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Rodzina Haendléw pochodzita ze Slaska:. Dziadek, Wa-
lenty Haendel, byl majstrem kotlarskim we Wroctawiu.
Ojciec, dJerzy Haendel, petnit funkcje cyrulika w armii
saskiej, potem szwedzkiej, pdznie] cesarskiej, a wreszcie
przeszedl na prywatng stuzbe do ksiecia Augusta Saskiego.
Byl doé¢ bogaty i1 w 1665 roku kupil w Halle piekny dom,
istniejacy do dzi§. Dwukrotnie wstepowal w zwiazki matl-
zenskie: w 1643 roku ze starsza od siebie o 10 lat wdowa
po golibrodzie, z ktérgq mial szeScioro dzieci, i w 1683 roku,
z corka pastora, o 30 lat mlodsza, ktéra dala mu dalszych
czworo dzieci. Drugim z nich byl Jerzy Fryderyk.

Oboje — ojciec 1 matka — nalezeli do tego zdrowego
pnia mieszczanskiego XVII wieku, ktéry wydal wspaniate
owoce geniuszu 1 wiary. Chirurg Haendel — byl to mez-
czyzna z wygladu imponujacy, powazny, surowy, ener-
giczny, niezwykle obowiazkowy, a przy tym wusluzny
i uczynny. dJego portret ukazuje nam duza, wygolona
twarz, o minie nieskorej do émiechu: dumnie osadzona
glowa, chmurne wejrzenie, dlugi nos, zaciete usta, obfite
wlosy spadajace bialymi puklami na ramiona, czarna pius-
ka, koronkowy zabot, czarna atlasowa suknia — stowem,
powierzchownoé¢ dostojnika. Matka byta takze niepospo-
litego pokroju. 7 rodziny pastorskiej zaréwno ze strony
matki, jak 1 ojca, przeniknieta duchem Biblii, odznaczala
sie spokojem 1 odwaga, ktorej dowody =zlozyla w czasie
pustoszacej kraj zarazy: plaga zabrala juz siostre i starsze-
go brata, ojciec lezal dotkniety zaraza, ona jednak nie zgo-
dzita sie na ucieczke 1 pozostata dzielnie na miejscu. Byta
wowczas zareczona. Oboje malzonkowie mieli przekazaé
swemu stawnemu synowi — w braku urody, ktérej nie po-

* Drzewo genealogiczne Haendléw sporzadzil Karl Eduard Forste-
mann: Georg  Friedrich Haendels Stammbaum, 1844, Breitkopf. Na-
zwisko Haendel bylo bardzo pospolite w Halle, wystepowalo pod roéz-
nymi postaciami (np. Hendel, Hendeler, Héndeler, Hendtler). Pochodzi
ono od slowa: kupiec. G. F. Haendel pisal je po wlosku Hendel, po
angielsku i francusku Handel, po niemiecku Hé&ndel.



siadali i o ktéra sie nie troszczyli — zdrowie fizyczne i mo-
ralne, postawe, inteligencje jasna 1 praktyczna, zamito-
wanie do pracy, nieugietg site woli.

Jerzy Fryderyk Haendel urodzit sie w Halle, w ponie-
dziatek 23 lutego 1685 roku:. Ojciec jego mial wéwczas
63 lata, matka 34-.

Miasto Halle znajdowalo sie w szczegdlnej sytuacji po-
litycznej. Nalezalo najpierw do elektora saskiego; potem
traktat westfalski przyznal je elektorowi brandenburskie-
mu z tym, ze uzytkowanie jego pozostawil dozywotnio
ksieciu Augustowi Saskiemu. Po émierci Augusta w 1680
roku Halle przeszlto definitywnie do Brandenburgii i wiel-
ki elektor przybyl tam w 1681 roku, aby odebraé hotd.
Haendel urodzil sie zatem Prusakiem. Ale ojciec jego byt
w stuzbie ksiecia saskiego i pozostawal w stosunkach stuz-
bowych z synem Augusta — dJanem Adolfem, ktéry, po
aneksji pruskiej, przeniést swéj dwér do sasiedniego mia-
sta Weissenfels. Tak wiec dziecinstwo Haendla znalazto
sie w kregu oddziatywania dwu §rodowisk intelektualnych:
Saksonii i1 Prus. Bardziej artystycznym i blizszym byta
Saksonia. Do Weissenfels wyemigrowala wraz z ksieciem
wiekszoéé artystéw: tam to wltadnie urodzit sie i zmart:
genialny Heinrich Schiitz, tam tez Haendel znalazl pierw-
sza, jako dziecko pomoc i1 uznanie dla swego powotania.

Wecezesne zamitowanie matego Jerzego Fryderyka do mu-
zyki napotkalo zdecydowany opdér ojcas. Zacny chirurg
zywit dla zawodu artysty wiecej niz nieufno$éé, mozna
rzec — odraze. Uczucia te dzielili prawie wszyscy szanu-
jacy sie ludzie w Niemczech. Zawdéd muzyka byt zdyskre-
dytowany na skutek mato budujacego przyktadu, jaki
dawali niektérzy arty$§ci w latach rozprzezenia po wojnie
trzydziestoletniej . Zreszta mieszczanstwo niemieckie XVII

: W nastepnym miesigcu, 21 IIT 1685, urodzil si¢ w Eisenach Jan
Sebastian Bach.

''Z czworga dzieci z drugiego malzenstwa pierwsze umarlo przy
urodzeniu. Jerzy Fryderyk mial dwie siostry: jedna mlodsza o dwa
lata, druga o pieé.

'W 1672 r.

s Istnieje wiele anegdot o malym Haendlu wymykajacym sie w no-
"cy z lozka, aby potajemnie graé na malym, znajdujacym si¢ na stry-
chu klawikordzie.

+ Patrz przedmowa kantora Thomasschule w Lipsku, Tobiasza
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wieku niewiele réznilo sie w swym stosunku do muzyki
od francuskiego mieszczanstwa XIX wieku: byla to dla
nich sztuka uprzyjemniajgca zycie, nie za$§ powazny za-
wod. Wielu o6wczesnych mistrzéw, jak Schitz, Rosenmil-
ler, Kuhnau, zanim po$wiecilo sie¢ muzyce, bylo jurystami
lub teologami, lub nawet uprawialo przez jaki§ czas oba
zawody mnaraz. Ojciec Haendla réwniez chcial, by jego
syn zostal prawnikiem. Ale jedna z podrézy do Weissen-
fels zachwiata jego decyzja. Ksigze usltyszal matego, sie-
dmioletniego woéwczas Haendla grajacego na organach.
Wezwal ojca 1 zalecal mu nie sprzeciwiaé¢ sie powolaniu
chtopca. Ojciec, ktéry taka rade uznalby za kiepska, gdy-
by pochodzita od kogo$§ innego, zastosowal sie do niej dla-

tego tylko, ze wyszla z ust ksiecia, 1 — nie rezygnujac by-
najmniej z zamiaru oddania syna na studia prawnicze
(gdyz byl réwnie uparty, jak pdzniej syn) — zgodzil sie,

by chlopiec pobieral lekcje muzyki. Po powrocie do Halle
zaprowadzil go do najlepszego nauczyciela w mie$cie, or-
ganisty Fryderyka Wilhelma Zachowa-.

Zachow byl czlowiekiem szerokiego umystu i wspania-
lym muzykiem, ktérego wielko$¢ od niedawna dopiero
zaczeto doceniaé:. Jego wplyw na Haendla byl ogromny.
Sam Haendel bynajmniej tego nie ukrywat:-.

Mistrz oddziatywal na ucznia dwojako: metoda naucza-
nia 1 wlasna osobowoécia artystyczna.

Michaela, do drugiej cze$ci Musikalische Seelenlust (1637); takze zy-
ciorys Rosenmllllera daje opis skandalicznej afery, ktéora w 1655 r.
zmusila tego wielkiego muzyka do ucieczki za granice (August Hor-
neffer: Johann Rosenmiiller, 1898).

- Taka jest wlasciwa pisownia tego nazwiska, a nie Zachau, jak
sie¢ czesto spotyka. F. W. Zachow urodzil sie w 1663 I w Lipsku
(z ojca berlinczyka) i zmarl przedwcze$nie w 1712 r.

' Po wydaniu dziel Zachowa przez Maxa Seifferta w Denkmdler
deutscher Tonkunst, t. XXI i XXII, 1905, Breitkopf. (WlaSciwe znacze-
nie tego kompozytora ukazuje Giinter Thomas w swej dysertacji:
Friedrich Wilhelm Zachow. Regensburg 1966 — przyp. red.).

» Potwierdzil to rowniez Mattheson. Ale tacy historycy, jak Chry-
sander, Volbach, Kretzschmar, Sedley Taylor, nie brali tych slow pod
uwage, przypisujac je wspanialomyS$Slnosci Haendla lub zloéliwosci
Matthesona. Wydaja swoj sad, zbyt surowy dla Zachowa, nie znajac
jego tworczosci. Od czasé6w opublikowania Denkmaleréw kazdy nie-
uprzedzony umys! pozna w Zachowie prawdziwe zrdédlo stylu, a na-
wet, mozna powiedzie¢, geniuszu Haendla.
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»Maz ten byl mocny w swej sztuce — moéwi Matthe-
son*® — 1 mial tylez talentu, co dobrej woli... Haendel
podobal mu sie bardzo, totez nie szczedzil mu objawdéw
mitosci 1 dobroci. Nauke rozpoczal od zapoznania go z za-
sadami harmonii. Nastepnie zwrdécil jego zainteresowania
na sztuke inwencji, nauczyl go przyoblekaé¢ mys$li muzycz-
ne w jak najdoskonalsza forme: wysubtelnit jego smak.
Posiadal spora kolekcje muzyki wtoskiej 1 niemieckiej.
Pokazywal Haendlowi rozmaite sposoby pisania i kompo-
nowania praktykowane przez rdézne narody, a takze zalety
i btedy kazdego kompozytora. Wreszcie za$, zeby jego wy-
ksztatcenie bylo nie tylko teoretyczne, ale 1 praktyczne,
zadawal mu czesto ¢wiczenia (w tym lub owym stylu)..."

Ta metoda nauczania, o horyzontach prawdziwie euro-
pejskich, nie ograniczala sie zatem do jednej tylko szkoly
muzycznej, lecz ogarniala wszystkie, starajac sie przy-
swoi¢ bogactwa wszystkich. Kazdy zauwazy, ze byla to
stala praktyka Haendla, istota jego geniuszu, ktéry wchto-
nal w siebie sto réznych geniuszéw! Jeden z jego manu-
skryptéw, noszacy date 1698 roku 1 zachowany przezen
do konca zycia, zawieral — powiada Chrysander — Arie,
Chéry, Capriccia 1 Fugi Zachowa, Albertiego (Henryka
Alberta), Frobergera, Kriegera, Kerlla, Ebnera, Strungka,
skopiowane jeszcze podczas nauki u Zachowa. Nigdy nie
zapomniatl tych starych mistrzéw, zywe ich wspomnienie
odnajdujemy w najslynniejszych stronach jego dziel:.
U Zachowa tez, niewatpliwie, czytal pierwsze wydane w
owym czasie zbiory na klawesyn Kuhnaua':. Wreszcie —
jak sie zdaje — Zachow znal twoérczo§é Agostino Steffanie-
go, ktory mial darzyé poédzniej Haendla ojcowskag przy-
jaznia. Sledzil tez z sympatiag ruch dramatyczno-muzyczny

» G. F. Haendels Lebensbeschreibung (1761).

v Znajdujemy motywy z Kerlla w jednym z koncertéw organowych
i w Concerto grosso. Canzone Kerlla, jak i Capriccio Strungka, zo-
staly nawet wziete w calosci do dwoch chérow Izraela w Egipcie
(Max  Seiffert: Haendels Verhdltnis zu  Tonwerken  dlterer deutscher
Meister, Jahrbuch Peters, 1907).

= Obie czeéci Klavier-Ubung Kuhnaua pojawily sie w 1689 i 1692 r.,
Frischen Klavier-Friichte w 1696, a Biblisc/ien Historien w 1700 r.
Patrz wydanie utworéw na klawesyn Kuhnaua przez Karla Pesiera
w Denkmiler Deutscher Tonkunst (DDT), 1901.

v Patrz Chrysander [G. F. Hdndel, Leipzig 1858—1867]. O tworczosci
Stelfaniego i jego stosunkach z Haendlem powiemy poézniej.
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Hamburga:. Tak wiec maly Haendel mial dzieki swemu
nauczycielowi zywy przeglad $rodkéw muzycznych Nie-
miec starych 1 nowych, 1 pod jego kierunkiem przyswoil
sobie tajemnice zaréwno wielkiej architektury kontrapunk-
tyczne] czaséw przesziych, jak i piekno stylu melodycz-
nego 1 ekspresyjnego szkél wlosko-niemieckich Hanoweru
i Hamburga.

Osobowo$§¢ 1 sztuka Zachowa wywarly nie mniej silny
wplyw na Haendla niz metoda nauczania. Uderzajace jest
pokrewienstwo utworéw Zachowa's z dzielami Haendla:
pokrewienstwo charakteru i pokrewienstwo stylu. Nie cho-
dzi tu tylko o reminiscencje motywéw, rysunku czy te-
matéw's, lecz o samg istote sztuki, ktéra jest u obu ta
sama. Sztuka $wiatla 1 radosSci. Nie ma ona w sobie nic
ze zboznego 1 zapatrzonego w siebie skupienia Bacha, kto-
ry schodzi w gtab swej mys$li, lubuje sie w §ledzeniu jej
zawilych drég 1 w ciszy i samotnoéci rozprawia ze swym
Bogiem. Muzyka Zachowa jest muzyka wielkich przestrze-
ni, wirujacych freskéw, takich, jakie widuje sie w kopu-
lach katedr wloskich XVI i XVII wieku, ale tworzonych
z wieksza wiarg. Ta muzyka, ktéra pobudza do czynu,
domaga sie stalowych rytméw, ktére by ja wspieraty i pod-
bijaly w goére. Ma triumfalne motywy, majestatyczne eks-
pozycje'’, zwycieskie marsze, ktére akcentowane 1 poga-
niane zartobliwymi, roztanczonymi figurami's, pra na-
prz6d niepowstrzymanie, rozbijajac wszystko na swej dro-

« Patrz jw., s. 21, przyp. 3.

= Zbiéor wydanych utworéow (DDT XXI, XXII) zawiera 12 kantat
na orkiestre, solistow i choéry, msze a cappella, trio kameralne na
flet, fagot i continuo, preludia, fugi, fantazje i capriccio na klawesyn
lub organy (8 utworow) i 44 choraly z wariacjami.

» Por. aria tenora: O du werter Freudengelst (s. 71) i akompania-
ment oraz ritornello skrzypiec w unisono w IV Kantacie [Zachowa]:
Ruhe, Friede, Freud und Wonne, z aria Polifema w Acisie i Galatei
Haendla. Por. motyw arii basowej z VIII Kantaty (s. 189) z dobrze
znanym utworem instrumentalnym, ktéry posluzyl za sinfonie w II
akcie Heraklesa. Por. arie tenora =z towarzyszeniem rogu: Kommt,
jauchzet (s. 181) w VIII Kantacie: Lobe den Herrn, meine Seele, z aria
sopranu w Mesjaszu. Znajdujemy takze w kantacie Ruhe, Friede
(s. 83) zarys slynnego chéru o zburzeniu muréw Jerycha w Jozuem.

« Ibid., s. 159 i 260.

« Ibid., s. 97 — aria basu z czterema clarini (trabki o wysokich
tonach) i tamburi, s. 269 i nast. — wielki chér i marsz wojenny w ryt-
mie na trzy, w ktorych slyszy sie juz akcenty Judy Machabeusza,
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dze. Ma takze motywy sielankowe, marzenia rozkoszne
i czyste's, tance i pienia przy wtérze fletéw, owiane atmo-
sfera Hellady:*, rozeSmiane wirtuozostwo, rado$§é, ktéra
upaja sie sama soba, wymy$lne linie arabeski wokaliz,
tryle glosu igrajace z arpedziami i falowaniem skrzypiec:'.
Potaczcie te dwa rysy: heroiczny i1 sielankowy, marsze
wojenne i tance radosne — otrzymacie Haendlowskie obra-
zy: lud Izraela i kobiety tanczace przed zwycieskim woj-
skiem. Znajdziecie u Zachowa zarys monumentalnych kon-
strukcji Haendla, jego Allelujow — owych gér, ktére gto-
sza swa rado$¢, czy poteznych Amen wienczacych jego ora-
toria niczym koputa Swietego Piotra::.

Dorzuécie szczegdlne rozmitowanie Zachowa w muzyce
instrumentalnej:*; kaze mu ono z upodobaniem kojarzyé
sola gloséw z solami instrumentéw i bardzo czesto trak-
towaé glos jako instrument, ktéry koncertuje wespét z in-
nymi instrumentami, tworzac razem dekoracyjne girlandy,
harmonijnie przeplecione.

» Ibid., s. 122

" Ibid., s. 113, 183.

» Ibid., s. 110, 141, 254 , 263.

" Ibid., VIII Kantata: Lobe den Herrn, meine Seele, s. 166; Alleluja
niemieckie, 2z niezliczonymi jubilacyjnymi wokalizami, szczegdlnie
s. 192 — wielki chor koncowy.

Patrz Jego piekne Trio na flet, fagot i klawesyn (s. 313); jest to
maly czterocze$ciowy utwér (1. Affettuoso, 2. Vivace, 3. Adagio,
4. Allegro), w ktorym wybornie laczy sie jasny wdziek wloski z nie-
mieckim  Gemiit,

Orkiestra w kantatach sklada sie przewaznie tylko z instrumentow
smyczkowych z organami lub klawesynem. Ale na og6l paleta Za-
chowa jest do§é bogata i zawiera oprécz altowek — violette, wiolon-
czele, harfy, oboje, flety, cornes de chasse (rogi mys$liwskie), fagoty
i bassonetti (male fagoty), a nadto do czterech clarini i tamburi (kan-
tata Vom Himmel kam der Engel Schar). Zachow zabawia si¢ kombi-
nowaniem brzmieAn tych instrumentéow 2z brzmieniem glosu w ariach

solowych. I tak — arii tenorowej akompaniuje wiolonczela solo, innej
dwa rogi mys$liwskie; arii basowej akompaniuje fagot koncertujacy,
innej — 4 clarini 1 tamburi; arii sopranowej — fagot i 2 bassonetti;

nie moéwiac o niezliczonych i bardzo wypracowanych ariach z obo-
jami lub fletami.

Dzieki zachowowi Haendel wcze$nie oswoil sie z orkiestra. Nau-
czyl sie u niego graé¢ na wszystkich instrumentach, a przede wszyst-
kim na oboju, na ktéry napisal tyle czarujacej muzyki. W dziesiatym
roku zycia pisal tria na dwa oboje z basem. Pewien lord angielski,
podrézujac po Niemczech, odnalazl maly zbiorek sze$ciu triow (.Sam-
mlung dreistimmiger Sonaten fiir zwei Oboen und Bass, sechs Stiick),
datujacy sie z tej epoki (t. XXVIII Dziel tuszj/stlcich Haendla).
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Stowem — sztuka bardziej] wylewna niz intymna, sztuka
petna stonca, ale 1 nie pozbawiona wzruszen:. Przede
wszystkim jednak dajaca odprezenie, krzepiaca 1 szcze$li-
wa. Muzyka optymistyczna — jak muzyka Haendla.

Zapewne, jest to Haendel na mata skale, z o wiele krét-
szym oddechem, ubozsza wynalazczoScia, a zwlaszcza
z mniejsza potencja. Nie wystarczy puéci¢ w ruch olbrzy-
mich armii, ktére maszeruja 1 tancza: trzeba mieé tegie
ledzwie, aby unie$é te budowle, nie uginajac sie pod nia,
az do ostatka. Zachow zalamuje sie w drodze, nie ma zy-
wotno$§ci Haendla. W zamian za to ma wiecej od niego

naiwno$ci, wiecej tkliwej prostoty, co§ — powiedzial-
bym — czystego i wstydliwego, jaki§ wdziek ewangelicz-
ny 25.

Byt to wtadnie mistrz, jakiego potrzebowal Haendel,,
mistrz, jakiego zreszta niejeden wielki czlowiek mial szcze-
$cie spotkaé (takim byl Giovanni Santi dla Rafaela, Neefe
dla Beethovena): dobry, prosty, jasny, troche bladawy,.
$wiatto réwne 1 tagodne, sprzyjajace spokojnym rozmy-
§laniom mtodzienca poddajacego sie ufnie braterskiemu
przewodnikowi, ktéry nie stara sie gérowaé, lecz raczej
podsyca swym watlym plomieniem potezniejsze ognisko”
i wlewa swé6j strumien muzyki w wielkgq rzeke geniuszu.

Jeszcze podczas nauki u Zachowa maty Haendel udat
sie z wizyta do Berlina. Po oddaniu hotdu dawnemu pa-
nu, elektorowi saskiemu, uwazal za roztropne zlozyé go
réwniez nowemu — elektorowi brandenburskiemu. Podréz:
ta miata miejsce, jak sie zdaje, okolo 1696 roku; Haendel
liczyt wtedy 11 lat; ojciec nie towarzyszyl mu z powodu
choroby.

Dwér w Berlinie przezywal krotki okres $wietnoéci ar-
tystyczne] miedzy wojnami wielkiego elektora a wojnami
,Kréla Feldfebla". Muzyka zajmowala tam honorowe miej-
sce dzieki ksiezniczce-elektorce Zofii Karolinie, cérce staw-
nej Zofii Hanowerskiej. Sciagnela ona z Wtoch najlepszych

:< Patrz piekna aria basu z kantaty Lobe den Herrn, s. 164.

« Niektére bardzo proste frazy, jak np. w Kantacie na Nawiedze-
nie — Meine Seel erhebt den Herren recytatywy sopranu: Denn er
hat seine elende Magd angesehen (s. 112), maja posmak niewinnoSci
dziewiczej, ktorej sie juz nie odnajdzie poézZniej u Haendla.
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instrumentalistéw, §piewakéw 1 kompozytoréw:=. Zatlo-
zyta Opere Berlinska* i kierowala sama koncertami dwor-
skimi. Ozywienie to bylo niewatpliwie doéé powierzchow-
ne, utrzymywalo sie tylko dzieki impulsowi, jaki dala mu
ksiezniczka, ona za$§ miala w sobie wiecej ,,esprit" niz po-
wagi: sztuka byla dla niej tylko namietng rozrywka.
Wkrétce po jej $mierci skonczyly sie uczty muzyczne Ber-
lina. Ale juz samo to rozniecenie, choé na krétko, ogniska
pieknej sztuki wloskiej, wiele znaczylo. I w ten sposéb
maty Haendel zetknal sie po raz pierwszy z muzyka Po-
tudnia °:.

Chtopiec, ktéry zaprezentowal sie przy klawesynie przed
publicznoécia zlozona z ksiazat, odnidést taki sukces, ze
elektor brandenburski chcial go zaangazowaé do siebie.
Zaproponowal ojcu Haendla wystanie malego do Wtoch, dla
uzupelnienia jego nauki. Stary odméwil. Mial dumny cha-
rakter, nie chciatl — méwi Mainwaring — by jego syn
zbyt wczeénie wigzal sie z jakim$é ksieciem. Zreszta czul
zblizajaca sie émieré 1 pragngl widzieé sie¢ z synem.

Maty Haendel wré6cil — za pdzno. W drodze dowiedziatl
sie, ze ojciec zmart 11 lutego 1697 roku. Gléwna przeszko-
da w jego powolaniu muzycznym znikla, ale szacunek dla
woli ojcowskiej byl tak gleboki, ze przez wiele jeszcze
lat uwazal, iz powinien oddaé¢ sie studiom prawa, skoro
takie bylo zyczenie ojca. Ukonczywszy bez zbytniego po-
§piechu gimnazjum, zapisal si¢ na Wydzial Prawa Uniwer-
sytetu w Halle 10 lutego 1702 roku, w pieé lat po $mierci
ojca.

*- Skrzypek Torelli, Antonio Pistoechi — jeden z mistrzow $piewu
wloskiego, ojciec Attilio Ariosti, Giovanni Bononcini. Steffani napisal
dla ksiezniczki slynne dua, a Corelli dedykowal jej swoja ostatnia
Sonate na skrzypce op. 5.

" Inauguracja odbyla sie 1 VI 1700; wystawiono balet pastoralny
Ariostiego. Leibniz asystowal na prébie generalnej.

» Wszystko, co opowiadano o jego spotkaniu z Ariostim i Bononci-
nim, jest zreszta legenda. A. Ebert wykazal, ze Ariosti przybyl! do
Berlina dopiero w 1697 r., a Bononcini, ktory przyjechal do Niemiec
w listopadzie 1697 r., w Berlinie nie pojawil si¢ przed 1702 r. Aby
Haendel moégl go tam spotkaé, musialby wréci¢ do Berlina w 1703 r.
w drodze do Hamburga. Ale wéwczas mial 18 lat, zatem legenda o cu-
downym dziecku odnoszacym zwyciestwo nad dwoma mistrzami wlos-
kimi nie ma podstaw. (A. Ebert: Attilio Ariosti In Berlin, Leipzig,
1905).
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Zycie uniwersyteckie w Halle cechowala niestychana
grubiansko§é obyczajéw. Niemniej istnialo tam rdéwniez
intensywne zycie mys$li 1 wiary.

Fakultet teologii byl ogniskiem pietyzmu:. Wielu spo-
$§réod studentéw oddawalo sie praktykom religijnym, ktére
wprawialy w ekstaze. Haendel, jak zawsze niezalezny,
stronil zaréwno od ordynarnych zabaw, jak 1 od mistycz-
nych kontemplacji. Byl religijny, ale bez sentymentalizmu.
Zreszta artys$cie trudno bylo porozumieé sie z pietystami,
ktéorych dewocja nastawiata czesto wrogo do sztuki. Na-
wet Bach, pietysta z ducha, musial jawnie wystepowacd
przeciwko naboznisiom, ktérzy w pewnych okolicznoéciach
okazywali sie wrogami jego muzyki. Tym bardziej Haen-
del — nie majacy zadnych sklonnoSci do mistycyzmu.

Sprawami religii nie interesowal sig, tym mniej prawem.
A przeciez jego mistrzem byl najznakomitszy profesor
w Niemczech, Christian Thomasius, przeciwnik proceséw
czarownic*', reformator nauki prawa, ten, ktéry wprowa-
dzit do niej studia obyczajow germanskich i1 ktéry nie-
ustannie walczyl z grubianstwem 1 glupota panoszacag sie
na uniwersytetach, z duchem kastowym, pedantyzmem,
ignorancja, hipokryzja 1 okrucienstwem sadowym 1 reli-
gijnym.

Jesli taka nauka nie byla w stanie przyciaggnaé¢ zaintere-
sowan Haendla, to z pewnoécia nie z winy profesora: nie
byto w calych 6wczesnych Niemczech réwnie zywych wy-
ktadéw ani niczego, co mogloby byé¢ bardziej zaptadniaja-
ce dla mlodego umystu. Mozemy byé pewni, ze Beethoven
nie pozostalby na to obojetny. Ale Haendel byl czystym
muzykiem, byl samg muzyka, nic i nigdy nie moglo ode-
rwaé¢ od niej jego my$li. W tym samym roku, w ktérym

* Inteligentna polityka elektoréow brandenburskich przyciagala na
Uniwersytet w Halle najbardziej niezaleznych ludzi w Niemczech,
ktorzy gdzie indziej doznawali przeSladowan. Tak wiec przybyli do
Halle piety$ci wypedzeni z Lipska. Oddzialywali oni stamtad na cale
Niemcy, Szwajcarie i Holandie. (Volbach: vie de Haendel, i Lévy-
-Brihl: L'Allemagne depuis Leibniz, 1890.)

» Patrz piekne studia A. Pirro o J. S. Bachu.

» Wiadomo, ze procesy czarownic byly jedna ze zbrodniczych manii
owych czasow. Oblicza sie na przeszlo sto tysiecy liczbe ofiar spalo-
nych na stosie w ciagu wieku. Fryderyk II powiedzial: ,Jes$li kobiety
moga starze¢ sie i umieraé spokojnie w Niemczech, zawdzieczaja to
tylko Thomaslusowi".
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chodzil na wyklady prawa, otrzymal stanowisko organisty
w Halle, i to — mimo ze byl luteraninem — w koSciele
wyznania ,reformowanego", gdzie wymagano, aby orga-
nista nalezal do gminy reformowanej. Mial wéwczas za-
ledwie 17 lat*:. Ten prosty fakt wskazuje, jakim uzna-
niem jako muzyk cieszyl sie juz wtedy w swym mieScie
ten mlodociany student prawa:. Byl nie tylko organista,
ale takze nauczycielem w gimnazjum kalwinskim; mial
tam dwie godziny tygodniowo lekcji muzyki wokalnej;
zabieral do siebie najzdolniejszych wuczniéw 1 tworzyl z
nich zespoly chéralne i instrumentalne, ktére wystepowaly
w niedziele w tym czy innym koSciele miasta. Musial tak-
ze dostarczaé repertuaru muzycznego — choraléw, psal-
moéw, motetéw, kantat — ktéry zmienial co niedziela. Do-
skonata szkola, by nauczyé sie pisa¢ szybko i dobrze. Tam
zdobyl Haendel swoja plodno$é twoércza:'. Z setek kantat,
jakie woéwczas skomponowal, nie zachowal zadnej:, ale
pewne jest, ze jego pamieé zatrzymala niejeden pomyst,
aby go podja¢ w pdzniejszych kompozycjach, gdyz u niego
nigdy nic nie ginelo. Nieustannie, przez cale swe zycie,
bral na warsztat dawne pomyslty, co nalezy przypisaé nie
po$Spiechowi w pracy, ale jednorodno$ci my$li i potrzebie
doskonalenia.

W nastepnym roku Haendel nie pozostal ani w Dom-
kirche, ani na Uniwersytecie. Pelnigc obowigzki organisty,
zdal sobie sprawe ze swej sily twoérczej. Nie mozna juz
jej bylo diuzej krepowaé. Musial poszukaé zywszego $ro-
dowiska. Opuscil Halle wiosng 1703 roku i kierowany in-
stynktem oraz upodobaniem swego mistrza Zachowa:’e,
udal sie¢ do Hamburga, miasta opery niemieckiej.

+ Roczny kontrakt z Domkirche zawarty zostal 13 III 1702, w mie-
sigc po zapisaniu sie¢ na fakultet prawa.

" Telemann, przejezdzajacy przez Halle w 1701 r., moéwi, ze poznal
Haendla, ktory ,byl tam juz wazna i znakomita osobistoscig" (,Dem
damals schon wichtigen Herrn Georg Friedrich Haendel"). Okreslenie
niezwykle w zastosowaniu do If-letniego chlopca! Slusznie Chrysan-
der kladzie nacisk na wczesna dojrzalos¢ Haendla. ,Nikt mu w tym
nie doréwnywal, nawet J. S. Bach, ktory rozwijal sie znacznie wol-
niej."

» Od wielu juz lat komponowal ,jak diabel" — tak moéwil o sobie.

» Przypisywano mu dwa oratoria (bardzo watpliwe), kantate Ach
Herr Mich armen Siinder i Laudate Pueri na sopran solo, ktéore po-

chodzilyby sprzed Jego wyjazdu do Hamburga.
" Alfred Heuss pierwszy wykazal, Jak bardzo dramat muzyczny po-
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Hamburg byl Wenecja Niemiec. Miasto wolne, pozosta-
jace na uboczu od wojen, schronienie artystéw i wielkich
fortun, sklad handlowy Europy péinocnej, miasto kosmo-
polityczne, gdzie méwiono wszyskimi jezykami, a zwlasz-
cza francuskim, pozostawalo w stalych stosunkach z An-
glia i Wlochami, szczegélnie za$é z Wenecja, ktéra byta dla
niego obiektem wspélzawodnictwa. Poprzez Hamburg to-
rowala sobie droge do Niemiec my$l angielska. Tam tez
pojawily sie pierwsze dzienniki niemieckie’. Za czaséw
Haendla Hamburg byl wraz z Lipskiem o$§rodkiem intelek-
tualnym Niemiec. Nigdzie indziej w Niemczech nie ceniono
tak muzyki jak tuss; arty$ci zyli za pan brat z bogatymi
mieszczanami. Krzysztof Bernhard, uczen Schiitza, ufun-

dowat tu stawne Collegium Musicum — stowarzyszenie
muzykdéw; 1 tam takze powstal w latach 1677—78 pierwszy
niemiecki teatr operowy — nie opera ksiazeca otwarta je-

dynie dla go$ci ksiecia, ale opera publiczna, dostepna dla
wszystkich i platna. Bez watpienia przyktad Wtoch przy-
czynit sie do tej fundacji wzorowanej na weneckiej.

Ale duch obu tych teatréw byl zupelnie odmienny. Gdy
Wenecja gustowala w melodramatach fantastycznych, dzi-
wacznie inspirowanych mitologia czy historia starozytna,
Hamburg, mimo prymitywizmu swego smaku i swobody
obyczajoéw, trzymal sie dawnej tradycji religijnej. Stwo-
rzenie Swiata Johanna Theilego, ucznia Schiitza, zainaugu-

ciggal Zachowa, ktory wprowadzil go nawet do kosSciola. Tak np.
jego IV Kantata: Ruhe, Friede, Freud und Wonne, bardzo zle osadzo-
na przez Chrysandera, Jest fragmentem z opery fantastycznej, w kto-
rej widzimy Dawida dreczonego przez moce piekielne. Deklamacja
posiada duzo wyrazu, chory — silny efekt dramatyczny. A zatem
kariera dramatyczna Haendla przygotowana byla juz w Halle i kto
wie, czy to nie sam Zachow wyslal go do Hamburga (A. Heuss: FT
Wiln. Zachow als dramatischer Kantaten-Komponist, Zeltschrift der
Internationalen  Musik-Gesellschaft [Z.1.M.G.], maj 1909).

" Czeéciowo pod wplywem publikacji angielskich, a zwlaszcza
sSpectatora" Addisona (1711). Od 1713 r. wychodzi w Hamburgu ,Der
Verninftler". Gazete hamburska ,Der Patriot" wydaje w latach
1724—1727 Towarzystwo Patriotyczne. My$lano o nakladzie okolo 400
egzemplarzy. Tymczasem w samej tylko Gornej Saksonii subskrybo-
wano na 5000.

i+ Okolo 1728 r. muzyka $wiecka liczyla tam 50 mistrzéw i 150 pro-
fesorow. Natomiast muzyka religijna miala tu znacznie slabsza obsa-
de niz w wiekszo$ci duzych miast Niemiec poélnocnych.
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rowalto przedstawienia Opery Hamburskiej w 1678 roku,
a od 1678 do 1692 roku grano tam wiele dramatéw reli-
gijnych: jedne o charakterze alegorycznym, inne — inspi-
rowane Biblia; w niektérych z nich widaé¢ juz kietkujace
jakby oratoria Haendla®. Jakkolwiek stabe byly te sztu-
ki muzyczne, szly one drogg, ktéora wiodta do prawdziwe-
go teatru niemieckiego. Zdaje sie, ze to bylo celem jed-
nego z poetéw, pastora Elmenhorsta, ktéry chcial operze
religijnej nadaé warto§¢ formy sztuki klasycznej. Nie-
stety, duch obywatelski zanikal, bodZce religijne mocno
ostabty, zachowaly sie jedynie u mniejszosci, gdzie wiara
nabrata charakteru agresywnego, jak to bywa wtedy, gdy
czuje sie mniej silna. W spotecznos$ci hamburskiej powstaty
dwa stronnictwa: jedno, liczniejsze, znudzone religia,
chcialo bawié¢ sie w teatrze; drugie, religijne, odzegnywalo
sie od opery, uwazajac ja za dzielo szatana, opera diabo-
lica**. Walka miedzy tymi dwiema frakcjami byla zazarta.
W tych warunkach opera religijna musiala nieuchronnie
ulec zagtadzie. Tak sie tez stalo. Ostatnie przedstawienie
mialo miejsce w 1692 roku. Gdy Haendel przybyl, pano-
wala juz niepodzielnie opera diabolica, ze swymi ekstra-
wagancjami 1 rozwigzloécia.

Pisalem gdzie indziej* o tym okresie teatru hambur-
skiego, ktérego zloty wiek przypadl wlaénie na lata 1692—
1703. Wiele przyczyn zlozylo sie na to, aby w Hamburgu
powstal dobry teatr operowy: pieniadze, mecenasi sklonni
je dawaé, doskonaty, jakkolwiek nieliczny zesp6t instru-
mentalny, do§¢ zaawansowana sztuka inscenizacyjna, bo-
gactwo dekoracji 1 maszyn, renomowani poeci, muzycy
wysokiej wartoéci, i — co rzadkie — poeci 1 muzycy, kté-
rzy vrozumieli sie wzajem, die sich wohl verstanden, jak
powiada Mattheson. Poeci nazywali sie: Bressand de Wol-
fenbuttel, ktéry czerpal pomysly z teatru francuskiego,
i Christian Postel, ktérego Chrysander nazywa, z duzg
doza uprzejmos$ci, niemieckim Metastazjem. Najstabiej
przedstawial sie Spiew. Przez dlugi czas Opera Hamburska
nie miata zawodowych §&piewakéw; role byly obsadzane

* Narodzenie Chrystusa, Michal 1 Daurfd, Estera.

« Dramatologia antigua-hodierna, 1688.

« Theatromachia oder die Werke der Finsterniss (Potega piekiel

Antona Reisera, 1682.
« Histoire de ['Opéra avant Lully et Scarlatti, 1895; s. 217—222.
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przez studentéw, rzemieélnikéw, szewcéOw, krawcéw, owo-
carzy, dziewczeta miernego talentu 1 watpliwej konduity.
Na ogdél rzemieS§lnicy uwazali za bardziej stosowne sami
Spiewaé role kobiet. Mezczyzni czy kobiety — wszyscy
byli zupelnymi ignorantami w muzyce. Na szczeScie okolo
1693 roku Opera w Hamburgu zostata calkowicie prze-
ksztalcona przez wielkiego ,Kapellmeistra" Sigismonda
Coussera, ktérego reformy opieraty sie, jes§li chodzi o or-
kiestre, na wzorach francuskich, a jesli chodzi o §piew —
na wloskich. Uosobieniem Francji byl dlan, jak dla wszy-
stkich muzykéow cudzoziemskich, Lully. Cousser byl jego
uczniem przez sze§¢ lat w Paryzu. Wlochy reprezentowat
wybitny artysta Agostino Steffani, rodem z Republiki We-
neckiej, zamieszkaly w Hanowerze, gdzie w latach 1689—
96 wystawil 10 oper.

Te dwa wzory, wloski i francuski, oraz przyktad samego
Coussera, przyczynily sie do uformowania najlepszego mu-
zyka Opery Hamburskiej, Reinharda Keisera, czlowieka,

ktéry — przy wszystkich brakach charakteru i1 byé¢ moze
dostatecznej wiedzy — posiadal z pewnoécia wielki ta-
lent «.

Kiedy Haendel przybywa do Hamburga, Keiser nie ma
jeszcze trzydziestu lat, ale cieszy sie juz pelnig stawy.
,Kapellmeister" Opery Hamburskiej, od konca 1695 roku,
a nastepnie dyrektor teatru, od konca 1702 roku, niezwykle
zdolny, ale o kulturze powierzchownej i bezladnej, goniac
cy za rozrywkami, lekkomy$§lny, byl niepodzielnym wtad-
cq opery niemieckiej, typowym artystq tej epoki kipigcej
zmyslowym zyciem i opetanej zadza uciech.

W pierwszych operach Keisera wykazano wplyw Lul-
ly'ego's i Steffaniego:. Ale jego osobowoéé tatwo roz-
poznaé¢ pod tymi nalecialo§ciami. Mial bardzo wyostrzone

" Reinhard Keiser urodzil si¢ w 1674 r. w Teuchern pod Weissen-
fels, zmarl w 1739 r. w Kopenhadze. Patrz H. Leichtentritt: R. K. in
seinem Opern, 1901, Berlin; W. Kleefeld: Das Orchester der ersten
deutschen Oper, Berlin 1898; F. A. Voigt: R. K. (w Vtertijahrsschrift
fiir Musikwissenschaft, 1890). Oktawla i Krezus Keisera mialy powtérne
wydania.

" W uwerturach trzyczeSciowych, z francuskimi oznaczeniami: ui-
tement, lentement. Takze w preludiach instrumentalnych i, byé moze,
w tancach.

= Szczegldlnie w duach o charakterze nieco kontrapunktycznym.

21



poczucie barwy instrumentalnej. Réznil sie tym znacznie
od lullystéw, ktérzy raczej nie doceniali mozliwoéci eks-
presyjnych orkiestry 1 zawsze byli gotowi je poéwiecid,
oddajac prymat glosowi:s. Wierzyl, podobnie jak jego wiel-
biciel i komentator Mattheson, ze mozna wyrazaé uczucia
za pomoca samej tylko orkiestry:. Co wiecej, byl mi-
strzem recytatywu. Mozna powiedzieé, ze stworzyl recyta-
tyw niemiecki. Przykladal don najwyzsza wage, modwiac,
ze ,ekspresja w recytatywie wymaga czesto tylez zachodu
od inteligentnego kompozytora, co wymyélenie melodii" «.
Staral sie oznaczaé¢ doktadnie akcent, przestankowanie, od-
dech, ale nigdy kosztem piekna muzycznego. Jego recyta-
tyw arioso, pos$redni miedzy recytatywem oratoryjnym
Francuzéw 1 recytatywem secco Wlochéw, byl jednym
z wzoréw recytatywu dla Bacha‘'; i nawet juz po Bachu
i Haendlu Mattheson obstawal przy zdaniu, ze Keiser jest
mistrzem w tym rodzaju.

Ale najwspanialszym darem Keisera byta jego inwencja
melodyczna. Pod tym wzgledem mozna by go uznaé za
jednego z naj$wietniejszych artystéw niemieckich, za Mo-
zarta pierwszej polowy XVIII wieku. Gléwnym przedmio-
tem jego inspiracji byl §wiat uczué. Jak moéwit Mattheson:

' ,Czy bohaterem jest orkiestra?" — pyta teoretyk lullyzmu, Lecerf
de la Viéville. — ,Nie, $piewak... A zatem, niech §piewak sam po-
stara sie¢ mnie wzruszyé i niech nie sklada starania o to na orkiestre,
ktora wystepuje tu tylko z laski i przez przypadek. «Si vis me fie-
re...»" (Comparaison de la Musique italienne et de la Musique fran-
caise, 1705).

v ,Mozna doskonale wyrazi¢ zwyklymi instrumentami — mowi
Mattheson — wielko$§é duszy, milo§é, zazdro$é itd. i oddaé wszystkie
sklonno$ci serca za pomoca prostych akordéow 1 ich polaczen — bez

stow, tak aby sluchacz moégl uchwycié i pojaé tok, sens, mys$l dys-
kursu muzycznego, jakby to bylo wyrazone prawdziwa mowa." (Die
neueste Untersuchung der Singspiele, 1744.)

" Przedmowa do Componimenti Musicati 1706 r. Mattheson, prze-
sadzajac jeszcze, mowil, ze ,aby dobrze skomponowaé¢ jeden recyta-
tyw — biorac pod uwage uczucia i kréj zdania, jak to czynil Keiser —
trzeba wiekszej umiejetnoéci i zreczno$ci niz do skomponowania dzie-
sieciu arii na zwykla modte".

