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W rozlegtej spusciznie kompozytorskiej Johanna Sebastiana
Bacha (1685-1750) wyjatkowe miejsce zajmuja Wariacje
goldbergowskie BWV 988, opublikowane jako czwarta czesé
Klavieriibung w norymberskiej oficynie wydawniczej Balthasara
Schmida (1705-1749) pod koniec 1741 lub na poczatku 1742 r.:
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Balthasar Schmids

(Cwiczenia klawiszowe sktadajqce sie z Arii z wariacjami na
dwumanuatowy klawesyn dla melomandéw dla zapewnienia rozkoszy
duszy, skomponowane przez Johanna Sebastiana Bacha, nadwornego
kompozytora kréla polskiego i saskiego, kapelmistrza i dyrektora



muzyki chéralnej w Lipsku. Norymberga w oficynie [wydawniczej]
Balthasara Schmida).

Wokét okolicznosci powstania Wariacji goldbergowskich narosto
szereg watpliwosci. Blizej nieustalona pozostaje data skom-
ponowania zbioru. Peter Williams w monografii Bach. The Goldberg
Variations (Cambridge University Press, 2001) wyznacza
prawdopodobny czas powstania na lata 1739-1740, doszukujac sie
jakoby podobienstw techniczno-fakturalnych z Essercizi per gravi-
cembalo Domenico Scarlattiego, opublikowanych w Londynie w
1738 r. Swoja teze opart jednak wytacznie na domystach, poniewaz
nie dysponujemy $wiadectwami, ktére potwierdzaja, ze Bachowi
znane byly utwory wloskiego kompozytora, ponadto nawet
pobiezna analiza poréwnawcza dziet obu twoércéw obnaza
fatszywos¢ powyzszych twierdzen (ewentualne analogie dotycza
obiegowych $rodkéw technicznych). Wypada dodaé, ze stanowiaca
podstawe opracowan wariacyjnych Arie ].S. Bach skomponowat nie
poZzniej niz w 1725 r. Jej autograf, réznigcy sie nieznacznie od
pOZniejszej wersji drukowanej w  Klavieriibung, zawiera
Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach.

Johann Nikolaus Forkel, autor pierwszej biografii po$wieconej
geniuszowi z Turyngii zatytutowanej Ueber Johann Sebastian Bachs
Leben, Kunst und Kunstwerke (Lipsk, 1802), bazujac na informacjach
pochodzacych bezposrednio od synéw kompozytora Wilhelma
Friedemanna i Carla Philippa Emanuela, przywotuje szereg szcze-
gotéw dotyczacych okolicznosci powstania Wariacji goldber-
gowskich. Utrzymuje, ze zbiér powstat dla niemieckiego hrabiego
Hermanna Karla von Keyserlinga, dyplomaty w stuzbie Ros;ji
dziatajacego w Polsce i Saksonii, ktdremu w trakcie czestych wizyt w
Dreznie przygrywat na klawesynie mtody artysta, urodzony w
Gdansku Johann Gottlieb Goldberg (1727-1756). Zdaniem Forkela,
hrabia zwrdcit sie do ].S. Bacha z prosba o kilka utwordéw dla Gold-
berga, ktérymi moéglby uprzyjemni¢ mu bezsenne noce. Kompozytor
spelnit prosbe, wreczajac zbidr zawierajacy Arie z 30 wariacjami, za
ktére otrzymat zloty kielich wypemiony stu luidorami. Peter Wil-
liams powatpiewa w prawdziwos$¢ relacji Forkela, literacko ubar-
wionej i znieksztatconej upltywem czasu (od opisywanych zdarzen
do wydania publikacji uptyneto przeszto 60 lat). Przywotana relacja
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nie znajduje bowiem potwierdzenia w innych zZrédtach. Na karcie ty-
tutowej pierwodruku oraz znanych kopiach brak adresata dedykaciji.
Nie zawiera go rowniez odnaleziony przez Oliviera Alina w 1974 r. w
Strasbourgu egzemplarz pierwodruku (z dziewietnastu zachow-
anych), zawierajacy odautorskie korekty (rekopis wariacji zaginat),
uzupelniony o 14 kanonéw opartych na o§miotaktowym fragmencie
linii basowej Arii, znanych jako Verschiedene Canones tiber die ersten
acht Fundamental Noten vorheriger Arie (BWV 1087).

