur Wdlug tej samej zasady zmienia sie: e -fis-a -gis
Preludium D-dur ~ motywika od t. 5 ksztalt kontrapunktu  Fuga a-moll g-f-d-es
kulminacja ruchu kulminacja ruchu g-d-f-es
Preludium Es-dur  motywika motywika Fuga gis-moll
9/8 6/8 Para: Preludium f-dur - Fuga fis-moll
Fuga E-dur metrum 2/4 metrum 4/4 Preludium g-mol
Fuga wokalna MR Wsie Preludium F-dur rozbrzmiewa antycypacja Fugi H-dur, w charakte-
Preludium e-moll  metrum 3/8 metrum 3/8 Fuga G-dur

yoznych czterech pierwszych dzwigkach kryje sig figura Patrem omni-
f-a-d-b

| lzieki uzyciu zasady symetrii powstaje  fis-d - a -cis

oo cis- a -fis- d

motywika tetrachordu motywika tr6jdzwieku

Preludium f-moll  motywy westchnienn  motywy westchnien Fuga Fis-dur
kontrapunkt
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Te cztery dzwieki odpowiadaja doktadnie dzwiekom z Patrem omnipo-
tentem w Mszy h-moll, z tym, ze uzyte w innej permutacji, jako: .
s a -fis-cis- d

Rowniez spektakularny i - ze wzgledu na niosace ze sobg nowe
aspekty - godny poznania jest trzeci sposéb postepowania Bacha w two- |
jr:gg:)l;t lfg.metm cyklu. Powoduje on zlgczenie czterech par w jedna

Najpierw jednak nastepujaca obserwacja: w czterech Preludiach: dis-moll
E—duz‘, As-dur, H-dur nalezy zwr6ci¢ uwage na niepozorny — wydawatob :
si¢ — ruch po dzwigkach gamy. Jest on skierowany w dét w nastepstwiz
szesnastkowym i wystepuje za kazdym razem w bardzo podobnej postaci:
Preludium dis-moll '

@

L

L 18
%
LR
L
X

D P - — - N~
‘ . -_‘r_i—_._._c;'_—
= =g . i Pl—'mflx ! - 1

o)
=~
e,
]
=%
c
=
-
>
%
o
]
=

Odpowiadajgce im symetrycznie utwory, to Fugi: c-moll, dis-moll,
g-moll, As-dur. , :
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Nalezy tu zauwazyc, ze gtéwne dzwieki toniczne — c-dis-g-as w wyzej
wymienionych fugach znow odpowiadajg figurze Patrem omnipotentem,
podobnie jak dZwigki toniczne w odpowiadajgcych im preludiach — dis-e-
-as-h.

Obie postacie niosa w sobie ambiwalencje dZzwiekow dis i as wzglednie
es i gis na ktorej zasadza sig¢ muzyczno-teoretyczny problem kota kwinto-
wego. Problem ten otrzymal nazwe Swilk”.

Za tym kryje sie nastepna wielka systematyka: na wszystkich wielkich
tercjach wewnatrz oktawy widoczna jest postaé figury Patrem omnipo-

tentem:

G E.e G.g h

Preludium Fuga Fuga Fuga
Preludium Preludium

E As H dis

Preludium Preludium Preludium Preludium

As ( dis g

Fuga Fuga Fuga Fuga

Przy tym w czternastu utworach uzytych jest dziesie¢ tonacji: C, ¢, dis,
L, e, g G,As, H, h

Jezeli zapytamy teraz o istnienie mozliwego ekwiwalentu owych zaob-
serwowanych opadajgcych gam szesnastkowych, to prawdopodobnie
ozliwa jest tylko jedna przekonywujgca odpowiedz: wymienione cztery
ugi posiadaja najbardziej dramatycznie sformulowane zakonczenia
W calym cyklu:

lea c-moll
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Fuga dis-moll
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Jednak jaki sens moze mie¢ takie zestawienie?

Odwaze sie tutaj spojrze¢ na owe niepozorne szesnastki jako wskazanie
na Eschaton, a to na podstawie tego, Ze s one powtarzane czterokrotnie
w spos6b bardzo dobitny oraz na podstawie ich umieszczenia naprzeciw
tych dramatycznych koncowek, ktére niejako w apokaliptyczny sposéb
przgdstawiajq Eschaton. Descendencja szesnastek odpowiada tu niejakr
»et iterum venturus est”. Tym samym objawiony zostal nie tylko dalszy
aspekt konstrukcji symetrycznej nakierowanej na rozwéj divalektyczny"
lecz zostalo ponownie dowiedzione, ze my$lenie dialektyczne jest u Bacha
m.ys’leniem chiastycznym a tym samym synonimem myslenia chrystolo-
gicznego. Zatem mozemy naszg interpretacja wyostrzaé dalej: sens, kryja-
cy sig za piepqzornie zstgpujacymi szesnastkami rozjasnia sie poprzez to,
ze rozumiany jest przez nas jako ruch descendencyjny, tzn. przez pryzmat
,.,et iterum venturus est”, ktory objawia si¢ jednoczesnie w miazdzace;j si
i wielkosci korespondujacych zakoriczern wymienionych czterech fug.