» Poréwnaj z recytatywami pierwszych wielkich kantat Bacha:
Aus der Tiefe, Gottes Zeit, z lat od 1709 do 1712—14, takie recytatywy,
jak z Oktawil Keisera (1705), szczegélnie z aktu II — Hintueg, du
Dornen scliurangre Krone. Linie melodyczne, modulacje, harmonie,
kroj zdan, kadencje — wszystko to jest bardziej jeszcze w stylu Ba-
cha niz Haendla.
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,jego prawdziwa naturg byta czuloéé, mitos§é... Od poczatku
do konca swej kariery umial oddawaé¢ lube uczucia z tak
wy$émienita naturalno$cia, ze nikt nie przeszedl go w tej
sztuce". Jego styl melodyczny, o wiele bardziej zaawan-
sowany od stylu Haendla, nie tylko w tym okresie, ale
i we wszystkich pé6zniejszych, jest swobodny, wyzbyty
wszelkich cech stylu kontrapunktycznego; omijajac Haend-
la, wigze sie z Hassem, ktéry z niego czerpal, z symfoni-
kami mannheimskimi i z Mozartem. Nigdy Haendel, wie-
kszy od niego i1 doskonalszy, nie posiadal tej idealnej na-
turalno$ci, jaka tchna melodie Keisera, owej $wiezej woni
polnego kwiatus. Keiser mial wyczucie piosnki ludowej
i scen wiejskichs'. Ale umial tez wznosi¢ sie na szczyty
tragedii klasycznej i niektdére z jego arii, pelne wzniostego
bélu, wydaja sie by¢ pisane reka Haendla::.

Niejedna wiec nauke 1 wzér zawdziecza Haendel Keise-
rowi, takze 1 pdzniej nie wahal sie czerpaé u niego na-
tchnieniass. Ale Keiser dawal mu takze zle przyktady.
Najgorszym z nich bylo wyparcie sie jezyka ojczystego.
Dopéki na czele Opery Hamburskiej stali Postel i Schott,
zachowywano pewna powsSciagliwoéé wobec jezyka wlos-
kiego:+, ale gdy tylko dyrektorem zostal Keiser, wszyst-
ko sie zmienilo. W swym Klaudiuszu z 1703 roku dokonatl
pierwsze] barbarzynskiej préby pomieszania tekstéw
wloskich z niemieckimi. Byla to u niego zwykta fanfaro-
nada wirtuozowska, majaca wykaza¢ — jak to daje do zro-
zumienia w swej przedmowie — ze jest zdolny pobié
Wtochéw na ich wltasnym gruncie. Nie zastanawial sie
wcale, czy to nie przyniesie szkody operze niemieckiej.
Haendel poszedl za jego przykladem, mieszajac w swych

« Patrz w Krezusie (1711) aria Elmiry z fletem, przywodzaca na
my$l analogiczna arie w Echu i Narcyzie Glucka.

# W tym rodzaju Jedna ze scen w Krezusie jest malym arcydzie-
lem w stylu pastoralnym z konca XVIII w. i prawie beethovenowskim.

*' Na przyklad $piew jenca Krezusa, ktoéry przypomina niektore
arie z Mesjasza.

*e Wystarczy zacytowaé jeden przyklad — arie Oktawii z dwoma
fliites douces: Wallet nicht zu laut, jedna =z najpoetyczniejszych arii
Keisera, ktora Haendel uzywal wielokrotnie w swoich dzielach, a na-
wet w Actsie i Galatei z 1720 r.

» Postel, ktory wuzywal siedmiu jezykow w prologach do swych
librett, przeciwstawial sie temu pomieszaniu w utworach poetyckich:
s,poniewaz to, co stanowi ozdobe uczonego — mowil — szpeci poezje".
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pierwszych operach arie w jezyku wloskim z ariami do
stéw niemieckichs:; pézniej bedzie juz pisal tylko opery
wloskie 1 odtad jego teatr muzyczny straci zwigzek ze
swa ziemia 1 narodem. A kara za ten blad bedzie zapo-
mnienie, jakiemu ulegna w Niemczech opery Keisera, a na-
wet Haendla, mimo geniuszu ich obu twércéw.

Haendel przybyl do Hamburga latem 1703 roku. Mozna
go sobie wyobrazié w tym okresie zycia tak, jak go przed-
stawia portret malowany przez Thornhilla, znajdujacy sie
w Fitzwilliam Museum w Cambridge: twarz pociagta, spo-
kojna, troche konska, oczy szeroko rozwarte i1 powazne,
nos duzy i prosty, wysokie czolo, energiczne usta o wy-
datnych wargach, policzki i podbrédek juz nieco pelne;
wyprostowany, glowa bez peruki i przykryta beretem na
sposéb Wagnera. ,Byl! pelen mocy i dobrej woli.":s

Pierwszy, z ktérym zawarl znajomo$éé w Hamburgu,
to — Johann Mattheson.

Mattheson, liczacy woéwczas 22 lata — o cztery lata
wiecej niz Haendel* — pochodzil z bogatej rodziny ham-
burskiej. Byl wszechstronnie wyksztalcony: méwit po an-
gielsku, wlosku i1 francusku, skonczyl prawo, znal doglteb-
nie muzyke, umial graé na wszystkich prawie instrumen-
tach, pisal opery — teksty i muzyke, i sam w nich wyste-
powal. A przede wszystkim mial sie staé wielkim teore-
tykiem i1 najtezszym krytykiem muzycznym Niemiec.

Pomimo wygérowanej milo§ci wlasnej 1 niesprawiedli-
woéci popelnianych w wuniesieniu, byl umystem mocnym,
zdrowym 1 uczciwym, rodzajem Boileau czy Lessinga mu-
zyki, na p6t wieku przed Dramaturgia. 7Z jednej strony
zwalczal w 1imie natury rutyne scholastyczng 1 nauke
abstrakcyjna. Jego dewiza bylo: ,muzyka jest to, co piek-
nie brzmi" (Musik miisse schon klingen) *; przyczynil sie

» Niektore opery niemieckie mieszaly z soba hochdeutsch, platt-
deutsch, francuski i wloski.

* Mattheson.

Urodzil si¢ w Hamburgu w 1681 r. i tam umarl w 1764 r. Patrz

L. Meinardus: J. Mattheson und seine Verdienste um die deutsche
Tonkunst, 1870, i H. Schmidt: J. Mattheson, ein Forderer der deutschen
Tonkunst, 1887, Leipzig.

+ Zaatakowal on gwaltownie w Vollkommener Kapellmeister (1739)
spitagorejczykow" (przywodca ich byl Lorenz Christoph Mizler z Lip-
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do porzucenia przestarzalych teorii (solmizacji, trybéw
koécielnych) i do skrystalizowania sie obecnego systemu::.

Z drugiej strony byl obroncg sztuki i ducha niemieckie-
go. Jak Lessinga, cechowal go zapal patriotyczny, surowa
niezaleznoéé, bezwzgledna szczero$§é, tyle ze mial w sobie
wiecej brutalnej popedliwoéci. Wszystkie jego ksigzki krzy-
czg: Fuori barbari!» Jedna z jego prac nosi tytul: Patriota
muzyczny (Der musikalische Patriot, 1728). W 1722 roku
zatozyl pierwsze niemieckie czasopismo muzyczne ,Critica
Musica"* 1 przez cale swoje zycie prowadzil zazarta wal-
ke o zdrowy rozsadek i dobra, inteligentna muzyke, mu-
zyke, ,ktéra przemawia do serca, a poprzez stuch wzrusza
i krzepi dusze czlowieka rozumnego pieknymi myslami
1 melodiami"::. Muzyke pojmowal jak swego rodzaju reli-

ska), ktorzy usilowali podporzadkowa¢ muzyke matematyce i rozu-
mowi. Wraz z ,arystoksenczykami" (harmonistami) chcial wyrwaé
muzyke z ,zelaznej obreczy, z rak szkieletu martwej wiedzy i scho-
lastyki". Jego prawem bylo ucho. ,Pozostaw balast swej sztuki ra-
czej w domu, nizby ucho mialo cierpie¢é w czymkolwiek. To, o czym
natura 1 dos$wiadczenie pouczaja cie, ze jest dobre — rob, graj, S$pie-
waj; ze jest zle — unikaj, usuwaj" (Das Forschende Orchester). Scho-
lastyce przeciwstawial plodna i zywa nauke harmonii (Harmonische
Wissenschaft); zadal, aby byla wykladana na uniwersytetach, i chcial
zostawié w legacie pieniagdze na ufundowanie katedry dla lektora mu-
zyki w gimnazjum swego miasta.

»> Szczegbélnie w Das Neueriffnete Orchester (1713), Das Beschiitzte
Orchester (1717), Das Forschende Orchester (1731). O najbogatszym
z jego pism teoretycznych: Der Vollkommene Kapellmeister (1739),
mozna powiedzieé, ze dzi§ jeszcze mogloby stanowi¢ podstawe dla
estetyki muzyki i ze z tego dziela wywodzi sie znaczna cze$¢ naszej
muzykologii.

*° Odradzal on niemieckim muzykom wyjazd do Wloch, skad wra-
calo ,tyle gesi zdobnych w pawie pidra, chce powiedzieé: z wieloma
ukrytymi brakami i niezno$na zarozumialo$cia". Wyrzucal Niemcom,
ze nie popieraja bardziej narodowych muzykéw, ktérzy gnusnieja
zgnebieni (Vollfe. Kapeilm. i ,Critica Musica").

= 24 zeszyty miesieczne, ktore pojawialy sie z przerwami od maja
1722 do 1725 r. (Hamburg). Zawieraly polemiki muzyczne, korespon-
dencje i wywiady z muzykami, analizy ksigzek i utworéw, mase wia-
domo$ci o ostatnej operze, ostatnim koncercie, o zyciu muzykow,
o nowym klawesynie, o §piewaczkach itd. Znajdujemy tam przede
wszystkim powazne krytyki muzyczne, najdawniejsze, by¢ moze, ja-
kie istnieja. Szczegélowa analiza Pasji toedtug SUJ. Jana Haendla podo-
siala slawna jeszcze wtedy, kiedy sama Pasja Haendla zostala juz
zapomniana. ,Jest to, by¢é moze —moéowil Marpurg w 1760 r. — pierwsza
dobra krytyka, jaka napisano o muzyce choéralnej, odkad muzyka
choéralna istnieje."

" ,Critica Musica".



gie*. Jego rozlegta kultura, znajomoéé teorii artystycznych
przesztos$ci, obeznanie z najwazniejszymi dzielami Wtoch
i Francji, stosunki z gléwnymi mistrzami niemieckimi -
Keiserem, Haendlem, Bachem, jego bogate doSwiadczenie
praktyczne, ostry zmyst krytyczny, goracy patriotyzm,

zdrowy 1 wyborny jezyk, wszystko to predestynowalo go
na wielkiego wychowawce muzycznego Niemiec, jakim byt
w istocie. W ogdlnym rozproszeniu O6wczesnych artystow
niemieckich, posréd kameleonowos$ci ich dziet, ktérym
brakowalo gruntu w centralizmie politycznym i ktére ule-
galy fluktuacjom smaku maltych miast i malych dworéw,
Mattheson sam jeden, w ciaggu prawie pét wieku, byl try-
bunem muzyki niemieckiej, mézgiem, gdzie koncentrowaly
sie jej myéli przychodzace ze wszystkich zakatkéw kraju
i skad promieniowaly z kolei na caly kraj. W ten to spo-
s6b zachowatly sie idee Keisera, ktory bez niego popadlby
w zapomnienie, nie pozostawiajac zadnego $ladu; w ten
spos6b od zatopienia w niepamieci ocalaty dla nas liczne
wspomnienia, bezcenne dla historii muzyki XVIII wieku,
ktére Mattheson zebral i opublikowal w swej monumen-
talnej FEhrenpforter. Oddziatal poteznie na swoja epoke.
Jego ksiazki ustanawialy prawa dla kapelmistrzéow, kan-
toréw, organistéw i profesordw.

Jego krytyki i rady odnoszace sie do stylu $épiewu i gry
aktoréw byly nie mniej cenne. Mial wyczucie teatru. Do-
magal sie na scenie zycia, akcji. Przypisywal wielkie zna-
czenie pantomimie, ,ktéra jest niemg muzyka"s. Zwal-
czal beznamietna lub nieinteligentna gre Spiewakow i cho-
rzystéw niemieckich i chcial, aby kompozytor piszac, my-
§lat zawsze o grze aktoréw. ,Znajomoéé gry fizjonomii
aktoréw na scenie — mowil — bywa czesto Zrédlem do-
brych pomysléw muzycznych." e

+ ,Kiedy mysle «Tondichter» (poeta muzyczny) — moéowil — mysle
o czym$ wiecej niz o wielkim moraliScie czy wielkim mySlicielu...
Niegdy$ muzycy byli poetami i prorokami." A gdzie indziej znoéw:
»Wlasciwoscia muzyki jest, ze posréod wszystkich nauk jest ona szkola
uczciwosci" (Voll/c. Kapellm.).

" Grundlagen einer Ehrenpforte, toorin der tiichtigsten Kapellmeis-
ter, Komponisten, Muslkgelehrten, Tonfciinstler, etc. Leben, Werke,
Verdienste, etc., erscheinen sollen, 1740.

» Vollkommener Kapellmeister, 1739. PoSwieca on w tej pracy bar-
dzo wazne studium temu, co nazywa ,Hypokritik" (pantomima).

Ibid.
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Byly to poglady prawdziwego czlowieka teatruc. Zre-
szta Mattheson byl za bardzo muzykiem, aby podporzad-
kowywaé¢ muzyke stowu. Staral sie je laczyé, zachowujac
niezaleznoéé kazdej z nich z tym, ze dawal przewage du-
szy nad cialem, melodii nad stowem. ,Stowa — pisal —
sa ciatem mowy. My§li sa jej dusza. Melodia jest zlotym
stoicem dusz [goldene Sonne dieser Seelen), cudowng atmo-
sfera, ktéra je spowija."

To, coémy tu powiedzieli, daje dostateczne pojecie o tym
wielkim krytyku, inteligentnym 1 nieustraszonym, ktéry
obok wielu btedéw posial wiele prawd. Pozwala tez wyo-
brazié sobie, jakie znaczenie musialo mieé dla mtodego
Haendla spotkanie z takim przewodnikiem, mimo ze obaj
byli zanadto oryginalni i zanadto dumni, aby ich zwiazek
mégt byé diugotrwaty.

W Hamburgu Mattheson §wiadczyl Haendlowi honory
gospodarza. Wprowadzil go do opery, na koncerty; dzieki
niemu Haendel wszedl po raz pierwszy w stosunki z An-
glia, ktéra miala staé¢ sie jego druga ojczyzngc:. Doksztal-
cali sie wzajem; Haendel byt juz ,wyjatkowo mocny w grze
na organach 1 kontrapunkcie, szczegdlnie ex tempore (w
improwizacji)", dzielil sie swymi umiejetnoéciami z Mat-
thesonem, ktéry w zamian pomagal mu w doskonaleniu
stylu melodycznego. Haendel, je§li wierzyé Matthesonowi,
byt slabym melodysta. ,Pisal wéwczas bardzo dtugie, dtu-
gie arie (sehr lange, lange Arien) 1 nie konczace sie kan-
taty, niezreczne i bez smaku, ale o doskonalej harmonii."
Jest rzecza znamienna, ze melodia nie byla u Haendla,

« W teorii, chociaz nie w praktyce, gdyz jego opery sa mierne.
Zreszta szybko zniecheca si¢ do teatru. Ogarnely go skrupuly religij-
ne. Chcial najpierw oczy$ci¢é opere, uczyni¢ z teatru co$§ powaznego
i zboznego (,ernsthaftes und heiliges"), co oddzialywaloby na masy
pouczajaco i wumoralniajaco (Musikalischer Patriot, 1728). Potem spo-
strzegl sie, ze Jego koncepcja opery umoralniajacej i budujacej nie ma
zadnych szans realizacji. Wowczas przestal sie nia interesowaé i na-
wet w 1750 r. cieszyl sie¢ z ostatecznego upadku opery w Hamburgu.

¢- Mattheson, ktory wladal doskonale angielskim i ktory zostal
wkrotce sekretarzem poselstwa angielskiego, a nastepnie tymczasowym
rezydentem, przedstawil Haendla ambasadorowi angielskiemu dJohnowi
Wyche'owi; ambasador powierzyl obu muzykom nauke swego syna.

» Ehrenpforte. Telemann, wspoluczen Haendla, moéwi roéwniez, iz
»stale pracowali nad melodia — Haendel i on".
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ktéry dzi§ wydaje nam sie geniuszem melodycznym, czyms$
przyrodzonym. Ale nie nalezy sadzié, ze piekne 1 proste
melodie przychodza bez pracy geniusza. Melodie Beetho-
vena, ktére wydaja sie najbardziej spontaniczne, koszto-
waly go czesto cale lata pracy, wewnetrznego dojrzewania.
I jeéli Haendel doprowadzil do potegi swa ekspansje me-
lodyczna, to po latach surowej dyscypliny, w czasie kté-
rych, niczym terminator cyzelerski, uczyl sie modelowa-
nia pieknych form 1 usuwania z nich wszystkiego, co
skomplikowane lub wulgarne.

Haendel 1 Mattheson zyli przez kilka miesiecy w bra-

terskiej zazylo$ci, prowadzili wspdélny stél i w lipcu
i sierpniu 1703 roku odbyli wspélnie podréz do Lubeki, aby
ustyszeé tam organiste Dietricha Buxtehudego’. Buxte-

hude myélal o wycofaniu sie i poszukiwal nastepcy. Obaj
mtodzieficy byli zachwyceni jego talentem, ale nie ubiegali
sie o sukcesje: aby odziedziczyé organy, trzeba bylo bo-
wiem poélubié cérke:, ,na to za$ ani jeden, ani drugi —
powiada Mattheson — nie mial najmniejszej ochoty".
W dwa lata p6zniej mogliby spotkaé na drodze do Lubeki
innego muzyka, udajacego sie jak oni z wizyta do Buxte-
hudego, ale nie powozem, lecz skromnie, na piechote —
J. S. Bachar-.

Nic nie pozwala tak dobrze odczué znaczenia Buxtehu-
dego w muzyce niemieckiej, jak owa sila przyciagania lu-
dzi, ktérzy mieli panowaé nad sztuka niemiecka XVIII
wieku. A. Pirro od dawna zwracal uwage na jego wplyw
w stylu organowym J. S. Bacha. Sadze, ze na styl orato-

™ 7 protekcjonalnym odcieniem ze strony Matthesona. w pier-
wszych miesigcach Haendel nie mys$lal sie¢ obrazaé. Ton listéow, jakie
do niego pisal jeszcze w marcu 1704 r., byl pelen szacunku. W istocie,
Mattheson byl wowczas bardziej od niego zaawansowany i stal wyzej
w hierarchii spolecznej.

" Patrz w Ehrenpforte opis tej podrézy i szaleinstw, jakie obaj
weseli towarzysze wyprawiali w drodze. Buxtehude byl Duhczykiem
urodzonym w Helsingor w 1637 r. Osiedlit si¢ w Lubece, gdzie od
30. roku zycia az do $mierci w 1707 r. pelnil funkcje organisty w Ma-
rienkirche.

= Przyjelo sie, ze organy w koSciele obejmowano razem z coérka
lub wdowa po organi$cie. Sam Buxtehude, dziedziczac po organiScie
Tunderze, po$lubil jego corke.

" Bach przybyl! do Lubeki w pazdzierniku 1705 r.; zamiast czterech
tygodni, jak zamierzal, spedzil tam cztery miesiace, co omal nie ko-
sztowalo go utraty miejsca w Arnstadt.
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ryjny Haendla wplyw byl nie mniejszy, choé catkiem in-
nego rodzaju .

Buxtehude dawal w Marienkirche na zyczenie gildii kup-
c6w lubeckich, rozmilowanych w muzyce’, stawne
Abendmusiken, koncerty wieczorne, ktére odbywaly sie
w niedziele miedzy $wietym Marcinem a Bozym Naro-
dzeniem’s. Jego kantaty, a liczba ich jest znaczna'", zo-
staly skomponowane na te wladnie okazje. Piszac dla
publicznoéci koncertowej, nie za$ dla potrzeb koscielnych,
musial sie liczyé z tym, zeby muzyka jego byla dostepna
dla wszystkich. Haendel znalazt sie pé6zniej w podobnej
sytuacji i ta sama konieczno$é miala ich obu doprowadzié
do podobnej techniki. Buxtehude usuwa ze swej muzyki
zbytkowna 1 skomplikowana polifonie, ktéra byla prze-
ciez jego krélestwem'™. Zostawia w niej jedynie to, co
jasne, silne, szeroko zarysowane, a nawet sceniczne. Swia-
domie zuboza swa muzyke na rzecz koncentracji i to, co
traci z bogactwa §rodkéw, wyréwnuje intensywnoscia.
Homofoniczny niemal charakter zapisu, czysto§é pieknych
rysunkéw melodycznych o wyrazistoéci ludowej, na-
tarczywo$éé rytméw 1 fraz powtarzajacych sie i przenika-
jacych do umystu w sposéb obsesyjny — oto rysy praw-
dziwie haendlowskie. Ten sam triumfalny przepych caloéci,
sposéb malowania §éwiatla 1 cienia szerokimi pociagnie-

n Utwory organowe Buxtehudego =zostaly wydane przez Spitte
i Maxa Seifferta w dwoch tomach u Breitkopfa (patrz krotkie, ale
treSciwe studium A. Pirro w jego ksiazeczce Orgue de J.-S. Bach,
Paryz 1895, i Max Seifiert: Buxtehude, Haendel, Bach w Jahrbuch
Peters, 1902). Wybér kantat, nieco za szczuply, wydano w jednym
z toméw DDT. A. Pirro przygotowywal duza prace o Buxtehudem.

" Zwlaszcza od 1693 r.

» Godna uwagi jest rola tych wolnych miast, Hamburga, Lubeki —
miast inteligentnych i przedsiebiorczych kupcéw — w historii muzyki
niemieckiej. Podobnie jak w malarstwie, a nawet muzyce wloskiej —
rola Wenecji i Florencji.

» Zachowalo sie 150 manuskryptow w bibliotekach Lubeki, Uppsali,
Berlina, Wolfenbiittel i Brukseli.

» Muzyka organowa §wiadczy, iz byl mistrzem w tym rodzaju.

= Patrz przejmujaca uczuciowo$é i slodycz melodyjna kantaty Alles
was Ihr mit Worten oder Werken oraz tragiczna wznioslo§é, uzyskana
prostymi $rodkami, wspanialej kantaty Gott hilf mir.

» Na 167 stronie Denfemfllerou) znajduje sie Alleluja Buxtehudego
(ma 2 clarini, 2 skrzypiec, 2 altowki, violone, organy i pieé¢ grup wo-
kalnych), napisane w czystym, i to najlepszym stylu Haendla.
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ciami*. Jest to w najwyzszym stopniu, podobnie jak sztu-
ka Haendla, muzyka przeznaczona dla calego narodu.

Wiele jednak czasu minie, zanim Haendel skorzysta
z wzoréw Buxtehudego. Po powrocie z Lubeki zdawal sie
nie mys$leé¢ juz o nich. Nie byly one jednak dlan stracone.
W jego pamieci nigdy nic nie gineto.

7Z koncem sierpnia 1703 roku Haendel wszedl jako drugi
skrzypek do orkiestry hamburskiej. Lubil zartowaé sobie
z ludzi i udawaé gtupszego, niz byt. ,Zdawaé by sie mo-
glo — powiada Mattheson — ze nie umie zliczyé do pieciu,
taki byl z niego $cichapek.":m Tego roku opera w Ham-
burgu grata Klaudiusza Keisera. Jego fragmenty zapisaly
sie w pamieci Haendla::.

Po skonhczonym sezonie Mattheson wyruszyl w podréz
do Holandii — Haendel skorzystal wiec z nieobecno$ci swe-
go mlodego mentora, zeby sie usamodzielnié. Zawarl zna-
jomo§é z Postelem, starym poeta, chorym i gnebionym
skruputami religijnymi, ktéry zrezygnowal z pisania li-
brett operowych, pragnac tworzyé¢ nabozne dzieta. Postel
dostarczyl tekst Pasji wediug Sw. Jana, do ktérej Haendel
napisal muzyke i1 ktéra zostala wykonana podczas wiel-
kiego tygodnia 1704 roku:. Mattheson, dotkniety niefra-
sobliwoécia, z jaka protegowany obszedl sie bez jego rad.
skrytykowal muzyke surowo, ale nie bez stusznoéci::. Po-
mimo skoncentrowanej emocji, jaka odznaczaja sie niekté-
re strony, i dramatycznych chéréw utworowi brak jeszcze
pewnoéci, a czesto smaku.

Od tego momentu skonczyla sie piekna harmonia panu-
jaca miedzy Haendlem a Matthesonem. Haendel miat
$§wiadomoéé swego geniuszu 1 nie chcial dtuzej znosié pro-

» Mattheson dorzuca: ,Wiem =z cala pewnoscia, ze je$li przeczyta
te kartki, bedzie si¢ S$mial w duchu, gdyz jawnie Smieje si¢ rzadko".

»» Miedzy innymi motyw melodii menueta, ktéory podjal doslownie
w menuecie swej uwertury do Samsona.

= W tym samym tygodniu Keiser i poeta Hunold wystawili inng
pasje: Der Blutige und Sterbende Jesus (Jezus krwawiqcy i umiera-
jacy), ktora wywolala skandal, poniewaz potraktowali oni temat na
spos6b operowy, usuwajgc choéry, Spiewy religijne, posta¢ Ewangelisty
i jego opowiadanie. Haendel i Postel, bardziej roztropni, znies$li tylko
kantyczki, ale zachowali tekst Ewangelisty.

' Te krytyke, napisang z pewnos$cia w 1704 r., podjal Mattheson
w swym pi$émie muzycznym ,Critica Musica" w 1725 i jeszcze w dwa-
dzie$cia blisko lat poézZniej w Vollkommener Kapellmeister w 1740 r.
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tekcjonalnego tonu Matthesona. Inne wydarzenia pogtebi-
ly jeszcze ten rozdzwiek 1 niewiele brakowalo, by ktétnia,
jaka w jego nastepstwie wybuchta miedzy nimi, nie skon-
czyta sie fatalnie:s. Na skutek sprzeczki w operze, 5 grud-
nia 1704 roku, doszto do pojedynku na placu targowym
w Hamburgu, w ktérym Haendel omal ze nie zostal za-
bity; szpada Matthesona zlamalta sie na duzym metalo-
wym guziku zdobiacym surdut przeciwnika. Po czym obaj
uécisneli sie 1 pogodzeni przez Keisera, wzieli udzial w
prébach Almiry, pierwszej opery Haendla *-.

Premiera odbylta sie 8 stycznia 1705 roku. Sukces byt
nadzwyczajny. Druga opera, Nero®, wykonana 25 lutego,
miala nie mniejsze powodzenie. Nazwisko Haendla nie
schodzito z afisza operowego przez caly sezon zimowy.
Byt to piekny debiut. Zbyt piekny. Keiser stal sie za-
zdrosny.

Opera Hamburska chylita sie ku upadkowi. Keiser pro-
wadzil ja beztrosko do bankructwa. Widédl zycie rozwigzle-

»» Obaj mlodziency byli obarczeni edukacja syna ambasadora an-
gielskiego: Mattheson w charakterze guwernera, Haendel — metra
muzyki. Mattheson, wykorzystujac przewage sytuacji, dal mu upo-
karzajaca reprymende. Haendel zems$cil si¢ wystawiajac go na Smiesz-
nosé. W Operze dawano wlasnie Kleopatre Matthesona, ktéry sam
dyrygowal orkiestra przy klawesynie i gral role¢ Antoniusza. W cza-
sie wystepu przy klawesynie zastepowal go Haendel, ale — ponie-
waz Antoniusz umieral na pél godziny przed koncem spektaklu —
Mattheson w kostiumie teatralnym spieszyl z powrotem do klawesy-
nu, by nie ominaé koncowych owacji. Haendel, ktory podczas dwoéch
przedstawien zgadzal sie na te mala komedie, na trzecim przedstawie-
niu odmoéwil Matthesonowi wustgapienia miejsca przy klawesynie. Przy
wyj$ciu doszlo do rekoczynoéw. Historie te opowiedzial w sposéb dosé
zagmatwany Mattheson w Ehrenpforte oraz Mainwaring, ktory znal
ja od Haendla.

= Der in Krohnen erlangte Gliicks-Wechsel oder  Almira, Konigin
von Castilien (Zmienne Fkoleje losu krolow czyli Almira, krélowa Ka-
stylii). Libretto zaczerpnal z komedii Lopego de Vega niejaki Feust-
king. Chrysander opowiada o jego skandalicznym zyciu i wojnie na
plugawe pamflety z Bartholdem Feindem 2z powodu tej sztuki. Mu-
zyke do Almiry mial pisaé Keiser, ale bedac zbyt zajety interesami
i przyjemno$ciami — przekazal libretto Haendlowi.

Raz jeszcze przypominam, ze szczuplo$é tej ksiazki nie pozwala mi
na analize oper Haendla. Szczegélowa ich analize przeprowadze w in-
nej ksiazce o Haendlu i jego czasach (Musiciens d'autre/ois, II seria).
IZapowiedz nie zrealizowana — przyp. tlum.]

» Die durch Blut und Mord erlangte Liebe oder Nero (Mito$é zdo-
byta krwiq i zbrodnia czyli Neron). Tekst Feustkinga; Mattheson gral
role Nerona. Partytura zaginela.
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go wielmozy 1 wszyscy artySci wokot niego przescigali sie
w szalenstwach. Jedynie Haendel, usungwszy sie na bok,
pracowal 1 ograniczal sie do niezbednych tylko wydat-
kow ==,

Po sukcesie obu swych oper Haendel poprzestal na sta-
nowisku drugiego skrzypka 1 klawesynisty w orkiestrze,
ale dawal takze lekcje; do jego reputacji kompozytorskiej
dotgczyla sie renoma pedagoga. Keiser zaniepokoil sie. Ta
rosnaca stawa podraznita jego milo§é wlasng. Jakze glupia
byta jego zazdro$§é! Byl przeciez dyrektorem Opery i w je-
go interesie lezalo, aby wystawiaé¢ sztuki cieszace sie po-
wodzeniem 1 pozyskiwaé wzietych autoréw. Ale zazdrosé
nie rozumuje. Zeby zmiazdzyé Haendla, napisal réwniez
muzyke do Almiry 1 Nero= 1 chociaz nie mial zwyczaju
publikowania swych oper, tym razem nie omieszkal wy-
daé¢, 1 to czym predzej, swych najpiekniejszych ariic.

Ale mimo ze bardzo sie spieszyl, ruina szla jeszcze szyb-
ciej. Zanim sie pojawil zbidr jego arii operowych, musial
uciekaé¢ z koncem 1706 roku'. Haendel i on nie mieli sie
juz nigdy wiecej spotkac.

Keiser pociagnal za soba w ruine Opere Hamburska
i dla Haendla nie pozostalo juz nic do roboty w tym
miescie. Dyrekcja teatru dostala sie w rece filistra, ktéry
aby zbi¢ kabze, dawal farsy muzyczne. Zaméwil wpraw-

» W 1703 r. Haendel odestal matce przyslana mu przez nig pensje
1 dorzucil jeszcze kilka upominkéw na Boze Narodzenie. W latach
1704, 1705 i 1706 zaoszczedzil 200 dukatéw na podréz do Wloch.

» Nowy Nero byl grany pod tytulem Die Ro6mische Unruhe oder
<iie edelmiitige Octavia (Zamieszki to Rzymie czyli Wielkoduszna
Oktaurfa). Partytura zostala wydana w Suplementach wielkiej edycji
Haendla, u Breitkopfa, przez Maxa Seifferta. Almira otrzymala ty-
tul: Der Durchlautige Secretarius oder Almira, Ko6nigin von Castilien
(Jego Ekscelencja Sekretarz czyli Almira, kréolowa Kastylii).

Oprécz tych dwoéch utworow Keiser napisal w ciggu dwoch lat
siedem oper, najpiekniejszych w jego twoérczoSci: $wiadczy to o jego
geniuszu, ktéremu brakowalo tylko charakteru godnego talentu.

#*© Pod tytulem Componimenti musicali oder Teutsche und italia-
nische  Arien, nebst  unterschiedlichen  Recititiven aus Almira und
Octavia, Hamburg, 1706.

" Przez dwa lata nie wiedziano, co si¢ z nim dzieje, tak starannie
chronil si¢ przed zgraja wierzycieli. Na poczatku 1709 r. najspokojniej
wrécil do Hamburga, odzyskal swoja pozycje, powazanie, slawe, i nikt
nie mys$lal stawiaé mu jakichkolwiek zarzutow, ale wowczas Haendla
od dawna juz nie bylo w Hamburgu.
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dzie u Haendla opere Florindo i Dafne, ale okaleczyt
dzieto, ,bojac sie — jak powiada w przedmowie libret-
ta — zeby muzyka nie zmeczyla sluchaczy", a w obawie,
by spektakl nie wydat sie publiczno§ci zbyt powazny,
wtaczyl don farse w plattdeutsch: Die lustige Hochzeit
(Ucieszne  wesele). OczywiScie Haendla przestata intere-
sowa¢ sztuka tak znieksztalcona 1 nie czekajgc nawet na
jej] wystawienie — opuscit Hamburg. Na jesieni 1706 roku,
jak sie wydaje, puscil sie w droge do Wtoch::.

Nie znaczy to jednak, zeby go Wlochy szczegélnie po-
ciggaly. Rzecz ciekawa — 1 nie wyjatkowa w historii sztu-
ki — ten czlowiek, ktéry mial ulec czarowi Italii i przy-
czynie sie do triumfu pieknego stylu tacifiskiego w muzyce
europejskiej, odczuwal woéwcezas silnag odraze do sztuki
wloskiej. W czasie przedstawien Almiry poznal pewnego
wloskiego ksiecia. Jan Gaston Medyceusz, brat wielkiego
ksiecia Toskanii'®, wyrazil zdziwienie, ze Haendel nie
interesuje sie wcale muzykami wloskimi, 1 pozyczyl mu
kolekcje mnajlepszych dziel, proponujac jednoczeSnie wy-
jazd z sobg do Florencji, gdzie moéglby je uslyszeé. Ale
Haendel odmoéwit, twierdzac, ze mnie znajduje w tych
utworach nic, co by zastugiwalo na pochwate ksiecia, 1 ze
aktorzy musieliby by¢ aniotami, aby takie ramoty uczynic
milymi dla ucha::.

Ta pogarda dla Wloch cechowata nie tylko Haendla;
odczuwalo ja cale pokolenie, a szczegélnie grupa muzy-
k6w niemieckich zyjacych w Hamburgu. Przed nimi i po
nich urok Wtoch wltada w Niemczech niepodzielnie. Po-
dobnie jak Hassler 1 Schiitz, r6wniez Hasse, Gluck i Mo-

© Oprocz oper i pasji Haendel napisal w Hamburgu duza iloéé
kantat, lieder i utworéw klawesynowych. Mainwaring zapewnia, ze
mial ich dwie pelne skrzynie. Mattheson powatpiewal w §cisto§é tych
danych, ale nieSwiadomo$é tych spraw §wiadeczy tylko o oddaleniu,
w jakim go trzymal woéwczas Haendel, odnaleziono bowiem poézniej
badz w Klavierbuch aus der Jugendzeit (t. XLIII Dziel wszystkich),
badz tez w Sonatach (t. XXVII) wiele kompozycji pochodzacych
z pewnosciag z 1705 lub 1706 r. z Hamburga.

+ Byl to ostatni z Medyceuszéow. Wladze objal w 1723 r.; po paru
latach blaskow zamknal si¢ w samotno$ci, chory na ciele i duszy.
(Patrz Reumont: Toscana, i Robiony: Gli Ultimi dei Medici.)

» Pozniej mawial jeszcze Haendel, ze dopdki nie pojechal do Wloch,
nie mogl wyobrazié¢ sobie, ze muzyka wloska, ktéra na papierze wy-

dawala sie tak kiepska i pusta, wywiera¢ mogla takie wrazenie na
scenie.
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zart odbywali tam dlugie 1 entuzjastyczne pielgrzymki.
Ale podobnie jak Bach, ani Keiser, ani Mattheson, ani
Telemann nie jezdzili do Wtoch. Muzycy hamburscy przy-
swajali sobie chetnie sztuke wloska, nie chcieli jednak
zaciggaé sie do szkoly wloskiej. Mieli szlachetna ambicje
stworzenia sztuki niemieckiej, niezaleznej od obcej. Haen-
del podzielal te wielkie nadzieje, rozbudzone chwilowo
przez teatr hamburski. Wszelako nagly upadek tego teatru
ukazal mu, jak malo mozna polegaé na smaku publicz-
noéci niemieckiej. I wbrew sobie samemu zwrécil oczy
ku tradycyjnemu juz schronieniu artystéw mniemieckich:
ku Wtochom, dla ktérych wczoraj jeszcze manifestowat
swoje lekcewazenie. dJakakolwiek byla muzyka wtoska,
tam przynajmniej rozwijala sie w blasku, nie szykano-
wano jej prawa do istnienia, jak to czynili piety$ci ham-
burscy. We wszystkich miastach, we wszystkich klasach
spolecznych wzbudzala entuzjastyczne uniesienia, a wok6t
niej rozkwitaty sztuki, wyzsza cywilizacja, zycie $wiatte
i wesote, ktérego przedsmak daly Haendlowi rozmowy
z bawigcymi przejazdem w Hamburgu panami wtoskimi.

Wyjechat. Jego odjazd byl tak nagly, ze przyjaciele nic
o tym nie wiedzieli. Nie pozegnal sie nawet z Matthe-
sonem.

We Wtoszech trafil na okres niezbyt szcze$§liwy. Toczyta
sie wojna o sukcesje hiszpanska i Haendel mdgl spotkaé
w Wenecji, zimg 1706 roku, ksiecia Eugeniusza ze swoim
sztabem, odpoczywajacego po zwycieskie] kampanii
w Lombardii. Nie zatrzymal sie tam jednak — pojechat
wprost do Florencji, gdzie znalazl sie pod koniec rokur-s.
7 pewnoS$cia zachowal w pamieci obietnice protekcji, jakie
dawal mu ksiaze Gaston Medyceusz. Ale czy protekcja
ta byta tak skuteczna, jak sie tego Haendel spodziewatl?

* R. A. Streatfeild sadzi nawet, ze byl on we Florencji od pai-
dziernika 1706 r., poniewaz ksiaze Gaston Medyceusz, ktory mial go
przedstawi¢ wielkiemu ksieciu, opuscil Florencje w listopadzie 1706 r.
Na czas tego pierwszego pobytu we Florencji mialoby — wedlug nie-
go — przypadaé wystawienie Rodryga Haendla, o czym jednak brak
jakichkolwiek §cislych wzmianek w archiwach Medyceuszéw i papie-
rach z tego czasu. Co do mnie, sklonny jestem raczej przychylié¢ sie
do tradycyjnej opinii, wedlug ktorej Rodrygo powstal w czasie dru-
giego pobytu Haendla we Florencji, kiedy ten zaczal juz przyzwy-
czaja¢ si¢ do wloskiego jezyka i stylu muzycznego.
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Wolno watpié. Wprawdzie syn wielkiego ksiecia Toskanii,
Ferdynand, byl muzykiem, gral dobrze na klawesynie-,
wybudowat teatr operowy w swej willi pratolinskiej, wy-
szukiwatl libretta, udzielal rad kompozytorom, korespondo-
watl z Aleksandrem Scarlattim — ale jego smak byl raczej
watpliwy. Uwazal, ze styl Scarlattiego jest zbyt uczony,
i prosil artyste, aby pisal muzyke ,tatwiejsza i, o ile to
mozliwe, weselszq"". Nie przejawial tez upodobania do
wystawnego zycia Medyceuszéw, swoich przodkéw. Ska-
pit na muzyke. Wahal sie, czy mianowaé Scarlattiego na-
dwornym kapelmistrzem, a na proébe wielkiego artysty
o pienigdze, gdy ten znalazl sie w potrzebie, odpowiedziat,
,ze¢ pomodli sie za niego"'*. Mozna tez przypuszczaé, ze
byl nie mniej oszczedny w stosunku do Haendla, zwtaszcza
ze 6w daleki byl jeszcze od posiadania stlawy Scarlattiego.
Zdaje sie, ze niewiele poéwiecano mu uwagi podczas jego
pierwszego pobytu. On sam musial byé zdezorientowany
w tym nowym dla siebie §wiecie 1 potrzebowal czasu,
aby sie w nim rozeznaé. Z pewno$cig nie napisal nic wie-
cej poza paroma kantatami, z ktérych jedna, o charakterze
dramatycznym, Lukrecja, stala sie po6zniej popularna we
Wtoszech i Niemczech:. Styl tej kantaty jest jeszcze nie-
mal catkowicie germanski.

W kwietniu 1707 roku pojechal Haendel z Florencji
do Rzymu, na Swieta wielkanocne. Tam réwniez nie tra-
fit na sprzyjajacy moment. Wielki teatr operowy, Tor
di Nona, zostal przed dziesiecioma laty zniszczony przez
papieza Innocentego XII jako niemoralny. Po 1700 roku
sprawy przybraly troche lepszy obrét dla muzykéw, ale
juz w 1703 roku straszliwe trzesienie ziemi spustoszylo
Wtochy i rozbudzilo niepokoje religijne:°. Az do 1709

» Bartolomeo Cristofori, wynalazca fortepianu, wykonal dla niego
interesujace instrumenty.

"2 IV 1706 r.

v 23 IV 1707 r. Patrz Eduard Dent: Alessandro Scarlatti [London
19051.

¢« Tom LI Dziel wszystkich. Utrzymywano, ze te Lukrecjq napisal
Haendel dla Lukrecji, $piewaczki dworu toskanskiego, ktora pierwsza
objawila Haendlowi piekno §piewu wloskiego i Wloszek.

o Na poczatku XVIII wieku przeszla przez Europe jakby fala
wzmozonej religijnoSci. Historycy zwracali uwage jedynie na wplywy
lokalne; tak na przyklad odrodzenie uczué religijnych we Francji przy-
pisywano wylacznie wplywowi starzejacego sie Ludwika XIV 1 jego
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roku, to znaczy podczas calego pobytu Haendla we Wto-
szech, nie bylo w Rzymie przedstawien operowych. Nato-
miast muzyka religijna 1 kameralna osiagnely pelnie
rozwoju. Haendel — podczas tych pierwszych miesiecy —
stuchal, studiowal muzyke religijna Rzymu i wusitlowatl
pisaé podobna. Z tej epoki datuja sie jego Psalmy tacini-
skie m. Uzyskal tez wstep do salonéw rzymskich dzieki
listom polecajacym, jakie otrzymal od Medyceuszéw. Stat
sie tam bardziej stawny jako wirtuoz niz jako kompozytor.
W Rzymie pozostal az do jesieni 1707 roku:.

W pazdzierniku bawil, z pewnoS$cia przejazdem, we Flo-
rencji 1 woéwczas to, jak sie zdaje, odbylo sie pierwsze
przedstawienie Rodryga. Haendel przebywal we Wloszech
juz prawie od roku. Zdecydowal sie napisaé opere po
wlosku. Odwaga oplacita sie. Rodrygo mial powodzenie.
Haendel zdobyl sobie wzgledy wielkiego ksiecia i miloéé
primadonny, Vittorii Tarquinit:s.

Zachecony tym pierwszym zwyciestwem, pojechal spré-
bowaé szczeScia w Wenecji. Wenecja bylta woéwczas stolica
muzyczna Wtloch i w pewnym sensie ojczyzng opery. Tam
wtaénie przed pél wiekiem otwarto pierwszy publiczny
teatr operowy, a potem dalszych pietnasécie. Tam, podczas
karnawatu, dawalo co wieczér przedstawienia siedem
teatréw operowych. Co wieczér — niekiedy dwa lub trzy
razy — odbywala sie tez akademia muzyczna, rodzaj ze-
brania muzycznego.

W kos$ciotach codziennie mialy miejsce uroczysto$ci mu-
zyczne, koncerty trwajace wiele godzin, z udziatem licz-

otoczenia. Ale analogiczne zjawiska wystepowaly jednocze$nie we
Wloszech, Niemczech i Anglii. Pojawiaja si¢ od czasu do czasu takie
prady moralne, ktoére z niewiadomych dokladnie przyczyn wstrzasaja
calym $wiatem cywilizowanym niczym dreszcz goraczki.