Fundament rozwoju wariacji stanowi 32-taktowy cigg harmon-
iczny Arii tworzacej ramy formalne dzieta (G-dur; 3/4), tymczasem
ulokowana w gtosie najwyzszym gtéwna melodia, $piewna, diaton-
iczna, poddana licznym zabiegom ornamentalnym, nie powraca w
zadnej wariacji, co nalezy do rozwigzan rzadko w owym czasie ob-
serwowanych.

Ujeta w ramy symetrycznej struktury binarnej Aria, z gtéwna
cezurg wyznaczong w potowie zwrotem kadencyjnym i
obustronnym znakiem repetycji, rozpada sie na regularne frazy
o$miotaktowe zwierniczone kadencjg autentyczng skierowang kolejno
do toniki, dominanty, paraleli toniki i toniki. Pierwsza fraza, zain-
icjowana charakterystycznym opadajagcym tetrachordem diaton-
icznym, powiela melodyczno-harmoniczny wzér typu chaconne,
znany z tworczo$ci wielu kompozytoréw, m.in. Georga Friedricha
Handla (Chaconne G-dur HWV 442; temat, a zwlaszcza dwie
pierwsze wariacje) czy Johanna Bernharda Bacha (Ciaconne G-dur
BWYV Anh. 84). Godny podkreslenia jest fakt, iz przedstawiony wyzej
zarys formalny wraz ze strukturg frazowg jest — obok harmonii - je-
dynym statym elementem scalajgcym temat i wariacje.

Struktura i plan tonalny Arii:

Odcinki A A1
Frazy a a1 b zelem. a C
Takty 1-8 9-16 17-24 25-32
Plan G-G G-D D-e a-G
harmoniczny I-1 I-V V-vi iii-1

Harmoniczna podstawa Arii w kolejnych wariacjach podlega
modyfikacjom. Jest kolorowana za pomoca diatonicznych i chro-



matycznych dzwiekéw nieakordowych oraz pozbawionych funkcji
tonalnej akordéw linearnych (przejsciowych i sgsiadujacych),
zaciemniajacych klarowno$¢ harmoniczng. Niejednokrotnie mozna
zaobserwowac uzycie odmiennych akordéw, a takze metryczng dys-
lokacje tychze. Najgtebsze przeobrazenia objely wariacje typu mi-
nore (nr 15, 21 i 25), wykraczajace poza zmiany trybu akordéw na
réznych stopniach skali. Nalezy nadmieni¢, iZ w kanonach w
unisonie i tercji oraz finalnym quodlibecie schemat harmoniczny Arii
ulegt kondensacji do 16 taktow, podczas gdy w wariacji 16 (Ouver-
ture) podwojono liczbe taktow w odcinku drugim.

Z informacji zawartej na karcie tytutowej oraz didaskaliow
wynika, ze Wariacje goldbergowskie przeznaczone sg na klawesyn
dwumanuatowy. Uzycie dwoch manuatéw wymagane jest w jede-
nastu wariacjach (nr 8, 11, 13-14, 17, 20, 23, 25-28), w trzech
pozostawiono wykonawcy alternatywe miedzy jednym a dwoma
manuatami (nr 5, 7, 29), Aria i wariacje nr 12 i 21 nie zawieraja
uwag tego typu, natomiast pozostate przeznaczono do wykonania na
jednym manuale.

Abstrahujac od wspdélnej treSci harmonicznej i struktury for-
malnej, wariacje mogg wywotywac u stuchacza wrazenie swobodne-
go nastepstwa niezaleznych utworéw, skontrastowanych pod
wzgledem stylu i uje¢ techniczno-fakturalnych, zadziwiajacych bo-
gactwem rozwigzan w zakresie uksztattowan figuracyjnych oraz
$Srodkéw polifonicznych (od autoimitacji, przez sekwencje, imitacje
swobodng, na imitacji kanonicznej konczac). R6znorodnos¢ istnieje
réwniez w sferze organizacji metrycznej, czego dowodzi uzycie
dziesieciu réznych sygnatur metrycznych, dwu- i tréjdzielnych,
prostych i ztozonych (3/4, ¢, ¢ 3/8, 2/4, 6/8, 9/8, 12/8, 12/16,
18/16). Elementem porzadkujacym pozorng bezplanowo$¢ s peri-
odyczne nawroty wariacji kanonicznych, w sukcesywnie poszer-
zanych interwatach od unisonu do nony. W publikacjach naukowych
poswieconych Wariacjom goldbergowskim doszukiwano sie wrecz
podziatu cyklu na dziesie¢ grup skupiajacych po trzy wariacje, zain-
icjowanych czesScig taneczng lub «czystym gatunkiem» (np. fuga,
uwertura francuska), po ktorej nastepuja wariacja figuracyjna i ka-
non. Jednakze kilka wariacji wytamuje sie z powyzszego schematu,
co podwaza sens tego typu kategoryzacji. Mimo to niektérzy autorzy,
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usilnie dazac do uzasadnienia z géry powzietego zatozenia, doszu-
kiwali sie obecnos$ci tancow w miejscach, gdzie ich obecnos$¢ moze
budzi¢ zastrzeZenia. O niebezpieczenstwo nadinterpretacji najdobit-
niej przekonuje przypadek wariacji nr 7, ktéra - jak sie pierwotnie
zdawato - miata by¢ stylizacjg siciliany, jednak po odnalezieniu
pierwodruku z odautorskimi uwagami okazato sie, ze Bach umiescit
adnotacje al tempo di giga...