Pre@udi'um.. dopelnia si¢ w fugowanej czesci, Narratio - przez zapowiedz
(objawianie) w postaci ruchu schodzacego staje sig apokaliptycznie
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sformutowanym Peroratio. Alfa i Omega — zewnetrznie ukazujace sig jako
Thesis i Antithesis, wewnetrznie pojawiaja sie jako ,to wieczne”, wazne
przed, w i po czasie. Horyzont Patrem omnipotentem jest horyzontem
Eschatonu, horyzontem powtérnego przyjécia Boga na ten swiat.

Te Apokaliptyczne wydarzenia zwiastowane sa szczeg6lnie w utworach
lezacych na stopniach As i gis. W nich to, w pelnym wymiarze do glosu
dochodzi ambiwalencja: z jednej strony krystalizuje sie tu centralny
muzyczno-teoretyczny problem dzwieku as i gis — jako dwéch tonow
umieszczonych na jednym klawiszu. Dynamis obu dzwigkéw — as i gis
mozna sobie tatwo uéwiadomi¢ poprzez zestawienie wlasciwosci figury
Exclamatio i dzwieku prowadzacego. Dzwigk ,as” przynalezy do tonacji
C-dur jako molowa seksta i stanowi istote ekspresyjnej eksklamacii.
Dzwiek .gis” - ujety jako dzwiek prowadzacy - nalezy do tonacji A-dur.
7 drugiej strony, w sensie tego co zostalo do tej pory powiedziane,
problem ten musi by¢ zrozumiany w calej — odniesionej do ludzkiej
egzystencji — surowosci i zarazem w swym wymiarze eschatologicznym.
Do tego Exclamatio i dzwigk prowadzacy moga posiadac niemalze
paradygmatyczny sens. Taki stan rzeczy znajdujemy w dobrze nam
znanej konstelaciji jaka jest figura krzyza ,mozolnej drogi” (Sauren Wege)
7 motetu Komm, Jezu komm, z charakterystyczng zmniejszong septyma

w érodku. W odniesieniu do naszej tematyki:
g-as-h-c  z as jako Exclamatio, h jako dzwigk prowadzacy
lub

o-f-gis-a  z gis jako dzwiek prowadzacy, s jako Exclamatio

lub jako czes¢ struktury symetrii w Das Wohltemperierte Klavier II:
W-b-cis-d  z b jako Exclamatio i cis jako dzwiek prowadzacy.

Tak zwany ,wilk” dis - as wzglednie es - gis jest tak samo czesci tego
yystemu i sprawia, ze struktura moze by¢ wieloznaczna.

Najdalej w tym miejscu muzyka sama wstepuje na teren spekulatywny.
lijp6zniej tutaj méwi niedwuznacznie, jak bardzo proces poznania jest
Jawa przekroczenia granicy, wejSciem w inny, ,wlasciwy” obszar.
)l tego momentu mozna méwi¢ o communio, a tym samym rowniez
| winie i potrzebie wybawienia.
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Na koniec tych rozwazan dwa przyklady mogace §wiadczy¢ o prze-
kroczeniu granicy, o transcendencji.

Wspanialg rzecza w Das Wohltemperierte Klavier I jest dajaca sie ciggle
obserwowac projekcja matego na wielkie. Wiaénie zdotaliémy to wykazac
na przykladzie Preludium i Fugi Cis-dur, czy na przykladzie opisane;j
korespondencji miedzy Preludiami dis, E, As, H i Fugami ¢, dis, g, As.
Réwniez podobna projekcja mogtaby by¢ przedstawiona na przykladzie
Preludium c-moll ze sformulowanym tam na poczatku Exclamatio, uzyska-
nym za pomoca opisania dzwieku as. Juz fanfarowa i ,1$nigca” Fuga C-dur
zmacone zostaje w kierunku moll, puentujac molowa sekste pod koniec
swego przebiegu w sposéb nie dajacy sie przeoczyc.

Fuga C-dur
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Trudno jest przeceni¢ znaczenie jakie posiada Exclamatio dla muzycz-
nego wyrazu, bowiem figura ta wystepuje bardzo czesto. Jej muzyczno
-teoretyczne tlo jest godne uwagi: tradycyjny system hexachordalny
(ktéry juz za czaséw Bacha wyszed! z uzycia) przypisuje — identyfikuja i
sie powszechnie z figurg eksklamacji — sekscie, znaczenie ,,miejsca poza’
[czym§]. Dzieje sie tak z prostego powodu: ze wzgledu na obnizenie tercji
molowej, ,tertia minor” pierwszymi dzwiekami skali molowej sa: re, i
fa — co wyjasnia Bach w przedmowie do I czesci Das Wohltemperier 0
Klavier. :
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uzycie Exclamatio - jako figury, bylo prawdziwym synonimem na
okreslenie miejsca — wymagajacej wybawienia — ludzkiej egzystenciji.
Swiadczy o tym wyraznie cantus firmus choratu , Aus tiefer Not schrei ich
zu Dir” [Z glebokiej nedzy wolam do Ciebie]. Ten stary cantus firmus
mozemy odnalezé na poczatku Preludium i w kontynuacji - Fudze c-moll.

Preludium c-moll
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schret” ich zZu Dir

Preludium eksponuje na poczatku, w logicznym nastepstwie, dzwieki:
% ¢, g as, b, do stow ,Aus tiefer not”, zas Fuga kontynuuje dzwiekami: g,
us, f, g stowa: ,schrei ich zu Dir”.