» Dixit Dominus z 4 IV 1707 r.: Laudate pueri — z 8 VII 1707 r.

n: 7 niedawno opublikowanego przez R. A. Streatfeilda listu Anni-
bale Merliniego do Ferdynanda Medyceusza wynika, ze ,slawny Sas"
(»il Sassone famoso"), jak nazywano juz wtedy Haendla, dal sie jesz-
cze slysze¢ na wieczorach muzycznych w Rzymie 24 IX 1707 r.

ns Ademollo w artykule ogloszonym w Nuova Antologia (16 VII
1889 r.) oraz R. A. Streatfeild ustalil prawdziwe nazwisko §piewaczki
z Rodryga. w ten sposdb zniweczona zostala romantyczna legenda,
puszczona w obieg przez Chrysandera, o milosci Haendla do slynnej
Spiewaczki Vittorii Tesi, ktora w 1707 r. miala zaledwie 7 lat, a de-

biutowala dopiero w 1716 T.
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nych orkiestr, organdéw, chéréw stosujacych efekty echa:o:.
A w soboty i w niedziele stawne Nieszpory Sierocincow,
owych konserwatoriéow zenskich, gdzie ksztalcono w mu-
zyce sieroty, podrzutkéw lub po prostu dziewczeta o piek-
nych glosach. Zaklady te dawaly koncerty z orkiestra
i §piewem, ktérymi pasjonowata sie cala Wenecja. Miasto
ptawito sie w muzyce; byla ona osnowa zycia 1 jego nie-
ustanng rozkosza.

Kiedy Haendel przybyt do Wenecji, wystawiano tam
wladénie w teatrze San Giovanni Grisostomo arcydzielo
najwiekszego muzyka wloskiego, Aleksandra Scarlat-
tiego * Eupator Mitrydates, jedna z niewielu oper wlo-
skich, ktérych piekno dramatyczne dordéwnuje pieknu
muzycznemu. Czy Scarlatti byt jeszcze w Wenecji, kiedy
zjawil sie tam Haendel? Nie wiadomo; w kazdym razie
mieli sie spotkaé¢ kilka miesiecy podzniej w Rzymie. Wy-
daje sie, ze od tego czasu datuje sie przyjazn Haendla

z synem Aleksandra — Mimo (Domenico) . W Wenecji
pozawieral takze inne znajomosci, ktére mialy niebawem
zmieni¢ jego zycie — 2z ksieciem Hanoweru Ernestem

Augustem i ksieciem Manchesteru, ambasadorem nadzwy-
czajnym Anglii w Wenecji. Obaj byli namietnymi melo-
manami 1 zainteresowali sie Haendlem. Pierwsze propo-
zycje, jakie mu uczyniono, zeby przyjechal do Hanoweru
i Londynu, pochodzg niewatpliwie z tego okresu.

Ale je$li podréz do Wenecji nie byla bezuzyteczna dla
przyszto§ci Haendla, bezpoSrednio nie przyniosta mu zad-
nych korzysci. Nie moégl nic wystawié¢ na zadnej z siedmiu
scen operowych -,

w W kosciele San Marco niekiedy sze§¢ orkiestr: dwie wielkie
w galeriach dwuorganowych, cztery mniejsze — rozstawione po dwie
miedzy bocznymi nawami, kazda z dwojgiem malych organéw.

w Mainwaring opowiada, ze Haendel przybyl do Wenecji incognito
i ze rozpoznano go na maskaradzie, gdzie gral na klawesynie. Dome-
nico Scarlatti mial wykrzyknaé, ze to moze byé¢ tylko ,slawny Sas
lub diabel". Ta historia, ukazujgca, jak wielka byla juz wowczas sla-
wa Haendla-wirtuoza, zgadza si¢ w zasadzie z wlaSciwym jego charak-
terowi upodobaniem do mistyfikacji.

» Fakt ten, ustalony na podstawie ostatnich badan, przeczy tezie
Chrysandera, wedlug ktorego Agr ypina Haendla miala byé grana
w Wenecji na poczatku 1708 r. Wszystkie dokumenty z tego czasu
zgodnie umieszczaja pierwsze przedstawienie Agrypiny w koncu 1709
lub na poczatku 1710 r.
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Lepiej powiodlo mu sie w Rzymie, dokad wrécit na
poczatku marca 1708 roku'. Poprzedzil go rozglos zdo-
byty przez Rodryga. Wszyscy mecenasi Wloch uwazali
sobie teraz za zaszczyt przyjmowaé go u siebie. Byl goé-
ciem markiza Ruspoli, ktérego ogrody na Eskwilinie stu-
zyly za miejsce zebran Akademii Arkadii:. Haendel
znalazl sie tu poéréd tego, co Wlochy mialy najéwietniej-
szego w literaturze, sztuce i arystokracji. Arkadia, ktéra
potaczyla wiezami braterstwa duchowego ksigzeta i1 arty-
stow v, zaliczala do swych czlonkéw Aleksandra Scar-
lattiego, Arcangela Corellego, Bernarda Pasquiniego i Be-
nedetta Marcella .

To samo elitarne towarzystwo spotykalo sie na wie-
czorach kardynala Ottoboniego~. Co poniedzialek w pa-
tacu Ottobonich, jak i na zebraniach Arkadii, dawano
koncerty 1 recytowano poezje. Ksigze-kardynal, super-
intendent kaplicy papieskiej, mial do swej dyspozycji naj-
lepsza orkiestre Wtoch'': i $§piewakdéw kaplicy Sykstyn-
skiej. W Arkadii mozna tez bylo ustyszeé¢ duza orkiestre
pod dyrekcja Corellego, Pasquiniego lub Scarlattiego. Za-
bawiano sie¢ tam w improwizacje poetyckie i muzyczne, co
dawalo podniete do turniejéw artystycznych miedzy poe-

">'" Autograf Kantaty Haendla znajdujacy sia w Londynie ma date
,,Rzym, 3 marca 1708 r."

» Akademia ta zalozona zostala w 1690 r. w Rzymie dla obrony
i uSwietnienia poezji ludowej i wymowy.

"> Miedzy ,pasterzami" Arkadii figuruje czterech papiezy: Kle-
mens XI, Innocenty XIII, Klemens XII, Benedykt XII, prawie cale
Swigte Kolegium, ksigzeta Bawarii, Polski, Portugalii, krélowa Polski,
wielka ksiezna Toskanii, wielu moznych panéw i wielkich dam.

1 Scarlatti pod nazwiskiem Terpandro, corelli — Arcimelo, Pas-
quini — Protico, Marcello — Driante. Haendel nie nalezal do Arkadii,
gdyz nie mial jeszcze wymaganego wieku dwudziestu czterech lat.

1 Kardynal Ottoboni byl wenecjaninem, bratankiem papieza Alek-
sandra VIII. Dobry kaplan, bardzo uczynny, szczodry mecenas, kto-
rego rozrzutno$é znana byla nawet w Anglii — slawil ja tam Dryden
w 1691 r. w prologu do Kroéla Artura Purcella — byl wybitnym ama-
torem i napisal sam opere II Colombo orero 1'India scoperta (Ko-
lumb czyli Indie odkryte, 1691). Aleksander Scarlatti dorobil muzyke
do jego libretta Statlra i skomponowal dlan swoja Rosaure i Orato-
rium na Boze Narodzenie. Szczegélnie blisko byl z Corellim, ktory
mieszkal u niego.

1 Corelli byl pierwszym skrzypkiem, a Francischiello wiolonczeli-
stg.
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tami i muzykamic. Dla tych wlaénie koncertéw w patacu
Ottobonich napisal Haendel swoje dwa oratoria rzymskie:
Resurrezione 1 R Trionfo del Tempo e del Disinganno '+
(Zmartwychwstanie i Triumf Czasu i Rozczarowa-
nia), ktére sa utajonymi operami. Echa Arkadii odnaj-
dujemy takze w kompozycjach moze najbardziej charak-
terystycznych dla tego okresu zycia Haendla — w Kanta-
tach, wloskich s, ktérych stawa rozeszla sie daleko, gdyz
Bach skopiowal jedna z nich juz przed 1715 rokiemve.
Haendel spedzil w Rzymie trzy lub cztery miesigce.
7yl blisko z Corellim i oboma Scarlattimi, zwlaszcza z Do-
menikiem, z ktérym urzadzal konkursy wirtuozostwa' .
Byé moze, konkurowal réwniez z Bernardo Pasquinim,
ktérego musial niejednokrotnie slyszeé grajacego na orga-
nach w Santa Maria Maggiore. Interesowano sie nim
w $rodowisku watykanskim, usilowano nawet nawracaé go
na katolicyzm. Ale Haendel odméwil, a tolerancja, jaka
panowata wdéwczas na dworze rzymskim, byta tak taska-
wa, ze ani wojna miedzy papiezem 1 cesarzem, ani ta
odmowa nie zepsuly stosunkdéw przyjacielskich miedzy
mlodym Niemcem-luteraninem a kardynalami, jego me-
cenasami. Totez tak bardzo przywigzal sie do Rzymu, ze

Na jednym z zebran Arkadii w kwietniu 1706 r. Aleksander Scar-
latti zasiadl do klawesynu, podczas gdy poeta Sappi improwizowal
poemat. Ledwie Sappi skonczyl! recytowaé ostatnie strofy, Scarlatti
juz gral muzyke, ktora tymczasem zaimprowizowal do tych wierszy.
Podobnie u Ottoboniego Haendel improwizowal liczne $wieckie kan-
taty, podczas gdy kardynal Panfili Improwizowal wiersze. Opowia-
daja, ze jeden z tych poematéw byl dytyrambiczna pochwala Haen-
dla, ktéry niewiele tym wzruszony, zabral si¢ do podlozenia don mu-
zyki i prawdopodobnie sam go od$piewal.

+ Manuskrypt Zmartwychwstania nosi taki napis: ,11 kwietnia
1708, La festa di Pasque dal Marchese Ruspoli” (Wielkanoc u markiza
Ruspoli).

' Licza one cztery tomy wielkiego wydania Breitkopfa: dwa tomy
kantat soli ze zwyklym basem klawesynowym 1 dwa tomy kantat
eon siromenti, z ktorych kilka jest serenatami na dwa lub trzy in-
strumenty.

»+ Armida abbandonata. Wlasnoreczna, bardzo staranna kopia Ba-
cha jest wlasno$cia domu wydawniczego Breitkopfa.

1 Opowiadajg, ze na jednym z wieczoréw u Ottoboniego odbyl sie
miedzy Domenikiem Scarlattim a Haendlem konkurs w grze na kla-
wesynie i na organach. Co do klawesynu, wynik pozostal nie roz-
strzygniety, natomiast w grze na organach Scarlatti pierwszy uznal
Haendla za zwyciezce. Poézniej, ilekroé o nim moéwil, robil znak
krzyza.
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z bbélem go opuszczal, gdy wobec zblizajacej sie do miasta
wojny zmuszony byl w maju czy czerwcu 1708 roku udacd
sie do Neapolu. Jedna z jego wloskich kantat, zatytuto-
wana Partenza, méwi o smutku, z jakim ,opuszczal piek-
ne, ukwiecone brzegi Tybru, drogie mury, ukochane
skaty".

Wkrétce po jego przybyciu do Neapolu Aleksander
Scarlatti osiedlit sie tam powtdérnie, po siedmiu latach
nieobecnoscis. Dzieki tej przyjazni 1 dzieki zwigzkom
z Arkadia Haendla spotkato jak mnajlepsze przyjecie ze
strony arystokracji neapolitanskiej. W Neapolu pozostat
blisko rok — od czerwca 1708 do wiosny 1709 roku, ko-
rzystajac z goécinno$ci ksiecia, ktéry oddat mu do dyspo-
zycji — jak powiada Mainwaring — palac, stél i powbz.
Jakkolwiek upajajaca mogta byé dla niego stodycz wlos-
kiego zycia, nie marnowal czasu. Nie tylko za przyktadem
swego przyjaciela Corellego rozkochal sie namietnie w ma-
larstwie''*, ale z rozwaznym entuzjazmem prébowal swych
sit w najbardziej przeciwstawnych rodzajach muzyki, kté-
rymi kosmopolityczne sfery towarzyskie Neapolu zaba-
wialy swg nonszalancka ciekawo$é. Wplywy hiszpanskie
i francuskie walczyly z sobg o zdobycie miasta. Haendel,
réwnie jak Scarlatti, obojetny na to, ktére z nich zwy-
cieza, ¢wiczyl sie w pisaniu obu stylami':°. Interesowal sie
rowniez ludowymi pieéniami wloskimi i notowal wiejskie
melodie kalabryjskich  pijferari=. Dla Arkadyjczykéw

» Scarlatti zostal zaangazowany w grudniu 1708 r. na pierwszego
organiste kaplicy krolewskiej Neapolu, potem w styczniu 1709 r. zo-
stal przywrécony do godnosci krolewskiego ,,maitre de la chapelle"
i w ciaggu tego samego roku otrzymal nominacje na profesora Kon-
serwatorium Poveri di Gesu Cristo.

m przez cale zycie jedna z jego ulubionych rozrywek — podobnie
jak Corellego i Hassego — bylo zwiedzanie wystaw obrazéw. Godne
uwagi jest to zainteresowanie malarstwem u wielkich muzykéw nie-
mieckich i wloskich tej epoki. Nie odnajdziemy go juz u muzykow
z konca XVIII w.

1 Zachowala sie jego Cantata spagnuola a wvoce sola a chitarra
(wydana w drugim tomie Cantates italiennes con stromenti) i Sept
chansons frangaises w stylu Lully'ego, z akompaniamentem basu kla-
wesynowego. Kopia tych piosenek znajduje si¢ w Bibliotece Konser-
watorium Paryskiego (zbiory Schoelchera).

1 Jedna z nich stala sie¢ natchnieniem do Symfonii pastoralnej
w Mesjaszu. Haendel wynioésl takze z Wloch swoje upodobanie do
siciliany, robiacej wowczas furore w Neapolu; poczawszy od Agry-
piny, wprowadzil ja do wszystkich prawie oper, a nawet oratoriow.
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neapolitaniskieh napisal piekna serenade Aci, Galatea i Po-
lifemo=. Wreszcie mial szczeécie spodobaé sie wicekro-
lowi Neapolu, kardynalowi Grimaniemu. Byl to wenecja-
nin, a jego rodzina posiadala w Wenecji teatr San Giovanni
Grisostomo. Grimani napisal dla Haendla libretto do opery
Agrypina, do ktorej Haendel skomponowal muzyke praw-
dopodobnie czeSciowo w Neapolu':s. Ta wspédlpraca zapew-
nila mu mozliwo$¢ wykonywania swych utworéw w We-
necji bez trudnosci.

Na wiosne opuécil Neapol 1 przejazdem =zatrzymal sie
w Rzymie, gdzie prawdopodobnie spotkal u kardynala
Ottoboniego biskupa Agostino Steffaniego, ktéry przez
osobliwe potaczenie kompetencji byl réwnoczesnie kapel-
mistrzem na dworze hanowerskim i1 powiernikiem misji
sekretnych roéznych ksiazat niemieckich: .

Steffani, jeden z najdoskonalszych muzykéw tych cza-
s6w, zaprzyjaznil sie z Haendlem. Byé¢ moze, odbyli tez
wspélnie podréz do Wenecji, gdzie wystawiono Agrypine
Haendla w sezonie karnawalowym 1709—10, w teatrze
San Giovanni Grisostomo ':s.

Sukces przeszedl wszelkie oczekiwania. Mainwaring
moéwi, ze ,mozna by wzigaé stuchaczy za wariatéw. Klaska-
no, krzyczano: Viva il caro Sassone! — szalenstwa nie
do opisania. Wielko$¢ tego stylu uderzyta w nich jak pio-
run". Wlosi mieli powody do radoéci. Haendel byl ich
chlubng zdobycza, a Agrypina najbardziej melodyjna

~ Ad, Galatea i Polifemo z 1708 r. nie ma zadnego zwigzku z Act-
sem i Galateq z 1720 r. Podjawszy jednak to ostatnie dzielo w 1732 r.,
Haendel przerobil swoja serenade wloska i dal ja w Londynie, wila-
czajac do niej Spiewy angielskie z drugiego Acisa.

»» Patrz Streatfeild: Haendel, s. 43.

1 O Steftanim — patrz s. 44 i nast. Do tego wlasnie spotkania
z Haendlem w Rzymie w 1709 r. odnosi si¢ najprawdopodobnniej opo-
wiadanie Haendla o koncercie u Ottoboniego, na ktérym Steffani za-
stapil niespodziewanie jednego z gléwnych §piewakéw, 1 to z niepo-
réwnana sztuka. Wedlug Chrysandera opowiadanie to przypada na
okres drugiej podrézy Haendla do Wloch, w 1729 r. Jest to jednak
niemozliwe, gdyz Steffani umarl w lutym 1728 r.

s To znaczy 26 XII 1709 r. Te date wustalily badania Ademolla
i Streatfeilda zgodnie ze wskazéwkami dostarczonymi przez history-
kow wspolczesnych Haendlowi — Matthesona, Marpurga, Burneya,
oraz z data wpisang na samym libretcie. Przeczy ona tezie Chrysan-
dera (przyjetej po nim przez wiekszo$é muzykologéw naszych czaséw),

wedlug ktoérej Agrypina miala by¢é grana w Wenecji poczawszy od
karnawalu 1708 r.
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z oper wloskich. Wenecja stwarzata i burzyta stawe. En-
tuzjazm wzbudzony przedstawieniami w San Giovanni
Grisostomo ogarnal caly $wiat muzyczny Europy.
Haendel pozostal w Wenecji przez zime. Wydawal sie
niezdecydowany, dokad dalej jechaé. Byé moze, my$lat
o przejezdzie przez Paryz:c. Ilez rzeczy zmieniloby sie,
gdyby tam przybyl wéwczas i gdyby tam osiadl na state
w okresie bezkrélewia miedzy Lullym i Rameau! Posiadatl
to, czego nie mial zaden z muzykdéw francuskich: nadmiar
muzyki. A brakowalo mu tego, co z kolei oni mieli: jas-
nego i wnikliwego wejrzenia w prawdziwa nature drama-
tu muzycznego 1 jego przeznaczen. Byly to przeciez czasy,
kiedy Lecerf de la Viéville pisal swa Comparaison de la
Musique frangaise et de la Musique italienne (Poréwnanie
muzyki francuskiej z muzykq wioskq), gdzie niektére stro-
ny zapowiadaja juz reforme Glucka. Gdyby Haendel przy-
jechal do Francji, przekonany jestem, ze ta reforma do-
konataby sie szeéédziesiat lat wcze$niej, 1 to z calym prze-
pychem muzyki, jakiego Gluck nie posiadal nigdy. Haendel

znal dobrze jezyk francuski:'. W przyszlo§ci ujawni
szczegblny pociag do mnajpiekniejszych tematéw tragedii
francuskiej . Z jego =zadziwiajaca gietkoscia 1 przymio-

tami zgota tacinskimi, jak jasno$é linii, wymowno$§é, na-
mietna mitoéé formy, byloby dlan zabawka przyswoié sobie
tradycje sztuki francuskiej i1 rozwinaé ja z nieodparta
sita »:9.

Ale kiedy jeszcze wahal sie, co robié, spotkal w Wenecji
wielmozéw hanowerskich, wéréd nich barona Kielmann-

+ To zapewne bylo przyczyna, ze zaprawial si¢ we francuskim
stylu wokalnym, piszac Sept chansons frangaises, ktorych manuskrypt
zostal przez niego starannie przejrzany i nosi $lady poprawek olow-
kiem.

v Jezyka tego uzywal w korespondencji nawet z rodzing, a jego
styl, bardzo poprawny, odznaczal sie dworskoscig stylu Ludwika XIV.

>« Estero, Atalia, Teodora dziewica 1 e nica.

s Jeszcze w 1734 r. Séré de Rieux pisze o Haendlu: ,Jego kompo-
zycja, niezmiernie powsciagliwa i powabna, blizsza jest naszemu sma-
kowi niz jakakolwiek inna w Europie" (Enfants de Latone, wiersze
dedykowane krélowi, s. 299). Haendel szczegdlnie podobal sie¢ Fran-
cuzom, poniewaz jego kierowany rozumem italianizm muzycy fran-

cuscy uwazali za przejaw mys$li francuskiej.
Jego charakter silny, $wiezy, Swietny, prosty
idzie zawsze droga zdrowego rozsadku
i nie zbroi si¢ nigdy w bezczelng zuchwalo$é.
(Ibid. s. 102—103)
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segge, ktérzy =zaprosili go, by pojechal z nimi. Steffani
7z czarujaca uprzejmoscia ofiarowal mu swoje stanowisko
kapelmistrza na tamtejszym dworze. Haendel udat sig do
Hanoweru.

Ksigzetami Hanoweru byli kolejno czterej bracia: Kry-
stian Ludwik, Jerzy Wilhelm, Jan Fryderyk i Ernest
Augustie. Wszyscy czterej znajdowali sie pod urokiem
Francji i Wloch. Wieksza cze§é swego zycia spedzali poza
krajem, przede wszystkim w Wenecji. Jerzy Wilhelm po-
§lubil morganatycznie Francuzke — Eleonore d'Ombreuse,
cérke szlacheckiej rodziny z Poitou. Jan Fryderyk otrzy-
mywal pensje od Ludwika XIV i przeszedl na katolicyzm.
Wzorowal sie na Wersalu i w 1672 roku zalozyt w Hano-
werze opere. Byt doé§é rozumny, aby §ciagnaé do swego
kraju Leibniza s, ale sam, ostrozny, wolal przebywaé za
granica. Umart podczas podrézy do Wenecji. Ernest August,
ktéry po nim nastapit w 1680 roku, byl protektorem Steffa-
niego. Ozenit sie z piekna i inteligentna ksiezniczka Zofia,
princesse Palatine, wnuczka Jakuba 1 Stuarta, ciotka
Palatine de France 1 siostra ksiezniczki Elzbiety, przy-
jaciétki Descartes'a. Ona sama byla przyjaciétka i kores-
pondentka Leibniza, ktéry ja podziwial. Byla wybitnie
inteligentna, moéwita siedmioma jezykami, duzo czytala,
miata wrodzone upodobanie do rzeczy pieknych. ,Nikt nie
zna lepiej Montaigne'a" — moéwitla Madame, jej siostrze-
nica. Wolnomy$élna s, az nadto swobodna w jezyku, wy-
znawala materializm epikurejski w wyzszym tego sltowa
znaczeniu, niz mu sie zazwyczaj nadaje*s. Maz nie do-
réwnywat jej, ale umial blyszczeé i mial gest. Dwér hano-
werski uczynili ,najbardziej gtadkim i dystyngowanym w
Niemeczech" . Oboje kochali muzyke, ale Ernest August

.+ Patrz — obfitujaca w barwne dokumenty ksiazka Georga Fi-
schera: Music In Hannover, 1I wyd. 1903 r.

1+ W T. 1676. Leibniz mial wowczas trzydzie$ci lat. Otrzymal tytul
radecy i kierownika biblioteki zamkowej.

2 Co nie stanowilo przeszkody, ze dzieki dziwactwom traktatu
westfalskiego ta protestancka ksiezniczka otrzymala wladze nad ka-
tolickim biskupstwem Osnabriick.

us Arvéde Barine nakreslila jej portret — zabawny, ale nieco su-
rowy, w swych czarujacych studiach o Madame, mére du Régent
(1909, Hachette). Patrz przede wszystkim Mémoires ksiezniczki Zofii,
pisane przez nia po francusku.

.+ Tak pisze w 1702 r. podroéznik francuski, abbé Tolland.
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zdawal sie nie przypuszczaé, aby istniala ona gdziekol-
wiek indziej poza Wlochami. Moégtby réwnie dobrze na-
zywacé sie ksieciem weneckim jak hanowerskim, poniewaz
przebywal stale w Wenecji 1 nie chcial jej wcale opusz-
czat¢»*. Lud hanowerski zaczynal szemraé. Aby zatrzy-
macé¢ ksiecia w kraju, nie znaleziono innego sposobu, jak
wybudowanie mu wspanialej opery, gdzie moéglby urza-
dzaé¢ przedstawienia 1 zabawy na wzér Wenecji. Pomyst
byt dobry. Ernest August zapalil sie do nowego teatru,
ktéry wzniesiony 1 ozdobiony przez Wlochéw w latach
1687—90, byl najpiekniejszym w Niemczech':. Na ka-
pelmistrza tego teatru =zaangazowal Agostino Steffa-
niego 7.

Agostino Steffani jest jedng z najbardziej interesuja-
cych postaci tego czasu'**. Urodzony w 1654 roku w Ca-
stelfranco koto Wenecji, z biednej rodziny, nalezal do dzie-
ciecego chéru przy koéciele Swietego Marka. Zabrany do
Monachium w 1667 roku przez hrabiego Tattenbacha, byt
tam uczniem Ercola Bernabei, mistrza przepojonego naj-

-1 Zostawszy ksieciem w 1680 r., tego samego roku wyrusza do
Wenecji. W koncu 1684 r. znéw tam jedzie i pozostaje az do sierpnia
1685. Po trzech miesigcach, w grudniu, znéw wyjezdza i powraca do-
piero we wrze$niu 1686 r. Zamieszkiwal w palacu Foscarinich razem
ze swa liczng §wita, ministrami, poetami, muzykami, kaplanem. Wy-
dawal olbrzymie sumy. Wyprawial uczty wenecjanom i mial loze
z rocznym wynajmem w pieciu teatrach weneckich. W zamian sprze-
dal Wenecji swych poddanych jako zolnierzy, a jego syn Maksymilian
byl generalem Republiki. Kiedy wielki marszalek dworu hanowerskie-
go donidésl swemu ksieciu o niezadowoleniu ludnosci, Ernest August
odpowiedzial: ,Chcialbym bardzo sprowadzi¢ tu Pana, Wielki Mar-
szalku, aby$§ mi nie pisal tak czesto o powrocie do domu. Pan, Wielki
Marszalku, nie wyobraza sobie, Jak tu jest przyjemnie; gdyby$ tu
byl choé¢ raz, nie chcialby$ wraca¢ do Niemiec".

Barthold Feind moéwil w 1708 r.: ,z Oper niemieckich, Opera
w Lipsku jest najbiedniejsza, w Hamburgu najwieksza, Brunszwicka —
najdoskonalsza, Hanowerska — najpiekniejsza". Opera w Hanowerze,
z czterema pietrami 16z, mogla pomiescié 1300 osoéb.

» Orkiestra skladala sie w wiekszoéci z Francuzéw i dyrygowal
niag Francuz, Jean-Baptiste Farinel, brat ziecia Camberta.

"» A. Einstein i A. Sandberger wydali w Denkmdiler der Tonkunst
in Bayern wybor dziel Steffaniego. Arthur Neisser poéwiecil Steffa-
niemu mala broszure traktujaca o jednej z jego oper: Seruio Tullio
(Lipsk, 1902). Patrz rowniez studia R. Eitnera w Allgemeine Deutsche
Biographie, Chrysandera w jego Haendlu (t. I) i Georga Fischera
w wyzej cytowanej ksiazce.
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czystsza sztukg rzymska's. Jednoczeénie otrzymal pelne
wyksztalcenie literackie, naukowe i teologiczne, przezna-
czano go bowiem do stanu duchownego, i gdy tylko zostatl
ksiedzem'+°, mianowano go réwnocze$nie nadwornym
organista 1 ,musikdirektorem". Od 1681 roku szereg oper
granych w Monachium, a szczegdlnie Servio Tullio w
1685 roku''', rozstawilo jego imie w Niemczech. Ksiaze
Hanoweru §ciagnal go na swéj dwér 1w 1689 roku na
inauguracji nowego teatru w Hanowerze wystawiono ope-
re Steffaniego Henrico Leone, do ktérej — jak méwia —
ksiezniczka Zofia dostarczytla patriotycznego tematu::.
Dalej powstalo pietnascie oper, ktérych inscenizacja i mu-
zyka zdobyly sobie nadzwyczajna slawe w Niemczech: .
Cousser wprowadzit je w Hamburgu jako wzory prawdzi-
wego $piewu wloskiego, a Keiser ksztalcit po czeéci na
nich swéj wtasny styl, by w dziesie¢ lat pdzniej stuzyé
z kolei jako wzér Haendlowi. Niedlugie bylo zycie opery
w Hanowerze. Jedynie ksiaze byl do niej przywigzany.
Ksiezniczka Zofia przejawiala o wiele mniejszy entuzjazm
do tego rodzaju sztukit. Poza tym balety i maskarady
wyrzadzaly szkode operze.

"» Monachium stalo si¢ ogniskiem muzyki wloskiej w Niemczech
w chwili, gdy ksiaze-elektor Ferdynand pos$lubil w 1652 r. Adelajde
Sabaudzka. Patrz Ludwik Schiedermair: Die Anfdnge der Mtinchener
Oper (Sammelbinde der I. M. G., 1904).

«w W 1680 T.

ta w broszurze Arthura Neissera znajduje sie spis oper Steffaniego
i analiza Servla Tullio.

' Opera ta byla grana z okazji pieésetnej rocznicy oblezenia Bar-
dowick przez Henryka Lwa (1089). Elektor brandenburski by! obecny
na pierwszym przedstawieniu. Steffani pisal réwniez i na inne te-
maty germanskie, jak np. Tassllone z 1709 r.

» Manuskrypty wiekszo$ci tych oper zachowaly sie w bibliotekach
Berlina, Monachium, Wiednia, Londynu i Schwerlnu. Chrysander datl
kilka probek librett. Muzyke studiowal tylko A. Neisser, ktéoremu brak
znajomo$ci muzyki kompozytoréow wspolczesnych Steffaniemu, wsku-
tek czego czesto myli sie w swych ocenach. Hugo Riemann przygo-
towuje [R. Rolland pisal to w 1910 r. — przyp. tlum.] publikacje
dwoch tomoéw oper Steffaniego w Denkmdler der Tonkunst in Bayern.

 Leibniz réwniez, mimo ze posiadal pewna intuicje tego, czym
moglaby byé ta forma teatru, ,ktéra laczy wszystkie Srodki ekspresji:
piekno slow, rymoéw, muzyki, malarstwa, harmonijnych gestow" (list
z 1681 r.). W ogoéle mial do muzyki stosunek encyklopedystéow z cza-
s6w Rameau. Jego idealem muzycznym byla prostota melodyczna.
»Czesto obserwowalem, ze to, co ludzie tego zawodu najbardziej cenia,
nie ma w sobie niczego, co by wzruszalo. Prostota sprawia czesto
wiekszy efekt niz wymy$lne ornamenty" (list do Henflinga).
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Steffani tymczasem zajety byl powazniejszymi sprawa-
mi. W Lidze Augsburskiej Ernest August Hanowerski sta-
nal po stronie cesarza. Ten w nagrode za wierno§é przy-
znal mu godnoé§é ksiecia-elektora. Ale w zamecie, jaki pa-
nowal w cesarstwie, nietatwa rzecza bylo zalatwienie tej
sprawy. Nalezalo wystaé ambasadora nadzwyczajnego do
wielkich dworéw niemieckich. Wybdér wszystkich padl na
Steffaniego, ktéry byl ksiedzem katolickim i moégt tatwiej
stuzyé za posrednika miedzy protestanckim dworem hano-
werskim a dworami katolickimi'*. Ze swej misji wywia-
zal sie tak dobrze, ze w 1697 roku ksigze Hanoweru otrzy-
mal tytut elektora. Ten zadziwiajacy dyplomata, wypet-
niajac swoja misje, znajdowal jeszcze czas na pisanie oper.
Po émierci Ernesta Augusta, w 1698 roku, zrezygnowat
z komponowania oper, natomiast kontynuowal swoje zaje-
cia polityka. W 1703 roku zostal tajnym radca elektora
palatynskiego, przewodniczacym rady wyznaniowej 1 otrzy-
mal szlachectwo. W tym samym czasie papiez Innocenty
XI nadal mu (w 1706 roku) godno$é biskupa Spigii .
Elektor palatynski mianowal go swym Wielkim Jalmuz-
nikiem i1 powierzyl mu korespondencje wloska i1 lacifska
z ksieciem Brunszwiku. Od listopada 1708 do kwietnia
1709 roku Steffani przebywal w Rzymie, gdzie papiez
obsypywal go zaszczytami: wuczynil go pratatem pataco-
wym, asystentem tronu, opatem S. Stefano in Carrara i wi-
kariuszem apostolskim w pédtnocnych Niemczech, powie-
rzajac mu zarazem inspekcje ko$ciota katolickiego w Pala-
tynacie, Brunszwiku i1 Brandenburgii's. I woéwczas to,

« Swiadectwo wspoélczesnych zgodnie maluja go jako mezczyzne
o milej powierzchownoéci, malego, slabej kompleksji, bedacej wyni-
kiem przemeczenia nauka, z natury powaznego, ale zawsze milego
w obej$ciu, pelnego dowcipu i lagodno$ci, o jasnej i spokojnej mo-
wie, niezwykle taktownego, doskonale i niezmiernie uprzejmego, czlo-
wieka pelnego dworskosci, i co wiecej — wyksztalconego, interesuja-
cego sie namietnie filozofia i naukami matematycznymi. Leibniz nau-
czyl go niemieckiego prawa politycznego, w ksiazce Fischera Musik
in Hannover znajduje sie reprodukcja bardzo rzadko spotykanego
portretu Steffaniego w stroju biskupim.

11 Biskup in portibus [biskup tytularny].

1+ W kohcu zrezygnowal z tego wikariatu, ktéry przyczynil mu
wiecej klopotéw niz przyjemnosci. W 1722 r. pojechal znéw do Wloch.
W 1724 r. zostal mianowany dozywotnim prezydentem Academy of
Ancient Music, zalozonej w Londynie przez jego ucznia Galliarda.
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jak  juz nam wiadomo, Steffani spotkal sie wtlaénie
z Haendlem.

MusieliSémy naszkicowaé zycie tego niezwyklego czlowie-
ka, ktéry byl jednoczeénie ksiedzem, biskupem, wikariu-
szem apostolskim, bliskim doradca i ambasadorem ksiazat,
organista, kapelmistrzem, krytykiem muzycznym::, wiel-
kim épiewakiem'® i1 wielkim kompozytorem — mnie tyl-
ko ze wzgledu na jego postaé, ale réwniez dlatego, ze
wywarl powazny wplyw na Haendla, ktéry zachowatl
0 nim zawsze wdzieczne wspomnienie s,

Wtasciwoscia talentu Steffaniego, w czym przewyzszal
on wszystkich swych wspdtczesnych, jest mistrzostwo
w sztuce wokalnej. Jakkolwiek wszyscy Wtosi byli w tym
biegli, zaden nie pisat tak czysto i1 naturalnie utwordéw
do $piewu. Scarlatti nie waha sie forsowaé granic glosu,
badz to z my$la o ekspresji, badz to z mysla o koncercie.
U Steffaniego, jak méwi Hugo Goldschmidt:: ,Spiewak
dzierzy piéro". W jego dziele skupiaja sie najdoskonalsze
cechy épiewu wloskiego zlotego wieku, jemu zawdziecza
Haendel swéj subtelny zmyst bel canta. Prawde moéwiac.,
opery Steffaniego malo zyskuja na tym wirtuozostwie. Sa

Wiele swych kompozycji dedykowal Akademii, ale od czasu, Jak zo-
stal biskupem, nie podpisywal ich juz: ukazywaly si¢ one pod na-
zwiskiem jego sekretarza. Gregorio Pivy. w 1725 r. wroécil do Hano-
weru. Na skutek zbyt szerokiego trybu zycia, na jaki nie wystarczaly
jego dochody, popadl w klopoty i musial sprzeda¢ swoje piekne ko-
lekcje obrazéow i posagow, wsérdod ktorych znajdowaly sie podobno
dziela Michala Aniola. Kro6l angielski uregulowal czeSciowo jego.
dlugi. Steffani umarl na apopleksje w czasie podrézy do Frankfurtu,
12 II 1728 r. Jego olbrzymia korespondencja polityczna zostala odesla-
na do Rzymu, gdzie znajduje sie dotycheczas w ,,Archivio della Sacra
Congregazione de Propaganda Fide". Patrz A. Einstein: Notiz iiber den
Nachlass Agostino  Steffanis im  Propaganda Archiv zu Rom. (Sam-
melbinde der 1. M. G. marzec 1909 r.).

s Znane jest jego dzielo w formie listu, zatytulowane: Quanta
certezza riabbia da suoi Principii la Musica et in qual pregio fosse
percio presso glt Antichi, wydane w 1695 r. w Amsterdamie, nastepnie
w 1700 r., w tlumaczeniu niemieckim. Broni tam warto$ci muzyki nie
tylko jako sztuki, ale i jako nauki.

« Byl slawny ze swego $piewu. Wprawdzie glos mial slaby, ale
za to czysto§¢é i subtelno$§é stylu, ekspresja delikatna i wyrazista byly
nieporé6wnane — je§li wierzyé Haendlowi.

w Patrz Hawkins. Zwlaszcza w 1711 r., kiedy to Haendel i Steffani
znalezli si¢ razem w Hanowerze, ku jak najwiekszej korzys$ci Haendla.

i H. Goldschmidt: Die Lehre von der vokalen Ornamentik, t. 1,
Charlottenburg, 1907.
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one mierne z punktu widzenia dramatycznego, raczej mato
ekspresyjne, naduzywaja wokaliz — byly to opery gltow-
nie dla §piewakéw':. Wykazuja jednak wiele ciekawych
pomystéw harmonicznych 1 zreczno§é w sztuce kontra-
punktu, ktéra jest przeciwienstwem homofonicznej nie-

mal techniki Lully'ego's*. Prawdziwym tytulem do chwa-
ly Steffaniego jest jego kameralna muzyka wokalna, a po-
nad wszystko utwory dwuglosowe:*. Duety te maja

rozmaity charakter 1 rézne rozmiary. Sa wéréd nich
jednoczes$ciowe 1 takie, ktére maja forme da capo. Nie-
ktére sa prawdziwymi kantatami z recytatywami, solami
i duetami, inne maja forme suity, tworzac rodzaj malych
Liederkreise. Ich styl ewoluuje od Schiitza i Bernabei do
Haendla i Telemanna, ale konstrukcja wewnetrzna jest
na ogél taka sama: pierwszy glos eksponuje sam pierwsza
fraze, gdzie znajduje odbicie poetycka emocja utworu;
drugi glos powtarza motyw w wunisono lub w oktawie;
z pojawieniem sie drugiego motywu glosy porzucaja uni-
sono i podejmuja imitacje w kanonie, aby przej§¢ w swo-
bodne snucie; potem wraca pierwsza cze$§é, ktéra kohczy
caloé§é. Kiedy utwoér jest bardziej rozwiniety, po pierwszej
air w minorze nastepuje druga w majorze, gdzie do glosu
dochodzi element wirtuozowski, po czym wraca pierwsza
air w minorze. Utwory te odznaczaja sie niezwyklym piek-
nem melodycznym i niekiedy gleboka ekspresja. W tema-
tach wesotlych Steffani ujawnia zywy wdziek 1 wytworng
fantazje Scarlattiego. W smutku zbliza sie do najwyzszych
wzoréw: Schiitza, Provenzalego, Bacha; jest jednym z naj-

» Jednakze prace Hugo Riemanna wykazaly, ze istnieje roéznica
miedzy operami Steffaniego pisanymi dla Hanoweru, gdzie daje sie
ponie$§¢ wirtuzostwu, a operami pierwotnie pisanymi dla Monachium,
ktore odznaczaja si¢ wielkim pieknem i moga dostarczyé wzorow arii
da capo.

» Natomiast utwory symfoniczne, a szczegélnie uwertury utrzyma-
ne sa w stylu Lully'ego 1 mogly sluzy¢ za wzér Haendlowi. Styl fran-
cuski panowal w orkiestrze hanowerskiej. Telemann powiada: ,,W Ha-
nowerze znajduje sie serce nauki francuskiej".

s Jak sie zdaje, Steffani napisal duety te Jako nauczyciel muzyki
dam dworu, wiele z nich dla elektorki brandenburskiej Zofii Doroty.
Duety jego uwazane byly w swoim czasie za arcydziela i robiono
z nich liczne kopie. Bibliografie ich znajdziemy w pierwszym tomie
Dziel toybranych Steffaniego, wydanych u Breitkopfa przez A. Ein-
steina i A. Sandbergera. Samo Konserwatorium Paryskie posiada sze$é
toméw manuskryptéow duetéw Steffaniego.
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wiekszych lirykéw muzyki XVII wieku'::. Te dwuglosowe
utwory ustalily styl i forme swego gatunku. Role Steffa-
niego w muzyce poré6wnalbym chetnie z ta, jakq w ma-
larstwie odegral Fra Bartolomeo, gdyz obaj, posiadajac
doskonata sztuke 1 prawdziwy spokdj ducha, usiluja zna-
lezé prawa kompozycji w formach zamknietych: Fra Bar-
tolomeo — poszukujac réwnowagi grup 1 harmonii linii
w scenach o trzech lub czterech postaciach skupionych
w ramach okraglego obrazu; Steffani — wkladajac caly
wysitlek pomystowos$ci, inwencji, wiedzy artystycznej] w
waskie ramy utworu dwuglosowego. Obaj — arty$ci reli-
gijni, wtadaja $wietna sztuka, pewng siebie, wyszukana
i zarazem prosta, malo lub wcale nienamietna: ich dusze
sa szlachetne, czyste, troche bezosobowe. Zjawili sie, aby

przygotowaé droge innym. Haendel — powiada Chrysan-
der — 1idzie $ladami Steffaniego, tylko ze kroki jego sa
potezniejsze.

Haendel na kréotko tylko =zatrzymal sie w Hanowerze
w 1710 roku. Zaledwie objal swoje stanowisko, a juz
poprosit i otrzymat urlop, aby udaé sie do Anglii, skad
nadeszly dlan pewne propozycje. dJadac przez Holandie,
przybyl do Londynu z kohcem jesieni 1710. Miat lat 25.

Era rozkwitu muzycznego Anglii byla zamknieta. Przed
pietnastu laty Anglia stracila swego najwiekszego muzy-
ka — Henryka Purcella, ktéry zmarl przedwczeénie, ma-
jac zaledwie 36 latiss.

W swym krétkim zyciu stworzyl dzielo ogromne: opery,
kantaty, muzyke religijna, muzyke instrumentalna. Byt

M» Patrz arie: Lungi dall' idol, Occfit perche piangete, a szczegdlnie
Forma un mare, w ktorej odnajdujemy uderzajaca analogie do jednej
z najpiekniejszych piesni F. H. Erlebacha: Meine Seufzer (opubliko-
wane przez M. Friedlindera w jego Historii piesni u! XVIII w.). Sa
podstawy do przypuszczenia, ze Erlebach wzorowal sie m. in. na
Steffanim. W ariach tych daje sie zauwazyé predylekcje kompozytora
(jak wszystkich wielkich Wlochéw tego czasu) do chromatyki oraz
zmysl kontrapunktu. Steffani byl 2z o6wczesnych artystéow jednym
z najblizszych duchowi starej muzyki, a jednocze$nie torowal droge
muzyce nowej. I jest rzecza charakterystyczng, ze wybrano go pre-
zydentem londynskiej Academy of Ancient Music, ktéra brala za
wzor sztuke Palestriny i madrygalistow z kornca XVI wieku. Nie
watpie, ze Haendel w tym roéwniez wiele si¢ nauczyl od Steffaniego.