0 ile zaprezentowana wyzej proba uchwycenia przemyslanej
koncepcji organizacji materiatu muzycznego cyklu opiera sie na kry-
teriach naukowych (lub przynajmniej stwarza takie pozory), kolejne
dwie proby interpretacji sa juz wytworem niczym nieskrepowane;j
wyobrazni. Peter Williams dowodzi obecnosci binarnej zasady
porzadkujacej wariacje na poziomie mikro- i makrostruktury, czego
potwierdzeniem maja by¢ m.in.: dwucze$ciowos¢ cyklu (cz. 1: Aria i
wariacje 1-15; cz. 2: wariacje 16-30 i Aria da Capo), przeciwstawie-
nie dwéch trybéw (maggiore i minore), uzycie dwéch manuatow,
dwuodcinkowa budowa formalna tematu i wariacji, 32-taktowy te-
mat, wariacje rozpadajace sie na dwa réwne odcinki, 8-taktowe frazy
muzyczne zorganizowane wewnetrznie z jednostek dwu- i cztero-
taktowych, 32 nuty w basie, 32 strony druku. Autor milczeniem
pomija fakt, iz regularne struktury muzyczne wznoszone ze struktur
dwutaktowych 1 stanowigcych ich wielokrotno$¢ zyskuja w
omawianym okresie status niemal obowiazujacej normy. Stara sie
fatszywie dowie$¢, ze symetryczne struktury binarne nalezaty
podéwczas do rzadkosci. Nadto, wyliczajac liczbe dzwiekow w glosie
basowym Arii arbitralnie odrzuca sktadniki roztozonych akorddéw i
dzwieki nieharmoniczne, aby uzyskac¢ pozadang wartos¢ 32, podczas
gdy w rzeczywistosci liczba dzwiekow siega niemal stu.

Za catkowicie niedorzeczng nalezy uzna¢ kosmologiczng
wyktadnie cyklu zaprezentowana w publikacji wyzej wspomnianego
autorstwa, utozsamiajgcg niektére wariacje z ciatami niebieskimi,
wsparta absurdalnym komentarzem, ktérego - majgc na wzgledzie
szacunek dla czytelnika — pozwole sobie nie przywotywac¢: wariacja
4 - Ziemia, 7 - Ksiezyc, 10 - Merkury, 13 - Wenus, 16 - Stonce, 19 -
Mars, 22 - Jowisz, 25 - Saturn, 28 - gwiazdy state.

Aria (metrum 3/4). Struktura periodyczna rozcztonkowana na
subfrazy dwu- i czterotaktowe wigzane w jednostki wyzszego rzedu.
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Faktura trzygtosowa, lokalnie rozszerzana o gtos lub gtosy, z bogato
ornamentowang melodig gtosu najwyzszego (ozdobniki notowane
skrétowo i wypisane szczeg6towo) z nawracajacymi ugrupowaniami
w rytmach punktowanych (w tym lombardzkich), wsparta przez
statyczniej rozwijany bas, okresowo ozywiany dzwiekami niehar-
monicznymi i pasazami, a takze gtos §rodkowy, dopetniajacy skrajne
rytmicznie i harmonicznie.