Wezujmy sie w sytuacje stuchacza, przy czym stalo sie jasne, jak
usencjonalnie wazna jest percepcja suchowa wewnatrz cyklu. W trakcie
luchania Das Wohltemperierte Klavier II, z biegiem czasu ,mija nas”
wiole utworéw. W 17. i 18. Preludium i fudze As-dur i gis-moll — biorac pod
\wage calosé formy — odmierzylismy ten dystans, ktéry zaznaczony

sstal juz w Preludium c-moll poprzez dzwigk Exclamatio. Znajdujemy
Iy zatem w pewnym sensie realiter w owym punkcie, ktéry przedtem
: Wzany nam zostal jako ,,miejsce na zewnatrz”, réwnoznaczne z miejscem
Wzoj ,wlasciwej egzystencji”. Przedmiot naszych rozwazan — lezgcy na
wigtrz dzwiek as tonacji c-moll, staje sie jednoczesnie miejscem akcji.
il lo miejsce na wskro$ naznaczone ambiwalencja, opisane paradygma-
unie poprzez podwéjna role as i gis —jako przeciwstawienie dis i es w
\wszej polowie cyklu. Wszystkie utwory w As i gis — jak juz wczesniej
thizalismy, wskazuja modulacyjnie na nastepny, wyzszy stopien — ,A’.
Woludium i fudze As-dur — poprzez neapolitanski dzwiek seksty na
s, w Preludium gis-moll poprzez krotki epizod w A-dur, za$ w naste-
o) fudze — poprzez odcinek, ktéry w nastepujacym bezposrednio po
W Proludium A-dur jest w pewnym sensie ,logicznie zacytowany”.
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Jako przyklad zjawiska syngulatywnego wstepnie wskazaliSmy juz na
owo jedyne w calym cyklu enharmoniczne miejsce — takt 82/83 w Fudze
gis-moll.

Niech to bedzie pierwszy z dwéch przykladéw na podstawie ktérych
mozna pokazac, jak muzyka sama udaje sie w kierunku spekulatywnym
i w ten spos6b moéwi o transcendencji, o Speculum. Por. przyklad na str 14
(u gory).

Jest to, to samo zjawisko z jakim mamy do czynienia w slynnej modu-
lacji enharmonicznej w organowej Fantazji g-moll BWV 542:

Fantazja organowa g-moll
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Pojawiajacy sie dzwigk b — jako molowa seksta ponad dzwigkiem dy
powinna rozwiazac sie w dél. W tej modulacji b zmienia znaczenie na ais
i w ten sposéb jako dzwiek prowadzacy rozwigzuje si¢ w gére. W Fantazji
g-moll zaprezentowana jest cala paleta takich ,podmian”. Nalezy im
w tym miejscu po$§wieci¢ troche uwagi, aby lepiej oceni¢ doniostosé ta-

kiego postepowania.

Ze wzgledu na swoja specyficzng jako$¢, powinny by¢ wspomniané

nastepujace modulacje enharmoniczne:
Takt 14/15 b=ais seksta molowa zostaje przemieniona na dzwigk
prowadzacy,
Takt 15/16 gis=as sekunda ponad dzwigkiem tonicznym zamieniong
jest w molowa sekste,
Takt 20/21 fis=ges Tertia major przemieniona jest w Tertia minor,
odpowiada to dokladnie sytuacji, ktéra ma miejsce w takcie 43 Fugi D-du
i Fugi dis-moll w Das Wohltemperierte Klavier II. Zarazem dzwigk prows
dzacy — whrew swemu wlasciwemu przeznaczeniu, nie rozwigzuje sig I
dzwiek podstawowy, lecz zamiast tego zostaje utrzymany i przemienion
w ,.krzyczaca” tercje molows, ‘
Takt 38/39 gis=as Tertia major przemieniona na molowa sekste.
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Wielkie znaczenie dla naszego kontekstu posiada przykiad taktu 20/21
w Fantazji g-moll. Powstaje tu bezposrednio zwiagzek miedzy tercja major
a minor, ale rowniez wypowiedz méwiaca o wlasciwym przeznaczeniu
przytoczonego dzwigku prowadzacego. Dzwiek prowadzacy nie prowadzi
tu do dzwieku tonicznego, lecz zostaje utrwalony i staje sie tercja molowa
tonacji es-moll, ktora z uzasadnionego powodu moze by¢ uznana za
svmbol cierpienia i $mierci Jezusa na golgocie. W tym sensie nalezy
rowniez rozumieé fakt zakonczenia obu czesci Preludium dis-moll tg samg
figura, ktéra Bach konczy swojg Pasje Mateuszowq. Jest to figura Patrem
omnipotentem odwrécona do postaci moll.

Preludium dis-moll
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Na podstawie tej czy innej zaleznosci takiemu potraktowaniu dzwigku
yrowadzacego u Bacha nalezy przypisac znaczenie chrystologiczne.
hzwiek prowadzacy jest muzycznym i symbolicznym przeciwienstwem
i\clamatio.