» Henry Purcell urodzil sie okolo 1658 r., umarl w 1695.
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to twoérca $wiatly, wyksztalcony, znajacy dobrze Lully'ego,
Carissimiego, sonaty wloskie — a jednoczeénie bardzo
angielski, majacy dar spontanicznego tworzenia melodii
1 nie tracacy nigdy zwiazku z duchem swej rasy. dJego
sztuka jest pelna wdzieku i delikatnoéci, o wiele bardziej
arystokratyczna niz Lully'ego: jest to jakby Van Dyck
w muzyce; wszystko w nim jest nadzwyczaj eleganckie,
subtelne, niewymuszone, troche bezkrwiste. Jego wytwor-
no$¢ jest naturalna, odéwieza ja wciaz, jak to chetnie
czynia Anglicy, w zyciu wiejskim. Nie ma w XVII wieku
oper, w ktorych znalazloby sie wiecej $wiezych melodii
o inspiracji lub formie ludowej. Ten czarujacy artysta,
chorowity, watly, mial w sobie co$§ kobiecego, kruchego,
malo odpornego. Poetyckie rozmarzenie stanowi jego po-
wab, ale i zarazem slabo§é, przeszkadza mu ono w daze-
niu do postepu w swej sztuce z wytrwaltoécig cechujaca
Haendla. Prawie wszedzie pozostal niepelny, nie usilowatl
przetamaé ostatnich barier, jakie dzielily go od dosko-
naloSci. Kompozycje jego to genialne szkice o przedziw-
nych niedostatkach, wiele w nich klecenia mnapredce,
osobliwych niezdarno$ci w sposobie traktowania instru-
mentéw 1 glosu, malo stosownych kadencji, monotonia
rytméw, cieniutka tkanina harmoniczna, szczegélnie w du-
zych utworach, brak oddechu, rodzaj wyczerpania fizycz-
nego, ktére przeszkadza mu w doprowadzeniu do kofca
wspanialych pomystéw. Ale trzeba go braé takiego, jakim
jest: jedna z najbardziej poetycznych postaci w muzyce,
u$émiechnietq 1 troche smetna — maly Mozart, wieczny
ozdrowieniec. Nic pospolitego ani brutalnego; cudowne me-
lodie, plynace z serca, w ktérych odbija sie jak w zwier-
ciadle to, co najczystsze w duszy angielskiej. Delikatne
harmonie, pieSciwe dysonanse, upodobanie w szelescie
septym i sekund, w stalym wahaniu od dur do moll, w od-
cieniach subtelnych i zmiennych, w §wietle bladym, przy-
¢mionym jak slonice wiosenne przez lekka mgle .

Napisal tylko jedna prawdziwa opere, zachwycajaca
zreszta: Dydona i Eneasz w 1680 roku'**. Inne jego utwo-

" Patrz preludium lub ,Dance" z Dioklecjana i uwertura z Bon-
duka.

1 Sztuka angielska nie stworzyla nigdy nic bardziej godnego po-
réwnania z arcydzielami jak scena $mierci Dydony,
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ry dramatyczne, bardzo liczne, sa po prostu muzyka sce-
niczng, a w$rdéd nich najpiekniejsza jest do Kréla Artura
Drydena z 1691 roku. Ma ona prawie calkowicie charak-
ter epizodyczny, mozna by ja usunaé bez szkody dla akcji.
Smak angielski nie godzil si¢ z operami $piewanymi od
poczatku do konca; w czasach Haendla Addison w redago-
wanym przez siebie ,Spektatorze" wyjasnil przyczyny tej
niecheci swego narodu.

Mimo ze Haendel mial inny poglad na opere, a jego
osobowo$¢é réznita sie bardzo od osobowos$ci Purcella, nie
omieszkal wyciagnaé korzyéci z geniuszu tego poprzednika,
podobnie jak to czynil z innymi. Bylo rzecza naturalna,
ze znalazlszy sie w obcym kraju, ktérego ani jezyk, ani
duch nie byly mu znane, obral sobie za przewodnika mi-
strza angielskiego. Stad analogie miedzy nimi. Ody Pur-
cella wydaja sie niekiedy szkicami kantat i oratoridéw
Haendla; znajdziemy w nich ten sam styl architektonicz-
ny, te same kontrasty poszczegdlnych czeéci, brzmien
instrumentalnych, wielkich ansambléw 1 soli. Niektére
tance 's*, niektére arie bohaterskie o gwaltownym rytmie
z triumfalnymi fanfarami'* sg juz haendlowskie. Ale sg
to tylko przeblyski u Purcella. Jego osobowo$é, jego
sztuka byly inne. I on jak tylu innych znakomitych
muzykéw wspétczesnych, mial znikngé w Haendlu jak
strumyk wody w rzece. Ale z tego malego zrédla bila
poezja angielska, ktérej cale dzielo Haendla nie mialo
i mieé¢ nie mogtlo.

Ze $miercig Purcella skonczyla sie muzyka angielska.
Zatopily ja elementy obce':'. Odrodzenie opozycji pury-
tanskiej, atakujacej teatr angielski, przyczynilo sie do po-
rzucenia go przez zniecheconych artystéw narodowych 'e:.

Krél Artur: ,Grand Dance" lub kohicowa ,Chaconne"; Dio-
klecjan: trio 1 chér koncowy.
1 Szezegdlnie slynna aria Swietego Jerzego w  Krolu  Arturze:
,,Swiety Jerzy, patron naszej wyspy, zolnierz i Swiety..."
v+ Juz nie Francuzi, ktérzy, bardzo wplywowi za czaséw Stuartow,
prawie zupelnie znikneli po rewolucji 1688 r., ale Wtlosi.
+: Stawny pamflet ksiedza Jeremiasza Collier, ktoéry pojawil sie
w 1688 r.. A short view of the inmorality and profaness of the English
stage, toith the sense of Antiquity (Krétkie spojrzenie na moralnosé
i nieprzyziuoito$Sc sceny angielskiej), stanowil epoke; wyrazal z gorg-
cym przekonaniem ukryte uczucia narodu. Dryden byl pierwszym,
ktéry z pokora odpokutowal.
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Ostatni mistrz wielkiej epoki, John Blow — artysta wy-
soko ceniony, stawny w swoim czasie, ktérego osobowoséci
nieco szarej i malo wyrazistej nie brakowalo wszakze ani

dystynkcji, ani zmyslu ekspresji — usunal sie w zacisze
poboznych rozmy$§lan:. Wobec braku kompozytoréw
angielskich Wtosi opanowali teren'*. Dawny muzyk kapli-

cy krélewskiej, Thomas Clayton, przywiézl z Wloch libret-
ta operowe, partytury i $épiewakéw. Wzial jakie$§ stare
libretto z Bolonii, datl je pewnemu Francuzowi do prze-
ttumaczenia na angielski, zaadaptowal don niewiele warta
muzyke, 1 taki byl — jak powiedzial z dumg — ,pierwszy
dramat muzyczny w stylu wloskim, ktéry zostal catkowi-
cie skomponowany 1 wykonany w Anglii": Arsinoe, krdélo-
wa Cypru. To nic, grane w Drury Lane w 1705 roku,
miato wielkie powodzenia, wieksze jeszcze niz Camilla, re-
gina de Volsci (Kamila, krélowa Wolskéw) Marca Anto-
nia Bononciniego'ss, autentyczna opera wloska, wysta-
wiona w nastepnym roku w Londynie. Na prézno zaniepo-
kojony Addison usitlowal walczyé z inwazja wloska, wy-
szydzajac z subtelna ironia snobizm publicznosci i starajac
sie przeciwstawié wloskiej operze narodowa opere angiel-
ska '¢-: zostal pobity, a z nim razem caly teatr angielski.
Wystawienie Thymoris w 1707 roku zapoczatkowalo dwu-

Patrz przedmowa do jego Amphlon Britannicus z 1700 r. Blow
umarl w 1708 r.

IM Bylo wiele préb tworzenia wloskich towarzystw operowych w
Londynie za czaséw restauracji w 1660 1 w 1674 r.: zadna sig nie po-
wiodla. Kilku Wtochéw osiedlilo sie jednak w Londynie i cieszyli sie
tam powodzeniem: okolo 1667 r. Giov. Battista Draghi z Ferrary, okotlo
1677 r. skrzypek Niccolo Matteis, ktéry zapoznal Anglie 2z dzietami
instrumentalnymi Vitalego i Bassaniego; wreszcie — §piewacy: Pietro
Reggio z Genui, stawny Siface (Francesco Grossi), ktéry w 1687 r.
pierwszy niewatpliwie zapoznal Londyn ze Scarlattim, Margherita de
1'Espine, ktéra od 1692 r. dawala koncerty wloskie. Ale dopiero od
1702 r. zaczelo sie uwielbienie dla sztuki wloskiej.

s Chodzi o brata slawnego Bononciniego (Giovanniego).

“«- Rozamunda, grana w 1707 r., miala trzy przedstawienia. Addison,
sam malo muzykalny, wzial sobie do wspélpracy pozbawionego smaku
Claytona. dJego satyry przeciw operze wloskiej pojawily sie w marcu
i kwietniu 1710 r. w ,Spektatorze".

o Kleska ta uwydatnita sie w 1708 r. Trzy lata przedtem poeta
Congreve zalozyl pod patronatem krélowej teatr Haymarket, w ktérym
miano graé¢ stare dramaty angielskie. W 1708 r. dramat angielski
musial ustapi¢é miejsca operze.
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jezyczne, wlosko-angielskie przedstawienia. Poczawszy za$
od Almahidy, od stycznia 1710 roku, niepodzielnie panuje
wloszczyzna '»s. Zaden z muzykéw angielskich nawet nie
prébuje walczyé.

Kiedy pod koniec 1710 roku przybyt Haendel, sztuka
narodowa byla martwa. Absurdem jest wiec utrzymywad,
ze to wltadnie on zabil muzyke angielska. Nie bylo co za-
bijaé. Londyn nie mial ani jednego kompozytora, bogaty
byl natomiast w wybitnych wirtuozéw. Przede wszystkim
posiadal jeden =z mnajlepszych zespoléw wloskich $piewa-
kéw, jaki mozna bylo znalezé w Europie. Przedstawiony
krélowej Annie, ktéra kochala muzyke i sama grata dobrze
na klawesynie, Haendel zostal przyjety z otwartymi ra-
mionami przez dyrektora Opery, Aarona Hilla. Byla to
postaé niezwykla. Podrézowal po Wschodzie, napisal Histo-
rie  cesarstwa  ottomariskiego, pisywal tragedie, tlumaczyt
Woltera, zalozyl ,Beech Oil Company" (przedsiebiorstwo
produkujace olej z zotedzi bukowych), paral sie chemiag
i zajmowal budowa statkéw'ee. Ten wszechstronny czlo-
wiek sporzadzil na poczekaniu scenariusz opery wedlug
Jerozolimy  wyzwolonej. Byl to Rinaldo, ktéry napisany
zostal — libretto i muzyka — w ciagu czternastu dni i1 gra-
ny po raz pierwszy 24 lutego 1711 roku w Haymarket.

Sukces byl olbrzymi. Zadecydowal o zwyciestwie opery
wtoskiej w Londynie, i kiedy $wiewak Nicolini, interpre-
tujacy role Rinalda, opuécil Anglie, zabral z soba party-
ture do Neapolu, gdzie w 1718 roku wystawil sztuke z po-
moca mlodego Leonarda Leo. Rinaldo oznacza zwrot w hi-
storii muzyki. Opera wloska, podbiwszy Europe, sama za-
czyna z kolei byé podbijana przez muzykéw obcych, kté-
rych uformowala — przez italianizujacych Niemcéw. Po

.+ Jedynie dwaj Niemcy osiedleni w Anglii i naturalizowani tam,
doktor Christophe Pepusch i Nicola Francesco Haym, wtracaja kilka
urywkow swych kompozycji do oper wloskich w Londynie. Odnaj-
dziemy ich poézniej. Pepusch, zalozyciel Academy of Ancient Music
w 1710 r., byl raczej Zle usposobiony do Haendla, ktérego opery wy-
szydzal w slynnej Beggar's Opera z 1728 r. Haym, ktory zamierzal
w 1730 r. wydaé wielka Historie muzyki, byl jednym =z librecistow
Haendla.

Biblioteka Konserwatorium w Paryzu posiada zbiér arii gléownych
oper wloskich, granych w Londynie od 1706 do 1710 r. (Londyn, Walsh).

Patrz Mainwaring i Chrysander.
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Haendlu przyjdzie Hasse, potem Gluck, a nastepnie Mo-
zart. Ale Haendel jest pierwszym ze zdobywcéw:'°.

Po Rinaldzie 1 az do chwili, kiedy Haendel osiedla sie
ostatecznie w Londynie, to znaczy miedzy 1711 a koncem
1716 roku, wystepuje u niego okres niezdecydowania, w
ktérym oscyluje miedzy Niemcami a Anglia, miedzy mu-
zyka religijna a opera.

Haendel, noszacy tytul ,kapellmeistra" Hanoweru, mu-
sial wracaé¢ na swe stanowisko w czerwcu 1711 roku' .
W Hanowerze zastal znéw biskupa Steffaniego i prdébowat
pisa¢ w jego stylu. Nasladujac go, skomponowal dwadzie$-
cia kameralnych utworéw dwuglosowych, nie doréwnujac
wszakze modelowi, oraz piekne Lieder niemieckie do poe-

zji Brockesa'':. Niektére z jego najlepszych utwordéw
instrumentalnych —+ pierwsze koncerty na obdj, sonaty na
flet 1 basso continuo ''* — zdaja sie réwniez pochodzié¢ z tego

okresu. Kawalerowie dworu hanowerskiego byli zawolany-
mi flecistami, a orkiestra pod kierunkiem Farinela —
wyborna, szczegdlnie oboje doszly do stopnia wirtuozo-
stwa, dzi§ nawet rzadko osigganego. Natomiast Opera Ha-
nowerska stala zamknieta i Haendel nawet nie moégt wy-
stawi¢ Rinalda.

Zasmakowawszy raz w teatrze, nie mial zamiaru z nie-
go rezygnowaé. Wzdychat wiec do Londynu. Zbadal teren
w Anglii 1 uznal go za korzystny, zdecydowany byl tam
sie osiedli¢. Otrzymywal stamtad regularne wiadomo$ci':.
Od jego wyjazdu zadna opera nie mogla sie utrzymaé na
scenie poza Rinaldem. Wielbiciele angielscy wzywali go

" Kiedy poeta Barthold Feind dal w 1715 r. w Hamburgu tluma-
czenie Rinalda, nie omieszkal przypomnieé, ze ,powszechnie slawny
Pan Haendel" byl nazywany przez Wlochéw ,,Orfeo del nostro secolo"
i ,un ingegno sublime". Rzadki zaszczyt — dorzuca — ,gdyz zaden
Niemiec nie byl tak traktowany przez Wlochow czy Francuzéw, po-
niewaz ci panowie maja zwyczaj z nas szydzic¢".

' Nie spieszyl si¢ bynajmniej. Zatrzymal sie¢ w Dusseldorfie u elek-
tora palatynskiego. (A. Einstein: Ein Beitrag zur Lebensbeschreibung
Haendcls, z. 1. M. G., kwiecien 1907). Potem w ostatnich miesiacach
roku pojechal odwiedzi¢ swa rodzine w Halle.

" Prawde moéwiace, sa to raczej male kantaty niz Lieder. Kolekcja
Schoeichera w Bibliotece Konserwatorium w Paryzu posiada ich kopie.

» Tomy XXVII i XLVIII Dziel wszystkich Haendla.

Z listow z 1711 r. widaé, ze Haendel przykladal sie do doskona-
lenia swej znajomos$ci jezyka angielskiego.
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do powrotu. Haendel, palajacy pragnieniem wyjazdu,
znéw poprosit o urlop na dworze hanowerskim. Udzielono
mu go w najuprzejmieszych stowach ,pod warunkiem, ze
powréci w rozsadnym terminie" i's.

Do Londynu przybyl pod koniec listopada 1712 roku,
akurat w pore, aby czuwaé nad przedstawieniem pasto-
ratki i1 Pastor Fido (Wierny pasterz), utworu pisanego
pospiesznie, do ktérego najpiekniejszych melodii powrédci
jeszcze pézniej''s. W dwadzie$cia dni potem skonczyl pi-
saé Tezeusza, ,opere tragiczng" w pieciu bardzo krétkich
aktach''', pelna pos$piechu i geniuszu; grano ja w stycz-
niu 1713 roku. Haendel usilowal zadomowié sie w Anglii.
Dzielil z narodem uczucia lojalnoéci i dumy, piszac utwo-
ry na rozmaite uroczyste okazje polityczne. Wkrétce mialo
nastgapi¢ zawarcie chwalebnego dla Anglii pokoju w Utrech-
cie. Haendel przygotowal Te Deum, ukonczone juz w stycz-
niu 1713 roku. Prawa krélestwa nie pozwalaly jednak po-
wierza¢ cudzoziemcowi komponowania muzyki na oficjal-
ne ceremonie — jedynie parlament mdégl zezwolié na od-
stapienie od tego zwyczaju. Haendel napisal zreczna po-
chlebna Ode na dzien wurodzin krélowej Anny (Birthday
Ode for Queen Anne) Ode wykonano w Saint James
6 lutego 1713 roku, a oczarowana krdélowa datla Haen-
dlowi zamoéwienie na Te Deum i na dJubilate z okazji po-
koju w Utrechcie; oba utwory zostaly odegrane 7 lipca
1713 roku na wuroczystej ceremonii u Swietego Pawla
w obecnoéci parlamentu. Kompozycje te — Haendel po-
magal sobie w nich przykiadem Purcella''* — byly jego
pierwszymi wielkimi prébami genre'u monumentalnego.

Haendlowi udato sie zostaé, wbrew zwyczajom, oficjal-
nym kompozytorem dworu angielskiego. Ale nie odbylo
sie¢ to bez uchybienia obowigzkom wobec innych panéw,
ksigzat hanowerskich, na ktérych stuzbie pozostawal. Pa-
nowala niezwykle napieta sytuacja miedzy kuzynka, po
ktorej spodziewano sie dziedzictwa, a ubogimi krewnymi

" Dom Hanowerski, jak wiadomo, pretendowal do dziedzictwa tro-
nu angielskiego, musial wiec zachowaé¢ poprawne stosunki z krewna,
po ktorej spodziewano sie sukcesji — krélowa Anna, protektorka
Haendla.

"= W drugiej wersji utworu, w 1734 r. Dorzucil tam wtedy chory.

=~ Jest to jedyna piecioaktowa opera Haendla. Tekst Hayma.

» Purcell napisal w 1694 r. Te Deum i Jubilate.
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z Hanoweru. Krélowa Anna zywila do nich antypatie.
Szczegblnie nie znosita inteligentnej ksieznej Zofii; kazata
ja wyszydzaé w piosenkach i porozumiewalta sie sekretnie
z pretendentem do tronu, Stuartem, ktérego chciata uznaé
za swego spadkobierce. Pozostajac wiec na stuzbie angiel-
skiej, Haendel bral jej strone przeciwko swemu panu hano-
werskiemu. Niektérzy historycy posuwaja sie do uzycia
stowa ,zdrada". Jest to jedyny blad, jakiego mu hagiograf
Chrysander nie przebacza, rani to bowiem jego niemiecki
patriotyzm. Ale tez, trzeba otwarcie powiedzie¢ — patrio-
ta niemieckim Haendel sie nie czul. Mial mentalnoéé wiel-
kich artystéw niemieckich owego czasu, dla ktérych
ojczyzna byla sztuka 1 wiara. Niewiele obchodzilo go
panstwo.

Gosécit woéwcezas u mecenaséw angielskich — przez je-
den rok u bogatego melomana w Surrey, nastepnie na
Piccadilly u hrabiego Burlingtona. Pozostal tam trzy lata.
Pope 1 Swift nalezeli do bywalcéw tego domu opisanego
przez Gaya. Haendel grywal na organach i klawesynie
przed elita towarzystwa londynskiego i1 bardzo byl przez
nich podziwiany, wyjawszy Pope'a, ktéry nie lubil muzyki.

Pisal mato', zyl sobie jak za czaséw pobytu w Nea-
polu, nasigkajac — bez poSpiechu — atmosfera angielska.
Nalezal do tych, co potrafia napisaé trzy opery w ciagu
miesiaca, a potem nie robia nic przez caly rok. Byla to
natura bystrej rzeki, ktéra badz wylewa z brzegéw, badz
wysycha do dna.

Oczekiwal takze dalszego ciagu wypadkéw. Spadkobier-
cy hanowerscy zdawali sie byé catkowicie odsunieci. Ksiez-
na Zofia umarta 7 czerwca 1714 roku ze zmartwienia, jak
moéwi Chrysander (a prawde moéwigc, na skutek apoplek-
sji) — przekonana, ze Stuart zdobedzie pozadane dziedzi-
ctwo. Haendel nie wspomina ani stowem o powrocie do
Hanoweru. Ale przypadek krzyzuje wszystkie plany.
W dwa miesigce po $émierci ksieznej Zofii umiera nagle
kr6lowa Anna, 1 sierpnia 1714 roku. Tegoz dnia, poéréd
zametu, w jaki wtrgcil stronnictwo Stuartéw ten nieocze-

»+ Napisal on, jak moéwia, dla malego teatru amatorskiego Burling-
tona, opere Sylla (1714), z ktorej najlepsze fragmenty podjal w Ama-
dysie. Mozna roéwniez umie$ci¢é w tej epoce pewna liczbe utworow
na klawesyn; zbioér ich ukazal sie w 1720 r.
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kiwany wypadek, Jerzy Hanowerski zostal ogloszony kro-
lem przez tajna rade. 20 wrzeénia przybywa do Londynu;
20 pazdziernika zostaje ukoronowany w Westminsterze.
A Haendel, zbity z tropu, nosi sie ze swa oda do krélowej
Anny 1 smutna $§wiadomos$cia, ze gdyby poczekal rok, je-
go Te Deum posluzyloby intronizacji nowej dynastii.

Trzeba mu oddaé¢ sprawiedliwo$é, ze nie przejmowatl sie
zbytnio ta odmiang fortuny. Nie zadal sobie nawet trudu,
aby prosi¢ o przebaczenie. Wzial sie z powrotem do roboty
i napisal Amadysa. Byl to jeszcze najlepszy sposéb obrony
swej sprawy. Krél Jerzy I Hanowerski mial wiele wad,
ale tez 1 jedna wielka zalete: kochal szczerze muzyke 1 te
namietno§é dzielitlo z nim wiele mniej lub wiecej znacz-
nych osobistoéci jego dworu. Muzyka byla po wsze czasy
dla Niemiec zrédlem, w ktérym oczyszczaly sie brudne
serca, odkupieniem za podlostki zycia codziennego. Cokol-
wiek krél Jerzy moégl myséle¢ o Haendlu, nie mégt ukaraé
go, nie ukarawszy samego siebie. Po sukcesie czarujacego
Amadysa, granego po raz pierwszy 25 maja 1715 roku, nie
mial ochoty zywi¢ dluzej urazy do swego muzyka. Pogo-
dzili sie'*°. Haendel odzyskal pensje kapelmistrza w Ha-
nowerze, oczekujac réwniez, ze w przyszloSci zostanie me-
trem muzyki malych ksiezniczek. I kiedy w lipcu 1716
roku krél udal sie do Hanoweru, Haendel towarzyszyl mu
w tej podrézy.

Nie mozna powiedzieé, zeby Haendel mial duzo =zajeé
na dworze. Krdla absorbowaly sprawy panstwowe i1 polo-
wanie. Nie znalazl nawet czasu, aby zatroszczyé sie o swe-
go starego sluge Leibniza, ktérego Smieré 14 listopada
1716 roku przeszla na dworze niepostrzezenie, Haendel

wo Legenda mowi, ze Haendel skomponowal w sierpniu 1715 r. sltyn-
na water Music (Muzyke na wodzie)) aby odzyskaé¢ laske kroéla. Ulo-
kowawszy si¢ wraz z orkiestra na barce, mial wykonaé swéj utwoér
podczas spaceru krdla po Tamizie, a krol, oczarowany, mial ponoé
przywrocié Haendlowl swa przyjazin. Wydaje sie jednak, ze Water
Music powstala w dwa lata po przywréceniu Haendla do lask, a scena
ta, umieszczona w pierwszym tomie Chrysandera, miala sie rozegraé
w dniu 22 sierpnia 1715, wedlug Fischera (Music in Hannover) w paz-
dzierniku 1715 r., w trzecim za$§ tomie Chrysander przeniésl ja na
dzien 17 lipca 1717 i zaopatrzyl cytatem z Owczesnego dziennika, co
nie decyduje zreszta o prawdziwosci tej daty. Jakkolwiek bylo, utwor
pochodzi z tego okresu i pierwsze jego wydanie pojawilo sie okolo
1720 r.
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korzystal z wolnego czasu, aby zanurzyé sie zndéw w sztu-
ce niemieckiej.

Panowata woéwczas w Niemczech moda na pasje mu-
zyczne. Byl to prad religijny i teatralny zarazem. Mozna
tam bylto rozré6zni¢ wplywy zaréwno pietyzmu, jak i opery.
Keiser, Telemann, Mattheson pisali w Hamburgu pasje
do slynnego tekstu senatora Brockesa, ktére narobily wie-
le hatasu's:. Za ich przykladem, byé moze, aby zmierzyé
sie z tymi ludzmi, ktérzy — wszyscy trze] — byli jego
rywalami lub przyjaciétmi'::, Haendel podjal ten sam tekst
i napisal w 1716 roku Pasje wedtug Brockesa (Passion nach
Brockes).

Dzieto to, potezne i1 nieréwne, gdzie zly smak styka sie
z wzniosloécia, a wymuszono§é i emfaza lacza sie ze sztu-
ka gleboka 1 powsciggliwa, dzieto, ktére dobrze znal Bach
i nieraz je sobie przypominal, bylo dla Haendla decyduja-
cym doéwiadczeniem. Piszac je pojal, jak wiele dzieli go
od naboznej sztuki niemieckiej, 1 po powrocie do Angliii
napisatl Psalmy 1 Estere.

Byta to niezwykle doniosta epoka w jego zyciu. Miedzy
1717 a 1720 rokiem, podczas gdy sluzyt u ksiecia Chan-

.+ Najpierw Keiser, w 1712 r.: Der fur die Siinden der Welt gemar-
terte und sterbende < Jesus (Jezus umqczony | umierajqcy za grzechy
$wiata). Nastepnie Telemann, w 1716 r., na kilka miesiecy przed przy-
byciem Haendla. Wkrétce potem Mattheson. Pasja Haendla zostala
wykonana w Hamburgu podczas wielkiego postu w 1717 r.,, juz po
powrocie Haendla do Anglii. Cztery pasje — Keisera, Telemanna,
Matthesona i Haendla — wykonane byly w 1719 r. w katedrze ham-
burskiej, z Matthesonem jako kantorem.

-+ Haendel i Mattheson wymienili w owym czasie kilka listow.
Mattheson wszczal wlasnie polemike muzyczna z organista i teorety-
kiem Buttstedtem. Czul potrzebe oparcia si¢ na autorytetach muzyki
niemieckiej, rozpisal wiec rodzaj ankiety (na temat trybow greckich,
solmizacji itd.). Haendel, nagabywany pytaniami, odpowiedzial z opoéz-
nieniem w 1719 r. Przyznal racje Matthesonowi, zdeklarowanemu mo-
derniécie, wypowiadajac sie przeciwko zwolennikom starych trybow.
Mattheson prosil go roéwniez o szczegdély jego zycia, aby umiescié
je w projektowanym przez siebie Slowniku biograficznym. Haendel
wymowil sie brakiem koniecznego skupienia, obiecal tylko wymija-
jaco zastanowi¢ sie poézniej nad glownymi okresami, jakie przeszedl
w toku wykonywania swego zawodu. Jednak Matthesonowi nie udalo
sie¢ nic wiecej z niego wyciagnaé.

1sj yj koncu 1716 r. W czasie tej podrézy po Niemczech udzielil po-
mocy znajdujacej sie¢ w nedzy wdowie po swym mistrzu Zachowie

58



dosa s+, zdobyl pelna S§wiadomo§é swej osobowoéci i stwo-
rzyl nowy styl w muzyce 1 teatrze.

Anthems  (lub  Psalmy)  Chandosa  (Chandos'  Anthems)
sa dla Oratoriow Haendla tym, czym Kantaty wioskie dla
jego oper: wspaniatymi szkicami, fragmentami epopei.
W tych kantatach religijnych, napisanych dla kaplicy
ksiazecej, Haendel oddaje pierwsze miejsce chérom: sg
one glosem samej Biblii, ktéra $piewa, glosem meskim,
heroicznym, wolnym od komentarzy i wynurzen sentymen-
talnych, jakimi przestadzata go poboznoéé niemiecka.
dest juz w nich duch i styl Izraela w Egipcie, wielkie linie
monumentalne, szeroki oddech. Od tych epopei biblijnych
do dramatu pozostal Haendlowi tylko jeden krok. Zrobit
go piszac Esterq, ktéra w swe] pierwotnej formie nosita
tytut Hamain and Mordecai, a masque ¢ (Haman i Mar-
dochaj). By¢é moze, juz na pierwszym wykonaniu u ksiecia
Chandos, 29 sierpnia 1720 roku, dzielo miato oprawe sce-
niczna. Jest to w kazdym razie jedna z najwiekszych tra-
gedii na modle antyku, jakie zostaly napisane od czaséw

i sprowadzil z Ansbach starego przyjaciela z uniwersytetu, Jana Krzy-
sztofa Schmidta (zajmujacego si¢ handlem welna), ktéry rzucil ma-
jatek, zone i z synkiem pojechal za nim do Londynu. Schmidt przez
cale zycie pozostal na uslugach Haendla, zajmujac sie jego sprawami,
kopiujac jego manuskrypty, opiekujac sie jego muzyka, a po nim
syn jego, Schmidt (lub Smith) junior pelnil te funkcje z takim sa-
mym oddaniem. Uderzajacy przyklad sily przyciagania, jaka wywieral
Haendel.

1+ Ksigze Chandos byl krezusem, wzbogaconym na stanowisku glow-
nego skarbnika-platnika wojskowego za panowania kréolowej Anny
oraz na spekulacjach ,Kompanii Moérz Poludniowych". Wybudowal
sobie wspanialy zamek w Cannons, o kilka mil od Londynu. Prowa-
dzil tam ksiazecy tryb zycia, otoczony straza stu zolnierzy szwajcar-
skich. Jego ostentacyjny przepych narazal go na $mieszno$§é. Pope nie
zaniedbywal okazji wyszydzania go.

w Anthems zajmuja trzy tomy duzego wydania Haendla. Trzeci
przeznaczony jest dla dziel poézniejszych od epoki, jaka sie tu zaj-
mujemy. Dwa pierwsze zawieraja jedenasScie Chandos' Anthems, z kto-
rych dwa maja podwédjna i potrojna wersje. Haendel napisal w tym
samym czasie trzy Te Deum.

+ Wiadomo, ze masques byly kompozycjami §Swieckimi, bardzo
modnymi w Anglii za czaséw Stuartéw. CzeSciowo grano je i tan-
czono jak utwory teatralne, czeSciowo Spiewano jak utwory koncer-
towe. (Patrz Paul Reyher: Les masques anglaises, Paryz, 1909.)

Haendel przerobil swoja Estere w 1732 r. Pierwsza Estera jest
w trzech aktach, kazdy poprzedzony i zakonczony wielkimi chérami
w stylu antycznym. Utrzymywano dawniej, ze libretto jest piora
Pope'a.
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greckich. Estera jak gdyby zwrécita umyst Haendla ku
ideatowi hellenskiemu, skomponowal on bowiem w tym
samym niemal czasie tragedie pastoralna Acis i Galatea,
nazwang rowniez maska™’, ktéra tez miata w sobie co$
ze sztuki przeznaczonej dla teatru na otwartym powietrzu.
To male arcydzielo poezji** 1 muzyki, gdzie przesuwaja
si¢ na przemian radosne i elegijne obrazy pieknej legendy
sycylijskiej, posiada klasyczna doskonato$é, jakiej Haendel
nigdy juz nie przewyzszyl.

Estera i Acis $wiadcza o pragnieniu Haendla, aby od-
da¢ na uslugi akcji dramatycznej cala potege muzyki ché-
ralnej i symfonicznej. Nawet w tych dwu utworach, ktd-
re — mimo ze nie zdawal sobie z tego sprawy — otwar-
ly droge do przyszlych oratoriéw, nie oratorium bylo je-
go celem, lecz wtasnie opera. Zawsze pociggal go teatr
i dopiero szereg nieszcze$¢ 1 klesk materialnych zmusito
go, wbrew woli, do zaniechania my$§li o teatrze. Totez nic
dziwnego, ze w czasie kiedy pisal Esterq i Acis, objal kie-
rownictwo muzyczne przedsiebiorstwa teatralnego, ktére
mialo zabra¢ mu cze$é jego sil 1 jego zycia — Akademii
Opery Wtoskiej :.

Méwiono, ze Haendel uwazatl rok 1720 za kres swych
lat terminowania. Tymczasem byl to przede wszystkim,
o czym nie wiedzial, kres jego lat spokoju. Az dotad widd?l
zywot jednego z tych niezliczonych muzykéw dworskich,
jacy zyli w cieniu ksiecia 1 pisali dla elity. Wychodzil
z tego cienia wtedy tylko, gdy pisal utwory religijne lub
narodowe; wowczas byl glosem ludu. Poczawszy od 1720
roku az do $mierci, catla jego sztuka nalezy do wszystkich.

187 po wznowieniu dziela w 1753 r. nazwano je nawet English opera.

»+ Piegkny poemat piéra Gaya.

i» Bylo to Towarzystwo z kapitalem 50 000 funtéow, z akcjami po
sto funtéw, deklarowanymi na czternaScie lat, przy czym kazda akcja
dawala prawo do miejsca w teatrze. Na czele, Jako pierwszy prezes,
stal lord szambelan, ksigze Newcastle (az do 1723 r., kiedy to wszedl
do ministerstwa i =zostal zastapiony przez ksigcia Grafton). Drugim
prezesem (wlasciwym dyrektorem) byl lord Bingley. Mial przydana
rade administracyjna skladajaca sie z 24 dyrektoréw wybieranych co
roku. Calo$¢ znajdowala sie pod protektoratem krola, ktory placil
1000 funtow rocznie za swoja loze. Dywidenda wyplacana akcjonariu-
szom wynosila w 1724 r. 7%, ale spekulacje skompromitowaly przed-
siewziecie i przywiodly je do ruiny. Haendel obarczony byl wylacznie
kierownictwem muzycznym az do 1728 r.,, kiedy to wzigl na siebie
calkowite kierownictwo przedsigebiorstwa.
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Staje na czele teatru, podejmuje walke z szeroka publicz-
noécia, zuzywa w niej swg fenomenalng zywotnoéé, piszac
po dwie lub trzy opery na rok, wyczerpujac sie kierowa-
niem niezdyscyplinowanego zespolu wirtuozéw, oglupia-
lych pycha, niepokojony intrygami. Scigany bankructwem
zuzywa swoOj geniusz, przez 20 lat, na paradoksalny trud
wprowadzenia do Londynu opery wloskiej, rachitycznej,
zwiedlej, nie mogacej wyzy¢é na ziemi 1 w klimacie nie-
wlasciwym dla siebie. U kresu tej zacieklej walki, pobity,
lecz niezwyciezony, siejac po drodze arcydzietami, miat
doj§¢ do szczytu swej sztuki — do wielkich oratoriéw,
ktére unieSmiertelnia jego imie.

Po podrézy do Niemiec, Hanoweru, Halle, Dusseldorfu
i Drezna, w celu zwerbowania do swego zespolu §piewa-
kéw wtoskich'»°, Haendel zainaugurowal w teatrze Hay-
market Opere Londynska, 27 kwietnia 1720 roku, swym
Radamistem, dedykowanym krélowi:. Naplyw publicz-
noéci byl bardzo duzy, ale przyczyna tego to przede wszy-
stkim ciekawo$¢ 1 ulegloé¢ modzie. Wkrétce jednak sno-
bizmowi amatoréw opery przestal juz wystarczaé italia-
nizujacy Niemiec jako przedstawiciel opery wtloskiej, to-
tez hrabia Burlington, dawny opiekun Haendla, pojechat
do Rzymu, aby sprowadzi¢ kréla mody wtoskiej — Gio-
vanniego Bononciniego ':.

Bononcini pochodzit z Modeny. Mial 50 lat's. Byl sy-

19 Podréz trwala od lutego 1719 r. do konca tegoz roku. Podczas
gdy Haendel byl w Halle, Bach, znajdujacy sia w Kothen, o cztery
mile od Halle, dowiedzial sia o tym i chcial sia z nim zobaczyé. Przy-
byl jednak do Halle w dniu, w ktorym wlasnie Haendel opuscil mia-
sto. Tak przynajmniej opowiada o tym Forkel.

i" Tekst Hayma. Od 1722 r. dzielo grane bylo w Hamburgu w tlu-
maczeniu Matthesona.

m przed nim byl juz w Londynie Domenico Scarlatti, ktorego ope-
re Narcyz grano bez powodzenia (1720 r.).

i" Urodzil sie¢ w 1671 lub 1672 r., gdyz w swym op. 1, ktore ukazalo
sie¢ w 1684 lub 1685 r., moéwi, ze ma nieco wiecej niz 13 lat. Malo sie
wie o G. Bononcinim. Nie ma drugiego slawnego muzyka, na rachunek
ktorego popelniono by tyle bledéw. Bononcini jest nazwiskiem calej
dynastii muzykéw 1 stale jednych z drugimi mieszano. Bledy te znaj-
duja sia nawet w bibliografii krytycznej Eitnera (gdzie sa spowodo-
wane nieuwaga w odczytywaniu) i w poézniejszych pracach muzyko-
logéw wloskich, jak Luigi Torchi, ktory w swej Musica instrumentale
in Italia (1901) robi z wszystkich Bononeinich — jednego. Dokladniej-
sza, cho¢ bardzo niekompletna, Jest monografia Luigi Francesco Val-
drighiego: II Bononcini da Modena (1882).
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nem bardzo cenionego artysty, Gianmarii Bononciniego,
ktéremu przedwczesna $mieré przerwata droge do sta-

wy '*. Wychowany =z ojcowska czuloéciq przez jednego
z pierwszych wloskich mistrzéw epoki, jednego z nielicz-
nych, jacy zachowali kult i nauke przeszloSci — Gianpaolo

Colonne, organiste w San Petronio w Bolonii, od wczes-
nych lat korzystal z wysokiej protekcji ksigzecej, a nawet
cesarskiejr. Jeszcze wcze$niej niz Haendel, bo juz w trzy-
nastym roku zycia, publikowal swe pierwsze utwory,
w czternastym zostal czlonkiem akademii filharmonicznej

Bolonii, a w pietnastym — ,maestro di capella". Pierwsze
swe utwory pisal na instrumenty: byla to specjalnoéé, kto-
rgq odziedziczyl po ojcu''s. Do opery doszedl dopiero po

sprobowaniu wszystkich innych rodzajéow, ale nie czul do
niej szczegdélnego powolania. Byl z natury muzykiem kon-
certowym 1 pozostal nim nawet w operze. Podréze do Nie-
miec 1 Austrii (gdzie mianowany zostal kompozytorem ce-
sarskim w 1700 r., a w Berlinie grano jego Polijema
w 1703 r.)'*” przyniosly mu stawe w calej Europie. Mu-
zyka Bononciniego rozpowszechnila sie we Francji po
1706 roku i wzbudzita wkrdétce niewiarygodny zachwyt: .
Co do Wloch, to rozglosem przewyzszal Scarlattiego, ktéry
zdaje sie — jak twierdzi E. Dent — ulegal troche jego
wplywom. W Europie cieszyl sie wzietoScig przez dziesieé
do pietnastu lat. Byl, prawe moéwiac, wyktadnikiem gustu
okreslonej spolecznoSci w danym czasie.

W jego muzyce uderzala — jeSli wierzyé Lecerfowi de la
Viéville — $mialo$§¢é modulacji, nadmiar ornamentéw wo-

.+ G. Bononcini byl kapelmistrzem katedry modenskiej, zwigzanym
stuzbowo z ksieciem Franciszkiem II. Dobry skrzypek, autor sonat
i suit instrumentalnych, ktorym L. Torchi i H. Parry przypisuja du-
ze znaczenie historyczne, byl umyslem przezornym i w 1673 r. zade-
dykowal cesarzowi Leopoldowi I traktat harmonii i kontrapunktu za-
tytulowany Musico prattico, czesto potem wznawiany. Umarlt w 1676 r.,
majac mniej niz 40 lat.

«s wiele jego pierwszych utworow dedykowanych jest Franciszkowi
II Modenskiemu, a op. 8, Duetto da Camera (1691) — cesarzowi Leo-
poldowi I, ktéry potem zaangazowal go do kaplicy dworskiej.

»* Byl slawny jako wiolonczelista.

Albert Ebert: Attilio Ariosti in Berlin. Leipzig, 1905.

. Patrz Lecerf de la Viéville: Eclaircissement sur Bononcini, opu-
blikowane w trzeciej czeSci Comparaison de la Musique frangaise
avec la Musique italienne (1706).
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kalnych, duch rozprzezenia. Styl jego wydawal sie lullys-
tom pretensjonalny i wynaturzony, sprzeczny ze zdrowym
rozsadkiem. Byl tez stylem harmonicznym, przeciwnym
kontrapunktycznemu. Bononcini to jakby O6wczesny ,wer-
tykalista" wystepujacy przeciwko ,horyzontalistom" po-
przedniej epoki*. Byl on w muzyce swej na wskro$ sen-
sualista 1 antyintelektualista. Jego poczatki jako kompo-
zytora muzyki instrumentalnej nie pozostaly bez wplywu
na cechujaca go zawsze obojetno$é dla tekstéw poetyc-
kich, tematyki i wszystkiego, co pozamuzyczne. W muzy-
ce sztuka przede wszystkim brzmien rzadkich i miek-
kich:*°, i to wtadnie podobalo sie epoce zmeczonej] wysil-
kiem umystu, jakiego wymagata ascetyczna sztuka Scar-
lattiego czy recytatywna i ekspresyjna sztuka Lully'ego:-'.
W nim znalazla swoje wcielenie reakcja smaku panujace-
go w salonach na sztuke ,uczong"::. I tak oto duzym
ariom da capo, szeroko rozwinietym na sposéb mniej lub
wiecej kontrapunktyczny, przeciwstawia mate arie, takze
da capo, tylko w pomniejszeniu, lekko strawne, w ktérych
czuje sie melodie ludowa, lecz starannie perfumowana,
dostosowana do wymogdéw eleganckiej publicznoéciz:. Ta

» ,Podobnie jak u Corellego — powiada Lecerf — malo jest u nie-
go fug, fug w odwroédceniu, basso ostinato, czestych w innych utwo-
rach wloskich; z przyjemno$cia stosuje interwaly, najmniej uzywane,
najbardziej falszywe 1 najdziwaczniejsze... Dysonanse, wzbudzajace
przerazenie..."

Patrz lagodny szelest nut w kantacie Dori e Aminta: Non amo
e amar desio (rkp. w Bibliotece Konserwatorium Paryskiego) lub
kantata: Care luci (ibid.).

it Czego trzeba w muzyce, moéwi ,London Journal" z 24 II 1722:
stego, co by moglo rozproszy¢ nude i uwolnié dystyngowanych ludzi
od troski mys$lenia".

v Jest to odwieczna walka miedzy sztuka uczona a sztuka pseudo-
ludowa. Podjeta zostala nieco pézniej pod impulsem Rousseau. Glow-
na roéznica miedzy dwiema fazami tej walki polega na tym, ze w epo-
ce, ktora sie zajmujemy, obrohca sztuki antyuczonej byl muzyk bar-
dzo wyksztalcony, broniacy tej sprawy nie przez ignorancje, ale
przez lenistwo i szelmostwo.

sWidziane =z bliska, moéowi Hugo Goldschmidt (Die Lehre von
der vokalen Ornamentik, t. I, 1908 r.), pie$ni Bononciniego to Lieder,
do ktorych zastosowano mniej lub wiecej szcze$liwie stara forme arii
da capo lub kawatyny". Upodobanie do malych arii w formie Lied
bylo bardzo rozpowszechnione od konca XVII w. w Niemczech i Wlo-
szech. Bononcini, pociagniety do nich przez mode i swoja gnu$na
latwo$é, ulegl im w Anglii, tym bardziej ze odpowiadaly one sma-
kowi angielskiemu.
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dystyngowana prostota, czuloéé delikatna i tkliwa, zawsze
poprawna w swoich zuchwalstwach i1 chlodna w swym
upojeniu, czynily z Bononciniego salonowa wielko$é, re-
wolucjoniste w oczach $wiatowcéw. W miare starzenia sie
kompozytora najbardziej przykre cechy jego muzyki za-
ostrzaty sie 1 ustalaly. Jak to zdarza sie artystom maja-
cym zbyt wielkie sukcesy, powodzenie zawladnelo jego
sztuka, narzucajac jej powtarzanie pewnych formulek.
Wrodzone lenistwo Bononciniego bardzo temu sprzyjato.
Wéweczas, z roku na rok, coraz bardziej ujawnialo sie zma-
nierowanie jego sztuki i to, co bylo w niej mechaniczne.
Ta muzyka, czesto piekna i wdzieczna, zawsze harmonijna,
nigdy ekspresyjna, toczy sie dotad jak szereg motywoéw
eleganckich i1 bezdusznych, wycinanych nozyczkami we-
diug tego samego wzoru i powtarzanych w nieskornczonos$é.