Wariacja 1 (3/4; a 1 Clav.). Figuracyjny dwugtos z liniami mel-
odycznymi dopelniajacymi sie rytmicznie do jednostajnego ruchu
szesnastkowego (z wyjatkiem punktéw kadencyjnych). Wariacje
rozpoczyna autoimitacyjne przeprowadzenie krétkiego motywu w
prawej rece, kolejno w kwincie i kwarcie gornej, pozorujace obec-
nos$¢ wiekszej liczby gtoséw. W taktach 5-7, po zamianie planéw
melodycznych, 6w motyw przenika do lewej reki, gdzie jest ek-
sponowany sekwencyjnie. W odmienionej postaci powraca po znaku
repetycji w pseudoimitacji w interwale dolnej kwinty. Pozostate
fragmenty wypeiniajg gtéwnie pochody pasazowe, rozwijane przy
niematym udziale progresji.

Wariacja 2 (2/4; a 1 Clav.). Faktura trzygtosowa z kroczacym
basem (walking bass), okresowo uaktywnianym rytmicznie,
udzielajgcym wsparcia dla przebiegéw imitacyjnych. Dwuipoéttak-
towa imitacyjna fraza inicjalna, zaprezentowana kolejno w glosach
$Srodkowym i najwyzszym w interwale gérnej seksty matej (wejscia
od h' i g?), powraca w toku wariacji wielokrotnie, poddana zwykle
modyfikacjom, obejmujacym przede wszystkim jej czoto (zmiana
wielkosci skoku lub wypelnienie figuracyjne). W rozwinietej figura-
cyjnie postaci zjawia sie w t. 9 i 11, tym razem w interwale gérnej
tercji wielkiej (wej$cia od g! i h!), a nastepnie na otwarcie odcinka
drugiego (t. 17 i 19). Do spietrzenia sSrodkéw polifonicznych docho-
dzi w t. 24-32; muzyczng tkanke przesycaja imitacje strettalne, an-
gazujace czeSciowo réwniez gtos basowy (w ostatnim przypadku
fraze imitacyjna ograniczono do pochodéw szesnastkowych bez ot-
wierajgcego skoku).

Wariacja 3 (12/8; a 1 Clav.). Kanon akompaniowany w ruchu
prostym, w unisonie, z op6Znieniem jednego taktu (canon ad semi-
brevem), z harmoniczno-kontrapunktycznym towarzyszeniem glosu
basowego. Podobnie jak w kilku kolejnych kanonach, imitacja $cista
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w niewielkim interwale pocigga za soba krzyzowanie gltosow.
Czynnikami wptywajacymi na integralno$¢ wariacji s3a: otwarcie
odcinka drugiego motywem inicjalnym wariacji i jego nawroty w
ruchu prostym i inwersji we wszystkich gtosach (od taktu 11 do
konca; bez pierwszej wartosci), a takze petite reprise (por. t. 81 16).

Wariacja 4 (3/8; a 1 Clav.). Czteroglosowa faktura polifoniczna
rozwijana przy niematym udziale imitacji. Trzynutowy motyw
uformowany po sktadniach rozlozonego tréjdzwieku zawtadnat
niemal w cato$ci odcinkiem pierwszym, przenikajac kolejno
wszystkie gltosy w ruchu prostym i inwersji. W odcinku drugim
czterotaktowq fraze przeprowadzono strettalnie w sopranie i
tenorze, po czym imitacja ustaje.

Wariacja 5 (3/4; 1 overo 2 Clav.). Blyskotliwe szesnastkowe fig-
uracje skalowe, skalowo-pasazowe oraz w tamanych interwatach
opanowujace naprzemiennie partie obu ragk, przeciwstawiono
statyczniej prowadzonemu drugiemu gtosowi wykorzystujagcemu
odlegte skoki, co skutkuje nieustannym krzyzowaniem rak.

Wariacja 6 (3/8; a 1 Clav.). Dwugtosowy kanon ad semibrevem w
sekundzie gornej, z linig basowa nie biorgcg udziatu w imitacji,
rozwijang na szerokg skale w oparciu o technike powtérzen
sekwencyjnych, gdzieniegdzie wchodzaca w melodyczne interakcje z
glosami kanonicznymi. Z wyjatkiem zamykajacych odcinki zwrotow
kadencyjnych, konsekwentnie  utrzymano ciggtos¢  ruchu
szesnastkowego dopelniajacych sie rytmicznie gtoséw. Na uwage
zastuguje nagromadzenie opdznienn dysonansowych na wiekszosci
akcentowanych cze$ciach taktu.