" (o wydarza sie zatem w takcie 82/83 Fugi gis-moll?
Przypomnijmy: z poczatku cyklu znamy figure Exclamatio jako ,,zaciem-
lanie” tonacji C i jako poczatek Preludium c-moll [opisanie dzwigku as].
1 dzwiek — as — staje sig w Preludium i fudze As-dur i gis-moll zarazem
21 do ostatecznej konfrontacji z Exclamatio, wzglednie z antyteza eks-
macji — dzwiekiem prowadzacym. czy tez: dochodzi tu do stopienia sig¢
lumatio i dzwieku prowadzacego, jako przemiany dzwieku e w disis
Ikiom nieoczekiwanego rozwiazania w gore, jako momentu ~calkowitego
goly”. Jest to punkt w ktérym wystepuje metanoia czyli moment,
\ jest centrum historii zbawienia: zjednoczenie Chrystusa z ludzkq
julenciq. Jest to miejsce Coincidentia oppositorum, miejsce przemiany
¥ gls, jest to miejsce communio. 143 taktu Fugi gis-moll, mozna by tak

Wzumied, ,,uchodzi” w nie konczacy sie takt 144, w ktorym — w posta-
wloralnego A-dur opiewane jest niebianskie wesele. Ale nie brakuje
JWoznego pytania o sad. Pojawia sig ono w Preludiun i fudze a-moll.

Jtria odpowiadajgca obu najruchliwszym utworom cyklu — Fudze
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a-moll ktérej chee przypisac topos Dies irae i Preludium D-dur jako Gloria
in excelsis Deo, sa dwoma punktami krystalizujacymi historie zbawienia:
narodzenie Chrystusa i przyjscie w dniu ostatecznym.

W odniesieniu do powyzszego kontekstu, nalezy stworzy¢ jeszcze

jedng strukture. Zwracajace uwage podobiefistwo wykazuja Preludium
Es-dur i Preludium A-dur. Powstajgca tu odleglosé trytonu niech w tym

przypadku nie odpowiada powszechnemu truizmowi jakim jest inter-
pretacja tego interwatu jako ,, diabolus in musica” a jesli tak, to co najwyzej
w ten sposob, ze Boza moc dokonala ostatecznego zwyciestwa nad
diablem. Naprzeciw tej pary znajduja sie Fugi: gis-moll i d-moll, charakte-
ryzujace si¢ tym, Ze rozpracowuja moment diatoniczny i chromatyczny.
Zestawienie Fugi d-moll i gis-moll naprzeciw Preludium Es-dur i A-dur
mozna by zinterpretowa¢ w sposob nastepujacy: Fuga d-moll i gis-moll,

W pewien sposob oznaczajg co$ tymczasowego, swego rodzaju sjeszcze.

nie”. Rozegranie dzwigku prowadzacego jest tu jednoczeénie progiem do
tego ,czego$ wilasciwego”, podczas gdy wskutek syngulatywnoséci obu
tonacji: Es i A oraz przeciwstawienia trzech bemoli trzem krzyzykom,
~to wlasciwe” zostaje tu nazwane. Wyposazone w ~insygnia” 3b i 3%
tonacje Es i A symbolizuja ,wieczny obwéd” doktadnego podziatu oktawy:
na dwa. Ten wieczny obwdd stoi w dokladnym przeciwienistwie do cza
sowej progresji kola kwintowego. To co wlasciwie ,niewypowiadalne”,
zostaje w sposob paradoksalny przemienione w wypowiedz relacji 12
odnoszacych si¢ do siebie dzwiekéw i stosunku sit pomiedzy nimi.
Potwierdza to roszczenia uniwersalne calego muzycznego zdarzenia.
Preludium A-dur w poréwnaniu do Es-dur, moze by¢ tym samym opisana
jako tonacja ,,Agnus dei qui sedes ad dexteram Patris”. 2
Tu otwiera si¢ drugie Speculum, jako kolejny przyklad egzystenciji
»ha progu” znajdujacej sie przy wejsciu w ,to wlasciwe”, odczuwajaa
strach przed ,tym innym”. Jest to proces dokonujacy sie w Das Wi
temperierte Klavier permanentnie. Dzwigk jeszcze toniczny przemienid
sie (patrzgc z perspektywy nastepnej tonacji) w dzwiek prowadzacy. To
teraz staje si¢ nowym dZwiekiem tonicznym bylo przedtem odczuwan
z trwogg stopniem neapolitaniskim. Preludium i fuga As,dur i gis-m
rozpracowujg tg sytuacj¢ w sposéb egzemplaryczny. Permanentna, dwa
nascie razy powtarzajaca sie czynno$¢ zmieniajacej sie perspektyw
dzwigk toniczny-stopien mneapolitanski i dzwigk prowadzacy-dzwig
toniczny moze by¢ ujeta w formule, ktéra lezy u podstaw Soggetto Kyrie!
z Mszy h-moll:
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Kyrie I z Mszy h-moll

T

w poréwnaniu ' -y
z porzadkiem symetrii w II cz. Das Wohltemperierte Klavier
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Podazajac za tymi odkryciami stwierdzi¢ mozna, ze konstelacja t:':x (tzn.
przemienienie dzwigku tonicznego i kwinty za pomoca péltonu lezacego