Od pierwszej] chwili w Londynie wszystkich podbil je-
go wdziek. Osobisty urok muzyka przydawal powabu jego
muzyce. Zreczny Wtoch mial gtadkie maniery i obejécie
uprzejme, a zarazem pelne poczucia swej wartosci. Byt,
jak Haendel, wirtuozem, ale na instrumencie bardziej wy-
twornym niz klawesyn: na wiolonczeli, i z rzadka tylko
dawal sie styszeé¢ w salonach arystokratycznych. Wkrétce
stal sie modnym autorem; jego Astarto:°+ grany w koncu
1720 r. zatarl pamieé o Radamiscie Haendla.

Haendel mial przed soba trudna partie do rozegrania.
Walka z Bononcinim na terenie italianizmu nie byla dlan
wygodna. Jednakze zostal do niej przymuszony. Publicz-
no$é angielska, zawsze lakoma walk niedzwiedzi, kogutéw
i wirtuozéw, umy$lita zabawié sie, aranzujac turniej mie-
dzy Bononcinim a Haendlem. Chodzitlo o to, zeby napisali
wspblnie opere. Haendel przyjal wyzwanie i zostal pobity.
Jego Muzio Scevola:°: (marzec 1721) jest bardzo staby,
a Fiondante, ktéra po nim nastapila (9 grudnia 1721), nie-
wiele lepsza. Podniosto to sukces Wlocha, a piekna Gri-
selotta  (luty 1722) umocnita jego stawe. Korzystal tez
z malkontenckiej opozycji ludzi piéra 1 wyzsze] arysto-

«M Utwor byt przedtem grany we Wloszech ok. 1714 r. Wlaénie po
uslyszeniu go hrabia Burlington stal si¢ stronnikiem Bononciniego,
ktorego naklonil do przyjazdu do Anglii.

»> Haendel napisal trzeci akt, Bononcini drugi. Pierwszy oddano
niejakiemu signorowl Pippo (Filippo Matei?).
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kracji angielskiej wobec dworu hanowerskiego i artystéw
niemieckich.

Sytuacja Haendla byla zatem mocno =zachwiana, ale
odzyskal swa pozycje dzieki melodyjnemu Ottonowi (12
stycznia 1723), ktéry stal sie najpopularniejsza z jego oper.
Zwycieskizs, poszedl teraz $mialo naprzdéd, nie troszczac
sie wiecej o Bononciniego, i napisal jedno po drugim trzy
arcydziela, ktére daja poczatek nowemu teatrowi muzycz-
nemu, réwnie bogatemu muzycznie i bardziej dramatycz-
nemu niz pdzniejszy o dziesieé¢ lat teatr Rameau; byly to
opery dJuliusz Cezar (20 lutego 1724), Tamerlan (31 paz-
dziernika 1724) i Rodelinda (13 lutego 1725). Ostatni akt
Tamerlana jest wspanialym i niemal jedynym przed Gluc-
kiem przykladem wielkiego dramatu muzycznego, bole$-
nie rozdzierajacego 1 namietnego.

Stronnictwo Bononciniego zostalo definitywnie pokona-
ne:'. Ale dla Haendla zaczely sie gorsze jeszcze trud-
noéci. Opera Londynska wydana byla na tup wymagan
kastratéw 1 primadonn oraz ekstrawagancji ich obroncéw.
W 1726 roku przybyla najstynniejsza épiewaczka wtoska
swego czasu — ostawiona Faustina:':. Poczawszy od tej
chwili, przedstawienia londynskie staly sie widownia po-
jedynkéw na gardla miedzy Faustina a Cuzzoni, rywali-
zujacymi w wokalizach wér6d wrzawy wrogich stron-

20« w zwyciestwie Haendla odegralo duza role jego uwielbienie dla
nowej Interpretatorki, Franceski Cuzzoni z Parmy, wielkiej i niepo-
hamowanej artystki, gwaltownej i namietnej, ktorej glos sopranowy
celowal w patetycznych cantabile. Majac 22 lata, przybyla wlasnie do
Londynu, gdzie debiutowala w Ottonie, znane sa jej klotnie z Haen-
dlem, kiedy to poskramial ja, grozac wyrzuceniem przez okno.

Haendel dal w maju 1723 jeszcze jedna opere bez wiekszego zna-
czenia, Flatuiusza. Ze swej strony Bononcini wystawil Erminia, a Atti-
lio Ariosti Coriolana, z ktoérego scena wiezienna wyciskala lzy damom
i zainspirowala wiele scen analogicznych w nastepnych operach
Haendla.

«« Bononcini dal swa ostatnia sztuke Calfurnia 18 IV 1724 r. Ariosti
zaniechal walki w 1725 r. Natomiast w 1725 zaczeto graé¢ w Londynie
utwory Leonarda Vinci i Porpory, patronowane przez samego Haen-
dla.

»: Faustina Bordoni urodzila si¢ w 1700 r. w Wenecji. Wychowala
si¢ w stowarzyszeniu Marcellich. W 1730 r. poSlubila Hassego. Jej glos
byl niewiarygodnie gietki. Nikt nie potrafil powtdérzyé tego samego
dzwieku z taka szybkoScig, umiala takze wytrzymywaé nuty nieskon-
czenie dlugo. Mniej skupiona i mniej gleboka niz Cuzzoni, posiadala
sztuke bardziej poruszajaca i blyskotliwa.

5 — Haendel 65



nictw. Haendel musial napisaé swego Aleksandra (5 maja
1726), aby daé mozno§é pojedynku artystycznego dwu
gwiazdom zespotu, ktére graly w tej operze role dwéch ko-
chanek Aleksandra :-.

Mimo wszystich trudno$ci jego geniusz dramatyczny uto-
rowal sobie droge kilku wzniostymi scenami Admeta (31
stycznia 1727), ktérego wielko$éé zdotatla porwaé publicz-
no$é. Wszakze rywalizacja kabotynek nie tylko nie wy-
gasta, lecz wzmagala sie ze zdwojona furia. Kazde stron-
nictwo mialo na swoich ustugach pamflecistéw, ktérzy
rzucali na przeciwnika niegodziwe oszczerstwa. Cuzzoni
i Faustina doszly w koncu do takiego stanu rozws§ciecze-
nia, ze 6 czerwca 1727 roku w czasie przedstawienia, wy-
rywajac sobie wzajem wtlosy, okladaly sie pieéciami wéréd
wycia sali, na ktérej byla obecna ksiezna Walii=°.

Odtad wszystko poszlo w rozsypke. Haendel starat sie
uchwycié cugle, ale — jak powiedzial jego przyjaciel Ar-
buthnot — ,diabel zostal wypuszczony" 1 niepodobien-
stw bylo wsadzié¢ go z powrotem do klatki. Partia zostala
przegrana mimo trzech nowych dziet Haendla skrzacych
sie genialnymi btyskami: Ryszarda 1 (11 listopada 1727),
Siroe (17 lutego 1728) i Tolomea (30 kwietnia 1728). Mata
strzala puszczona przez Johna Gaya i Pepuscha, Opera Zze-
bracza, dopelnitla kleski Akademii Opery Londynhskiej:'.
Ta doskonatla komedia muzyczna, z mdéwionymi dialogami
i ludowymi piosenkami, byla jednocze$nie bezlitosng saty-
ra na Walpole'a i dowcipna parodia $mieszno$ci opery:::.

209 Dwa miesiagce przedtem Haendel wystawial opere Set/pion (12
IIT 1726).

210 Dyrektor teatru Drury Lane, Colley Ciber, wystawil w mnastep-
nym miesigcu farse The Contre-temps, or the Rival Queans (Niepo-
myélnoéé czyli Ryurallzujgee ladacznice), gdzie widziano obie S§pie-
waczki, jak braly sie za lby, i Haendla moéwigcego z flegma do tych,
ktorzy chcieli je rozdzielié: ,Zostawcie je. Szal przeminie, gdy sie
zmeczg". I aby boéjke szybciej zakonczyé, wzmagal ja waleniem w ko-
ciol.

Przyjaciel Haendla, doktor Arbuthnot, oglosi! na ten temat jeden
ze swych najlepszych pamfletow: Wypuszczono diabla w Salnt-Ja-
mes (patrz Chrysander t. II).

i+ Ostatnie przedstawienie Akademii Opery — Admeto — mialo
miejsce 1 VI 1728.

» Miedzy innymi recitativo accompagnato, arii da capo, duetow
operowych, scen pozegnalnych, wielkich scen wieziennych, niedorzecz-
nych baletéw. Pepusch podejmuje nawet jedna z arii Haendla w in-
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Jej wspanialy sukces przybral charakter manifestacji na-
rodowej. Byla to reakcja zdrowego rozsadku ludowego
przeciw pompatyczne] bzdurze opery wloskiej 1 snobiz-
mowi, ktéry ja usilowal narzuci¢ innym narodom.

Oto pierwszy wylom w triumfujacym italianizmie. Bu-
dza sie uczucia patriotyczne. W 1729 roku grana jest Pa-
sja wedtug sw. Mateusza, w kilka lat pdzZniej pierwsze
oratoria Haendla i1 pierwsze opery Rameau. W latach 1728—
29 Martin Heinrich Fuhrmann slynnymi pamfletami przy-
stepuje do walki przeciwko operze wtloskiej. Po nim Mat-
theson wys§le ,Welch6w z ich pegazami za dzikie Alpy, aby
oczys$cili sie w piecu Etny". Ale nigdzie reakcja narodowa
nie byla bardziej powszechna 1 spontaniczna niz w Anglii,
ktérej tegi humor obudzil sie ze Swiftem i Pope'em, wy-
miataczami klamstw::.

Haendel wyczuwal to. Od 1727 roku stara sie powoli
umocni¢ na angielskim gruncie narodowym; 13 lutego
1727 przyjal obywatelstwo angielskie. Na koronacje nowe-
go kréla Jerzego II napisal Coronation Anthems» (11
wrzeénia 1727 r.»v). Powrédcit do swych projektéw orato-
riéw angielskich.

Ale nie byl jeszcze do§¢ pewny ani terenu, ani gustu
publicznoséci, by =zdecydowaé sie na zupelne =zarzucenie
opery wloskiej, widzial bowiem lepiej niz ktokolwiek in-
ne $rodki, jakimi ten rodzaj dysponuje, i co mozna bylo

tencji o$mieszenia jej. W drugim akcie banda zlodziei zebrana w ta-
wernie defiluje wuroczy$cie przed swoimi hersztami przy dzwiekach
marsza krzyzowcow z Rinaldo. Opera zebracza, wystawiona po raz
pierwszy 29 stycznia 1728, grana byla w calej Anglii i wzbudzila gwal-
towne polemiki. Swift wzigl namietnie jej strone. W nastepstwie tego
sukcesu pojawilo sie w poézniejszych latach wiele ,Ballad Operas"
(oper z piosenkami). Georg Calmus pos$wiecil Operze zebraczej wy-
czerpujacy artykul w Sammelbinde der 1. M. G. (styczen-marzec
1907).

na Trzy pierwsze ksiegi Dunciady Pope'a pojawily sie w 1728 r.,
Podréze Gulitoera w 1726 r. Swift w swej satyrze o krolestwie La-
puty nie pominagl manii muzycznej.

" Coronation Anthems zawieraja cztery hymny, ktorych wlasciwej
kolejno$ci nie znamy. Do ich wykonania w Westminsterze Haendel
mial czterdziestu siedmiu $piewakow i do§é liczna orkiestre.

©1- Ryszard I, grany w listopadzie tego samego roku (patrz s. 66),
byl takze opera narodowa, dedykowana krélowi Jerzemu II i slawigca
w zwiazku z Ryszardem Lwie Serce S$wietno§é starej Anglii.
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nimi zrobié. Zreszta upadek Akademii Opery Londynskiej
w zadnym razie nie dotknal jego prestizu osobistego; uwa-
zano go nadal nie tylko w Anglii, ale i we Francji za naj-
wiekszego mistrza teatru lirycznego:s. Jego opery wlos-
kie pisane w Londynie rozeszly sie po catej Europie.

Flavius, Tamerlan, Othon, Renaud, César,
Admete, Shoe, Rodelinde et Richard,
Eternels monuments dressés & sa mémoire,
Des Opera romains surpassérent la gloire.
Venise lui peut-elle opposer un rival? =

Jest wiec rzecza zrozumiala, ze Haendel pokusil sie,
tym razem na wlasna reke, bez kontroli, ktéra by kre-
powata jego swobode, na prowadzenie przedsiebiorstwa
opery wloskiej.

Pod koniec lata 1728 roku pojechal do Wtoch zdobyé
nowg bron do walki. W ciagu tej dlugiej podrézy trwa-
jacej blisko rok:'* zwerbowal §piewakdéw, odnowil swoja
kolekcje librett 1 partytur wloskich. Przede wszystkim
za$ odéwiezyl swéj italianizm u zZrdédel nowej szkoly ope-
rowej zalozonej przez Leonarda Vinci:®, ktéra wystepo-
wala przeciwko stylowi koncertowemu w teatrze i zmie-
rzata do przywrécenia operze jej charakteru dramatycz-
nego kosztem zubozenia muzycznego.

" Patrz s. 52, przypis 129, cytowane opinie Séré de Rieux.

" Sére de Rieux: Les Dons des enfants de Latone; La Musique et
la Chasse du cerf, wiersze dedykowane krolowi. Paryz 1734, s. 102—
103.

Skoro Flawius, Tamerlano, Ottone, Rinaldo, Cesare
Admeto, Siroe, Rodellnda i Riccardo,

wieczyste pomniki wzniesione jego pamieci,
przeszly w slawie opery rzymskie,

jakiego rywala moze mu przeciwstawi¢ Wenecja?

us w czasie tej podrézy, w ktorej przebywal dosé dilugo w Wenecji,
dowiedzial sie, ze matka jego zostala dotknieta paralizem. Poépieszyl
do Halle, gdzie mogl ja jeszcze zobaczyé. Ale ona juz go nie widziala.
Od kilku lat byla &lepa. Miala umrzeé w nastepnym roku, 27 XII
1730. Podczas gdy Haendel byl w Halle u loza matki, odwiedzil go
Wilhelm Friedemann Bach, ktoéry przyjechal, aby zaprosi¢ go w imie-
niu ojca do Lipska. Zrozumiale, ze w tych okolicznosciach Haendel
nie przyjal zaproszenia.

« Urodzony w 1690 r. w Strongoll, w Kalabrii, umarl w 1730 r.
Byl kapelmistrzem krélewskim w Neapolu i prekursorem Pergolesego
i Hassego. O Vincim bede moéwil w nastepnej ksiazce.
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Nie pos$wiecajgc nic z bogactwa swego stylu, Haendel
nie omieszkal jednak skorzystaé z tych przykladéw w no-
wych operach: Lotario (grudzien 1729), Partenope (luty
1730), Poro (luty 1731), Ezio (styczeh 1732), ktére uderza-
ja — szczegblnie dwie ostatnie — pieknem stylu melo-
dycznego 1 akcentem dramatycznym niektérych partii.
Arcydzietem tego okresu jest Orlando (27 stycznia 1733),
ktérego bogactwo muzyczne i doskonalo$é ida w parze
z wyczuciem charakteréw i zyciem duchowym lub uczu-
ciowym. dJeéli Tamerlano z 1724 roku przywodzi na myS§l
tragedie Glucka, Orlando kaze myS$le¢ o pieknych ope-
rach Mozarta.

Nie przerywajac walki o opere wloska, Haendel wyko-
rzystal niespodziewany sukces, jaki zgotowal nacjonalizm
angielski wystawionym ponownie jego dzielom, Acisowi
i Galatei oraz Esterze::°, pisanym do sléw angielskich,
i znéw usitowal — tylko ze w sposéb bardziej §wiadomy
niz dziesieé lat przedtem u Chandosa — stworzyé forme
teatru muzycznego swobodniejszg 1 bogatsza, w ktérej by
liryzm chéréw mial szersze zastosowanie. Do wznowionej
w 1732 roku Estery, dziela napisanego jeszcze w 1720 ro-
ku, wprowadzil najpiekniejsze chéry =z Coronation An-
thems. W roku nastepnym napisal Debore (17 marca 1733)
i Atalia (10 lipca 1733), w ktérych chéry maja znaczenie
pierwszorzedne. dJednakze wbrew jego oczekiwaniom te
wielkie dramaty biblijne, ktére mialy znalezé w narodzie
angielskim entuzjastyczny oddzwiek, spotkaly sie z silng
intryga, zainspirowang racjami osobistymi, nie majacymi
zadnego zwigzku ze sztuka. Wokdl Debory uczyniono pust-
ke::* 1 mimo ze Atalia miala powodzenie w Oxfor-

~ Acis i Galatea byla grana powtérnie w 1731 r., potem zndéw
w 1732 w teatrze Haymarket, z dekoracjami i maszyneria, pod tytu-
lem English Pastoral Opera. Przedstawienie odbylo sie bez zezwole-
nia Haendla, ktory, aby sprosta¢ konkurencji, sam wystawil swoj
utwoér w miesigec poézniej. Co do Estery, czlonek Akademii Dawnej
Muzyki, Bernhard Gates, ktory niegdy$ Spiewal w tej sztuce u ksiecia
Chandosa i ktory posiadal jej kopie, wystawil ja w Hotellerie de la
Couronne et de l'Ancre 23 II 1732 r. Z kolei Haendel dyrygowal utwo-
rem Oratorio anglais 2 V 1732 r. w teatrze Haymarket. Sze§é przedsta-
wien nie wystarczylo dla zaspokojenia ciekawos$ci widzow.

2 Na premierze ,bylo wszystkiego — jak moéwi pamflet — 260
os6b, z ktérych zadna nie zaplacila wiecej niz polowe ceny; niekté-
rzy dostali nawet pienigdze za przybycie". Haendel prébowal daé jesz-
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dzie:::;, w Londynie udato sie Haendlowi wystawié¢ ja
dopiero po dwéch latach.

Raz jeszcze Haendel musial wréci¢ do opery wloskiej.
Nienawiéé publiczna écigata go na tym terenie. Hanower-
ska rodzina krélewska byla ogdlnie niecierpiana. Niepo-
pularno$§é swoja poglebiata jeszcze sama skandalicznymi
kiétniami, jakie wybuchaly miedzy krélem a synem. Ksia-
ze Walii powodowany wuczuciem malostkowej méciwosci
skierowanej przeciw ojcu, ktérego stabo§¢ do Haendla by-
ta mu dobrze znana, umys$lit zabawié¢ sie doprowadzeniem
wielkiego muzyka do ruiny. Popierany przez opozycje,
ktéra oczarowala my$él zaszachowania kréla, ufundowatl
konkurencyjna opere. Poniewaz wszakze nie mozna bylo
przeciwstawi¢ Haendlowi Bononciniego, zdyskredytowa-
nego gloéna w calej Europie sprawa plagiatu:::, zwrdcono
sie do Porpory, powierzajac mu kierownictwo teatru. Wte-
dy, powiada lord Hervey, ,sprawa stala sie réwnie po-
wazna Jjak walka Zielonych i1 Blekitnych w Konstantyno-
polu za Justyniana. Frakcja antyhaendlowska uwazana
byla za antyrojalistyczna, a w parlamencie glosowanie
przeciwko dworowi bylo prawie tak samo niebezpieczne
jak wystepowanie przeciw Haendlowi". Odium ogromnej
niepopularno$ci kréla spadato na Haendla, a arystokracja
sprzysiegla sie, aby go zgubié.

cze drugie przedstawienie, obnizajac o polowe ceny biletéw, naplyw
jednak byl nie wiekszy. Patrioci angielscy moéwili juz z radoScia, ze
zniechecony Sas wréci do swoich Niemiec.

= Atalia zostala napisana na wuroczysto$ci Uniwersytetu Oxfordz-
kiego, na ktore Haendel byl zaproszony. Miano mu nadaé tytul do-
ktora Uniwersytetu. Nie wiadomo wszakze, co zaszlo, gdyz Haendel
nigdy poézniej nie chcial udzieli¢ zadnych wyjaénien. Jedno jest pew-
ne, ze tytulu nie otrzymal.

:»» Bononcini zostal przyjety do londynskiej Academy of Ancient
Music; aby odwdzieczyé sie za przyjecie, ofiarowal Akademii w 1728 r.
madrygal piecioglosowy. Otéz w trzy lata potem pewien czlonek Aka-
demii znalazl ten madrygal w ksigzce Duetti, Terzetti e Madrigali
Antonia Lotti, wydanej w 1705 r. w Wenecji. Poniewaz Bononcini
obstawal przy autorstwie utworu, przeprowadzono dlugie dochodzenie,
w trakcie ktorego przesluchiwano Lottiego i znaczna ilo§¢ S$wiadkow.
Rezultat by! miazdzacy dla Bononciniego, ktéry, przez \vszystkich
opuszczony, znikl z Londynu pod koniec 1732 r. Cala korespondencja
odnoszaca sie do tej sprawy zostala opublikowana przez Akademie
po lacinie, wlosku, francusku i angielsku, pod tytulem: Letters from
the Academy of Ancient Music at London to Signor Antonio Lotti of
Venice, with Answers and Testimonies, London, 1732.
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Haendel przyjal wyzwanie 1 po trzeciej podrdzy do
Wtoch latem 1733 roku, odbytej w celu zebrania nowych
$piewako6éw, podjal meznie walke z Porpora, do ktérego
w 1734 roku przylaczyt sie Hasse. Byli to najwieksi ry-
wale, z jakimi sie kiedykolwiek mierzyt. Hasse i Porpora
mieli ogromne wyczucie dramatu, a przede wszystkim byli
najdoskonalszymi mistrzami wtoskie] melodii sztuki bel
canta 22,

Nicolo Porpora z Neapolu mial czterdzie$ci siedem lat;
byt to umyst chlodny, ale tegi, inteligentny i wtadajacy,
jak niewielu muzykéw, wszystkimi érodkami swej sztuki,
szczegdlnie za$é wladajacy jak nikt — wyjawszy moze Has-
sego — wszystkimi §rodkami $épiewu wtoskiego. Jego styl
jest réwnie piekny 1 nie mniej szeroki niz styl Haendla.
Zaden inny muzyk wloski tego czasu nie ma tak pelnego
i spokojnego oddechu:::. Jego styl wydaje sie byé z okresu
pohaendlowskiego, z czaséw Glucka i Mozarta. Podczas
gdy Haendel, mimo cudownego poczucia piekna plastycz-
nego, traktuje czesto glos jak instrument, a rozwijane piek-
ne linie wtoskie obcigza niekiedy germanska gmatwanina,
muzyka Porpory zachowuje zawsze klasyczna czystosé
i nieco sucha jasno$§é rysunku. Historia nie oddata mu jesz-
cze naleznej sprawiedliwo$ci::*. Godny byl zmierzenia sie
z Haendlem, 1 poréwnanie miedzy Ariadnqg Haendla
a Ariadng Porpory, granymi w odstepie kilku tygodni::7,
nie wypada na korzy$§é pierwszego. Muzyka Haendla jest
elegancka, ale nie znajdzie sie w niej niczego na miare
niektérych arii z Ariadny w Naksos Porpory. Forma tych
arii ma, byé moze, regularno$éé zbyt klasyczna, ale potez-
ny powiew krazy w tych rzymskich §wiatyniach::*. Checia-
loby sie rzec — wloski uczehn Glucka: ciekawe wrazenie

::« Porpora byl najslynniejszym profesorem $piewu wloskiego osiem-
nastowiecza. Hasse byl sam wielkim $piewakiem i mezem jednej z naj-
slawniejszych §$piewaczek, jakie kiedykolwiek istnialy — raustiny.

:»» Porownajcie krotki, urywkowy oddech Benedetta Marcello w je-
go Ariadnie z pelnym stylem Porpory, w utworze o tym samym te-
macie.

:»» Chrysander, ktoéry znal go kiepsko, wyraza si¢ o nim z pogarda
zupelnie nieusprawiedliwiona.

=" Ariadna Haendla 26 I 1734 r., Ariadna w Naksos Porpory wkrotce
potem.

:»» Np. inwokacja Tezeusza do Neptuna: Nume che reggi'l mare
i aria Spettro d'orrore.
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sprawiaja czasem prekursorzy, jak dJacopo della Quercia,
ktéry inspirowal Michata Aniota, a zdaje sie z niego wy-
wodzié.

Hasse przewyzszal jeszcze Porpore wdziekiem melo-
dycznym, ktéremu jedynie Mozart doréwnal, i darem
symfonicznym, ujawniajacym sie w bogatym akompania-
mencie instrumentalnym, nie mniej melodyjnym niz jego
$piew =7,

Haendel zdal sobie wkrdétce sprawe, ze popelnil nie-
ostroznoéé, podejmujac walke na terenie bedacym domena
Wtochéw. Jego wyzszoé§é przejawiala sie w chérach: za
wzorem Francji usilowal wprowadzié je do swych oper.

Sytuacja pogorszyla sie dlan jeszcze bardzie] po wyjez-
dzie najlepszej protektorki — ksiezniczki Anny, siostry
ksiecia Walii:*°. Skompromitowawszy Haendla przez gwat-
towno$§é, z jaka brala go w obrone, pozostawila artyste na
tup wrogdéw, ktérych mu przysporzyta. Opuscila Anglie
w kwietniu 1734, aby towarzyszy¢ do Holandii mezowi,
ksieciu Oranii:'. Haendel ujrzal sie wkrétce opuszczony
przez niedawnych przyjaciél.

Wspélnik jego, Heidegger, wtaéciciel teatru Haymarket,
wynajal sale konkurencyjnej operze i Haendel, wypedzo-
ny z przybytku, dla ktérego pracowal od czternastu lat,
musial przenieéé sie ze swym zespolem do Johna Richa:::,

::» Johann Adolph Hasse urodzil sie¢ 23 III 1699 w Bergedorf kotlo
Hamburga, umarl 16 XII 1783 w Wenecji. Do Londynu przybyl w paiz-
dzierniku 1734 r. 1 dal swego Artakserksesa, ktory grany byl az do
1737 r. Grano takze w Anglii jego Siroe (1736) 1 dwa intermezza ko-
miczne. Nie zatrzymuje sie¢ dluzej nad nim, gdyz Jego zycie i sztuka
wykraczaja nieco poza ramy tego studium. Mimo wysilkéw nieprzy-
jaciél Haendla Hasse unikal zawsze sytuacji rywala w stosunku do
swego wielkiego kompatrioty, i ich sztuka pozostala niezalezna jedna
od drugiej. Inne miejsce przeznacz¢ na obszerniejsze studium nad
tworczos$cia tego godnego podziwu artysty, dla ktéorego potomnosé
byla jeszcze bardziej niesprawiedliwa niz dla Porpory, gdyz nikt nigdy
nie mial takiego poczucia pigkna melodycznego, a w swych najlep-
szych kartach doréwnuje najwiekszym twércom.

so Byla ona uczennica i przyjaciéltka Haendla. WySmienita muzycz-
ka, dyrygowala orkiestra na publicznych koncertach, jakie dawala co
wieczor w Holandii.

' Haendel skomponowal =z okazji malzenstwa ksiezniczki Anny
Wedding Anthem (14 III 1734 r.), ktory jest pastiszem dawnych utwo-
réow, szczegolnie Atalti. Dal roéwniez na uroczysto$ci weselne serena-
te Parnasse- in festa i przerobke Wiernego pasterza z choérami.

:: John Rich wystawil w swoim teatrze w 1728 r. Beggar's Opera
Gaya i Pepuscha, te parodie¢ oper Haendla.
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do Covent Garden, rodzaju music-hallu, gdzie opera byta
wspoétlokatorem wszelkiego rodzaju innych spektakli: ba-
letéw, pantomin, arlekinad. W zespole Richa znajdowali
sie tancerze francuscy, wérdéd nich tancerka Salle:::, kté-
ra w tym czasie wzbudzitla wielki entuzjazm u publicznoéci
angielskiej dwiema tragediami tanecznymi: Pygmalionem
oraz Bachusem i Ariadng®. Haendel, obznajomiony od
dawna ze sztukg francuska::s, dojrzal korzy$é, jaka mdgt-
by wyciagnaé¢ z tych nowych przybyszéw, i w 1734 roku
otworzyl sezon w Covent Garden pierwsza préba francus-
kiej opery-baletu: Terpsychorqa (9 listopada 1734), gdzie
Salle grata gtéwng role. W nastepnym miesiacu wystawit
pastisz — Orestes, w ktorym takze wystapila Salle ze
swymi ekspresyjnymi tancami. Wreszcie, potaczyl S§cisle
tance 1 chéry z akcja dramatyczna w dwéch arcydzietach
poezji 1 pieknej konstrukcji muzycznej: Ariodante (8 sty-
cznia 1735), a szczegdlnie w Alcynie (16 kwietnia 1735).
Jednakze pech zawzial sie na niego. Gorszace manife-
stacje nacjonalistyczne zmusitly Salle i tancerzy francus-
kich do opuszczenia Londynu::. Haendel musial zrezyg-
nowaé z opery-baletu. Poczawszy od tej chwili, jes§li kon-
tynuuje walke w teatrze, to powodowany jedynie dumna
wola, by nie uznaé sie za zwyciezonego. W poczatkach pro-
wadzenia przedsiebiorstwa teatralnego oszczednoS$ci, jakie
posiadal, dochodzily podobno do dziesieciu tysiecy funtéw.
Wszystko to zostato pochloniete i mial juz nawet deficyt
na nowych dziesieé¢ tysiecy funtéw. Przyjaciele nie mogli
zrozumieé¢ jego uporu, ktéry moégl go doprowadzié¢ tylko

“* Byla ona uczennica Mlle Prévost i debiutowala u Richa w 1725 r.
Patrz studium Emila Dacier: Une danseuse frangaise a Londre au
début du XVIII s., Bulletin frang¢ais de la S. I. M., maj i lipiec 1907 r.

" Nalezy zaznaczyé, ze tymi samymi tematami Pygmaliona i Ariad-
ny J.-J. Rousseau i George Benda zainaugurowali w 1770—75 r. melo-
dramat, czyli ,opere bez $piewakow".

" Zarzucano mu nawet, ze znal ja zbyt dobrze. Abbé Prévost pisal
dokladnie w tym samym okresie w Le Pour et le Contre w 1733 r.:
»Kilku krytykoéw oskarza go o zapozyczenie tematéw z niezliczonej
ilosci pieknych rzeczy Lully'ego, a zwlaszcza z naszych kantat fran-
cuskich, ktore zrecznie — jak powiadaja — przerabia na styl wloski..."

st Salle wrécila do Paryza, gdzie zaczela wystepowaé w Akademii
Muzyki od sierpnia 1735 r. w Indes galantes Rameau. Rzecz szcze-
go6lna, ze niektdore strony tego dziela, jak wspaniala chaconna z fina-
tu, maja charakter bardzo haendlowski.
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do ruiny. ,Ale — méwil Hawkins — byl to czlowiek o nie-
uleklym duchu, nie powodujacy sie w niczym interesem
osobistym. Pograzal sie coraz bardziej w walce, byleby nie
uchylié¢ czola przed tymi, ktérych uwazal za nieskonczenie
nizszych od siebie." Nie mogac byé zwyciezca i— chcial
przynajmniej przetrgci¢é krzyze przeciwnikom. I pobil ich,
w rzeczy samej, ale niewiele brakowalo, zeby sam nie
zgingl od tego ciosu.

Obstawal wiec przy pisaniu oper::’, ktérych seria prze-
ciagnela sie az do 1741 r., wykazujac z kazdym dzielem
coraz wyrazniejsza tendencje w kierunku opery komicz-
nej 1 stylu ,romances":'*, tak popularnego w drugiej po-
fowie XVIII wieku. Jednakze wyczuwa sie juz dobrze, ze
od 1735 roku prawdziwym dramatem muzycznym jest
dlan oratorium. Powraca do niego zwyciesko z Ucztq Alek-
sandra, oparta na Odzie do Sw. Cecylii Drydena::* i wy-
stawiong po raz pierwszy 19 lutego 1736 roku w teatrze
Covent Garden.

Ktéz by uwierzyl, ze to dzielo, krzepkie i zdrowe jak
mato ktére, zostalo napisane w dwadzieScia dni, niczym
w zabawie, pos$rdéd utrapien, o krok od ruiny i ciezkiej
choroby, ktéra omal ze nie pozbawila go wladz umysto-
wych?

Od wielu lat nosit w sobie zarodki choroby; praca i nad-
mierne troski podkopaty to zelazne zdrowie. Prébowal ka-
pieli w Tunbridge podczas lata 1735 roku i prawdopodob-
nie takze w 1736 roku, ale bez rezultatéw. Nie mégl po-
zwoli¢ sobie na odpoczynek. Jego teatr byl w przededniu

:« Atalanta (22 V 1736), Arminio (12 I 1737), Giustino (16 II 1737),
Berenlka (18 V 1737), Faramonde (7 I 1738), Serse (15 IV 1738), Imeneo
(22 XI 1740), Deidamia (10 I 1741).

% Zwlaszcza w Serse i Deidamii.

> Dryden napisal ten $wietny poemat w 1697 r. w ciagu jednej,
pelnej podniecenia nocy. Clayton dorobil do niego muzyke w 1711 r.
Nastepnie okolo 1720 r. Benedetto Marcello napisal kantate w stylu
antycznym do wloskiej adaptacji angielskiej ody piéra ksiedza Con-
tlego. Przyjaciel Haendla, Newburgh Hamilton, przystosowal bardzo
oglednie tekst Drydena do oratorium Haendla.

Haendel wielokrotnie juz pisal na czes¢ Swietej Cecylii. Znajdzie-
my w LII tomie wielkiego wydania Breitkopfa (Cantate italiane con
strumenti) fragmenty czterech kantat do &wietej Cecylii, wszystkie
pisane w Londynie, pierwsza w 1713 r.
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upadku. Aby go utrzymaé, czynil nadludzkie wysitki. Od
stycznia 1736 do kwietnia 1737 prowadzil dwa sezony ope-
rowe, dwa sezony oratoriéw, napisal jedno oratorium, je-
den psalm, cztery opery::.

12 czy 13 kwietnia machina trzasta. Schwycil go paraliz.
Prawa strona byla zaatakowana, nie mdgl wtadaé reka,
choroba objeta takze umyst. Wystarczyla jego nieobecnoéé,
zeby teatr zamknal swe podwoje i zbankrutowal:i'. Przez
cale lato pozostawal Haendel w stanie zatosnej depresji.
Nie chcial sie leczyé. Uwazano go za straconego. Wreszcie
udato sie przyjaciolom wystaé go pod koniec sierpnia na
kapiele do Aix-la-Chapelle. Kuracja data efekt cudowny.
W kilka dni wyzdrowial. W pazdzierniku powrdécit do Lon-
dynu i wkrétce zmartwychwstaly olbrzym podjal walke
na nowo: napisal w ciagu trzech miesiecy dwie opery
i wspanialy psalm pogrzebowy (Funeral Anthem) na $mieré
krélowej =::.

Nastaly smutne dni. Wierzyciele $cigali go, grozilo mu
wiezienie. Na szczeScie woko6l artysty przesladowanego
przez los wytworzyla sie atmosfera sympatii. Koncert na
jego benefis, na ktéry niechetnie zezwolila jego duma:::,
przyniést mu w kohcu marca 1738 roku nieoczekiwany
sukces: moégt uwolnié sie od najbardziej palacych diugéw.
W nastepnym miesigcu otrzymal dowdéd publicznego po-
dziwu: wzniesiono jego statue w ogrodach Vauxhall::.

Wiosng 1738 roku wraz z przyplywem sil powrécila mu
wiara w przyszto§é. Horyzont sie przejaénial. Otrzymywat

:v Uczta Aleksandra (styczen 1736), Atalanta (kwiecien), Wedding
Anthem (kwiecien), Giustino (sierpien), Arminia (wrzesien), Berenlka
(grudzien).

01 VI 1737. Ale 11 VI zrujnowana konkurencyjna opera zamknela
takze swoje podwoje. Haendel w swoéj wlasny upadek wciagnal wro-
ga, ktory usilowal go zniszezyé.

22 15 XI 1737 Haendel zaczyna Faramonda. Od 7 do 17 XII pisze
Funeral Anthem. 24 XII kohczy Faramonda, 25 XII zaczyna Serse.

:» Moéwil, ze tego rodzaju koncerty sa tylko pewna iorma prosby
o jalmuzne.

:+ Vauxhall byl pieknym ogrodem nad Tamiza, miejscem spotkan
sosjety londynskiej. Stuchano tam co wieczor, z wyjatkiem niedziel,
od konca kwietnia do poczatku sierpnia, koncertéw orkiestrowych,
wokalnych i organowych. Przedsiebiorca prowadzacy tam rozrywki,
Tyers, umieécil w niszy wielkiej groty statue Haendla z bialego mar-
muru, wykonczona przez rzezbiarza Roubiliaca, tego samego, ktory
mial péziniej wykonaé¢ pomnik Haendla w Westminsterze.
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dowody wiernej sympatii. Powracal do zycia. Rychto mia-
no sie o tym przekonad.

23 lipca rozpoczal Saula;, 8 sierpnia mial juz napisane
dwa akty; 27 wrzeénia dzielo zostalo ukonczone. 7 paz-
dziernika rozpoczal Izraela w Egipcie; 28 pazdziernika
utwoér byt skonczony. W trakcie tego, 4 pazdziernika wy-
dat u Walsha pierwszy zbiér swych Koncertéw na organy,
a 7 pazdziernika dostarczyl mu siedem triéw, czyli Sona-
tas for two Violins and Bass op. 5. Kazdemu, kto zna te
dziela radosne, nad ktérymi géruja dwa olbrzymy — dwa
zwycieskie oratoria, ten nadludzki ped twérczy przywo-
dzi na my$l sily natury, ziemi, ktéra pokrywa sie kwieciem
w ciagu jednej nocy wiosennej.

Saul to wielki dramat epicki, wybujaly 1 poryweczy,
gdzie komizm przeplata sie z tragizmem. Izrael jest epo-
peja chéralna najbardziej gigantyczna, jaka kiedykolwiek
stworzono, préba oratorium nie tylko z udzialem chérow,
ale caltkowicie powierzona chérom:s. Zuchwala oryginal-
no$é tego pomystu, jego surowa wielko§é nie przemowity
do O6wczesnej publiczno$ci. Dzieto to nigdy nie znalazlo
uznania za zycia Haendla.

Nadzieje, jakie Haendel poktadat w Anglii, wkrdtce znéw
okazaty sie zwodnicze. Czasy byly ciezkie. Podczas zimy
1739 roku widowiska, nawet koncerty, zostaly na kilka
miesiecy zawieszone z powodu wojny i zimna. Haendel na
rozgrzewke napisal w osiem dni mata Ode do sw. Cecylii
(29 listopada 1739), w szesnaécie — L’Allegro, il Pensie-
roso ed il Moderato (styczen—luty 1740), w miesiac — Con-
certi grossi op. 6:*. Powodzenie tych czarujacych utwo-
réw, cyzelowanych z luboécia, w ktére Haendel wtlozyl,
byé moze — wiecej swoich wrazen osobistych, swych poe-

s W pierwszej cze$ci Izraela znajdujemy zaledwie jedna arie, za-
topiona niemal wséréd chorow. W caloseci — 19 chéréw na 4 arie so-
lowe i 3 duety. Tekst poetycki Saula, ktéry Chrysander przypisywal
poczatkowo Jennensowi, wydaje sie¢ byé¢, jak to pézZniej uznal, tekstem
Newburgha Hamiltona. Co do Izraela, to Haendel obszedl si¢ bez
librecisty. Czerpal wprost z Biblii.

" Pisane od 29 IX do 30 X 1739 r. Haendel wydal poza tym w li-
stopadzie 1740 r. drugi zbiér Koncertdétu organoiuiych (sze$é koncertow).
W tym samym miesiagcu otworzy! swoj ostatni sezon operowy, dajac
22 XI Imeneo, ktéory byl grany tylko dwa razy, i 14 I 1741 r. Deida-
mie, grana tylko trzy razy.
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tycznych i humorystycznych notatek z natury:'" niz w ja-
kiekolwiek inne, nie wystarczylo do poprawienia jego in-
teresO6w na nowo pogmatwanych. Znowu, jak za czaséw
Debory 1 Ariadny natknal sie na koalicje $§wiatowcéw. Nie
wiadomo, czym ich zrazil::s, ale gotowi byli zniszczyé go.
Postarano sie, zeby pustki byly na jego koncertach; opta-
cano ludzi do zdzierania jego afiszéw na ulicach. Haendel
peten wstretu i znuzony zrezygnowal nagle z dalszej wal-
kizs. Zdecydowal sie opusci¢ Anglie, gdzie zyt od blisko
trzydziestu lat 1 ktéra wzbogacil swa chwata. Na dzien
8 kwietnia 1741 roku zapowiedzial swdj ostatni koncert::.

W zyciu wielkich ludzi czesto sie zdarza, ze w chwili,
gdy wszystko wydaje sie im stracone, gdy wszystko upa-
da, sa wtaénie blizej szczytu niz kiedykolwiek. Haendel
zdawal sie byé zwyciezony. I w tej samej godzinie napisal
dzieto, ktére mu mialo przynie§é¢ stawe nieSmiertelna.

Opuécit Londyn::'. Lord-namiestnik Irlandii zaprosit
go do Dublina, aby poprowadzil tam kilka koncertéw.
I wtaénie, zeby — jak powiedzial Haendel — ,ofiarowaé

temu szlachetnemu 1 uprzejmemu narodowi coé§ nowego",

2*7 Zwlaszcza w Allegro i w kilku Concerti grossi.

s+ Anonimowy list opublikowany przez ,London Daily Post" 4 IV
1741 r. czyni aluzje do jakiego$§ okreSlonego faktu: ,Jednego faux pas
wprawdzie popelnionego, ale bez premedytacji".

" W nedzy swej mys$lal o bardziej od siebie nieszczes$liwych.
W kwietniu 1738 zalozyl wraz z innymi znanymi muzykami angiel-
skimi — Arnem, Greenem, Pepuschem, Careyem itd., ,Society of
Musicians", dla niesienia pomocy biednym i starym muzykom. Mimo
trudnych warunkéw, w jakich sie znajdowal, byl bardziej hojny niz
wszyscy inni. 20 IIT 1739 dyrygowal na benefis Towarzystwa Ucztq
Aleksandra z nowym koncertem organowym, 28 III 1741 Acisem 1 Ga-
lateq i mala Odq do Sw. Cecylii, 14 III 1741, w swych najgorszych
dniach, dal Parnasso in festa, spektakl galowy bardzo dla niego
kosztowny, z piecioma koncertami solowymi najslawniejszych instru-
mentalistow. PoézZniej zostawil Towarzystwu legat na tysiac funtow.