Wariacja 7 (6/8; 1 overo 2 Clav.). Nieimitacyjny dwugtos rozwi-
jany na podtozu permanentnie powtarzanej przez jeden lub oba
glosy figury trzynutowej (6semka z kropka, szesnastka, dsemka),
rozwijanej skalowo (ugrupowania z nutg sgsiadujacg i przejSciowa)
lub po dZzwiekach akordowych, typowej raczej dla francuskiej gigue,
anizeli wloskiej odmiany tanca, co sugeruje odkompozytorska ad-
notacja al tempo di giga. Odnotowac nalezy wysoki stopienn powi-
nowactwa muzycznego odcinkdw w analogicznych miejscach,
zwlaszcza taktach otwierajacych i przed koncowa kadencja (petite
reprise).
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Wariacja 8 (3/4; a 2 Clav.). Dwuglosowe przebiegi figuracyjne,
konsekwentnie utrzymujgce przynajmniej w jednym glosie jed-
nostajny strumien szesnastkowy, odznaczajace sie kondensacja
tre$ci muzycznej. Materiat motywiczny zdominowaty dwa ugrupow-
ania jednotaktowe zaprezentowane w t. 1 w partii obu rgk, w
dalszych fragmentach nieznacznie roéznicowane, sekwencyjnie
powielane, nierzadko z zamiang planéw melodycznych, ek-
sponowane sukcesywnie i symultanicznie w ruchu prostym i in-
wertowanym, okazjonalnie zestawione z nowym ugrupowaniem.
Wariacje wienczy czterotaktowa petite reprise.

Wariacja 9 (¢; a 1 Clav.). Trzygtos z gtosami wyzszymi imi-
towanymi kanonicznie w ruchu prostym w interwale dolnej tercji z
jednotaktowym opo6znieniem oraz autonomicznie rozwijanym
basem, na ogo6t wolnym od asocjacji motywicznych. Pierwsza wari-
acja, w ktorej doszto do tak znaczacej ingerencji w pierwotna
strukture harmoniczng Arii.

Wariacja 10 (¢; a 1 Clav.). Czterogtosowa fuga (fughetta) obliga-
ta zbudowana z kompletnych przeprowadzen imitacyjnych cztero-
taktowego tematu kolejno w basie, tenorze, sopranie i alcie w (t. 1-
16; ekspozycja) oraz sopranie, alcie, basie i tenorze (t. 17-32; kon-
trekspozycja). Wystapieniom tematu towarzysza zmienne i state
kontrapunkty (por.t. 5-8117-20;t.13-161 21-24;t. 13-16 i 25-28).

Wariacja 11 (12/16; a 2 Clav.). Dwa rytmicznie i motywicznie
dopetniajgce sie gltosy podtrzymujace jednostajno$¢ ruchu. Imitacyjne
sekwencje miedzy glosami, a takze progresyjne szeregowanie
szesnastkowych pochoddéw skalowych i pasazowych oraz ugrupowan
z rytmem punktowanym, przeprowadzanych w ruchu prostym i in-
wersji, decyduja o obliczu wariacji, zapewniajgc jednocze$nie konfer-
encje. Przewaga ruchu przeciwnego gloséw pocigga za soba
naprzemienne oddalanie sie i skupianie gtoséw oraz krzyzowanie rgk.

Wariacja 12 (3/4). Dwa kanony dwugtosowe w ruchu prze-
ciwnym, ad semibrevem, w interwatach dolnej i gérnej kwarty (od-
powiednio odcinki pierwszy i drugi), wsparte przez harmoniczno-
kontrapunktyczna podstawe basowa. Z wyjatkiem motywu
czotowego (eksponowanego po znaku repetycji najpierw w wersji
inwertowanej), kanony pozostaja melodycznie niezalezne, natomiast
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w warstwie rytmicznej w dalszym ciggu utrzymuje sie przewaga
ruchu szesnastkowego.

Wariacja 13 (3/4; a 2 Clav.). Faktura trzygtosowa, incydentalnie
wzmacniana przez czwarty glos, z figuracyjno-ornamentalng, quasi-
improwizacyjng, silnie zdiminuowang, ekspresyjng melodia rozwi-
jang w prawej rece na tle dwéch melodyczno-ruchowo niezaleznych
gltoséw nizszych, fakturalnie, a takze — w przypadku basu - mel-
odycznie nawigzujacych do poczatkowej Arii. Wariacje otwiera
pseudoimitacyjne przeprowadzenie jednotaktowej frazy w glosie
najwyzszym (wejscia od ht, d2 i g2). W dazeniu do zagwarantowania
spojnosci, odcinki wykazuja wysoki stopien odpowiedniosci, szcze-
gblnie czytelnie dostrzegalny w punktach weztowych, tj. we frag-
mentach poczatkowych i zamykajacych (petite reprise).