. ponizej i powyzej) koncepcyjnie uwzgledniona zostala przez Bacha w II

czesci Das Wohltemperierte Klavier w sobie wlasciwy, zdecydowany spo-
M)bl"rzedstawimy to teraz jako drugi przykiad spekulatywnego potrakto-
/ani ametréw muzycznych. i
" “}{1\1&7}3 vi;kazaé ten stan rzeczy, nalezy na?pierw naéwletllc obszar 313;3;;(1
.,rzenﬁeélniczy", mianowicie obszar: takt i ruch rytl'mczm’z. Prz3/rfg S
wkstremalnymi sg powstate w poznym balroku rodzaje tak'tow 12 ! , 12/16,
§/16. Trzy szesnastki tworzg tu najmme;s;q metrygznq ]edr:;)st ¢ s
6/16 uzyte sa w Il cz. Das Wohltemperierte Klavier w Fudze mst-nli 1
ProJudium B-dur i Fudze F-dur. Do tego dochodza dwa utwo’r_v w takcie
B 34, w ktérych najmniejszq metryczng jedqostkq sg rowniez trzy
Wosnastki, mianowicie Fuga d-moll i Pre]udjum fz.s—m‘oll. S
Od razu widoczne jest, ze cztery z wyzej wymienionych plc;?,l.u utwo-
W, znajduja sie wobec siebie w ukladzie symetrycznym. Sa to:

Preludium B-dur

F cis-moll
e Preludium fis-moll

Fuga F-dur

Yiga d-moll wydaje si¢ tu by¢ ,o0sierocona”. Jej odpowiedni‘kiem ]%t
iécie juz obszernie dyskutowane Pre.ludium A-dur w metr um 1;1(1 .
Miniejsza metryczng jednostka sa tu nie 3 szesna‘stlfx, ale 3 Gsen 5
im‘ze utworéw w ktérych trzy ésemki w:ystepu;a jako na]mnlse]si.

Mistka metryczna znajdujemy dalsz](; poréwnywalne utwory. 53 to
Wdlium Es-dur wzg'edem Fugi gis-moll. . . ’

‘l d;rl:(";i]u[ln (Z:lis»molo] Fiwtowane jako 3+3+3 ésemkl_ cc':hu]e w‘)'n'azne
wwienistwo z Preludium Es-dur, polegajace na uzyciu tego samego
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rodzajq taktu, jednak te trzy 6semki w Preludium cis-moll rozdzielane s
Czgsto jeszcze na szesnastki. Dokladnie to samo dzieje sie w syn‘etrvcf
nym odpowiedniku Preludium cis-moll, w Fudze B-dur tylko ze w de
razy wigkszych wartosciach. Baza sa tu trzy éwierénuty.’ )
Wynueqionych wyzej 10 utworow tworiy postac niezwykle zréznico-
wanej tkaniny progresji metrycznej, wychodzgc od najmniejszej meu; chne'
]ednost’ki .tych znaczacych trzech szesnastek, poprzez trzy ésemki yai dcl
trzech éwierénut. Ty tkanke, sktadajaca sie z utworow tric;lowvch, ;/vyste-

cis d Es F tis gis A B
Fuga
12716 Preludium
12/16
Fuga Preludium
6/16 3/16 tancuchy
tréjek szesnastkowych
Flllga ) Preludium
3/16 tancuchy 12/8

trojek szesnastkowych

Preludium Fuga
9/8 6/8

Preludium
9

/8 ’ ‘ 3/4
po3 6semki z 6 szesnastkami

Z 6. 6semkami

Zar6wno Preludium cis-moll jak i Fuga B-dur znajduja sie na progu
ruchu w takcie parzystym, ktéry wyraza si¢ w dwudzielnosci Utwo
typu PzreIudium D-dur i Fuga e-moll, ktére réwniez sa utwora.mi trio:
%(?W}ll’l]l”, jak réwniez obszernie juz dyskutowane utwbrv w takci’e; 3/8
1ich symetryczny odpowiednik, tworza w uzupelnieniu pfzejécie w sfel v
ruc.hu prostego (parzystego rodzaju taktu) z kulminacja w antytezie:
wazny, parzysty — taneczny nieparzysty [rodzaj taktu].

Spostrzegamy zatem niesamowitg intensywno$é¢ zréznicowania
dzaju rgchu w takcie, wraz z jego wyostrzeniem w owej antytezie ,,.:
na dzwiekach C E G H formuluje postac figury Patrem omnipotentt;m
odpowiednikiem jest delikatnie cyzelowana, piekna konstrukcja pows."
z utworéw triolowych, nie tylko dzieki rodzajowi zawartego te;m ruchu
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ale réwniez poprzez utworzenie ze sfery d-moll i D-dur, dzwigkéw tonicz-
nych.

Rownie wazne jest spostrzezenie rzeczy nastepujacej: postac figury
Patrem omnipotentem w zestawieniu tonacji: C-E-g i e-G-H, przeciwstawia
w sposob abstrakcyjny tonacji C-dur, tonacje e-moll. Wydaje sig jakoby
bylo zamiarem Bacha, utworzy¢ przy pomocy tych 10 utworéw triolo-
wych dokladny komplement, w ktérym poruszonych tu osiem stopni,
oraz stopnie figury Patrem omnipotentem wykluczajg si¢ nawzajem.

Jezeli zatem postaci figury Patrem omnipotentem przypisane zostac
moglo tak dalekosigzne znaczenie, a z drugiej strony utwory triolowe
identyfikujemy jako strukture uzupetniajaca, to zaraz pojawia si¢ pytanie
o ich wewnetrzng zawartosc tresciowa.

Majac na uwadze to, ze sam Bach w Das Wohltemperierte Klavier II
uruchomil spekulowanie muzyki wokot siebie samej, réwniez my pozwa-
lamy sobie na spekulacje. Moze wlasnie dokiadnie to jest wlasciwym
sensem prawdziwego muzykowania.