»o Niezreczny przyjaciel probowal wzbudzié dla niego lito$é pu-
bliczno$ci, zamieszczajac w ,London Daily Post" (patrz wyzej) list
anonimowy, w ktéorym chce wytlumaczyé Haendla. List ten byl naj-
okrutniejszym afrontem, Jaki mozna bylo wyrzadzi¢ Haendlowi —
prawdziwie niedzwiedzia przysluga. Znajduje si¢ on na koncu trze-
ciego tomu Chrysandera.

M4 XI 1741. Zdazyl jeszcze zobaczy¢ przed wyjazdem otwarcie
Opery wloskiej pod dyrekcja Galuppiego, ktorego popierala szlachta
angielska.
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skomponowal Mesjasza do tekstu swego przyjaciela Jen-
nensa::. W Dublinie kilkakrotnie juz wykonywano jego
utwory religijne na koncertach dobroczynnych::. Przy-
jeto go z entuzjazmem. List pisany 29 grudnia do Jennensa
kipi radoécig. Czas, jaki spedzil w Dublinie, nalezal, wraz
z mlodzienczymi latami pobytu we Wloszech, do najszcze-
§liwszych okreséw w jego zyciu. Od 23 grudnia 1741 roku
do 1 kwietnia 1742 dat dwie serie po sze$§¢ koncertdéw,
zawsze z takim samym powodzeniem. I wreszcie 12 kwiet-
nia odbylo sie¢ w Dublinie pierwsze wykonanie Mesjasza.
Dochéd z tego koncertu przeznaczony byt na cele chary-
tatywne, a sukces — olbrzymi:. W osiem dni po ukon-
czeniu Mesjasza (to znaczy zanim jeszcze przybyl do Ir-
landii), rozpoczal Haendel Samsona 1 napisal go w ciggu
pieciu tygodni (koniec wrzeénia — koniec pazdziernika
1741). Jednak nie wystawil go w Dublinie. Zapewne nie
znalazl tam odpowiednich wykonawcéw do tego poteznego

» Haendel pisal Mesjasza od 29 VIII do 14 IX 1741. Niektérzy his-
torycy chcieli przypisaé mu takze autorstwo tekstu poetyckiego. Nie
ma jednak zadnego powodu, zeby odbiera¢ ten zaszczyt Jennensowl,
czlowiekowi inteligentnemu, autorowi wy$mienitego libretta Belsazara,
ktory zreszta nie zgodzilby sie, zeby Haendel zrobil jakiekolwiek
zmiany w tekscie, jaki mu dal. List z 31 III 1745 do pewnego przy-
jaciela (cytowany przez Schoelchera) wykazuje, ze uznal on muzyke
Mesjasza jako zaledwie godna jego poematu.

MS wielkie towarzystwo muzyczne Dublina ,Philharmonie Society"
dawalo jedynie koncerty na cele dobroczynne. Dla Haendla zrobiono
specjalng umowe. Zgodzono sie, aby zarezerwowal tylko jeden koncert
na dobroczynno$é. Kompozytor zobowigzal si¢ do tego z ochota, przy-
rzekajgc ,co§ ze swej najlepszej muzyki". Tym ,czyms$" byl Me-
sjasz. Patrz o muzyce w Dublinie od 1730 do 1754 r. artykul W. H.
Grattan Flooda (Z. I. M. G. kwiecien-czerwlec 1910 r.).

" Ale nie w Londynie, gdzie Haendel wystawil Mesjasza tylko
trzy razy w 1743 r., dwa razy w 1745 1 ani razu az do 1749 r. Intryga
kilku dewotow usilowala go zdusié. Nie wolno bylo umieéci¢ tytulu
oratorium na afiszu. Nazywano go: A sacred Oratorio. Dopiero od
1750 r. zwyciestwo Mesjasza stalo si¢ ostateczne. Haendel zachowuje
przez cale zycie przywilej wykonywania go na cele dobroczynne. Dy-
rygowal nim raz do roku na benefis ,,Foundling Hospital" (zaklad
dla podrzutkéw). Nawet gdy oS$lepl, pozostal wierny temu szlachet-
nemu zwyczajowi. I aby lepiej zapewnié monopol na dzielo zakla-
dowi, zakazal publikowania go az do swej S$mierci. Wiadomo, ile po-
jawilo sie poézniej wydan Mesjasza. Kolekcja Schoelchera w Konser-
watorium Paryskim zgromadzila ich 70, publikowanych od 1763 do
1869 r.
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dramatu obfitujacego w sceny chéralne i trudne role:s:..
A byé moze takze, zachowal utwér na przyszlty sezon
w Dublinie, dokad zamierzal powrécié. Ale =zaproszenie,,
ktérego oczekiwal w Londynie, nie przyszlo, i pierwsze
wykonanie Samsona mialo miejsce w Londynie 18 II 1743,
Po tym heroicznym oratorium, zbudowanym na wznio-
stym poemacie Miltona Samson Agonistes:*:, nastapita
opera frywolna, jakkolwiek noszaca nazwe oratorium, do.
ktérej libretto zostalo zapozyczone z poematu Congreve'a:
Semele (3 czerwca — 4 lipca 1743). Byla to jakby rozrywka
miedzy dwoma herkulesowymi dzietami. Tego samego mie-
siaca, kiedy konczyl Semele, napisal Haendel swoje mo-
numentalne Dettingen Te Deum dla uczczenia zwyciestwa
ksiecia Cumberland nad Francuzami:s'. Jézef, napisany
na przelomie sierpnia i wrzeénia tegoz roku, do wzrusza-
jacego poematu dJamesa Millera, jest utworem przepojo-
nym poezja melancholijng i tagodna, nieco blada, na kté-
rej tle zarysowuje sie wyraziécie dzika sylwetka Symeona.
Rok 1744 byl dla Haendla jednym =z mnajbogatszych
w twoérczoéé, a najubozszych w sukcesy. Napisal prawie
jednoczeénie swe dwa najbardziej tragiczne oratoria: wiel-
ki dramat szekspirowski Belsazar (lipiec — pazdziernik
1744), do ktérego bogatego tekstu dostarczyl mu jego przy-
jaciel Jennens:**, oraz wznioslg tragedie w stylu antycz-
nym Herakles, a Musical Drama:*', ktéry stanowi szczyt
Haendlowskiego dramatu muzycznego, a nawet, mozna po-
wiedzieé, calego teatru muzycznego przed Gluckiem.

25S postaé¢ Datili nalezy do najbardziej skomplikowanych sposrod-
tych, jakie malowal Haendel, a role Samsona i Harapha wymagaja
wyjatkowych glosow.

25« poemat Miltona zostal zaadaptowany przez Newburgha Hamil-.
tona.

:1 Bitwa pod Dettingen miala miejsce 27 VI 1743. Haendel skonczyl
juz 17 VII swoje Te Deum, ktore zostalo uroczy$cie wykonane 27 XI
w Westminsterze.

2» Zbyt wolno jak na Haendla, ktéory komponowal go w miare,
jak otrzymywal akty. Mamy pieé jego listow do Jennensa, datowa-
nych 9 VI, 19 VII, 21 VIII, 13 IX i 2 X 1744, gdzie nalega nieustannie,
aby ten wyslal mu dalszy ciag libretta; wyraza swoj podziw dla dru-
giego aktu, ktory ,dostarczy! mu nowych s$rodkéw ekspresji i dal
okazje do przedstawienia kilku szczegélnych pomysltow", wreszcie
prosi go o skrécenie sztuki, nieco przydlugiej (patrz Schoelcher).

:» Haendel napisal go w czasie przymusowych przerw w kompo-
nowaniu Belsazara, a wystawil na poczatku 1745, r.
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Nigdy wrogo$é publicznoéci angielskiej nie byta bardziej
zaciekla. Ta sama nienawistna klika, ktéra trzykrotnie juz
usitowata go zabié, przystapila znéw do walki. Zmdéwiono
sie w Londynie, zeby zapraszaé goéci na przyjecia w dni,
kiedy mialy sie odbywaé wykonania jego oratoriéw po
to, zeby odebraé¢ mu stuchaczy. Bolingbroke i Smollet mé-
wia o zawzieto$éci pewnych dam w rujnowaniu Haendla.
Horace Walpole opowiada, ze weszlo nawet w mode cho-
dzi¢ na opere wloska, kiedy Haendel dyrygowal swymi
koncertami oratoryjnymi. Haendel, ktéry dzieki energii
i geniuszowi wygrzebal sie 2z pierwszego bankructwa
w 1735 roku, pograzyl sie w nowe na poczatku 1745 roku.
Zmartwienia, niepokoje, nadmierne zuzycie sit znéw omal
nie przyprawily go o utrate zmystéw. Popadl w stan pro-
stracji 1 rozstroju umystowego, podobnie jak w 1737 r.,
ktéory trwal 8 miesiecy: od marca do pazdziernika 1745:¢.
Cudem wyszedl jeszcze z dna tej otchtani, a nieprzewi-
dziane wypadki, w ktérych muzyka grata role podrzednag,
miaty uczynié go bardziej popularnym, niz byt kiedykol-
wiek dotad.

Pretendent do tronu, Karol Edward, wyladowal wtadnie
w Szkocji. Kraj podniést bunt, armia highlanderéw ma-
szerowata na Londyn. Miasto ogarneta panika. Wielki ruch
narodowy wstrzasnal Anglia.

Haendel przylaczyl sie don. 14 listopada 1745 rozbrzmie-
wa w Drury Lane jego Piesi dla ochotnikéw miasta Lon-
dynu:-'. Napisal tez dwa oratoria, ktére sa w istocie dwo-
ma poteznymi hymnami narodowymi: Occasional Orato-
rio::, gdzie wzywa Anglikéw do walki przeciw inwazji,

»o Niedawno opublikowane listy zapoznaja nas z tym malo zna-
nym okresem zycia Haendla (Wilhelm Barclay-Squire: Handel in
ni5 w H. Riemann-Festschrift, Leipzig 1909).

m A song Made for the Gentlemen Volunteers of the City of
London. (Dwa egzemplarze tej pie$ni figuruja w kolekeji Schoelchera
w Konserwatorium Paryskim.) Haendel napisal réwniez w lipcu 1746 r.
na powrdt ksiecia Cumberland Piesn o ztoyciestiote (A Song on the
Victory over the Rebels by His Royal Highness the Duke of Cum-
berland), ktora zostala wykonana w Vauxhall (jeden egzemplarz tej
pie$ni znajduje sie¢ rowniez w kolekcji Schoelchera).

« Skonniczone w pierwszych dniach grudnia 1745 r. i grane w lu-
tym 1746 r. Tekst do niego zostal w czeSci zapozyczony z Psalmow
Miltona, w czeéci z Biblii. Haendel podjal w trzeciej czesci wiele
z mnajpiekniejszych stron Izraela w Egipciee W jednej z arii znajduje
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i Jude Machabeusza®*® (9 lipiec—11 sierpien) — hymn
zwyciestwa napisany po zgnieceniu rebeliantéw w Cullo-
den i1 dla uczczenia powrotu zwyciezcy, okrutnego ksiecia
Cumberlanda, ktéremu poemat jest dedykowany. Te dwa
oratoria patriotyczne, w ktérych serce Haendla bije uni-
sono z sercem Anglii 1 z ktéorych Juda pozostat do na-
szych dni dzietem popularnym dzieki swemu szerokiemu
stylowi 1 tchnieniu, jakie go ozywia:** — wuczynily dla
fortuny Haendla wiecej niz inne jego dziela. Po trzydzie-
stu pieciu latach zacieklych walk osiagnal wreszcie zwy-
ciestwo na zawsze. Stal sie, silg rzeczy, narodowym mu-
zykiem Anglii.

Uwolniony od trosk materialnych, ktére zatruwaly mu
zycie:ss, podjal Haendel z wiekszym spokojem prace twor-
cza, 1 oto w nastepnych latach wykwita kilka jego najpo-
godniejszych dziet. Aleksander Balus (1 czerwiec — 1 li-
piec 1747):¢+ jest podobnie jak Semele opera koncertowa,

sie glowny motyw z Rule Britannia, ktéora wlasnie skomponowal
Arne.

«» Libretto, bardzo mierne, piora wielebnego doktora Thomasa Mo-
rella, ktory byl llbrecista ostatnich oratoriow Haendla.

IBI Nie ma w&r6d oratoriow Haendla drugiego, ktéorego styl bylby
réwnie ludowy i gdzie by bylo wiecej wielkich, ansambléw i soli,
$ciSle zwigzanych z choérami.

Gluck byl w Londynie przejazdem pod koniec 1745 r. Mial wow-
czas trzydzieSci jeden lat. Wystawil w Londynie dwie opery: La
Caduta de Giganti i Artamene (kilka arii z tych oper znajdziemy
w bardzo rzadkiej kolekeji Delizie dell'opere, 11 toméw, London,
Walsh, ktora posiada Biblioteka Konserwatorium Paryskiego). Ten
pobyt Glucka w Anglii nie mial zadnego wplywu na historie¢ Haendla,
ktory odniost sie dosé lekcewazaco do jego muzyki. Inaczej natomiast
bylo z Gluckiem, ktéry zywil przez cale swoje zycie najglebszy sza-
cunek dla Haendla. Uwazal go za swego mistrza, wyobrazal sobie na-
wet, ze go mna$laduje. (Patrz Michael Kelly: Reminiscences, I, 255.)
I istotnie, uderzajace sa analogie miedzy niektérymi stronami orato-
riow Haendla, wykonanymi w 1744—46 r. (zwlaszcza Heraklesa i Judy
Machabeusza), a wielkimi operami Glucka. Patetyczne akcenty i har-
monie Orfeusza znajdujemy juz w dwoéch scenach pogrzebowych pier-
wszego i drugiego aktu Judy Machabeusza.

-+ Od 1747 r. Haendel rezygnuje z systemu subskrypcji, odwraca sie
plecami do swej arystokratycznej klienteli, ktéora potraktowala go
tak niegodziwie, i otwiera swoj teatr dla wszystkich. To mu sie
udaje. Burzuazja londynska odpowiedziala na jego apel. Od 1748 r.
Haendel ma sale pelna na wszystkich prawie koncertach.

m Tekst zaczerpniety z Ksiegi Machabeusz6to Tomasza Morella.
Pierwsze wykonanie 23 III 1748.
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starannie wykonczona, o orkiestracji wyjatkowo bogatej
i subtelnej. Jozue (30 lipiec — 18 sierpien 1747):¢ to nie-
co wyblakta replika Judy Machabeusza, w ktérej poéréd
chéréw epickich rozkwita idylla milosna. Salomon (czer-
wiec 1748):c* to zndéw uczta muzyczna promieniujgca poe-
zja 1 radoscia. Zuzanna (11 lipiec — 24 sierpieh 1748) -
powazna 1 wesola zarazem, realistyczna 1 liryczna, jest

dzielem nieco pogmatwanym, ale bardzo oryginalnym.
Wreszcie na wiosne 1749 roku, ktéra — jak sie zdaje —
konczy ten szczeéliwy okres zycia Haendla, napisal $wiet-
na Firework Music (Muzykq ogni sztucznych) — wzér dla
zabaw ludowych w plenerze — wykonang 27 kwietnia
1749 roku przez orkiestre-monstrum, zlozona z trabek, ro-
géw, obojow i fagotéw (bez instrumentéw smyczkowych),
z okazji puszczania ogni sztucznych w Greenpark dla ucz-
czenia pokoju w Aix-la-Chapelle: .

Po tych utworach radosnych nastepuja dziela o charak-
terze powazniejszym. W tym momencie zycia pojawia sie
u tego krzepkiego starca melancholia, jakby w przeczuciu
nieszczeécia, ktére ma wen niebawem uderzyé.

27 maja 1749 roku dyrygowal w Foundling Hospital:
na rzecz dzieci opuszczonych swym pieknym Anthem for
the Foundling Hospital, zainspirowanym przez wielkie
wspbétczucie dla nieszcze$liwych. Miedzy 28 czerwca a 31
lipca napisal prawdziwe arcydzielo — Teodorq, swa naj-

" Tekst Tomasza Morella. Pierwsze wykonanie 9 III 1748.

:K Tekst, jak sie¢ wydaje, Tomasza Morella, jakkolwiek nie moéwi
on o nim w swych notatkach. Premiera 17 III 1749.

si» Firework Musie zostala opublikowana w tomie XLVII Dziel
wszystkich Haendla. Na wykonaniu 27 IV 1749 r. orkiestra liczyla
stu instrumentalistow. Schoelcher opublikowal korespondencje wy-
mieniong w zwigzku z tym dzielem miedzy lordem Montagu, naczel-
nym dowddca artylerii, a Charles Frederickiem, kontrolerem krélew-
skich ogni sztucznych. Widaé 2z niej, ze do$¢ ciekawe roéznice zdan
istnialy miedzy Haendlem a lordem Montagu.

i’ Foundling Hospital zostal ufundowany w 1739 r. przez starego
marynarza Thomasa Corama ,celem utrzymania i wychowywania
dzieci opuszczonych". Haendel popieral goraco to przedsiewziecie, na
rzecz ktorego dawal co roku koncert Mesjasza. W 1750 r. ofiarowal
zakladowi organy, za co w uznaniu wybrano go administratorem za-
kladu.

1 Tom XXXVI Dziel loszystlcich. Anthem, ktérego niejedna karta
pochodzi z Ody pogrzebotuej (Funeral Anthem), konczy sie Alleluja
z Mesjasza, w jego pierwotnej formie.
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bardziej intymna tragedie muzyczna, jedyna, obok Mesja-
sza, tragedie chrzeécijanska::. Na koniec tego roku przy-
pada réwniez muzyka sceniczna do Alcesty Tobiasa Smol-
leta, ktéra nie byla nigdy grana i ktéra wykorzystal Haen-
del w swym Choice of Hercules {Wybér Herkulesa) .

Wkrétce potem udal sie po raz ostatni do Halle. Na zie-
mi niemieckiej znalazl sie w dniu $émierci Bacha — 28
lipca 1750 roku. Niewiele brakowalo, zeby tez nie umarl
w tym samym tygodniu wskutek wypadku z powozem:.

Rychlo przyszedl do siebie i 21 stycznia 1751 roku, kiedy
rozpoczal partyture Jefty, wydaje sie byé w pelni zdro-
wia, mimo swych szeéédziesieciu szeéciu lat. Pierwszy akt
napisal za jednym zamachem, w trzynaécie dni. Po na-
stepnych jedenastu dniach doszedl do przedostatniej sceny
drugiego aktu. Tu musial przerwaé. Juz na kohcowych
stronach widaé, ze z trudem idzie naprzdéd. Jego pismo,
tak czyste i pewne na poczatku, staje sie niewyrazne, za-
mazane 1 drzace:'s. Rozpoczal chér koncowy II aktu:
,Jakze ciemne, o Panie, sa twe wyroki!" Zaledwie napisal
poczatkowe Largo, musial sie zatrzymaé. Pisze na party-
turze:

o,Doszedlem dotad w §rode 13 lutego; nie
moge dalej pisaé z powodu ostabienia
wzroku mego lewego oka'":.

Przerywa na dziesieé¢ dni. 23 lutego (byl to dziehn jego
urodzin) zaznacza:

,Czuje sie troche lepiej, =zabieram sie
do pracy".

I pisze muzyke do tych zlowrdézbnych stéw:

,Nasza radoéé przechodzi w bol, jak
dziehn przechodzi w noc".

Pieé dni trudzi sie nad ukonczeniem tego wspaniatego
zreszta chéru. I na tym zatrzymuje sie, trwa to cztery

:» Libretto zainspirowala Théodore, vierge et martyre Corneille'a.

:» Pisany od 23 VI do 5 VII 1750 r. i grany 1 III 1751 Jako ,dodany
nowy akt" na konhcu Uczty Aleksandra.

» Wzmianka w ,General Advertiser" z dnia 21 VIII 1750 r. po-
wiadamia nas, ze Haendel zostal powaznie raniony miedzy Haga
i Amsterdamem, ale ze juz niebezpieczernstwo minelo.

:» Faksymile wlasnorecznego rekopisu zostalo opublikowane przez
Chrysandera na dwusetng rocznice urodzin Haendla w 1885 r.

» Strona 182 rkp.
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miesigce:'". 18 czerwca zabiera sie do trzeciego aktu. Znéow
musi przerwaé¢ w polowie:*. Cztery ostatnie arie 1 chor
koncowy zabieraja mu wiecej czasu niz zwykle cale orato-
rium: skonczyt je dopiero 30 sierpnia 1751 roku. Utracit

wzrok.

Potem wszystko sie skonczylo. Oczy Haendla zamknetly
sie. Swiatto zgasto. Petne zaé¢mienie.. Swiat
znikt ™,

Nigdy nie cierpial tyle, co w pierwszym roku choroby,
kiedy nie byt jeszcze calkiem §lepy. W 1752 roku nie ma
sily graé¢ na organach w czasie wykonan swych oratoridéw,
a publiczno$§é, wzruszona, widzi go, jak blednie i drzy,
stuchajac cudownej skargi swego oS$leptego Samsona. Po-
czawszy od 17563 roku, gdy choroba okazata sie nieuleczal-
na, Haendel odzyskuje réwnowage ducha. Znowu zasiada
do organéw na dwunastu seansach oratoriéw, jakie daje
co rok podczas wielkiego postu; koncerty te dawal bedzie
az do $mierci. Ale ze wzrokiem stracit najlepsze zrddilo
swego natchnienia. Tego czlowieka, ktéry nie byl ani in-
telektualistaq, ani mistykiem, tego czlowieka, ktéry kochat
$wiatto, nature, piekne obrazy, widok rzeczy — ktéry zyl
oczami bardzie] niz ktérykolwiek z muzykéw niemiec-
kich — ogarnela noc. Od 1752 do 1759 roku zapadl w pét-
sen, ktéry poprzedza jego $mieré. Dyktuje tylko, w 1758
roku, duet i chér do Judy Machabeusza: ,Sion now her
head shall raise" i — przezywajac w my$§lach szczesliwe
niegdy$ dni — podejmuje utwér mtodzienczy Trionfo del
tempo:=, by stworzy¢ jego nowg wersje w marcu 1757
roku: The Triumph of Time and Truth (Triumf Czasu
i Prawdy) ».

Aby sie rozerwaé, dyrygowal dwoma wykonaniami Mesjasza na
rzecz zakladu dla podrzutkéw 18 kwietnia i 16 maja, ,z improwizacja
organowa". Probowal takze kuracji w Cheltenham.

= Strona 244 rkp.

m Trzykrotnie poddal sie operacji katarakty, ostatni raz 3 XI
1752 r. Wiadomo$¢ z gazety w styczniu 1753 r. brzmi: ,Haendel os$lepl
calkowicie".

Napisany w 1708 r. w Rzymie.

-~ Haendel podejmowal ten wutwér juz w 1732 r., z aranzacjami
i dodatkami. Tomasz Moreli dokonal adaptacji tekstu na angielski
i z dwoch aktow zrobil trzy.
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Dnia 6 kwietnia 1759 r. grat jeszcze na organach na
wykonaniu Mesjasza. W polowie utworu zastabl. Opanowat
sie jednak 1 improwizowal, jak mowia, z wlasciwg sobie
wzniostoécia. Powréciwszy do domu, polozyt sie. 11 kwiet-
nia dorzucit ostatni kodycyl do swego testamentu:::, zapi-
sujgc wspaniatomys$lnie tysigc funtéw szterlingéw stowa-
rzyszeniu pomocy biednym muzykom 1 wyrazajac ze Spo-
kojem zyczenie, aby go pochowano w Westminsterze. Po-
wiedzial: ,Chcialbym umrzeé¢ w Wielki Piatek, w nadziei
polaczenia sie z mym dobrym Bogiem, mym slodkim Pa-
nem i Zbawca w dniu Jego Zmartwychwstania".

Zyczenie spelnilo sie: W Wielka Sobote 14 kwietnia o go-
dzinie é6smej rano piewca Mesjasza zasnal w swym Bogu.

Stawa jego wzrosla po $mierci. 20 kwietnia zostat pocho-
wany w Westminsterze, jak sobie tego zyczyl:::. Coroczne
wykonania oratoriow Haendla w czasie wielkiego postu
odbywaly sie pod dyrekcja jego przyjaciela Christopha
Smitha. Wkroétce zaczeto je dawaé¢ na koncertach popular-
nych. Wielkie uroczysto$ci ,Commemoration", celebrowane
w Westminsterze i Panteonie od 26 maja do 5 !czerwca
1784 roku, w setng rocznice jego urodzin:::, znalazly
oddzwiek w catej Europie. Dalsze uroczystoSci mialy miej-
sce w Londynie w latach 1785, 1786, 1787, 1790 i 1791. Na
tych ostatnich, w ktérych wzieto udzial ponad tysiac wy-
konawcéow::: — obecny byl Haydn, ktéry ptakal, méwigc:
,,On jest mistrzem nas wszystkich".

»~ Testament ten byl sporzadzony juz w 1750 r. Haendel dorzucal
don kodycyle w sierpniu 1756 r., marcu i sierpniu 1757 r. i kwietniu
1759 r. Glowna spadkobierczynia mianowal swa siostrzenice, Johanne
Fryderyke Floerchen z Gothy, z domu Michaelsen. Pozostawil duzo
darow swym przyjaciolom, miedzy innymi Christophowi Smithowi,
Johnowi Richowi, Jennensowi, Newburgh Hamiltonowi, Tomaszowi
Morellowi. Nie zapomnial o zadnym ze swych licznych sluzacych.
Pozostawil po émierci majatek wynoszacy okolo 500000 frankow,
ktéory zdobyl w ciagu ostatnich dziesieciu lat zycia. Posiadal takze
kolekcje pieknych instrumentéw muzycznych oraz galerie obrazoéw,
miedzy innymi dwa Rembrandty.

2SJ Wystawiono mu doé¢é nieszczegdélny pomnik, bedacy dzielem
Roubiliaca, ktory tez jest autorem posagu Haendla w ogrodach Vaux-
haUu.

'+ W rzeczywisto$ci obchodzone byly o rok za wcze$nie. Burney
poéSwiecil opisowi tych uroczysto$Sci cala ksiazke.

s Liczba wykonawcow stale wzrastala, od uroczysto$ci z 1784 r.,
kiedy bylo ich 530 czy 540, az do slynnych festiwali w Crystal Palace
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UWAGI OGOLNE

Nie ma drugiego wielkiego muzyka, ktérego by bylo
réwnie trudno jak Haendla uja¢ w jedna czy nawet pare
definicji. Mimo ze bardzo wcze$nie (o wiele wczeéniej niz
Bach) doszedl do mistrzostwa w swym stylu, nigdy nie
zastygl w jakiej$ jednej formule sztuki. Trudno jest nawet
uchwyci¢ w nim jaka§ éwiadomg i1 wyrozumowana ewo-
lucje.

Jego geniusz nie jest z rodzaju tych, ktére krocza jedna
tylko droga 1 idg prosto przed siebie, az dojda do celu.
Jedynym jego celem jest wszystko robi¢ dobrze: wszystkie
drogi uwaza za sluszne. Juz pierwsze kroki prowadza go
na skrzyzowanie, skad wzlatuje ponad ziemie 1 promie-
niuje we wszystkie strony, nigdzie nie osiadajac dluzej.
Haendel nie nalezy do tych, co swoja wola gwaltowna
czy cilerpliwa narzucaja zyciu czy sztuce jaki$§ ideal, do
tych, ktorzy wpisuja w ksiege zycia formule swego zycia.
Jest geniuszem, ktéry pije zycie catego Swiata 1 przyswaja
je sobie. Jego wola artystyczna jest zdecydowanie obiek-
tywna. Przystosowuje sie do tysiaca aspektéw rzeczy prze-
mijajacych, do narodu, do czasu, w jakim zyje, nawet do
mody, dopasowuje sie do wplywéw, w razie potrzeby do
przeszkdd, przyswaja sobie cudze style i mys$li. Ale taka
jest potega asymilacji i niezachwiana réwnowaga tej na-
tury, ze nigdy nie daje sie ona zatopi¢ tg masa elementdéw
przejéciowych +— wszystko jest natychmiast wchtaniane,
opanowywane, klasyfikowane. Jego wspaniata dusza jest
jak morze: wszystkie rzeki $§wiata nie potrafityby zaspo-
koi¢ jej pragnienia ani tez zmaci¢ jego pogody.

Geniusze niemieccy czesto wykazywali zdolno§é absor-
bowania obcych myéli i form:' ale wéréd nich do wyjat-

* Lessing w przedmowie do swych Beitrige zur Historie und
Aufnahme des Theaters (1750) za gléwna ceche Niemca uwaza to, ,ze

umie on ocenié, co jest dobre, wszedzie, gdzie je znajdzie, i wyciag-
naé¢ z tego korzysci".
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kowych trzeba =zaliczyé 6w wielki obiektywizm, owa wyz-
szego rzedu bezosobowo$é, ktéra jest — jesli tak mozna
rzec — znamieniem Haendla. Ich uczuciowy liryzm bar-
dziej nadaje sie do opiewania $wiata my$§li niz do malo-
wania §wiata form i1 zywych rytméw. Haendel jest catkiem
inny i o wiele blizszy niz ktokolwiek w Niemczech geniu-
szowi $rbédziemnomorskiemu, temu homeryckiemu ducho-
wi, co sie nagle objawil Goethemu od jego pierwszych
krokéw w Neapolu:, temu oku szeroko otwartemu na
$wiat, w ktérym sie wszech§wiat maluje jak oblicze od-
bijajace sie w wodzie spokojnej i czystej. Ow obiektywizm
zawdziecza w znaczne] mierze Wlochom, gdzie spedzil
wiele lat. Ich czar nigdy nie zatarl sie w jego pamieci.
Zawdziecza go rdéwniez meskiej Anglii, co tak dumnie
ujarzmia swe wzruszenia 1 pogardza sentymentalnymi
i gadatliwymi wylewami, w jakich lubuje sie czesto de-
wocja 1 sztuka niemiecka. Ale wszystkie zarodki tego no-
sit w sobie, gdyz kietkowanie ich czuje sie juz w jego pier-
wszych utworach powstalych w Hamburgu.

Od dziecinstwa, w Halle, Zachow uczyl go nie jakiego$
jednego stylu, ale wszystkich styléw réznych naroddw,
zaprawiajac go nie tylko do pojmowania ducha kazdego
wielkiego kompozytora, ale i do przyswajania go sobie
pisaniem w jego stylu. Ta wybitnie kosmopolityczna edu-
kacja zostata dopelniona trzema podrézami do Wloch i pét-
wiekowym pobytem w Anglii. Nigdzie nie zaniedbywal,
stosownie do nauk otrzymanych w Halle, czerpania z arty-
stéw 1 ich dziet tego, co najlepsze. Jezeli nawet nigdy nie
byl we Francji (co nie zostalo dowiedzione), to w kazdym
razie znal ja dobrze. Staral sie opanowaé jej jezyk i styl
muzyczny: mamy tego dowody w jego rekopisach:, a takze
w zarzutach, jakie stawiali mu niektérzy krytycy fran-
cuscy‘. Wszedzie, gdzie przebywal, gromadzil skarbiec
wspomnien muzycznych, kupujac, zbierajac obce utwory,
kopiujac je lub raczej (gdyz nie mial cierpliwe] pracowi-
tosci Bacha, ktéry przepisywal skrupulatnie wtlasna reka
cale partytury organistéw francuskich lub skrzypkéw wlos-

+ Patrz Podréz do Wioch, 18 V 1787 r., list do Herdera.

* Chansons frangaises (manuskrypty w Fitzwilliam Museum w Cam-
bridge, kopie w kolekecji Schoelchera w Bibliotece Konserwatorium
Paryskiego).

+ Patrz ksiadz Prévost: Le Pour et le Contre, 1733 r.
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kich) odnotowujac w szkicach pos$piesznych 1 czesto nie-
doktadnych zwroty i pomysty, jakie go uderzaly w trak-
cie lektury. Ta obszerna kolekcja my§li europejskiej, z kto-
rej pozostaly nam zaledwie nikle szczatki w Fitzwilliam
Museum w Cambridge, byla zbiornikiem dostarczajacym
pokarmu jego geniuszowi twoérczemu. Gleboko niemiecki
z rasy 1 charakteru, stal sie w sztuce, jak jego ziomek
Leibniz poznany w Hanowerze, Weltbiirgerem — Europej-
czykiem z przewaga kultury tacinskiej. Wielcy Niemecy
z konca wieku, taki Goethe czy Herder, nie czuli sie bar-
dziej swobodni i bardziej uniwersalni, niz byl nim w mu-
zyce ten Sas, przepojony wszystkimi my§lami artystycz-
nymi Zachodu.

Czerpal on nie tylko ze zrédla muzyki uczonej i wyra-
finowanej, z muzyki muzykéw. Pil takze ze strumieni mu-
zyki ludowej, najprostszych, najbardziej wiejskichs. Ko-
chat je. Mozna znaleié zanotowane w jego rekopisach
okrzyki zaslyszane na wulicach Londynu. Do pewnej przy-
jaciétki mawial, ze zawdziecza im pomysly do wielu swych
najlepszych pieéni-. Niektére z jego oratoriéw, jak L'Alle-
gro, il Pensieroso ed il Moderato, utkane sa z tych wspo-
mnien ze spacerdéw po wsi angielskiej. A ktéz nie pamieta
Tiferari z Mesjasza, dzwonkéw flamandzkich z Saula, we-
sotych pie$ni ludowych wtoskich z Heraklesa 1 Aleksandra
Balusal

Haendel nie byl artystq zamknietym w sobie — patrzal,
stluchal, obserwowal. Wzrok byl dla niego Zrdédlem inspi-
racji nie mniej waznym niz stuch. Nie znam drugiego wiel-

: Nie sa to cechy wlasciwe wylacznie jemu. Podwodjny nurt, ency-
klopedyczny i uczony z jednej strony, ludowy i pseudoludowy z dru-
giej, odnalez¢ mozna w stopniu o wiele jeszcze silniejszym w Londy-
nie u muzykow w czasach Haendla. W kregu Academy ol Ancient
Music panowala mania eklektyzmu archaicznego, ktorego jednym
z najlepszych przykladéw byl kompozytor Roseingrave, dotkniety sza-
lem palestrinowskim: wszystkie meble i §ciany jego pokoju sypial-
nego pokryte byly piecioliniami i naniesionymi na nie wyjatkami
z dziel Palestriny. W tym samym czasie dala sie¢ odczué w calej
Europie reakcja smaku ludowego przeciwko smakowi uczonemu: byla
to moda na male Lieder a la Bononcini czy Keiser. Haendel nie po-
padl w przesade w zadnym z tych kierunkéw — ale wziagl z nich to,
co mialy w sobie ozywczego.

* List lady Luxborough do poety Shenstone'a z 1748 r., cytowany
przez Chrysandera.
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kiego muzyka niemieckiego, ktéry by w tym co on stopniu
byt ,wzrokowcem". Podobnie jak Hasse i Corelli, uwiel-
bial piekne obrazy, znal sie na nich i zgromadzil kolekcje;
po jego émierci znaleziono w niej plétna Rembrandta’.
Zauwazono, ze $lepota, ktéra podnieci twoérczo$§é czystego
,stuchowca", skoncentrowanego na swych dzZwiekowych
marzeniach, sparalizowala go natychmiast, tlumiac gléwne
7zrédto jego natchnienia.

Tak wiec nabrzmialy wszystkimi sokami muzycznymi
Europy swojego czasu, nasycony muzyka muzykéw i jesz-
cze bogatsza muzyka, jaka unosi sie w przyrodzie, jaka
rozproszona jest wszedzie, w cieniu i w S$wietle, 6w $piew
zrédel, laséw, ptakéw, ktéry dostarczyl mu natchnienia dla
tylu stron malowniczych, o kolorycie na pél romantycz-
nym* — pisal, jak sie mowi, komponowal, jak si¢ oddycha,
i nie rzucal zadnych szkicéw na papier, aby przygotowad
ostateczny ksztalt dziela. Pisal od jednego rzutu, jak gdy-
by improwizowal. I istotnie — jest chyba najwiekszym im-
prowizatorem, jaki istnial kiedykolwiek. Jako improwiza-
tor w grze organowej na nabozehstwach popoludniowych
u $wietego Pawla lub kiedy gral Capricci podczas antrak-
téw w oratoriach w Covent Garden, jako improwizator na
klawikordzie w orkiestrze opery Hamburga i1 Londynu,
,kiedy bez nut akompaniowal é§piewakom w cudowny spo-
s6b, dostosowujac sie do ich temperamentu i wirtuozo-
stwa" — zdumiewal znawcéw swego czasu i Mattheson.
ktérego nie mozna posadzaé o poblazliwoéé, glosil, ze ,nie
mial w tym réwnego sobie". Mozna bylo slusznie powie-
dzieé, ze ,improwizowal w kazdej minucie swojego zycia".
Muzyke pisal z tak namietng porywczoécia, z takim nawa-
lem pomystéw, ze jego my$l bezustannie wyprzedzala re-
ke 1 musial notowaé za pomoca skrotéw:.

' Namietno$§é kolekcjonerska wzrosta z wiekiem i majatkiem. List
z 1750 r. ukazuje go nam zakupujgcego piekne obrazy, wséréd nich
duzego Rembrandta. Bylo to na rok przedtem, zanim dotknela go
Slepota.

* Poczawszy od Wysokich lip w Almirze az do Chéru nocy z Sa-
lomona.

' Studium nad manuskryptem Jefty (opublikowanym w formie
faksymile przez Chrysandera) pozwala uchwyci¢ na zywo prace kom-
pozytorska Haendla. Na tych samych kartkach czytamy rézne wzmian-
ki pisane reka Haendla. Na koncu pierwszego aktu na przyklad za-
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Ale jednoczeénie — co wydaje sie z tym sprzeczne —
mial znakomite poczucie formy. Zaden Niemiec nie prze-
wyzszyl go w sztuce pieknych linii melodycznych; jedy-
nie Mozart 1 Hasse doréwnujag mu. Temu umitlowaniu do-
skonatoéci nalezy przypisaé fakt, ze mimo swej bujnej in-
wencji podejmowal wielokrotnie te same motywy — po-
$réd najbardziej stawnych, najbardziej mu drogich — za.
kazdym razem wprowadzajac jaka$ niedostrzegalna zmia-
ne, lekkie pociagniecie piérem, ktére czynily je doskonal-
szymi. Przyjrzenie sie tym swego rodzaju akwafortom mu-
zycznym w ich kolejnych stadiach jest bardzo pouczajace-
dla muzyka rozkochanego w pieknie plastycznym'. Wy-
kazuje réwniez, jak niektére melodie, raz napisane, nie
przestaja zy¢ w podéwiadomo$ci Haendla calymi latami.,
dopdéki nie wniknie w ich wewnetrzny sens. Uzyte zrazu
w przypadkowym porywie inspiracji, w takiej czy innej
sytuacji, niezupelnie odpowiedniej, pozostaja, je$li tak
mozna powiedzieé, w oczekiwaniu formy, w jaka mogltyby
sie weceielié¢, szukajac sytuacji prawdziwej, uczucia, ktérego
sa ukrytym wyrazem, 1 wreszcie znalazlszy je, rozwijaja
sie z cala swoboda .

Nie inaczej postepuje Haendel z cudzymi kompozycja-
mi, ktére wykorzystuje w swoich. Gdyby§my mieli tutaj;
miejsce na przestudiowanie tego, co powierzchowni czytel-
nicy nazywaja plagiatami, w szczegé6lnoéci Izraela w Egip-
cie, gdzie te zapozyczenia wystepuja najbardziej zuchwale,
zobaczylibyémy, z jak genialnym wizjonerstwem Haendel

znacza: ,Geendiget (skonczone) 2 lutego". Potem, na tej samej stro-
nie, czytamy: ,V6llig (wykonczone) 13 VIII 1751 r." Istnialy zatem
dwie rézne prace: praca inwencji i praca wykonczenia. Latwo je tu
rozr6znié, a to na skutek choroby, ktéra zmienila pismo Haendla,
poczawszy od 13 II 1751. Dzieki tej okoliczno$ci zauwaza sie, ze na
poczatku pisal dla choréow motywy w caloSci we wszystkich partiach
glosowych, poézniej gubil po drodze najpierw jedna partie, potem
druga, by wreszcie w poépiechu pozostawi¢ tylko jeden glos lub.
nawet poprzesta¢ na samym basie.

©» Patrz, jak melodia Dolce amor che mi consola z Rodryga staje
sie melodia Ingannata wuna sol volta z Agrypiny lub jak melodia
l'Alma mia z Agrypiny podjeta Jest w Zmartioychiostaniu, Rinaldzie
i Jozuem.

n I tak — Taniec Azjatéto z Almiry staje si¢ slawnym Lascia
ch'io pianga 2z Rinalda lub wesola i pospolita melodia z Wiernego
pasterza przemienia sie¢ we wzruszajaca fraze z Trauer Ode: Wessen
Ohr sie horte.
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wywotatl z glebi tych fraz muzycznych utajona dusze, kté-
rej ich pierwsi twércy nawet nie przeczuwali. Trzeba by-
to dopiero jego oka czy ucha, aby odkryé w Serenadzie
Stradelli kataklizmy Biblii. Kazdy czyta i rozumie dzielo
sztuki tak, jak go na to staé, nie za$, jakim jest ono w isto-
cie, 1 moze sie zdarzyé, ze bynajmniej nie twérca ma jego
najpelniejsze odczucie. Przyktad Haendla jest tego dowo-
dem. Tworzyl nie tylko swoja muzyke, ale bardzo czesto
tworzyl muzyke innych. Stradella i Erba byli dlan tylko
tym (jakkolwiek wupokarzajace byloby to pordéwnanie),
czym dla Leonarda plomienie ogniska 1 rysy na murze,
w ktéorych widzial zywe postacie. Haendel styszal szaleja-
ce huragany w brzagkaniach gitary Stradelli:.

O tym ewokacyjnym charakterze geniuszu Haendla nie
nalezy nigdy zapominaé. Kto zadowala sie sluchaniem tej
muzyki, nie widzac tego, co ona wyraza, kto wydaje o niej
sad jako sztuce czysto formalnej, kto nie odczuwa jej sity
ekspresyjnej 1 sugestywnej, dochodzacej az do halucynacji,
nie zrozumie jej nigdy. Jest to muzyka, ktéra maluje uczu-
cia, dusze, sytuacje, nawet epoki 1 miejsca bedace rama
dla uczué, i ktéra nadaje im wlaéciwy koloryt poetycki
1 moralny. Slowem, jest sztukgq z natury malowniczg i dra-

matyczna.
Dopiero przed dwudziestu czy trzydziestu laty [pisane
w 1910 r. — przyp. tlum.] odnaleziono do niej klucz

w Niemczech, dzieki ,Haendel Musikfeste". Jak to powie-
dzial A. Heuss w zwiazku 2z niedawnym wykonaniem
Samsona w Lipsku, ,zaden mistrz, zeby byé¢ zrozumianym,
nie wymaga w takim stopniu jak Haendel wykonan, i to
dobrych wykonan. Mozna studiowaé¢ Bacha u siebie i do-
znawaé przy tym rozkoszy wiekszej niz na dobrym kon-
cercie. Kto nie styszal nigdy dobrego wykonania Haendla,
z trudem moze domy$li¢ sie, czym on jest". Ot6z dobre
wykonania Haendla sa niezwykle rzadkie. Wtasciwy sens
jego dziet zostal sfalszowany w stuleciu, jakie nastagpito
po jego $mierci, przez interpretacje angielska, umocniona

= Nalezaloby zbada¢ tu szczegdélowo, w jaki sposéb na przyklad
dwa malo charakterystyczne interludia instrumentalne 2z Serenati/
a 3 con strumenti Stradelli mogly sie sta¢ strasznymi chérami o gra-
dzie i pladze much w Izraelu. Staralem si¢ przeprowadzié¢ takie ba-
danie w artykule ogloszonym w czasopi$émie S. 1. M., V i VII 1910,
pod tytulem Plagiatu Haendla.
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w Niemczech przez Mendelssohna 1 jego niezliczonych
uczniéw. Systematyczne usuwanie 1 lekcewazenie wszyst-
kich oper Haendla, eliminowanie wszystkich prawie ora-
tori6w dramatycznych (najpotezniejszych i najbardziej no-
watorskich), szczuply wybér, ograniczajacy sie coraz bar-
dziej do czterech czy pieciu oratoriéw i1 przyznajacy spo-
§ré6d nich przesadna wyzszo$é Mesjaszowi, wreszcie sama
interpretacja tych paru dziel, a zwlaszcza Mesjasza, wy-
konywanych w sposéb pompatyczny 1 napuszony przez
orkiestre i chéry zbyt liczne i1 Zle zréwnowazone, ze $pie-
wakami poprawnymi moze 1 odnoszacymi sie do dziela
z pietyzmem, ale bez jakiejkolwiek wewnetrznej pasji
i zrozumienia — wszystko to doprowadzilo do powstania
legendy, ze Haendel byl muzykiem koécielnym w stylu
epoki Ludwika XIV, z jej $éwiatyniami pelnymi ozddéb,
z pompatycznymi kolumnadami, szlachetnymi posagami
i zimnymi malowidtami na modle Lebruna. Nic dziwnego,
ze z tej tworczoéci zredukownej do garstki utworéw wy-
konywanych wedlug takich zasad wydobywala sie monu-
mentalna nuda, podobna do tej, jaka wywoluja w nas
Aleksandrowie w perukach i nienaganni Chrystusowie Le-
bruna.