Wariacja 14 (3/4; a 2 Clav.). Wirtuozowski dwugtos wielokszt-
altnie postaciowanych przebiegéw figuracyjnych odmienianych co
cztery takty, z paralelnie zaprojektowanym odcinkiem drugim, ek-
sponujacym analogiczne uktady fakturalne z odwrdceniem planéw
melodycznych. Gwaltowne skoki do odlegtych rejestréw,
wymuszajace krzyzowanie rgk, stwarzaja pozory wiekszej liczby
glosow.

Wariacja 15 (2/4; a 1 Clav.). Pierwsza z trzech wariacji minore,
utrzymana w tonacji jednoimiennej (g-moll). Ma posta¢ kanonu w
ruchu przeciwnym (in moto contrario) rozwijanego przez pare
gltosow wyzszych w gornej kwincie, w odlegtosci jednego taktu, z
basem na ogdt wolnym od zwigzkéw imitacyjnych.

Wariacja 16 (¢ = 3/8; a 2 Clav.). Uwertura francuska (Ouver-
ture) z odcinkami skontrastowanymi fakturalnie, metrycznie i -
zgodnie z konwencjg stylistyczng - agogicznie. Odcinek pierwszy,
utrzymany w tempie powolnym i metrum parzystym, o zmiennej
liczbie gtoséw, dochodzacej do czterech, rozpoczyna sie imitacja
strettalng czterotaktowej frazy, przechodzaca w sekwencje imita-
cyjne (dialogowanie motywiczne gltoséw), a nastepnie polifonie
swobodna. Podniosty, majestatyczny charakter zapewniajg saccadés,
tj. ostre figury z rytmem punktowanym, a takze tirades, drobnonu-
towe diminucje wypetniajagce ornamentalnie skoki interwatowe.
Uwage zwraca nagromadzenie ornamentdéw notowanych skrétowo.
Odcinek drugi, w tempie szybkim i metrum tréjdzielnym, jest
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czterogtosowy fugg (liczba gltoséw na ogoét nie przekracza trzech) z
dwoma przeprowadzeniami trzytaktowego tematu i partiami tgczni-
kowymi bazujagcymi na materiale tematu.

Wariacja 17 (3/4; a 2 Clav.). Dwugtos zdominowany przez ruch
szesnastkowy w partiach obu ragk, przybierajacy ksztalt figuracji
pasazowych i skalowo-pasazowych, a takze tamanych tercji i sekst
zestawianych synchronicznie w réznych konfiguracjach, nie
wylaczajac zamiany planéw melodycznych, powtérzen sekwen-
cyjnych, rzadziej imitacji.

Wariacja 18 (¢; a 1 Clav.). Kanon dwugtosowy w ruchu prostym
ad minimam (po6ttaktowy dystans czasowy), w interwale goérnej
seksty, z niekanonicznym glosem basowym, motywicznie
zwigzanym z glosami gornymi. Przesuniecie glosu imitujacego
wzgledem imitowanego zaledwie o péinute skutkuje kumulacja
op6znien na gléwnych miarach taktowych (prawidtowo
rozwigzanych). Godny odnotowania jest fakt powtdrzenia
oSmiotaktowego odcinka konczacego odcinek pierwszy w
zakonczeniu wariacji w nowym kontek$cie harmonicznym.

Wariacja 19 (3/8; a 1 Clav.). Trzygtos z gtosami niezaleznymi
ruchowo, zdominowany przez jednotaktowg figure szesnastkowsg,
powielang sekwencyjnie, dyskretnie przeksztatcang i taczong w
wieksze catosci. Utworzona w ten sposéb czterotaktowa idea
muzyczna staje sie podstawa dwéch przeprowadzen imitacyjnych
przez wszystkie gtosy, zachowujagc w odcinku drugim odmienny
porzadek gloséw. Tematowi towarzyszy staly synkopowany
kontrapunkt, bedacy Zrodtem opdZnient na mocnych cze$ciach taktu.