Przede wszystkim mozna powiedzie¢, Ze istnieja rézne punkty patrzenia
na tych 8 dzwiekow. Sze$¢ z nich tworzy hexachord - Cis, Dis, Eis, Fis,
(Gis, Ais. Nie naleza tu stopnie D i A. Druga perspektywa wywodzi sig
wlagnie z powstania tej kwinty D-A. Nie liczac interwalu oktawy to
wlasnie tej kwincie (wewnagtrz calej konstrukcji symetrii miedzy C i H)
nalezy sie miejsce najbardziej ,wytworne”, czy inaczej méwiac: po (po-
zostajacej niewypowiedziang) oktawie jest to nastgpny w kolejnosci
tloskonaty interwal.

Wokot dzwieku d grupuije sie cis i es, wokél a - jako odbicie lustrzane —
i gis. Dokladnie to przetransponowane do tonacji h-moll daje konstrukcje
\rie II z Mszy h-moll. Symetryczne nastepstwo: a-b cis-d oddaje topos
J1ux, przeciwstawienie Es-gis naswietla muzyczno-teoretyczny generalny
foblem — zjawisko ,wilka”. Zarazem wystepuja naprzeciw siebie: d-es-
s wzglednie a-b-gis, dzwiek podstawowy, akord neapolitanski, dzwigk
wwadzacy naswietlajac zjawiska wydarzajace si¢ permanentnie w cy-
{znym przebiegu Das Wohltemperierte Klavier II.

lecz pytamy dalej o istotg zestawienia: dzwiek toniczny, prowadzacy,
pien neapolitanski? W przypadku dzwigku tonicznego istota mowi
bilizacji, w przypadku dzwigku prowadzacego wyraza tesknote za
Jiné co zaspokojone jest dopiero po rozwigzaniu na nastgpny dzwiek,
¥ przypadku stopnia neapolitariskiego sugeruje strach i trwoge, ktére
\Weypadku Das Wohltemperierte Klavier II mozna identyfikowa$ z tym,
lulo jeszcze mamy przed soba.

Aby zilustrowaé stosunek: dZzwiek toniczny - dzwigk prowadzacy -
holitanski akord sekstowy, cheialbym zaoferowas dwa obrazy. Pierwszy:
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trynitarna praforma: Ojciec, Syn, Duch Swiety — dzwiek toniczny w sen-
sie ,pragruntu” — Unitas, dzwigk prowadzacy w sensie progu czy drzwi do
dzwigku podstawowego, za$ neapolitanski stopien — jako to, co oczekiwane,
przyszle, jeszcze nie znane i dla tego wywolujgce strach i trwoge.

Inny obraz: sad ostateczny i laska (w sensie progu przed dzwiekiem
tonicznym) jako moment wejscia przed tron Bozy (vor deinen Thron tret
ich hiermit) jako wielki obraz sqdu nad §wiatem, ktéry otwiera sie przed
naszymi oczami i uszami réwniez jako nieskoniczona pieknosé, ktorej
towarzyszy ruch taneczny.

Preludium c-moll

Fuga c-moll

Preludium Cis-dur

Justitia czy obosieczny miecz Chrystusa na sgdzie ostatecznym: SAD
I LASKA

F fis

cis Es gis B
d A

Zblizamy sie ku konicowi.

Dla systematycznego wykazania istnienia symetrii brakuje jeszcze
niektérych elementéw. Wspomniane powinny zostaé te (tworzace zwiazki) ,
pary utworéw, o ktérych jeszcze nie bylo do tej pory mowy. Otwieraja one
po raz kolejny wrecz niewyobrazalne bogactwo pomysiéw Bachowskiego
komponowania. ‘

Przejdziemy teraz po raz ostatni od poczatku w kierunku do wnetrza
cyklu (tzn. od C-dur do f-moll) po to, aby podsumowaé to co zostalo
dotychczas powiedziane. Ogranicze sig przy tym do przyporzadkowan,
ktére wynikly z dotychczasowych wywodoéw. ]

Fuga Cis-dur

Preludium C-dur — Fuga E-dur - Preludium g-moll
Fuga h-moll - Fuga G-dur — Preludium e-moll
Struktura Pater-Omnipotent

Preludium C-dur

Preludium cis-moll
Fuga C-dur Powigzanie tworzace kwartet — Fuga C-dur i f-moll,
Preludium Fis-dur i h-moll
Wirtuozowskie figuracje wystepujace pod koniee
Fugi C-dur w lewej rece, polegajgce na lama
tréjdzwigku powracajg w koncéowce Fugi f-moll
Do tego symetryczny odpowiednik tworzg laman
trojdzwieki wystepujace w poczatkach Preludiumt
Fis-dur (od taktu 4) i w Preludium h-moll (od tak
tu 1).