Trzeba z tym skonczyé, Haendel nigdy nie byl muzy-
kiem ko$cielnym i prawie nigdy nie tworzyl dla koSciola.
Oprécz Psalméow 1 Te Deum, skomponowanych dla kaplic
magnackich lub na wyjatkowe okazje, pisat tylko muzyke
instrumentalng na koncerty lub uroczysto$éci na wolnym
powietrzu, opery, i to, co nazywamy ,oratoriami", ktére
wszystkie przeznaczone byly dla teatru. Pierwsze, jakie
skomponowal, zostaly rzeczywiécie wystawione: Acis i Ga-
latea w maju 1732 roku w teatrze Haymarket, z uzyciem
maszyn, dekoracji 1 kostiuméw, pod tytulem Angielska
opera pastoralna, a znéw w lutym 1732 roku w Akademii
Dawnej Muzyki — Estera, na spos6éb tragedii starozytnej,
z chdérem umieszczonym miedzy scena a orkiestrg. I jesli
p6zniej Haendel wyrzek! sie ostatecznie przedstawien tea-
tralnych ' — ktére jedynie moglyby oddaé pelne znaczenie
takich na przyktad scen, jak orgia i wizja w Belsazarze,

" Wszystko wskazuje na to, ze bylo to niezupelnie dobrowolne.
W 1732 r., kiedy ksiezniczka Anna pragnela, aby wystawiono Esterq
w Operze, arcybiskup doktor Gibson sprzeciwil si¢ temu i tylko
z braku lepszego dano to dzielo w formie koncertowej.
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napisanych wtaénie z myéla o grze aktoréw — to obsta-
wal zawsze, wbrew wszelkim sprzeciwom, przy tym, aby
jego oratoria byly grane w teatrze, a nie w koéciele.
A przeciez nie brakloby mu ko$ciotéw, choéby innowier-
czych, gdzie moégtby wykonywaé swe utwory. Postepujac
inaczej, rozpetywal przeciwko sobie opinie ludzi poboz-
nych, ktérzy uwazali za §$wietokradztwo przenoszenie re-
ligijnych tematéw na scene'. Haendel jednak w ten
wladnie sposéb pragnal podkreélié, ze nie byly to kom-
pozycje koécielne, lecz dziela teatralne, dziela przezna-
czone dla wolnego teatrus.

Ten wybitnie dramatyczny charakter twoérczosci Haen-
dla wtlaéciwie zrozumieli historycy niemieccy, ktérzy sie
ostatnio pos$wiecili jej badaniom. Chrysander poréwnuje go
do Shakespeare'a ', Kretzschmar nazywa go reformatorem
dramatu muzycznego, F. Volbach i A. Heuss widza w nim
muzyka dramatycznego i domagaja sie wykonywania jego
dziel przez $piewakédw dramatycznych. Ryszard Strauss,
w swym wstepie do Traité d'orchestration Berlioza, prze-
ciwstawia wielkiemu pradowi polifonicznemu i symfonicz-
nemu, wywodzacemu sie z Bacha, prad homofoniczny
i dramatyczny pochodzacy od Haendla. Spodziewamy sie,
ze czytelnicy tej matej ksiazeczki znajda na wszystkich
prawie jej stronach potwierdzenie tego sadu.

OPERY

Po tej prébie nakres§lenia ogdlnego charakteru sztuki
Haendla trzeba nam naszkicowaé estetyke tych rodza-
jow, jakie uprawial.

Co prawda, trudno méwié o operze czy oratorium
Haendla. Trzeba moéwié o operach i oratoriach, gdyz nie

M List anonimowy, ogloszony w ,London Daily Post" w kwietniu
1739 r. w zwiazku z Izraelem w Egipcie, broni Haendla przed bardzo
gwaltowng wowczas opozycja bigotéow. Autor listu zapewnia, ze
sprzedstawienie, ktore ogladamy, jest najszlachetniejszym sposobem
uczczenia Boga... To nie dom us$wieca modlitwe, ale modlitwa dom".

» Czyz on sam nie nazwal Jézefa ,a sacred drama", a Herkulesa
»,a musical drama"?

+ Na koncu drugiego tomu Vie de Haendel.
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da sie ich sprowadzi¢ do jakiego$ jednego typu, i tu znaj-
dujemy wtaénie potwierdzenie tego, coémy powiedzieli na
poczatku rozdzialu o wyniostej obojetnoséci Haendla dla
sprawy wyboru spoéréd form artystycznych i réznorod-
nych kierunkéw muzyki swego czasu.

Wszystkie tendencje 6wczesnej Europy znajduja odbicie

w jego operach: wzér Keisera — w utworach poczatko-
wych, wz6ér wenecki — w Agrypinie, wz6r Scarlattiego
i Steffaniego — w pierwszych operach londynskich, gdzie

dochodza wkrétce wplywy angielskie, szczegdlnie w ryt-
mice; nastepnie Bononcini, z ktérym rywalizuje; dalej
wielkie, genialne prdéby stworzenia nowego dramatu mu-
zycznego: dJuliusz  Cezar, Tamerlan, Orlando, nastepnie
czarujace opery-balety inspirowane przez Francje: Ario-
dante, Alcyna;, wreszcie te opery, w ktérych kielkuje opera
komiczna i lekki styl drugiej polowy wieku: Serse, Deida-
mia... Haendel kontynuowalby prawdopodobnie i prébo-
wal innych jeszcze rodzajéw, nie wybrawszy sobie,
w przeciwienstwie do Glucka, zadnego, by méc w pelni
nim zawladnaé.

Bez watpienia — iw tym lezy najwieksza wada jego
teatru °*— zmuszony byl, wskutek konwencji Owczesnej
opery wtoskiej i sktadu swego zespolu $piewakéw, obywadé
sie bez chéréw 1 pisaé opery dla solistéw, gdzie gldéwne
role dzierzyly primadonna 1 contraltor. Ale gdy tylko
mégt, pisal opery z chérami, jak Ariodante czy Alcyna,

" Oto obsada glosowa w jego niektorych operach londynskich [na-
zewnictwo z praktyki wykonawczej XVII i XVIII w.]:

Radamisto (1720): 4 soprany (w tym 3 role meskie), 1 alt, 1 tenor
1 1 bas;

Fiondante (1722): 2 soprany, 2 kontralty, 2 basy;

Juliusz Cezar (1724): 2 soprany, 2 alty, 1 kontralt (rola Cezara),
2 basy;

Tamerlano (1724): 2 soprany, 1 kontralt (rola meska), 1 alt (Ta-
merlan), i tenor, 1 bas;

Admeto (1727): 2 soprany, 2 alty, 1 kontralt (Admet), 2 basy;

Orlando (1732): 2 soprany, 1 alt (Medor), 1 kontralt (Orlando), 1 bas;

Deidamia (1741): 3 soprany (w tym rola Achilla), 1 kontralt (Ulis-
ses), 2 basy;

Nawet w oratoriach znajduje sie takie dzielo, jak Jozef (1744), na-
pisane na 2 soprany, 2 alty i 1 kontralt (Jozef), 2 tenory i 2 basy.

Tak wiec, nie moéwiac juz o szokujacym nieprawdopodobienstwie
r6l w ten sposéb ,trawestowanych", rownowaga glosé6w przesuwala
sie¢ wciaz albo bardzo w gore, albo wlaSnie ku nizszym rejestrom.
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i od niego tylko zalezalo, zeby zwrécié tenorowi i basowi
nalezne im miejsca w koncercie gloséw's. Jes§li nie miat
moznos$ci zerwaé¢ z uniformizmem solowych partii wokal-
nych przez dodanie chéréw, ozywial je przynajmniej obfi-
to$cia 1 urozmaiceniem akompaniamentu instrumentalne-
go. Tak wiec jego najstynniejsze arie, jak na przyktad
scena ogrodowa w Rinaldzie: Angelleti che cantate, sa
w rzeczywistodci malowidlami orkiestrowymi: glos wtacza
sie tam tylko jak instrument: . A z jakaz sztuka umie
zawsze Haendel narysowaé swe melodie, wydobyé¢ ich
piekne linie, wykorzystaé czystoéé brzmien kazdego instru-
mentu 1 glosu, oddzielnie i razem — a takze cisze.

Co do kroju jego arii, to jest on o wiele bardziej uroz-
maicony, niz sie zazwyczaj sadzi. Jeéli forma da capo
czesto wystepuje w jego tworczo$ci, daleko do tego,
aby byla ona jedyna, jaka sie postuguje. Poczawszy od
Almiry, stosuje Haendel 2z powodzeniem forme matych
Lieder stroficznych, ktérych wzory stworzyl Keiser, i ni-
gdy nie zrezygnuje ze stosowania tych krétkich melodii,
prostych 1 wzruszajacych, prawie bez ozdéb, w ktérych
przemawia sama dusza; wydaje sie nawet z upodobaniem
do nich wracaé w swych ostatnich operach: Atalanta,
Giustino, Serse, Deidamia **. Daje takze Hassemu i Grauno-
wi wzory owych kawatyn (arii dwuczes$ciowych::), ktoére

* W 1728 udal sie do Wloch, zeby znalezé tenora bohaterskiego —
Pio Fabri. Niestety, zdolal go zatrzymaé Jedynie przez dwa lata.
Acls i Galateo (1720) napisana Jest na 2 tenory, 1 sopran i 1 bas.
Najtragiczniejsza rola TamerlOTia, Bajazet, napisana byla dla tenora
Borosini. Kodeiinda, Scypion i Aleksander maja role tenorowe. Z dru-
giej znow strony Haendel nie zadowalal sie¢ posiadaniem w swym tea-
trze najslynniejszych baséw tego stulecia — Boschi i Montagnana,
dla ktérych napisal wspaniale role Zoroastra w Orlandzie i Polifema
w Acisie i Galatei; dazyl do tego, zeby w tej samej operze szereg
waznych roél obsadzaé basami. W swej pierwszej wersji Atalii (1733)
napisal duet basowy dla rol Joada 1 Mathana. Ale ustapienie Monta-
gnana zmusilo go do porzucenia tego pomyslu, ktory mogl zrealizowaé
tylko w Izraelu tu Egipcie.

» Patrz takze Juliusz Cezar, Atalanta czy Orlando.

*. Zwlaszcza w niektorych operach ,koncertowych", jak Alcyna
(1735), a takze w ostatnim dziele Haendla, ktoéry czuje juz na sobie
ciezar lat, Triumj* Czasu.

" Nawet w oratoriach, gdzie w razie potrzeby nie waha sie wlaczyé
malych piosenek ludowych, jak choéby w Zuzannie (1749).

= Jak na przyklad aria Medei na poczatku drugiego aktu Tezeusza:
Dolce riposto. Patrz takze Ariodante i Herakles.
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mieli oni pézZniej spopularyzowaé. Znajdujemy réwniez
u niego arie dramatyczne bez czeSci drugiej i bez re-
pryzy .

Nawet w da capo c¢62 za réznorodno§é form! Haendel
uzywa tu nie tylko wszelkich styléw — to kazac konkuro-
waé glosowi z instrumentami, w ariach pelnych blasku
i swobodnego wirtuozostwa:', to zndéw snujac z upodoba-
niem piekne 1 surowe tkaniny kontrapunktyczne, jak Cara
Sposa w Rinaldzie lub Ombra cara w Radamiscie — ale
réwniez szuka nowych kombinacji w starych formach.
Jest jednym z pierwszych, ktérzy zaadoptowali mate ariet-
ki da capo, wprowadzone, jak sie zdaje, w mode na po-
czatku XVIII wieku przez Bononciniego, a ktérych piekne
przyktady znajdujemy juz w Agrypinie 1 Ottonie:. Dru-
giej czeéci arii nadaje charakter i tempo odmienne niz
cze$ci pierwszej:s. Nawet w kazdej czeéci wystepuja rédz-
ne tempa:. Niekiedy druga czeéé jest recytatywem:s,
badZz tez jest znacznie skrécona:r. Kiedy Haendel moze
dysponowaé chérami, w swych oratoriach repryze da
capo®™ powierza czesto wladnie chérom. Idzie nawet dalej:

Jak aria na poczatku Radamlsta: Sommi Del. Wspomna takze
o ariach napisanych z akompaniamentem basu ostinato, bez da capo,
ktorych najpiekniejszym typem jest Spirto amato Cleofidy w Poro.

* Na przyklad aria: Per dar pregio w Rodrygu. ODboéj odgrywa
duza role w tych popisach muzycznych. Aria z Tezeusza jest Jakby
malym koncertem na obdj.

= Sa one niezwykle krotkie. Niektére z nich to po prostu piosenki
popularne; niektore, na przyklad w Agrypinie, maja zaledwie jedna
fraze. Wiele tych arietek da capo w Tezeuszu czy Ottonie kaze my-
Sle¢ o I/igenii w Aulldzie Glucka.

« w arii Rinalda: Ah crudel il pianto mio, pierwsza cze$¢ jest
bolesnym Largo, druga szalenczym Presto. Najwspanialszym przykla-
dem tej swobody jest aria Tymoteusza na poczatku drugiego aktu
Uczty Aleksandra. Obie cze$ci arii podobne sa tylko pod wzgledem
tempa, ale pod wzgledem kolorytu instrumentalnego, charakteru har-
monicznego, samej istoty mys$li — sa to dwa odrebne poematy, ktore
lacza sie z soba, cho¢ kazdy z nich stanowi calo$¢ sama w sobie.

" Przyklady: Tezeusz — aria Medei: Morino, ma vendicata; Ama-
dys — aria: T' amai quant'il mio cor.
» Ryszard I — aria: Morte, vieni.

"' W ariach da capo z Ariodante druga cze$¢ ogranicza sie do pieciu
taktow, a nawet do trzech.

" L'Allegro, il Penseroso ed il Moderato — pierwsza aria trze-
ciej cze$ci, Come luith natine: po drugiej czes$ci idzie recytatyw, po-
tem chor Spiewa da capo. W Uczcie Aleksandra aria: He sung Darius,
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w Samsonie, po od$épiewaniu przez Micha w drugim akcie
dwoéch pierwszych cze$ci arii: ,Przyjdz, o Boze!", choér
podejmuje druga czeéé, podczas gdy Micha wraca do
pierwszej. Probuje wreszcie rozdzieli¢é da capo miedzy dwie
osoby. Tak wiec w II akcie Saula aria Jonathana: , O, nie
grzesz wiece] przeciwko mtodziencowi", po ktdérej naste-
puje wspaniata aria Saula, znéw powtarza sie dostownie.

Ale najchlubniejszym tytutem Haendla do chwatly
w solo wokalnym sa recytatywy.

Keiser byl tym, ktéry nauczyl go sztuki owych wzru-
szajacych tveytatywéw ariosi z orkiestra, jakich uzywa
juz w Almirze i ktérych styl mial przejaé po nim Bach.
Nie zaniechat ich réwniez w swych operach londynskich,
gdzie nadal im wspaniala pelnie. Nie sa to juz tylko
odosobnione recytatywy czy wstepy do wielkiej ariis.
Opowiadanie Cezara w trzecim akcie Juliusza Cezara:
Doll'ondoso  periglio, jest prawdziwym freskiem muzycz-
nym, obejmujacym w swych ramach preludium symfo-
niczne, recytatyw, dwie pierwsze cze$ci arii z akompania-
mentem ,symfonii" poczatkowej, drugi recytatyw, wresz-
cie da capo. Scene $mierci Bajazeta w ostatnim akcie
Tamerlana, ztozona ze stopionych razem serii recytatywéw
z orkiestra 1 arii i przechodzaca przez wszystkie odcienie
uczué, tworzy od poczatku do konca ten sam nurt plyna-
cego zycia. Scena agonii Admeta, na poczatku opery o tej
same] nazwie, doréwnuje gtebia emocji i swoboda drama-
tyczng najpiekniejszym recytatywom Glucka. Scena sza-
lenstwa w Orlandzie 1 scena rozpaczy Dejaniry w trze-

po drugiej czeéci przychodzi recytatyw, nastepnie da capo z chérem,
ale zupelnie swobodnie; w rzeczywisto$Sci da capo wystepuje tylko
w akompaniamencie instrumentalnym.

" Haendel poszukiwal jezyka muzycznego przechodzacego niedo-
strzegalnymi stopniami od recitativo secco, prawie moéwionego, do
recitativo accompagnato, nastepnie do arii. w Scypionie (1726) frazy
recytatywu akomp--"~wanego obramowuja jakby ramami fragmenty
recytatywu mowionego iF.itrz s. 23 Dziel wszystkich, aria: Oh sven-
turati.) Aria koncowa pir-ws' ?0 aktu jest kompromisem miedzy mo-
wa a §piewem. Recytatyw akompaniowany przechodzi w sposéb na-
turalny w arie.

** W szeregu recytatywow i arii wszelkiego rodzaju, ktére nastepu-
ja po sobie lub przeplataja sie z ad*iwiajaca swoboda, odzwierciedla-
jac na przemian lub nawet jednocze$nie sprzeczne my$li klebiace sie
w moézgu Rolanda, Haendel nie obawia si¢ stosowaé rytmoéw nie uzy-
wanych, jak na przyklad 5, ktory daje wrazenie szalenstwa bohatera.
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cim akcie Heraklesa przewyzszaja je swym zuchwalym
realizmem i zywiolowa namietno$§cia. W pierwszej burle-
ska 1 tragizm przeplataja sie z sobg kunsztem iécie
szekspirowskim. Druga jest dzikim potokiem szalu i nie-
okielznanego bé6lu. Ani jedna, ani druga z tych scen nie
ma sobie podobnej w calym teatrze muzycznym XVII wie-
ku. A Tezeusz, Rodelinda,  Aleksander, Alcyna, Semele,
Jozef, Aleksander Bolus, Jefta posiadaja nie mniej ory-
ginalne sceny z recytatywami lub tez polaczenia w tej sa-
mej scenie recytatywéw, bardzo swobodnych arii i inter-
ludiéw instrumentalnych. Zanotujmy wreszcie co§ w ro-
dzaju przeczucia leitmotivu 1 jego zastosowania psycholo-
gicznego w Belsazarze, gdzie niektére frazy instrumental-
ne 1 recytatywowe zdaja sie byé zwiazane z charakterem
Nitocris *°.

Studiowanie arii i recytatywéw Haendla nasuwa do§¢é
wazki problem interpretacji artystycznej, mianowicie —
ornamentacji wokalnej.

Wiadomo, ze $épiewacy Haendla zdobili swoje melodie
niekiedy do$é obficie fioriturami, figurami melizmatycz-
nymi lub kadencjami, ktére po wieksze] czeSci znikly.
Chrysander, wydajac na nowo Haendla, stanal przed alter-
natywa: albo znie§é je (co falszowaloby wyglad historycz-

 Nalezaloby takze przestudiowaé oddzielnie arie buffa. Haendlowi
odmawiano daru komizmu. Ci, ktérzy tak sadza, zle go znaja. On
sam byl pelen humoru i czesto wyrazal go w swych dzielach. W jego
pierwszej operze, Almirze, rola Tabarco utrzymana jest w stylu ko-
micznym Keisera i Telemanna. Do tegoz stylu zaliczyé mozna nie-
ktore nieco karykaturalne cechy roli $wietego Piotra w Pasji wedlug
Brockesa. Polifem z Aeisa i Galatei jest pelen dzikiego blazenstwa.
Ale poczawszy od Agrypiny Haendel przejal z Wloch ich subtelna iro-
nie, a od Tezeusza (1713) pojawia sie u niego lekki styl, o oszczednych
gestach, urywanych rytmach, styl Vinciego i Pergolesego. Radamisto,
Rodeli?ida, Aleksander, Ptolomeusz, Partenope, Orlando, Atalanta daja
réowniez liczne tego przyklady. Scena z Aleksandrem i Roksana u$pio-
na czy udajaca uS$pienie jest mala scena z komedii muzycznej. Serse
i Deidamia sa tragikomediami, ktorych akcja i styl prowadza do ope-
ry komicznej. Jednakze zmys! komizmu nabierze wkrotce zupelnie in-
nego lotu w oratoriach, gdzie Haendel narysuje typy nie tylko skom-
plikowane czy potezne, jak Dalila i Harapha w Samsonie, lub jak
dwoch starcow w Zuzannie, ale gdzie jego $miech olimpijski znaj-
dzie wujscie w chorach Allegra, wstrzasajac swa nieodparta radoScia
cala widownie.
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ny tekstu), albo tez wpisaé¢ je na nowo samemu. Wybrat
to ostatnie, otaczajgc sie¢ wszystkimi mozliwymi gwaran-
cjami dokladno$ci lub przynajmniej prawdopodobienstwa.
Ale te rekonstrukcje znalazly malo zwolennikéw 1 nie-
dawno wywigzala sie na ten temat polemika miedzy nie-
mieckimi muzykologami:. Ten spér, na ktérego roztrza-
sanie nie pozwala nam szczuplo$é miejsca, upowaznia, jak
sie zdaje, do wyciggniecia nastepujacych wniosk6éw: 1.
ornamenty wokalne nie byly improwizowane i pozostawio-
ne fantazji épiewaka, jak to czesto utrzymywano, lecz za-
znaczone dokladnie na roli §piewaka i na partyturze akom-
paniujacego klawesynisty:*s, 2. nie byly zwyklym kapry-
sem pustego wirtuozostwa, lecz owocem wirtuozostwa
przemys§lanego 1 podleglego ogdélnemu stylowi utworu,
oraz stuzyly do glebszego zaakcentowania ekspresji glow-
nych linii melodycznych .

A teraz, jakg korzy$¢ moze przynie$¢ odnowienie tych
ornament6w? Smak nasz zmienil sie od tamtych czaséw
1 ciasny pietyzm moze szkodzi¢ wielkim dzielom prze-
szloéci, jeéli sie przywigzuje zbytnig wage do tych szcze-
g6téw ich przybrania, ktére wyszly z uzycia 1 staly sie
przestarzate. Czy lepiej przedstawi¢ publicznoéci dzisiej-
szej dawne dziela ze wszystkimi ich zmarszczkami uwy-
datnionymi przez S$wiatlo wiekéw, czy tez przystosowad
je z umiarem do obecnego sposobu odczuwania, aby mogtly
w dalszym ciaggu wywiera¢ na nas swoéj dobroczynny
wplyw? Obie tezy byly podtrzymywane .

" Patrz zwlaszcza Hugo Goldschmidt: Die Lehre von der vokalen
Ornamentik, t. I, 1907; Max Seiffert: Die Verzierung der Sologesinge
in Haendels Messias, Sammelbinde der I. M. G., lipiec-wrzesien 1907,
i Z. I. M. G. luty 1908 Rudolf Wustmann: Ztoet Messias-Probleme,
Z. I. M. G., styczen-luty 1908.

= M. Seiffert zasygnalizowal istnienie calej serii kopii oper 1 ora-
toriow Haendla, nalezacej do kolekcji Lennarda z Fitzwilliara Mu-
seum w Cambridge. Sa tam zaznaczone oléwkiem ornamenty i woka-
lizy wykonywane przez Spiewakéw. Wedlug M. Seifferta sa to no-
tatki Christophe Schmidta, przyjaciela i ,totumfackiego" Haendla.
Wedlug H. Goldschmidta pochodza one z konca XVIII w. W kazdym
razie §wiadcza o tradycji wokalnej, ktéra ma szanse zachowania dla
nas fizjonomii wykonan muzycznych z czasé6w Haendla.

" Jest to szczegdlnie prawdziwe dla oratoriow. W operach instru-
mentacja byla o wiele gestsza i bardziej obojetna na ekspresje.

v Pierwsza przez M. Seifferta, druga przez H. Goldschmidta.
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Co do mnie, sadze, ze pierwsza narzuca sie przy publi-
kacji tekstéw, druga przy wykonaniach muzycznych.
Umysl powinien staraé¢ sie poznaé dokladnie, jaka byla
przeszloéé. Ale gdy tego dokona, zycie moze i powinno
odzyskaé swe prawa po to, aby odrzucié¢ zuzyte mody,
a zachowaé z geniuszéw to, co w nich wiecznie zywe.

Zespolowe partie wokalne zajmowaly bardzo ograni-
czone miejsce w operze wiloskiej i rowniez Haendel mniej
nowego wprowadzil do tej dziedziny niz do soléw wokal-
nych. Znajdujemy u niego wszakze kilka ciekawych préb.
Jego duety, powazne i nieco smutne, pisane sg najczeScie]
w stylu imitacyjnym dawnej szkoly wtoskiej — Proven-
zalego 1 Steffaniego® lub w stylu Lully'ego, gdzie oba
glosy 1ida razem, sztywno nuta w nute*. Ale Atalanta
i Poro posiadaja r6wniez duety o wyjatkowo swobodnym
toku i1 rzadkiej subtelnos$ci. A w duecie z trzeciego aktu
Orlanda Haendel stara sie wyodrebnié¢ réznice w charak-
terach placzacej Angeliki i oszalalego Rolanda. Podobnie,
obok triéw pisanych w uczonym stylu imitacyjnym, jak
na przyklad z Alcyny (w trzecim akcie), trio z Acisa i Ga-
latet odcina od pary kochankéw potezna postaé Polyfema,
trio z Tamerlana przeciwstawia zrozpaczonego Tamerlana
Bajazetowi i Asterii, ktérzy go prowokuja, a trio w scenie
sadu z Salomona zarysowuje trzy odrebne indywidualno$-
ci: spokojna sile Salomona, napastliwe wrzaski zlej matki
i1 bolesne btagania dobrej matki. Trio z Zuzanny jest nie
mniej swobodne, ale w stylu komicznym: jeden z dwédch

starcow prawi komplementy, drugi grozi — calo§é tworzy
mata, bardzo zywa scenke, ktérej nie wyparlby sie Mo-
zart«., Kwartety sa rzadkie. Dwa malte wystepuja

w  Triumfie Czasu, napisanym w Rzymie. W Radamiscie
daje Haendel do§é niezreczna prbébke kwartetu dramatycz-

*% Tezeusz — duet: Addio, mio caro bene; Estera — duet Estery
i Ahasverusa: Wer ruft zum Leben.
" Arminia (1737) — duet z trzeciego aktu. Nalezy zauwazyé¢, ze

Arminio zaczyna si¢ rdéwniez duetem, co jest wyjatkowe. Inne duety
sa w rytmach sycyliany, jak duet z Juliusza Cezara, lub w stylu lu-
dowym angielskim, w rodzaju hornpipe, jak duet Teofany i Ottona
w Ottonie: A teneri affetti.

" Znajdujemy roéwniez piekne tercety w powsciagliwym i meskim
stylu w Pasji wedlug Brockesa (tercet dusz wierzacych: O Donner-
wort!) i w Chandos' Anthems.
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nego powtérzonego da capo‘. Najbardziej] wzruszajacy
jest kwartet z drugiego aktu Jejty. W tymze Jefcie w trze-
cim akcie znajduje sie jedyny, o ile nam wiadomo, kwin-
tet, jaki napisal.

Chéry we wloskiej operze XVIII wieku zredukowane sa
do minimum-. Ich rola jest tylko dopelnianie glosu so-
listéw przy koncu sztuki lub wznoszenie banalnych i ha-
tadliwych okrzykéw w trakcie akcji. Niemniej u Haendla
mamy kilka pieknych chéréw w  Alcynie, za$é chéry
w  Juliuszu Cezarze, Ariodante 1 Atalancie naleza do wy-
jatkéw wérdéd Owcezesnych oper. Nawet w chérach finato-
wych Haendel potrafil uniknaé banalnoéci. Chér w Tamer-
lanie utrzymany jest w melancholijnej barwie dramatu;
w Orlandzie stara sie zachowaé poszczegdlnym postaciom
ich osobowo$é; w Jidiuszu Cezarze jest oprawa dla duetu.
Sa takze chéry ludowe marynarzy w Giustino, my$liwych
w Deidamii, w ktérych zesp6l podejmuje w refrenie me-
lodie zaintonowana przez solite. Podobnie jest w Aleksan-
drze; tu chér zolnierzy podejmuje hymn walczacego Alek-
sandra.

Wreszcie Haendel wielokrotnie prébowal budowaé kon-
strukcje muzyczne wznoszace sie stopniowo od soléw do
ansambléw 1 chéréw. W finale pierwszego aktu Ariodante
gawot $piewany przez duet podjety jest przez chér, po-
tem tanczony bez $piewu i nastepnie §piewany i tanczony.
Koniec aktu II tejze opery przedstawia kolejno orszaki,
tafice i chéry. Ostatnie sceny z Aleksandra tworza praw-
dziwy final operowy: dwa duety, tercet i chdér przeplataja
sie wzajem.

Ale dopiero w oratoriach mégl Haendel stosowaé szerzej
kombinacje ansambléw wokalnych, a zwlaszcza taczenie
lub mocne przeciwstawianie soléw i chéréw zgrupowanych
w tym samym obrazie.

Oto wiec jaka réznorodno$§é form 1 styléw. Haendel byt
zbyt uniwersalny i -zbyt obiektywny, aby sadzié, ze jeden
tylko rodzaj sztuki jest prawdziwy. Uwazal tylko, ze sa
dwa gatunki muzyki: dobra i zla. Poza tym — kazdy ro-
dzaj jest dobry. Totez pozostawil arcydziela we wszystkich.

" Patrz takze kwartet 2z pierwszego aktu Semele.

" Z wyjatkiem oper wloskich granych w Wiedniu, gdzie dzigki
Fuxowi ustalila sie tradycja polifonii wokalnej, ktérej piekne zasto-
sowanie dali po6zniej Hasse, a zwlaszcza Jommelli.
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Ale nie torowal zadnych nowych drég w operze, mimo ze
posunal sie naprzéd niemal we wszystkim. Nieustannie
prébuje, wynajduje i zawsze z niezwykla pewnoécia. Wy-
daje sie, jakby mial absolutna $wiadomo$é swej inwencji.
A jednak nie trzymal sie prawie zadnej ze swych zdo-
byczy artystycznych. Wprawdzie z mistrzostwem stosuje
recytatyw a la Gluck czy arioso a la Mozart, pisze akty
Tamerlana, ktére sa najbardziej] zwartym 1 wstrzasajacym
dramatem na modte Ifigenii w Taurydzie, sceny przelewa-
jace sie namietna muzyka, jak niektére czeéci Admeta czy
Orlanda, gdzie komizm miesza sie¢ z tragizmem na sposoéb
Don Juana;, wprawdzie prébuje tu nowych rytmdéw:s, tam
nowych form: duetu czy kwartetu dramatycznego, sinfonii
opisowe] otwierajacej opere'', wyszukanej orkiestracjis,
chéréw 1 tancéw:, ale nigdy sie tego nie trzyma. W na-
stepne] operze znajdujemy go zndéw przy zwyklych for-
mach 6wczesne] opery wtloskiej lub niemieckiej.

ORATORIA

Gdyby jeszcze chodzilo tylko o opere, mozna by powie-
dzieé, ze te ciagle zmiany spowodowane byly zmienno$cig
gustéw publicznoéci teatralne] oraz koniecznoécia dostoso-
wania sie do $piewakdéw, jakimi dysponowal. Ale podobnie
postepuje, kiedy porzuca opere dla oratorium.

Sa to nieustanne préby nowych form w obszernych
ramach tego swobodnego teatru, tego dramatu koncerto-
wego, 1 instynktowny rytm jego twoérczo§ci sprawia, ze
dzieta, jakie pisze kolejno, nie stanowia grup utwordéw
podobnych lub pokrewnych, lecz wrecz przeciwnie — kaz-
de nastepne rézni sie catkowicie od poprzedniego w na-
stroju 1 stylu. W kazdym wytadowuje Haendel nurtujace
go w danej chwili uczucia 1 uczyniwszy to, odnajduje
w sobie nowe namietnosci, ktére nagromadzily sie w cza-
sie, gdy wyrzucal z siebie poprzednie. Stad bierze sie to
state wahanie, ktére jest jakby samym pulsowaniem zycia.
Po realistycznym Saulu nastepuje bezosobowa epopeja

£ w Orlandzie, | w Berenice.
« Introdukecja do Ryszarda 1 przedstawia statek przybijajacy do
brzegu przy wzburzonym morzu.
s Juliusz Cezar, scena na Parnasie.
Ariodante, Alcyna.
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Izraela. Po tym poteznym monumencie chéralnym poja-
wiaja sie dwa male obrazki rodzajowe: Oda do sw. Cecylii
i L'Allegro, il Pensieroso ed il Moderato. Po heraklesowym
Samsonie, bohaterskiej 1 ludowej tragikomedii, zakwita
czarujaca Semele, opera romantyczna 1 dworska.

Ale mimo wszystkiego, co je r6zni, oratoria te maja
jedng ceche wspélng: w wiekszym jeszcze stopniu niz
opery sga dramatami muzycznymi. Tematy ich sa w duzej
cze$ci zaczerpniete z Biblii, ale w wyborze swoim Haendel
nie kierowal sie bynajmniej uczuciami religijnymi, lecz —
jak to stusznie zauwazyl H. Kretzschmar — tym, ze histo-
ria bohateréw biblijnych weszla w krew narodu, do kté-
rego chcial przemawiaé. Znali ja wszyscy, podczas gdy
legendy starozytne i1 fantastyczne mogly interesowaé wy-
lacznie amatoréw wyrafinowanych 1 zepsutych.

Zapewne oratoria te, nie przeznaczone na scene, nie
gonig za efektem scenicznym, poza nielicznymi wyjatkami,
jak na przyktad scena orgii w Belsazarze, gdzie czuje sie,
ze Haendel dal sie ponieé¢ bezposredniej wizji akceji
teatralnej. Ale uczucia i dusze przedstawiane sa w sposéb
dramatyczny. Haendel jest wielkim malarzem charakte-
ré6w; Dalila z Samsona, Nitocris z Belsazara, Kleopatra
z Aleksandra Balusa, dobra matka w Salomonie, Dejanira
z Heraklesa, wreszcie Teodora — §wiadcza o wnikliwo$ci
i glebi jego geniuszu psychologicznego. Jes$li w biegu akcji
i malowaniu uczué przecietnych chetnie daje sie poniesé
fali czystej muzyki, w momentach kryzysu uczuciowego
doréwnuje najwiekszym mistrzom dramatu muzycznego.
Czy trzeba przypominaé straszliwe sceny z trzeciego aktu
Heraklesa, koncowe sceny z Aleksandra  Balusa, wizje
7z Belsazara, scene z Junona 1 émieré Semele, rozpoznanie
Jézefa 1 jego braci, zawalenie sie $wiatyni w Samsonie,
drugi akt Jefty, sceny z wiezienia w Teodorze czy pierw-
szy akt Saula oraz dominujace nad wszystkim niektére
chéry z  Izraela, Estery, Jozuego 1 Psalméw  Chandosa,
ktére zdaja sie byé burzami namietno$ci, kataklizmami
natury zbuntowanej i ujarzmionej?

Te wtadnie choéry roéznig zasadniczo oratorium od opery.
Jest ono przede wszystkim tragedia chéralna. Te choéry,
wyeliminowane niemal z opery wloskiej od czasu Barbe-
riniego, zajmuja wazne miejsce w operze francuskiej. Ale
i tu rola ich ogranicza sie do statystowania lub pozostaje
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dekoracyjng. W oratorium Haendlowskim sg one dusza
dzieta. Czasami spelniajg role chéru antycznego, ktéory wy-
dobywa my$él dramatu, ukryty fatalizm prowadzacy bo-
hateréw, jak w Saulu, Heraklesie, Aleksandrze Balusie,
Zuzannie. Kiedy indziej znéw wydobywaja ze starcia na-
mietnosSci potezny krzyk wiary 1 wiencza dramat ludzki
nadziemska aureola, jak w Teodorze 1 Jefciee Badz wresz-
cie wcielaja samych sprawcéw dramatu — lud lub wro-
gie ludy i Boga, ktéry ich prowadzi. Godny uwagi jest
fakt, ze te genialna idee powzigl Haendel juz w swym
pierwszym oratorium — FEsterzee Choéry wspaniale szkicujg
tutaj dramat gnebionego ludu i Boga przybywajacego na
jego wezwanie. W Deborze 1 w Atalii wystepuja dwa na-
rody; w Belsazarze sa nawet trzy. Ale arcydzielem rodzaju
jest Izrael w Egipcie, najwieksza epopeja choéralna, jaka
istnieje, cala wypeilniona przez Jehowe 1 jego lud.

Chéry te pisane sa w réznych stylach. Jedne w stylu
koScielnym 1 nieco archaicznym+, inne zblizaja sie do
opery, badZz opery buffa‘s, niektdére* maja posmak ma-
drygatéw szesnastowiecznych, ktérym londynska Akademia
Dawnej Muzyki wusitowala przywrécié pierwotny blask.
Wbrew o6éwczesnym gustom Haendel wielokrotnie uzywatl
melodii choralowych lub ich opracowan:. Genialnie stoso-
wal zwlaszcza podwéjne fugi choratowes, postugujac sie
nimi z niestlychanym rozmachem, ktéry wzbudzal zachwyt
u najsurowszych nawet sedziow owych czaséw, jak Matt-
heson. Jego instynkt wielkiego konstruktora lubowal sie
w stosowaniu na przemian $piewdéw homofonicznych i fu-
gowanych::, poteznych choratowych slupéw harmonicznych
i ruchomych plaszczyzn kontrapunktycznych, nawarstwio-
nych jedna na drugiej, lub tez oprawial dramatyczne chéry
w ramy okazalej architektury o charakterze dekoracyj-
nym 1 bezosobowym. Jego chéry sa badZ scenami trage-
dii* czy komedii, badZz tez wodewilus, kiedy indziej

" Patrz Izrael, passim.
« Belsazar, Zuzanna, L'Allegro, Samson.
" Saul, Teodora, Atalia.
v Passion nach Broches, Chandos' Anthems, Funeral Anthem,
Foundling Anthem.
Anthems, Jubilate, Izrael.
" Izrael, Mesjasz, Belsazar, Chandos' Anthems.
Samson, Saul, Izrael.
" Allegro, Zuzanna, Belsazar, Aleksander Salus.
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znéw obrazami rodzajowymiss. Haendel potrafi w zadzi-
wiajacy sposdb wykorzystywaé motywy ludowe:s lub
taniec potaczony ze $piewem:.

Co natomiast jest jego wylaczng wtlasnoécia — nie zeby
to byl jego pomyst, lecz ze potrafil da¢ temu genialne za-
stosowanie — to budowa ustepéw solowych i chéralnych

uzywanych na przemian lub pospotu. Purcell i Francuzi
mogli naprowadzi¢ go na te my$él. Wyprébowat ja w swych
pierwszych wutworach religijnych, szczegdélnie poczawszy
od Birthday Ode for Queen Anne (Oda na wurodziny kro-
lowej Anny, 1713 r.), gdzie niemal kazda melodie solowg
podejmuja z kolei chéry::. Namietnie kochal §wiatlo 1 lu-
bit wprowadzaé¢ w $érodek mas $piewy solowe <— jakby
prad §&wiezego powietrzas. Jego geniusz dramatyczny
umial wyciaggaé¢ z tej kombinacji efekty niekiedy zdumie-
wajace, jak na przyktad w Pasji wedtug Brockesa (1716),
ktérej dialog céry Syjonu z chérem: Eilt, ihr angefochten
Seelen, z jego pytaniami, odpowiedziami 1 aischylosow-
skimi wykrzyknikami, postuzyl za wzér Bachowi w Pasji
wedtug Sw. Mateusza. W zakonczeniu Izraela w  Egipcie,
u szczytu gér chéralnych rozlega sie przejmujacym kon-
trastem glos kobiecy, sam jeden, bez akompaniamentu,
i jego hymn alternuje z chérami, ktére go powtarzaja.
Podobnie dzieje sie w zakonczeniu matlej Ody do sw. Ce-
cylii. W Occasional Oratorio duet sopranu z altem §$piewa
na przemian z chérami. Najlepiej jednak spéjnie frag-
mentéw solowych 2z chéralnymi realizuje Juda Macha-
beusz. Indywidualnos$ci wystepujace w te] zwycieskiej
epopei ludu podbitego, ktéry powstaje do walki 1 wymia-
ta najezdzce, mato sie réznia od heroicznej duszy narodu,
a wodzowie ludu sa tylko koryfeuszami, ktérzy wprawia-
ja swym §$piewem w ruch gigantyczne masy wspinajace
sie w gore ciezko 1 niezlomnie, niczym olbrzymie stopnie
schodéw triumfalnych.

Salomon, Allegro.

« Herakles, Saul, Semele, Aleksander Balus, Salomon.

= Moéwilem wyzej o chorach tanczonych Juliusza Cezara, Orlanda,
Arlodanty, Alcyny. Byly takze prawdziwe tance §&piewane w Herak-
lesie, Belsazarze, Salomonie, Saulu (scena z dzwonami), Jozue (taniec
sakralny z drugiego aktu na tle basu ostinato).

« Idem, Atalia, Uczta Aleksandra, Allegro, Samson (rola Micha).

+ Jubilate, Funeral Anthem.
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Zdarza sie wreszcie, ze orkiestra dorzuca do soléw 1 ché-
row trzeci element psychologii dramatycznej, czasami w
pozornej sprzeczno$ci z dwoma pierwszymi. I tak na przy-
ktad w drugim akcie Judy Machabeusza orkiestra roz-
brzmiewajaca zapalem bojowym stanowi kontrast z zatob-
nymi niemal chérami, ktére sie na nia nakladaja (War's
zum Tal wie schon, o Freiheit) lub, lepiej moéwiac, uzu-
pelnia je, wykancza obraz. Obok $mierci — chwala.

Poniewaz oratorium jest ,teatrem wolnym", muzyka
w nim musi byé sama dla siebie oprawa. Dlatego tez stro-
na malownicza 1 opisowa jest tu bardzo rozwinieta. I tym
przede wszystkim geniusz Haendla poruszyl publicznoéé
angielska. Saint-Saéns tak pisal w interesujacym liécie
do C. Bellaigue'a *:

,Doszedlem do przekonania, ze wtadnie strong malow-
nicza 1 opisowgq, woéwczas calkowicie nowa i1 nieoczekiwana,
zdobyl sobie Haendel zadziwiajace laski, jakimi sie cieszyl.
Ten mistrzowski sposéb pisania chéréw 1 traktowania
fug — inni tez znali. Co wnidésl nowego — to barwe, ele-
ment nowoczesny, ktérego my nie umiemy juz dojrzed
u niego... Nie moze tu oczywiécie byé mowy o egzotyzmie.
Ale niech Pan popatrzy na «Tdczte Aleksandra», «lzraela
w Egipcie», a zwtlaszcza «Allegro e Pensieroso» i postara
sie zapomnieé wszystko, co zrobiono potem. Odnajdzie
Pan na kazdym kroku poszukiwanie malowniczoéci i efek-
tow naéladowczych. Jest ono rzeczywiste i bardzo inten-
sywne jak na $érodowisko, w ktéorym wystapilo 1 gdzie,
jak sie zdaje, nie bylo przedtem znane".