Wariacja 20 (3/4; a 2 Clav.). Finezyjnie, wirtuozowskie figuracje
w dwuglosie, odznaczajgce sie bogactwem rozwigzan, np.:
diachroniczne pasaze obu rgk w ruchu przeciwnym z przesunieciem
szesnastkowym, pochody triol szesnastkowych rozwijanych skalowo
i pasazowo, a takze figuracyjnie opisujgcych pochody sekundowe za
pomoca dzwiekéw sasiadujacych, paralelnie przemieszczanych
roztozonych tréjdzwiekéw (traktowanych niefunkcyjnie) i tamanych
sekst. Trudno$¢ wykonawcza wzmaga dodatkowo koniecznos$¢
czestego krzyzowania rak.

Wariacja 21 (¢). Wariacja typu minore. Kanon w ruchu prostym
w interwale gornej septymy miedzy dwoma glosami wyzszymi i
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niezaleznie koncypowanym basem, w wielu miejscach silnie
schromatyzowanym. Pottaktowy dystans miedzy imitowanymi gtos-
ami (canon ad minimam), przy kompresji wariacji do 16 taktéw, od-
powiada de facto opoOznieniu jednego taktu. Specyficzne ukszt-
altowanie otwierajacych taktéow frazy kanonicznej, z nawracajacym
co takt szesnastkowym wznoszaco-opadajgcym pochodem ska-
lowym w ruchu prostym i inwersji, prowadzi do powstania
sekwencji imitacyjnej (takze z udzialem basu). Nagromadzenie
dzwiekéw nieakordowych, w tym chromatycznych, przestania w
wielu miejscach czytelno$¢ harmoniczna.

Wariacja 22 (¢ a 1 Clav.). Czterogtosowy gesty polifoniczny
splot gtoséw przesycony imitacja. Funkcje ,tematu” spetnia cztero-
nutowa figura opisujaca odgdrnie dzwiek d!, obejmujaca z perspek-
tywy kontrapunktycznej przygotowanie opdzZnienia, opOzZnienie
wlasciwe i jego ornamentalne rozwigzanie (cho¢ nie we wszystkich
przypadkach nuta akcentowana tworzy dysonans). Imitacja, prze-
waznie strettalna, opanowuje wszystkie gtosy, najrzadziej jednak
glos najnizszy, ktéry dos$¢ wiernie odwzorowuje podstawe basowa
Arii. Gdzieniegdzie fraza imitacyjna eksponowana jest w miksturach
tercjowych.

Wariacja 23 (3/4; a 2 Clav.). Blyskotliwe, efektowne, r6znokszt-
altnie profilowane figuracje o zmiennej liczbie gtoséw (do czterech),
zdominowane przez diatoniczne pochody skalowe. Nieustajaca stret-
talna ,gonitwa” gtoséw prowadzonych w ruchu prostym lub inwers-
ji, jednogtosowo lub w miksturach konsonanséw niedoskonatych,
nie pozwala stuchaczowi odczué¢ obecnosci imitacji (miejscami ka-
nonicznej!), zapeiniajacej obszerne fragmenty wariacji.

Wariacja 24 (9/8; a 1 Clav.). Imitacja kanoniczna gtoséw gérnych
w ruchu prostym, w odcinku pierwszym w oktawie dolnej, za$ po
znaku repetycji oktawie goérnej, kazdorazowo w odstepie dwoch tak-
tow (canon ad brevem), z kontrapunktujagcym gltosem basowym,
okresowo zapozyczajgcym motywike gtoséw gornych, zas w odcinku
drugim okresowo aktywnym uczestnikiem imitacji.

Wariacja 25 (3/4; a 2 Clav.). Utrzymana w tonacji jednoimienne;j
(g-moll) i tempie adagio. Gesty splot trzech linii melodycznych pro-
filowanych diatonicznie i chromatycznie (miejscami w dwdch
glosach paralelnie lub na sposob imitacyjny), z figuracyjno-
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ornamentalnie potraktowanym glosem najwyZszym o nieregu-
larnym rysunku. Obfite nagromadzenie dZwiekéw nieharmon-
icznych (w tym opéZnien i antycypacji) skutkuje zatarciem wyra-
zisto$ci tre$ci wspotbrzmieniowej. Odnotowaé nalezy liczne od-
stepstwa od schematu harmonicznego Arii.

Wariacja 26 (18/16 // 3/4; a 2 Clav.). Trzygtos z partiami obu
ragk zanotowanymi w odmiennych metrach tréjdzielnych. Pozorna
polimetria, rejestrowana w wielu drukach XVII- i XVIII-wiecznych,
stuzy uproszczeniu zapisu, bez konieczno$ci uzycia nieregularnych
grup rytmicznych (w tym przypadku sekstol szesnastkowych). Mo-
toryczne przebiegi figuracyjne, wyrastajace genetycznie z taktu ot-
wierajgcego, w toku wariacji twérczo modyfikowane, powielane sg
sekwencyjnie, w tym takze autoimitacyjnie, a w zakonczeniu odcinka
drugiego jednocze$nie w ruchu prostym i inwersji.