\iga cis-moll

Youludium D-dur

Fuga H-dur
takt 26

Preludium H-dur
takt 26

Fuga b-moll

Najbardziej przekonywujace dla potwierdzenia
istnienia symetrycznego odpowiednika wydaje si¢
by¢ egzemplarycznie wypracowana biegunowosc.
Jednoczesénie absorbujace jest wystepowanie Prelu-
dium Cis-dur w charakter praobrazu calego dzieta
a Fugi b-moll jako punktu kulminacji techniki
fugowanej. Jezeli dla Preludium Cis-dur odnosi sig
moment tezy i antytezy, tak dla Fugi b-moll syntezy,
bedgcego egzemplarycznym rozpracowaniem roz-
patrywanego pod wzgledem metrycznym, harmo-
nicznym i odno$nym do techniki fugowanej -
przenikania sig: wspomnie¢ trzeba o jednoczes-
noéci metrum tréj- i dwudzielnego, diatoniki
i chromatyki, wystepowaniu soggetta w Genus ma-
jor i Genus minor jak i rectus i inversus jak i har-
monicznej konstrukcji, ktéra opiera sig o ciagle
krazenie miedzy tréjdzwigkiem g-moll i zmniej-
szonym akordem septymowym.

Preludium b-moll

wspolny przebieg w danej skali o
powiazanie tworzace kwartet: Fugi Cis-dur 1 fis-
-moll (posta¢ Patrem-omnipotentem w Soggetto —
wzgledem Preludium F-dur i b-moll (tetrachordalne
przebiegi gamowe).

Fuga B-dur

Preludium cis-moll 26+23+13 = 62 takty
Fuga B-dur 31 + 62= 93 takty
UTWORY TRIOLOWE

Preludium B-dur
metrum 12/16
UTWORY TRIOLOWE

Fuga a-moll 4
wsp6lna motywika
kulminacja ruchu
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Fuga D-dur

Preludium a-moll Preludium dis-moll

Oba utwory jawig sie jako egzemplaryczne pod

wzgledem opracowania diatoniki i chromatyki.

g:l(li posrednikiem jest Confutatio w takcie 43 F:ugi
-dur

Preludium d-moll Powigzania tworzace kwartet: Preludium d-moll

i G-dur, Fuga e-moll i A-dur Fuga dis-moll

Oba preludia spokrewnione sg ze sobg przez swoj
ruch wirtuozowski w 3/4; w obydwu Fugach wy-
korzystany jest w lgcznikach punktowany rytm
uzupelniajacy. -

Fuga d-moll Powiazanie tworzace kwartet: Fugi: dis-moll, gis-

moll, Preludia: Es-dur i A-dur —jako przemieszczenie
srodkéw obu potéwek.

Qb1e Fugi V\(ykorzystujq w swych soggettach prze-
cn'A{staw1eme diatoniki i chromatyki; oba preludia
SciSle powigzane sg pod wzgledem motywicznym,
istotne jest powigzanie 3b z 3§ w odleglosci trytonu
jako sytuacja syngulatywna, jak i sytuacja ,wilka”
pomiedzy Es i gis.
UTWORY TRIOLOWE

Preludium E-dur

Fuga E-dur

POLOWA PIERWSZE] CZESCI
Preludium Es-dur Fuga gis-moll

Identyczny rodzaj ruchu

Fuga gis-moll, takt 82/83 jako symbol Communio

Powigzanie tworzace kwartet: Fugi: dis-moll, gis
moll, Preludia: Es-dur i A-dur (patrz Fuga d-moll)

Fuga Es-dur Preludium gis-moll

Ma tu miejsce szczegdlny rodzaj przeciwstawieni
Jezeli zastgpimy wszystkie mocne dzwigki soggel
ta Fugi Es-dur pauzami, to otrzymamy dokladni
ten rytm ktéry pojawia sie w glosie gornym od a
tu 3 Preludium gis-moll. Chodzi tu o retoryczni
sterowane przeciwstawienie figury Majestas i Susj
ratio.

Preludium e-moll

Fuga As-dur

Powigzanie tworzace oktet Preludia: dis-moll, As-
-dur, H-dur i ,,ich” odpowiednie Fugi: c-moll, dis-
moll, g-moll, As-dur. Narratio preludiow tworza
przeciwstawienie Peroratio Fug jako STRUKTURA
ALFA-OMEGA

Preludium As-dur
STRUKTURA ALFA-OMEGA

Peroratio Fugi dis: dokladna réwnoczesnosc rectus
i inversus zgodnie z zasada odbicia lustrzanego
tworzacego symetri¢ cyklu (sytuacja syngulatyw-
na); poprzednikiem byla struktura Alfa-Omega
i przemienienie taktu Confutatio (t. 43) Fugi D-dur
w Confirmatio. Nastepuje przemiana postaci dzwie-
kowych wedlug zasady symetrii cyklu.

Fuga g-moll

Odbicie lustrzane permutacji dZzwiekéw h-cis-gis-a
w d-b-es-c

STRUKTURA ALFA-OMEGA

Preludium g-moll
4/2 - 4/4, Largo

Preludium C-dur — Fuga E-dur — Preludium g-moll
Fuga h-moll - Fuga G-dur — Preludium e-moll
STRUKTURA PATER-OMNIPOTENT

Cantus firmus Fugi E-dur obok cytatu Fugi E-dur
J. C. F. Fischera z ,Ariadne musica” z 1710 (zbiér
bezposrednio poprzedzajacy Das Wohltemperierte
Klavier) cytuje ostatni wers piesni na Gloria: ,Allein
Gott in der Hoh” tekst: ,All Fehd hat nun ein
Ende” (wasn wszelka sie skonczyla)

EJSCIE DO ODCINKA DRUGIEGO I TRZECIEGO

Fuga G-dur

preludium C-dur — Fuga E-dur — Preludium g-moll
Fuga h-moll - Fuga G-dur - Preludium e-moll
STRUKTURA PATER-OMNIPOTENT
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Fuga e-moll

Preludium F-dur

Fuga F-dur

Preludium f-moll

Fuga f-moll

Preludium G-dur
Ta sama predkos$¢ najmniejszych wartosci nuto-
wych.

Powiqzan'ie tworzace kwartet Preludia: d-moll
1 G-dur, Fugi: e-moll i A-dur
Obie Fugi wykorzystuja w lacznikach komple-
mentarny rytm punktowany; oba preludia sg po-
wigzane przez ruch wirtuozowski metrum 3/4
Fuga fis-moll
Zwroci¢ uwage mozna na d i i

wa powiazania -
rzace kwartet. ’ L e

Preludia: F-dur i b-moll (tetrachordalne ruchy

gamowe wzgledem Fug: Cis-dur i fis-moll (postac

Patrem-omnipotentem w Soggetto). Soggetto 11 1 III

Fugi fis-moll wynika z ruchéw opartych na tetra-

chordach z Preludium F-dur.

Preludium F-dur i Fuga H-dur (Soggetto Fugi H-dur |

W postaci Patrem-omnipotentem) wzgledem Pre-

ludium i Fugi fis-moll (Preludium c-moll, t. 26 jako

,‘wyprzednie.” nawiazanie do wszystkich nastep-
ny;hdpostam Patrem-omnipotentem, jak rowniez
w Fudze fis-moll; wspélna j 7 i i o

] ;W jest tez figuracja szes-
nastkowa). ’ "

Preludium fis-moll
Iemat._vczne pokrewienstwo drugiej polowy sog=
getta 1 poczatku Preludium fis-moll. k |
UTWORY TRIOLOWE

Fuga Fis-dur

wspolne motywy westchnien

s} 11 ey 1r T 1

~owlgzania tworzace kwartet: Preludium f-moll
igzsyugh {motywy westchnien) wzgledem FL)gI
auar i Fis-dur (Alla breve)
Preludium Fis-dur

Powiq;anie tworzgce kwartet: fugi: C-dur i f-mol
Preludia: Fis-dur i h-moll ' ’
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Wirtuozowskie figuracje wystepujace pod koniec
Fugi C-dur w lewej rece, polegajace na famaniu
tr6jdzwieku powracaja w koncowce Fugi f-moll.
Do tego symetryczny odpowiednik tworzg lamane
tréjdzwieki wystepujace w poczatkach Preludium
Fis-dur (od taktu 4) i w Preludium h-moll (od tak-
tu 1).

W Das Wohltemperierte Klavier II spotykamy pewne struktury podsta-
wowe oraz ich rozpracowanie, charakteryzujace sig niezwykla subtelnos-
cia i wywazeniem w najmniejszych szczegolach. Nalezy powiedzie¢
o zdolnosciach Bacha do maksymalnego uporzadkowania, myslenia, kto-
re potrafi naznaczy¢ prototyp —kryjacy si¢ za nieskonczenie wielostronnym
sposobem ukazywania $wiata widzialnego, spotkaniu z ktérym towarzyszy
strach i pokora wobec tego czego nie da sig nazwaé. Nalezy powiedziec
o wydawaloby sie nieskoniczonym bogactwie wariantéw muzycznych
zjawisk i ich wyostrzen do jakosci paradygmatycznych. O procesach
rozpoznawczych, ktore oznaczaja (w sensie najwyzszym) ¢éwiczenie.
O metodach sprowadzania na wspélny trop i umiejetnoséci konfrontowania
obserwatoréw z pozornymi i rzeczywistymi sprzeczno$ciami; o sposobach
obchodzenia sie ze sprzeczno$ciami i tylko w ten spos6b mozliwym
osiggnigciem nastepnego, wyzszego poziomu; nastgpnie o wizjach i uto-
piach muzyki Bacha. Jedng z tych utopii jest duchowe wyprzedzenie tego
co duzo pozniej Schonberg oznaczyl jako ,komponowanie za pomoca
dwunastu odnoszacych sie tylko do siebie dzwigkow” - dlatego utopii,

oniewaz za czasow Bacha takie zestawienia jak réwnoczesne wspol-
brzmienie tonacji c-moll z H-dur, E-dur z g-moll czy F-dur z fis-moll nie
liylo jeszcze mozliwe, aczkolwiek bylo juz wynalezione. By¢ moze myslat
0 nim Bach jako o brzmieniu stow ,Et sxpecto ressurectionem mortuorum

Wl vitam venturi saeculi?”

Adekwatna forma obcowania z Das Wohltemperierte Klavier I wydaje
¢ byé medytacja tego dziela w ciszy, ale tez nasuwajace sie pomysly,
unstrukcje, puenty czy wizje omawia¢ nalezy z innymi. Das Wohltem-
serte Klavier I jawi mi sie jako utopia o cztowieku - jako pewnej egzys-
Wi artystycznej, a zarazem jako radykalnie nowy projekt nabozenstwa
luzby Bogu) i ludzkiej formy zycia. Muzyka jako forma egzystencji.
! jilej dojrzewa doswiadczanie przemiany dzwiekéw w miejsca (obszary),
wzorOw w miejsca akcji, miejsc akcji w oblicza (twarze).