Wariacja 27 (6/8; a 2 Clav.). Dwugtosowe kanony nieakompan-
iowane w ruchu prostym, z opdZznieniem jednotaktowym, w odcinku
pierwszym w interwale gérnej nony, w drugim, z inwertowanym
czotem tematu, w dolnej nonie. Analogicznie jak w wariacji 21,
poczatek ma posta¢ sekwencji imitacyjnych, z naprzemiennym ek-
sponowaniem frazy w sgsiednich gtosach na réznych stopniach skali.

Wariacja 28 (3/4; a 2 Clav.). Dwa przeciwstawne uktady fak-
turalne o zmiennej liczbie gtoséw (dwa do czterech) zestawiane
szeregowo: 1) figuracje trzydziestodwoéjkowe z rytmizowanymi
trylami pojedynczymi lub podwoéjnymi w konsonansach niedos-
konatych; 2) szesnastkowe pochody skalowo-pasazowe w jednej lub
obu rekach. W obu przypadkach wymagane jest czeste krzyzowanie
rak.

Wariacja 29 (3/4; 1 overo 2 Clav.). Szeregowanie kontrastowych
uksztattowan fakturalnych o wirtuozowskim zacieciu, na ktére
sktadaja sie: 1) alternacja akordow w prawej i lewej rece z udziatem
niefunkcyjnych akordéw sasiadujgcych; 2) triole szesnastkowe
przeciwstawione szesnastkowym rytmom punktowanym lub 6sem-
kom; 3) jednogtosowe figuracje triol szesnastkowych rozdzielonych
miedzy obie rece.

Wariacja 30 (¢; a 1 Clav.). Spolifonizowana, gesta faktura
czterogtosowa zawierajgca incipity dwoch (by¢é moze wiekszej
liczby) popularnych melodii (quodlibet). Pierwsza, Ich bin so lang
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nicht bei dir g'west, o tukowato wygietym do géry konturze,
przeprowadzono imitacyjnie w gtosach wyzszych (trzykrotnie w
ruchu prostym i dwukrotnie w inwersji). Styszymy ja jeszcze raz po
gtownej kadencji formalnej w t. 13-14. Druga, Kraut und Riiben,
nieco bardziej statyczna ruchowo i melodycznie, zjawia sie w
sekwencji imitacyjnej, czterokrotnie w dwdch glosach gérnych
(odcinek pierwszy) i czterokrotnie w Srodkowych (odcinek drugi).
Bas, wolny od materialu prekompozycyjnego, odwzorowuje z
pewnymi zmianami melodie Arii.

Aria da Capo

Wariacje goldbergowskie po dzi§ dzien zadziwiaja swoja
réznorodnoscia, wyjatkowym potaczeniem ukitadéw fakturalnych i
technik kompozytorskich, stawiajagc przed wykonawca wysokie
wymagania interpretacyjne. Zawierajg przeglad rozwigzan z zakresu
sztuki kontrapunktycznej, poczawszy od polifonii swobodnej, przez
autoimitacje, korespondencje motywiczng, sekwencje imitacyjne, na
imitacji swobodnej i kanonicznej konczgc, z zastosowaniem ruchu
prostego i inwersji, a takze roé6znych interwatowych stosunkow
imitacyjnych, od unisonu do nony. To takze znakomite kompendium
$Srodkéw techniki klawiszowej, wymagajacych umiejetnosci
prowadzenia niezaleznych i réwnorzednych linii w strukturach
polifonicznych, realizacji wirtuozowskich przebiegéw figuracyjnych
i akordowych o zréznicowanym profilu rytmicznym i interwatowym,
angazujacych niejednokrotnie technike wymiany rak. Dojrzatosci
artystycznej wymagaja wreszcie bogato zdobione, quasi-
improwizacyjne diminucje, ornamentalnie wzbogacajgce
kantylenowq linie melodyczna.

YK 781.68:78.036
David KOZEL
(Ostrava, Czech Republic)

MYTHOLOGY AS A KEY FOR INTERPRETING
CONTEMPORARY MUSIC

The contemporary complexity of the world is also reflected in
the art of music. On the one hand, it reflects the tradition of musical
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