Byé moze, Saint-Saéns troche nie docenia ,tego mi-
strzowskiego sposobu pisania chéru", ktéry wcale nie byl
taki pospolity w Anglii, nawet u Purcella. By¢é moze takze,
nie docenia on bardzo istotnego wktadu Francuzéw, jesli
chodzi o muzyke malownicza 1 opisowg, 1 wplywu, jaki
mogli oni wywrzeé¢ na Haendlac. Wreszcie nie trzeba so-
bie wyobrazaé tych tendencji opisowych Haendla jako wy-
jatkowych w jego epoce. Wielki powiew natury przeszedtl

+ Cytowany przez C. Bellaigue'a w Epoques de la Musique, t. I,
109.

" Za czasé6w Lully'ego i jego szkoly Francuzi byli mistrzami ma-
larstwa dzwiekowego, szczegdlnie burz. Addisona $mieszylo to, i pa-
rodie Teatru Jarmarcznego czesto zabawiaja si¢ karykaturalnym przed-
stawianiem burz operowych.
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przez muzyke niemiecka, by skierowaé¢ ja ku Tonmalerei
(malarstwo dzwiekowe). Telemann byl jeszcze bardziej
niz Haendel malarzem w muzyce i slawniejszym od niego
z efektéow malarskich. Ale Anglia XVIII wieku pozostala
*w muzyce konserwatywna i przeniknieta kultem mistrzow
przeszloéci. Sztuka Haendla musiala wiec tu uderzaé bar-

dziej niz gdzie indziej ,barwa", ,efektem nasladowczym".
Nie powiedzialbym jak Saint-Saéns, ze ,nie moze by¢
mowy o egzotyzmie u niego". Haendel niejednokrotnie

wydaje sie go poszukiwaé, zwlaszcza w orkiestracji nie-
ktérych scen 2z obu Kleopatrami w Juliuszu Cezarze
i Aleksandrze Balusie. Ale co wystepuje stale u niego, to
Tonmalerei, malowanie muzyka pejzazy 1 wrazen z natury.
Malarstwo bardzo stylizowane i, jakby powiedzial Beetho-
ven, ,raczej wyraz doznan niz malarstwo", ewokacja poe-
tycka burz gradowych, morza spokojnego lub wzburzo-
nego, glebokich cieni nocy, zmierzchu =zapadajacego nad
angielskg wsig, parkow w $wietle ksiezyca, wiosennego
§witu i przebudzenia ptakéw. Acis i Galatea, Izrael w Egip-
cle, Allegro, Mesjasz, Semele, Jozef, Salomon, Zuzanna
stanowia bogatgq galerie obrazéw natury, zdradzajacych
u Haendla talent zarazem malarza flamandzkiego 1 poety
romantycznego. Ten romantyzm uderzal silnie i brutalnie
w jego epoce, $ciagal zachwyty 1 gwaltowne krytyki. Pe-
wien list z 1751 roku opisuje go jak jakiego$§ Berlioza czy
Wagnera rozpetujacego burze orkiestry i1 chéru.

,Mobgltby sprawiaé¢ przyjemno$é¢ ludziom wedle ich gus-
tu — powiada anonimowy autor tego listu — ale jego zly
duch nie écierpialby tego. Wobec tego wymy$§lil nowy ro-
dzaj muzyki okazalej i pysznej i, zeby zrobi¢ wiecej wrza-
wy 1 hatasu, dawal ja do wykonania tak wielkiej liczbie
glos6w 1 instrumentéw, jakiej sie nigdy przedtem nie sty-
szalo w teatrze. Chcial w ten sposéb dotrzymaé kroku
nie tylko bogowi muzykdéw, ale i innym bogom, jak: Eolo-
wi, Neptunowi 1 Jupiterowi, gdyz czasami spodziewalem
sie, ze albo dom runie od jego burzy, albo morze wystapi
ze swych brzegéw 1 pochlonie nas. Najbardziej za$§ nie-
zno$ny ze wszystkiego byl ten jego grzmot * nigdy nie
wyjdzie mi z pamieci 6w potworny huk...=".

» Wyciag 2z Dbroszury o Sziuce komponowania muzyki na zupelnie
nowy sp0sOb, pr ny do najstabszych  naiuet zdolnosci, wyda-
nej w Londynie w 1751 r.
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Podobnie Goethe, zirytowany i zaskoczony po usltysze-
niu pierwsze] czeSci Symfonii c-moll Beethovena, powie-
dzial: ,To bez sensu! Zupelnie jakby sie mial dom za-
walié!"

Nie przypadkiem tacze nazwisko Haendla i Beethovena.
Haendel jest jakby spetanym Beethovenem. Na pozér jest
réwnie niewzruszony jak otaczajacy go artysci wloscy:
Porpora, Hasse, a jednak miedzy nimi a nim jest prze-
pasé::. Pod powloka klasyczna, w jaka sie przyodzial, pto-
ngl duch romantyczny, prekursor epoki Sturm wund Drang,
i niekiedy 6w ukryty demon wybuchat w gwaltownych
uniesieniach, by¢é moze °*— wbrew samemu Haendlowi.

Muzyka instrumentalna Haendla zastuguje na to, by
zatrzymaé sie przy niej z glebsza uwaga, poniewaz byla
ona prawie zawsze niewlaéciwie oceniana przez historykéw
i zle rozumiana przez artystow, ktérzy widzieli w niej
przewaznie tylko pusta forme.

Pierwsza jej cechg jest nieustanna improwizacja. dJezeli
ja drukowano, to w wielu wypadkach wbrew woli Haendla
lub bez jego wiedzy:. Nie nadawala sie do czytania i osa-
dzania na zimno, lecz do podawania publiczno$§ci ,na go-

Juz Pope w 1742 r. poréwnywal Haendla do Briarée. Poczawszy od
Rinaldo (1711), Addison wyrzucal Haendlowi, ze zbytnio delektuje sie
halasem.

* ,0dmawia Pan poddania sie¢ regulom — moéwi don Hurlothrumbo-
-Johnson w slynnym pamflecie dr Arbuthnota — sprzeciwia sie¢ Pan
temu, zeby ograniczaly Panski geniusz... O ty, Gocie i Wandalu!...

Wolelibyémy sprowadzi¢ slowiki i kanarki na scene i kazaé im wy-
konywaé¢ ich dzikie opery natury, niz przyznaé, ze Pan jest kompo-
zytorem. Cie§la ze swa linijka i ekierka zajdzie dalej w kompozycji

niz ty, ty wzorze nieladu!" (Harmony in an Uproar: A letter to
Frederic Haendel, Esquire,... from Hurlothrumbo-Johnson, Esquire,
luty 1734.)

** Haendel albo byl zmuszony do wydawania swych dziel, ponie-
waz publikowano je w sposéb podstepny i do tego bledny (tak bylo
z pierwszym zbiorem Suit na klawesyn wydanym w 1720 r. i z pierw-
szym zbiorem Koncertow organowych wydanym w 1738 r.), albo
tez wydania te byly robione calkowicie i po prostu poza plecami
Haendla przez wydawcow, ktorzy kradli jego utwory. (To zdarzylo
sie¢ np. z drugim zbiorem Suit na klawesyn, ktore Walsh przywlasz-
czyl i opublikowal w 1733 r. tak, ze Haendel nie moégl nawet popra-
wi¢ bledow.) Jest do§é znamienne, iz mimo wielkiego sukcesu, jaki
osiagnal w Europie jego pierwszy zbior na klawesyn, Haendel nie
staral sie¢ o opublikowanie innych.
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raco". Byly to swobodne szkice, ktérych forma nie byla
nigdy ustalona, lecz pozostawala zawsze plynna i1 zywa,
zmieniajaca sie na koncercie zaleznie od aktualnego ukta-
du tych dwéch czynnikéw wrazliwos$ci, jakimi sg z jednej
strony artysta, z drugiej publiczno§é:s. Trzeba by wiec
postaraé sie o zachowanie, w pewnej mierze, charakteru
zywych improwizacji. Tymczasem to, co si¢ nam ofiaro-
wuje, to sg skamieliny. Nie mozna nawet powiedzieé, by
one byly karykatura dziet Haendla — sa po prostu jego
zaprzeczeniem. Gdyby nawet zadac¢ sobie trud starannego
przestudiowania kazdego szczegétu utworu, uzyskaé od
orkiestry precyzje wykonania, dokladnoé¢, nienaganne wy-
koniczenie, nie dojdzie sie¢ do niczego, dopbki nie zdota sie
wydobyé z dziela ducha genialnego improwizatora.

Co wiecej, z muzyka instrumentalng Haendla jest tak,
jak 1 z jego muzyka wokalna: prawie zawsze jest ona
intymnym lub malowniczym wyrazem. Dla Haendla, jak
i dla jego przyjaciela Geminianiego, ,celem muzyki instru-
mentalnej byla nie tylko rados§¢ dla ucha, ale takze wy-
razenie uczu¢ 1 malowanie namietnoéci"<:. Odbija ona nie
tylko $éwiat wewnetrzny, zwrécona jest rowniez ku ze-
wnetrznej stronie rzeczy‘'. Jest ona $cista poezjag 1 gdyby
udalo sie ustali¢ zapiski muzyczne, ktore byly inspiruja-
cymi ja bodZcami, odnalazloby sie¢ w tym czy innym z jego
dziel instrumentalnych wspomnienie dni, pejzazy, scen wi-
dzianych lub przezytych przez Haendla. Sa wérdéd nich wy-
raznie inspirowane przez natures, inne spokrewnione

» Wszyscy wspolcze$Sni zgodnie slawia niezwykla zdolno$é¢ Haendla
w instynktownym przystosowywaniu sie w swych improwizacjach do
nastroju sluchaczy. Podobnie jak najwieksi wirtuozi, odczuwal na-
tychmiast duchowa l!acznoéé z publiczno$cia i — rzec mozna — byla
to jakby wzajemna wspoélpraca.

+ Przedmowa Geminianiego do jego Szkoly na skrzypce, czyli
The Art of Playing on the Violon. Containing All the Rules necessary
to attain to a Perfection on that Instrument, with great variety of
Compositions, which will also be very wuseful to those who study
the violoncello, harpsichord etc. Composed by F. Geminiani, opera
IX, London, MDCCLI.

" Geminiani sam podjal sie przedstawienia za pomoca muzyki
obrazéw Rafaela i poezji Tassa.

» Na przyklad allegro pierwszego koncertu organowego (z drugie-
go zbioru, wydanego w 1740 r.), ze swym czarujacym dialogiem mie-
dzy slowikiem i kukulka, lub tez pierwsza cze$¢ drugiego koncertu
organowego (z tegoz zbioru), albo liczne Concerti grossi (patrz dalej).
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z utworami wokalnymi i dramatycznymi. Wiele bohater-
skich fug =z czwartego zbioru Klavierstiicke, wydanych
w 1735 roku, podjal Haendel w Izraelu w Egipcie i opa-
trzyl stowami okres§lajacymi ich wukryta dusze. Pierwsze
Allegro z IV Koncertu organowego (z pierwszego zbioru
opublikowanego w 1738 r.) stalo sie wkroétce jednym z naj-
piekniejszych chéréw Alcyny. Drugi, monumentalny kon-
cert na dwa chéry instrumentéw (Concerto a due cori
F-dur)» jest reinkarnacja najwspanialszych kart Estery.
Bylto rzecza jasng dla 6wczesnej publicznos$ci, ze te utwory
instrumentalne mialy swéj sens ekspresyjny i ze, jak to
pisal Geminiani, ,kazda dobra muzyka powinna byé naéla-
dowaniem pieknego dyskursu". Tak dalece, iz wydawca
Walsh wydatl sze$é tomdéw ulubionych arii z oper i orato-
ri6w Haendla opracowanych jako sonaty na flet, skrzypce
i klawikord, a sam Haendel, czy tez jego uczen W. Babeli,
znakomicie opracowal na cembalo suity arii operowych,
taczac je preludiami, interludiami lub wariacjami. Nie na-
lezy nigdy traci¢ z oczu tego wewnetrznego pokrewienstwa
utwordéw instrumentalnych z reszta jego muzyki. Ono musi

kierowaé mnasza uwage na zawarto§¢ ekspresyjna tych
dziet.

KOMPOZYCJE KLAWESYNOWE I ORGANOWE

Muzyka instrumentalna Haendla dzieli sie na trzy ka-
tegorie: 1. muzyka na instrumenty klawiszowe (klawesyn
i organy), 2. muzyka kameralna (sonaty i tria), 3. muzyka
na orkiestre.

Kompozycje na instrumenty klawiszowe sa najpopular-
niejszymi z utworéw Haendla i mialy najwiecej wydan
w Europie. Jakkolwiek zawarte sa one w trzech zbiorach,
tylko pierwszy daje prawdziwa miare Haendla; jest bo-
wiem jedynym, ktdérego edycje Haendel osobiécie przygo-
towal 1 nadzorowal. Inne, publikowane mniej tub wiecej
podstepnie, sprzeniewierzaja sie jego mys$li twoérczej.

Ten pierwszy zbiér, wydany w listopadzie 1720 roku
pod francuskim tytulem: Suites de pieces pour le clavecin
composées par G. F. H. pozwala oceni¢ dwa najbardziej

" Tom XLVII Dziel wszystkich.
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uderzajace rysy Haendla: jego wczesng dojrzalo$é, ktéra
nie rozwinela sie juz bardziej w nastepnych latach, 1 uni-
wersalny, europejski charakter, jaki wyr6znia jego sztuke
nawet w epoce, kiedy wielcy arty$ci nie mieli tak wyraz-
nych cech narodowych jak dzi§. Co do pierwszego rysu,
to nalezy zwrécié uwage, ze utwory klawesynowe wy-
dane w 1720 roku napisane byly juz dawniej, niektére
przed 1700 rokiem. Cze$é z nich znajduje sie¢ w Jugendbuch
w kolekcji Lennarda’. Inne pochodza z Almiry (1705).
Oczywiscie Haendel poszerzyl, oczy$cil, a przede wszystkim
inaczej je zgrupowal w edycji z 1720 roku. Warto§é Ju-
gendbuch polega wlasnie na pokazaniu nam pierwszych
szkicéw dziela oraz sposobie, w jaki je Haendel udosko-
nalil. Obok starszych stron znajdujemy S$wiezsze, skompo-
nowane badz we Wtoszech, badz w Anglii®. Mozna po-
przez nie tropi¢ $élady najrézniejszych wplywéw. Seiffert
i Fleischer wynotowali niektére 2z mnich": niemieckie,
francuskie, wloskier. Nawet w Anglii przewazaja raz

" Jest to manuskrypt o 21 stronach, ktérego pismo zdaje sia po-
chodzi¢ z ok. 1710 r., ktéry Jest z pewnos$ciag kopiag dziel dawniejszego
pochodzenia. Chrysander opublikowal go w tomie XLVIII swej wiel-
kiej edycji. Jest mozliwe, ze Haendel dal jakiemu$§ przyjacielowi
angielskiemu wyboér swych kompozycji z najwcze$niejszych lat. Ro-
zeszly sig one, przechodzac z rak do rak, i byly nawet bez jego wie-
dzy publikowane, o czym méwi przedmowa Haendla do wydania
z 1720 r.. ,Zostalem zmuszony do wydania kilku z tych utworéw,
poniewaz krgza za granica nieprawnie egzemplarze wadliwe". Do ich
liczby naleza na przyklad: III Suita, sarabanda z VII Suity ltd.

" Méwiono, ze Haendel napisal te ostatnie dla ksiezniczki Anny,
ktorej byl metrem w grze na klawesynie, ale Chrysander zwrécil
uwage, ze ksiezniczka miala woéwczas zaledwie Jedenascie lat. Mozli-
we, ze te dziela zostaly napisane dla ksigcia Chandosa lub dla
Burlingtona. Utwory latwe, pisane dla ksiezniczek, znajdzie sie raczej
w drugim zbiorze utworéw na klawesyn.

Ts w reedycji ich w Geschichte der Klaviermusik Weitzmanna
(1899), gdzie rozdzial poswiecony Haendlowi mnalezy do mnajbardziej
rzeczowych, jakie napisano o jego muzyce klawesynowej.

" Wplywy Kriegera i Kuhnaua, zwlaszcza w czasach Halle (patrz
t. XLVIII, s. 146, 149). Wplywy francuskie z czasé6w hamburskich
(s. 166, 170). Wplywy Pasquiniego (s. 162) i Scarlattiego (s. 148, 152)
w okresie podrézy do Wloch. Wplyw Kuhnaua jest bardzo wyrazny.
Haendel mial przez cale zycie pamie¢ pelng tej muzyki, a szczegol-
nie Klavier—ﬁbung z 1689—92 r. i Frischen Klauier-Fruehte z 1696, bar-
dzo woéwczas slawnych i szeroko rozpowszechnionych przez liczne wy-
dania. Ta sama przejrzysto$¢ stylu, ta sama wyrazna powSciggliwosé
linii. Sarabandy zwlaszcza sa juz zupelnie haendlowskie u Kuhnaua.
Rowniez niektére preludia, niektore gigues i arie jakby ludowe.
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wplywy wloskie, raz niemieckie’. Kolejno§é tancéw zmie-
nia sie z kazda suita, jak réwniez centrum — rdzen dzie-
ta. Utworami wstepnymi sa badZz preludia, badz fugi,
uwertury itd. Tance 1 arie sa albo pokrewne sobie, albo
niezalezne. A jednak dominujacym wrazeniem, jakie daje
to tak urozmaicone dzielo, jest jego absolutna jedno$é.
Osobowo§é Haendla taczy i stapia najréznorodniejsze ele-
menty: ,polifonie i pelnie harmonii niemieckiej, homofonie
wloska 1 technike Scarlattiego, rytmike 1 ornamentacje
francuska" . Tym wtadnie dzielo to wyrdznia sie w swej
epoce. Przed nim istnialy, byé moze, zbiory bardziej ory-
ginalne, ale ich inspiracja byla prawie zawsze zamknieta
w granicach wtasnej sztuki narodowej. Haendel byt pierw-
szym z wielkich klasykéw niemieckich XVIII wieku, kto-
rzy uczynili dla muzyki to, co francuscy pisarze i myS§li-
ciele XVII i XVIII wieku dla literatury: pisal dla wszyst-
kich 1 jego pierwszy zbiér byl od dnia publikacji tym,
czym pozostal dotad: klasycznym dzielem europejskim.
Nastepne zbiory sa mniej interesujace z powododw,

0 ktérych juz bytla mowa. Drugi zbiér, wydany w 1733
roku przez Walsha, bez wiedzy Haendla i z wielu bte-
dami, zawiera mate suity pochodzace 2z Jugendbuch lub
z czaséw Hamburga czy Haller. Brak mu obramowania,
w ktéore Haendel z pewnos$cig by je oprawil: preludidéw
1 fug.

" Co sie tyczy wplywu niemieckiego — patrz Suity I, IV, V, VIII
(cztery utwory taneczne, poprzedzone introdukecja). Co do wloskie-
go — patrz Suity II, III, VI, VII (ktéorych forma wiaze sie¢ z Sonatq

da camera).

" M. Seiffert dorzuca, ze zaden z tych elementéow nie ma prze-
wagi, co do mnie, przylaczylbym sie raczej do zdania Chrysandera,
ktory dostrzega w tej mieszaninie stylow trzech narodow przewage
stylu wloskiego, podobnie jak u Bacha — stylu francuskiego.

' Znajduja sie tu cykle wariacji na temat menuetéw, gawotow,
a zwlaszcza chaconn, oraz duzo form wloskich. Gigue z VI Suity
g-moll wywodzi sie z arii z Almiry (1705). Warto wskazaé takze na
VIII Suite g-moll, ktéora Jest w stylu francuskim (zwlaszcza gawot
w formie ronda z piecioma wariacjami).

Do tego drugiego zbioru nalezy dolaczyé trzeci, zawierajacy utwo-
ry z bardzo réznych epok: Fantazjq, Capriccio, Preludio e Allegro,
Sonatq, wydane w Amsterdamie w 1732 r. i pochodzace z lat mlo-
dzienczych (II Suita zainspirowana jest allemanda Matthesona);
Lessons composed for the Princess Louisa (wéwczas w wieku dwu-
nastu czy trzynastu lat) z okolo 1736 r.; Capriccio en sol mineur
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Tymczasem obramowanie bylo gotowe i1 Haendel, zwie-
dziony przez swego wydawce, musial sie zgodzi¢ juz po
fakcie na opublikowanie Six Fugues or Voluntarys for
Organ or Harpsicord op. 3 (1735) jako dodatku do poprzed-
niego dziela. Fugi te datuja sie z czaséw pobytu Haendla
w Cannons przed 1720 rokiem; druga, w G-dur, pochodzita
nawet z pierwszego okresu jego pobytu w Anglii. Zdobyty
one od razu slawe i rozeszly sie w manuskryptach wsze-
dzie, do Niemiec wtacznie''. Haendel ksztalcit sie w fudze
na wzorach Kuhnaua, a szczegdélnie Johanna Kriegera-:.
Jak oni, przepaja swe fugi elementem melodycznym; na-
daja sie one tak dobrze do $piewania, ze dwie z nich,
jak juz powiedzieliémy, postuzyly do dwéch chéréw w
pierwszej czes$ci Izraela*. Ale kompozycje Haendla posia-
daja zupelnie inne zycie niz utwory jego niemieckich po-
przednikéw. Maja niepowstrzymany ped, zapal, zar — je-
mu tylko wtaéciwe. Zyja. ,Kazda nuta jest slowem" -
powiedzial Mattheson. Fugi te maja charakter genialnych
improwizacji 1 W rzeczy samej byly improwizacjami.
Haendel nazywa je Voluntarys, swobodne i uczone kapry-
sy. Robil czesty uzytek z podwéjnych fug i to z mistrzow-
ska swoboda. ,Taka sztuka radowata stuchacza, a jedno-
cze$énie rozgrzewala kompozytora i wykonawce" — moéwil
jeszcze Mattheson, ktéry po wusltyszeniu Bacha wuznal
Haendla za najwiekszego w kompozycji podwédjnej fugi
i w improwizacji.

Ten zwyczaj — mozna by powiedzieé: ta potrzeba impro-
wizowania, byla zrédlem jego wielkich Koncertéw organo-
wych. Haendel dyrygowal swoimi operami i oratoriami —

z tego samego czasu i Sonate en ut majeur z okolo 1750 r. Wreszcie
dorzuécie do tych zbioréw rézne utwory klawesynowe, wydane w to-
mie XLVIII Dziel wszystkich pod tytulem: Klaviermusik und Cembalo
Bearbeitungen. Znajduje sie¢ w nich wybor najlepszych opracowan
sinfonii i arii operowych Haendla, dokonanych przez Babela (okolo
1713 lub 1714).

" Mattheson w 1722 cytuje poczwoérna fuge w e-moll, jako zupel-
nie $wiezg.

" Haendel powiedzial to sam do swego przyjaciela Bernarda Gran-
ville'a, wreczajac mu prace Kriegera Anmutige Klavier-Ubung, wy-
dang w 1699 r.

" Fuga g-moll utworzyla chor: Er schlug alle Erstgeburt Aegyptens,
a fuga a-moll, chor: Mit Efcet erfiillte der Trank. Inna jeszcze (czwar-
ta) posluzyla do uwertury z Pasji ujedlug Brockesa.
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zgodnie z Owczesnym zwyczajem — przy klawesynie.
Akompaniowal $piewakom z niezwykla sztuka, naginajac
sie do ich fantazji 1 oddajac sie wlasnej, kiedy $piew
milkts. Od tych interludiéw na klawesyn w operach prze-
szedl do fantazji lub kapryséw na organy w antraktach
oratoriéw, a sukces ich byt tak wielki, ze odtad nigdy nie
zaniedbywal tego zwyczaju. Mozna powiedzieé, ze publicz-
no§¢ przychodzaca na wykonanie oratoriéw bardziej $cia-
galy improwizacje Haendla na organach niz same orato-
ria. Dwa zbiory koncertéw organowych zostaly wydane
za zycia Haendla w latach 1738 i 1740, trzeci —* wkrétce po
jego $mierci, w 1760 roku:'.

Aby wydaé o nich sad — trzeba pamietaé o ich prze-
znaczeniu dla teatru. Byloby absurdem oczekiwaé od tych
utworéw surowego, $cistego i zwartego stylu Bacha. Sa to
btyskotliwe divertissements, ktérych tatwo§é nieco pusta,
ale $§wietna 1 okazata, zachowuje charakter improwizacji
oratoryjnych, majacych na celu wywarcie bezpoSredniego
efektu na wielkim ttumie. ,Haendel rozpoczynal zwykle —
méwi Hawkins — swobodnym preludium, dlugim i uroczy-
stym, o harmonii gesto tkanej i1 zarazem pelnej. Catos$é,

» Znaki: ad libitum lub cembalo, Jakie znajduje si¢ od czasu do
czasu w jego partyturach, wskazuja miejsca przeznaczone do impro-
wizacji.

Mimo sily fizycznej Haendla, jego gra byla niezwykle lagodna
i rowna. Burney powiada, ze ,kiedy gral, palce jego byly tak zgiete
i tak zlepione razem, ze nie mozna bylo dostrzec zadnego ruchu reki,
a nawet nieomal palcow". M. Seiffert sadzi, ze ,jego technika, ktora
spelnia dezyderaty Rameau, wymagala zapewne systematycznego uzy-
wania kciuka na sposéb nowoczesny" i ze ,mozna doszukiwaé sie
zwiazku miedzy przybyciem Haendla do Anglii a palcowaniem wlos-
kim, ktore wkrotce zostalo powszechnie wprowadzone w uzycie".

n Czwarty zostal wydany przez Arnolda w 1797, ale cze§é dziel
w nim umieszczonych nie jest oryginalna. Haendel nie mial nic wspol-
nego z publikacja drugiego zbioru.

Tom XXVIII duzej edycji zawiera 6 koncertéw z pierwszego zbio-
ru, op. 4 (1738) i 6 z trzeciego, op. 7 (1760). Tom XLVIII Dziel wszyst-
kich zawiera koncerty z drugiego zbioru (1740), szkic koncertu na
dwoje organdéw z orkiestra i dwa koncerty z czwartego zbioru (1797).
Duzo koncertéw jest datowanych. Wigekszo$¢é zostala napisana miedzy
1735 a 1751 r. i wiele na specjalne okazje: szoésty z pierwszego zbioru
Jako antrakt w Uczcie Aleksandra, czwarty z pierwszego zbioru na
krotko przed Alecynq, trzeci z trzeciego zbioru dla Foundling Hospital.
Koncert b (nr 3) kojarzyl sie publiczno$ci angielskiej z Esterq, gdyz
menuet nazywano menuetem Estery.
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doskonale jasna, sprawiala zawsze wrazenie ogromnej pro-
stoty. Potem przychodzil koncert wykonywany przez Haen-
dla ze znajomoécia rzeczy, pewnoS$cia, ogniem, w czym
nikt nie mégl mu nigdy doréwnaé. Jego zadziwiajaca wla-
dza nad instrumentem, wielko§é i godno$é jego stylu, petl-
nia harmoniczna orkiestry kontrastujacej z wymownymi
solami organdéw, przedluzajacej kadencje 1 utrzymujacej
ucho w przyjemnym napieciu, wywieraly efekt nadzwy-
czajny... W chwili, gdy Haendel mial dotknaé¢ klawiszy, za-
padala cisza tak gteboka, ze wstrzymywano oddech 1 zycie
wydawalo sie zatrzymane w swym biegu".

Nawet w czasie najwiekszego nasilenia intryg przeciwko
Haendlowi ,,Grubstreet Journal" opublikowal entuzjastycz-
ny wiersz o koncertach organowych Haendla:::

,O wiatry lagodne, poruszajcie swymi zlocistymi skrzy-
dtami wéréd gatezi! Niech wszystko wucichnie, nawet
westchnienie zefira! Zrédla zycia, wstrzymajcie wasz
bieg! Stuchajcie! Stuchajcie, oto gra niezréwnany Haen-
del!... O, spéjrzcie, jak ten potezny maz kaze rozbrzmie-
waé organom... rado$é zbiera swe hufce, zawiéé sie uspo-
kaja... Jego reka, jak reka Stwércy, prowadzi swe do-
stojne dzielo z tadem, wzniosltoécia i umiarem. Zamilcz-
cie, partacze sztuki! Na nic sie tu nie zda laska lordéw.
Ten Haendel jest krélem".

Nalezy wiec traktowaé te koncerty organowe we wta$-
ciwym sensie *— jako wspaniate koncerty dla szerokiej
publicznos$cis:. Wielkie cienie, wielkie éwiatla, mocne i ra-
dosne kontrasty — wszystko pojete tu jest z my$la o efek-
cie monumentalnym. Orkiestra sklada sie zazwyczaj
z dwéch obojéw, dwojga skrzypiec, altéwki i baséw (wio-
lonczele, fagoty i cembalo), czasami dwéch fletéw, kontra-
baséw 1 harfy::. Koncerty maja trzy lub cztery czeéci

= 8 V 1735. Byl to wlasnie rok, w ktorym Haendel pisal i wykony-
wal pierwsze koncerty z pierwszego zbioru.

" Hawkins mowi leszcze: ,W tym czasie, kiedy muzyka byla mniej
rozpowszechniona niz dzi§, wiele o0s6b przyznawalo si¢ naiwnie, ze
sie na niej nie zna. Moéwilo: «Nie mam wucha do muzyki». Otéz ci
ludzie nie tylko pograzali si¢ w milczeniu i zachwycie, slyszac gre
Haendla, ale najglo$niej zwykle go oklaskiwali".

+ W X Koncercie wystepuja dwie wiolonczele i dwa fagoty. Po-
dobnie w Koncercie na dwoje organéw. W dlugim Koncercie F-dur
(t. XLVIII Dziel toszt/stklcFi) sa dwa chéry instrumentow.
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ztaczone zazwyczaj parami. Na ogét zaczynaja sie Pom-
poso lub Staccato w stylu uwertury francuskiej*:, czesto
nastepuje potem Allegro w tym samym stylu. Na zakon-
czenie Allegro moderato lub dosyé zywe Andante, niekie-
dy tance. Srodkowego Adagia czesto brak, a zamiast nie-
go jest improwizacja organowa. Forma ma pewne pokre-
wienstwo z forma trzycze$ciowej sonaty: Allegro, Adagio,
Allegro, poprzedzone introdukcja-uwertura. Pierwsze wy-
jatki z dwéch pierwszych koncertéw, wydane w tomie
XLVIII duzej edycji (drugi zbidér), sa w stylu malowni-
czym 1 opisowym. Dlugi Koncert F-dur z tego samego
zbioru robi wrazenie muzyki przeznaczonej na uroczysto$-
ci, niemal muzyki do wykonania na wolnym powietrzu.
W koncu nalezy zanotowaé piekna prdébe, niestety nie
ponawianga, Koncertu na dwoje organdw¢, 1 jeszcze bar-
dziej =zadziwiajaca — Koncertu na organy zakonczonego
chérem ", otwierajacego droge Beethovenowi z IX Symfo-
nii i jego epigonom: Berliozowi, Lisztowi i1 Mahlerowi.

MUZYKA KAMERALNA

Muzyka kameralna Haendla dowodzi tej] samej wczesnej
dojrzalo$ci, co jego muzyka na instrumenty klawiszowe.

Szesé sonat lub triow na dwa oboje i klawesyns zda-
je sie pochodzié¢ z okolo 1696 roku, kiedy mial jedenasdcie
lat 1 byl jeszcze w Halle, gdzie pisat ,jak diabli — mé-
wil — zwlaszcza na obdj, swdj ulubiony instrument".
Maja one cztery czeSci: Adagio, Allegro, Adagio, Allegro.
Czeéci wolne sa bardzo krétkie, a druga z nich stuzy
czasami jako zwykle przejscie.

» Niekiedy nazwa jest zaznaczona, jak np. w VIII Koncercie z tomu
XXVIII i w Koncercie F-dur w tomie XLVIII.

» T. XLVIII, s. 51.

" Sadze, ze Streatleild pierwszy zasygnalizowal istnienie wlasno-
recznego manuskryptu IV Koncertu na orgeny, do ktorego Jest dolg-
czony chor Alleluja, zbudowany na temacie koncertu. Manuskrypt
ten, znajdujacy si¢ w British Museum, datuje si¢ z 1735 r. i zdaje sie
uzyty byl podczas wznowienia w 1737 r. Triumfu Czasu, ktéremu
koncert posluzyl za zakonczenie.

- 6 Sonatas or Trios for tiuo Hoboys with a thorough bass for the
Harpsicord opublikowanych w tomie XXVII.
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Sonata per viola da gamba e cembalo concertato C-dur =
pochodzi prawdopodobnie z 1705 r., z czas6w pobytu
Haendla w Hamburgu. Jest jedyna w swoim rodzaju w
tworczosci Haendla, ktory okazuje sie w niej prekursorem
Bacha. Sonata ta napisana jest w fakturze triowej. Kla-
wesyn gra obok partii basu takze drugq partie — obliga-
toryjna. Jak to zaznacza M. Seiffert, ,na dziesie¢ lat za-
nim Bach przystapil do sonat z obligatoryjnym akompa-
niamentem cembalo, Haendel juz jasno u$éwiadamial sobie
te koniecznoécé".

Trzy sonaty na flet 1 continuo:, o elegijnym wdzieku,
pochodzga prawdopodobnie z czaséw Halle, i wedlug Chry-
sandera byty, zdaje sie, popularne okolto 1710 roku w Ha-
nowerze.

Ale gléwne dziela kameralnej muzyki instrumentalnej
Haendla zostaly wydane w Londynie miedzy 1732 a 1740
rokiem 1 zawierajg trzy zbiory:'.

1. 15 Sonatas or Solos for a german Flute, Hoboy, or
Violin, with a thorough Bass for the Harpsicord or Bass
Violin, op. 1.

2. 9 Sonatas or Trios for two Violins, Flutes, or Hoboys,
with a thorough Bass for the Harpsicord or Violoncello,
op. 2.

3. 7 Sonatas or Trios for two Violins or german Flutes,
with a thorough Bass of the Harpsicord or Violoncello,
op. b.

Pierwszy zbiér zawiera utwory do§é stare, z ktérych
kilka pochodzi z czasé6w pobytu Haendla u Burlingtona
i Chandosa, inne byly, by¢é moze, przeznaczone dla ksiecia
Walii, ktérego profesorem skrzypiec byl przyjaciel Haen-
dla, John Dubourg, i pochodza z okolo 1730 roku.

Drugi zbiér pojawil sie najpierw w Amsterdamie, na-
stepnie, w 1733 roku w Londynie u Walsha, z francuskim
tytuleme:.

Trzeci zbiér byl skomponowany w 1738 roku i ukazat
sie na poczatku 1739 roku-:.

w T. XLVIII, s. 112.

»* T. XLVIII, s. 130.

» t. XXVII.

= VII Sonates a 2 violons, 2 hautbois, ou 2 flites ¢raversléres et
basse continue, composées par G. F. Haendel. Second ouvrage.

" Pozniej Walsh dal do zaaranzowania ulubione arie operowe i ora-
toryjne Haendla Jako Sonaty na flet, skrzypce, klawlkord (6. tom).
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Pierwsza uwaga, jaka sie w ogdle nasuwa, to niezde-
cydowanie, na jakie instrumenty muzyka ta zostala napi-
sana. Stosownie do nieco abstrakcyjnej estetyki tych cza-
séw, kompozytor pozostawil to decyzji wykonawcdw.
A jednak nie ulega watpliwos$ci, ze w pierwsze] koncepcji
Haendla niektére z tych utwordéw byly napisane na flet,
inne na skrzypce, a jeszcze inne na obdj.

W zbiorze sonat solowych op. 1 (na flet lub obdj, lub
skrzypce) z basem (klawesynem lub wiolonczela) wyste-
puje przewaznie podzial czterocze$ciowy': Adagio, Alle-
gro, Adagio, Allegro. Cze$ci wolne sa bardzo krétkie. Wiele
z nich zostalo zainspirowanych przez arie z wtloskich kan-
tat i oper. Niektére czeSci sa pokrewne sobie*s. Harmoni-
zacja jest czesto uboga i wymaga dopelnienia.

O wiele wiekszg warto§é posiadaja zbiory drugi i trzeci,
zawierajace tria lub sonaty dwucze$ciowe (na dwoje skrzy-
piec lub dwa oboje, lub tez dwa flety poprzeczne) z ba-
sem (klawesynem lub wiolonczela). Wszystkie sonaty dru-
giego zbioru, z jednym wyjatkiem+, sktadaja sie z czte-
rech czeéci: dwie wolne 1 dwie szybkie, na zmiane jak
w op. 1. Czasami powstate pod natchnieniem arii opero-
wych lub oratoryjnych, niekiedy same stuza im za szkic.
Largo elegijne, ktére otwiera pierwsza sonate, odnajduje-
my w Aleksandrze; Allegro konczace trzecia tworzy jedng
z cze$ci uwertury do Atalii; Larghetto z czwartej postuzy-
o za druga cze$§é uwerturze do Estery. Wiele innych frag-
mentdéw zaczerpnietych zostalo z utworéw klawesynowych
lub innych dziel instrumentalnych. Najpiekniejszymi z tych
triéw sa: pierwsze 1 dziewiate, przejmujace do glebi swa
poezja. W drugiej czes$ci dziewiatego tria Haendel postu-
zyl sie z powodzeniem ludowym tematem angielskim.

Siedem triéw z trzeciego zbioru posiada o wiele wiecej
rozmaitoéci w formie i w iloSci cze$ci.”. Tance zajmuja

"W jedenastu sonatach na szesna$cie jedna sonata (Iii) jest
3-czeSciowa, trzy sa b5-czeSeiowe (I, V i VII), jedna 7-czeSciowa (IX).

" W 1 Sonacie a-moll finalowe Presto w takcie na cztery podej-
muje temat Andante na J stanowiace cze$§é druga. W II Sonacie
Presto finalowe w takcie na cztery zbudowane jest na nieco zmienio-
nym temacie Andante na J.

4

* V Sonata, ktora sklada sie z pieciu czeSci: Larghetto, Allegro %,
Adagio, Allegro C, Allegro .

" Od pieciu do siedmiu czesSci.
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tam wazne miejsce. Sg to prawdziwe suity. Haendel
skomponowat je w latach, kiedy necita go forma opery-
-baletu. Musette 1 Allegro w drugiej sonacie pochodza
z Ariodanty. Inne cze$ci, powazne lub pompatyczne, zapo-
zyczone sa z oratoriéow: dwa Allegra otwierajace czwarta
sonate wziete sa z uwertury do Atalii. W zamian podej-
muje Haendel w czeéci finalowej Belsazara piekne An-
dante otwierajace pierwsza sonate.

Kto by sadzil te utwory jako historyk lub z punktu
widzenia intelektualisty, stwierdzi, podobnie jak Chrysan-
der, ze Haendel nie wynalazl tu nowych form i ze raczej
z biegiem lat powraca do formy suity, nalezacej juz do
przeszto§ci, zamiast kontynuowaé droge do sonaty przy-
sztoci. Ale kto bedzie je sadzit jako artysta, majac na
uwadze ich wdziek, dojrzy tu kilka najczystszych kreacji
Haendlowskich i to, co zostalo w nich najmtodsze: piekne
linie wloskie, delikatna uczuciowo$§é, prostote arystokra-
tyczng — wszystkie te elementy wuzna za od§wiezajace
umyst 1 serce. Nasza epoka, znuzona sztuka pobeethove-
nowska 1 powagnerowska, moze znalezé w nich, jak w mu-
zyce kameralnej Mozarta, poetyckie schronienie, aby ule-
czy¢ swéj jatowy niepokdj i zaznaé znowu ciszy i zdrowia.

MUZYKA ORKIESTROWA

Muzyka orkiestrowa Haendla liczy 12 Concerti grossi
(1740), 6 Concertos de hautbois (Koncertow na obdj, 1734),
sinfonie z oper 1 oratoriéw 1 muzyke plenerowa: Water
Music (1715 1ub 1717), Firework Music (1749) 1 Concerti
a due cori.

Mimo ze Haendel jest w sztuce wzrokowcem i ze jego
muzyka posiada sile opisowa 1 ewokacyjna, kolorytem
instrumentalnym postuguje sie w ograniczonym tylko stop-
niu‘’. Jednakze tam, gdzie ma po temu okazje, wykazuje

> Gawot konczy pierwsze, drugie i trzecie trio. Menuet konczy
czwarte, szOste i siodme. Bourrée konczy piate. Poza tym sa tam dwa
musettes i marsz w drugim triu; sarabanda, allemanda i rondo
w trzecim, passacaglia i gigue w czwartym.

" Taka byla estetyka epoki. Jak moéwi Mennicke, ,neutralnos$é
kolorytu orkiestralnego charakteryzuje czasy Bacha, Haendla. Instru-
mentacja odpowiada rejestrom organow". Orkiestra symfoniczna jest
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niemalte wyrafinowanie w uzyciu brzmiehn. Dwa oratoria —
Triumj Czasu 1 Zmartwychwstanie, z 1708 roku — pisane
w Rzymie, w okresie gdy przebywal w towarzystwie kar-
dynata Ottoboniego 1 jego wielkich wirtuoz6éw, posiadaja
subtelny 1 urozmaicony koloryt:°. W Londynie byl jed-
nym z pierwszych, ktérzy wprowadzili rogi do orkiestry

operowej''. Pierwszy tez — jak powiada F. Volbach -

ujawnia ekspresyjny charakter wiolonczeli:. Umie wydo-
byé¢ z altowki ciekawe efekty pélcieni chwiejnych i przy-
mglonych:*. Fagotom nadaje charakter posepny i fanta-
styczny '**. Proébuje nowych instrumentéw — matych: -
i duzych':. Uzywa bebna solo w sposéb dramatyczny, na

zasadniczo zlozona ze smyczkoéw. Instrumenty dete sluza przede wszy-
stkim jako ripieno. Je$li uzywa sie drzewa obligé, to juz przez caly
czas trwania cze$ci, a nie dla dorzucenia tu i 6wdzie barwnej plamy.

> W Srodku Triumfu Czasu znajduje sie¢ sonata instrumentalna na
2 oboje, 2 skrzypiec, altowke, wiolonczele, kontrabas i organy. W arii
Magdaleny ze Zmartiuychujstanla Haendel uzywa 2 fletow, 2 skrzy-
piec z surdynkami, wioli da gamba i wiolonczeli. Wiolonczela ma na
poczatku 39 taktéw pauzy, po czym laczy sie z klawesynem. Pos$rodku
arii wiola da gamba i flety koncertuja same.

++ W Radamiscie (1720) aria Tiridata: Alzo al wuolo i chor koncowy.
W Juliuszu Cezarze — 4 rogi.

Utrzymywano, ze Haendel byl jednym =z pierwszych, ktory uzyl
klarnetow w orkiestrze, co wydaje mi si¢ bardzo watpliwe. Opierano
sie na kopii Tamerlana sporzadzonej przez Schmidta, gdzie mozna
przeczytaé: dar. e clarini (zamiast cornetti w wlasnorecznym manu-
skrypcie). Ale wiele przemawia za tym, ze nawet co sie tyczy
clarinettes uzytych przez Rameau w Acanthe et Céphise, chodzi
0 wysokie trabki. Streatfeild wspomina takze o koncercie na z clari-
nettes i corno di caccia, ktorego manuskrypt znajduje sie w Fltz-
william Museum w Cambridge.

=  Aleyna, Semele, Allegro, Uczta Aleksandra, mala Oda do sw. Ce-
cylii ttd. Na ogol powierza wiolonczeli oddawanie nastroju milosnego
pragnienia lub elegijnego pocieszenia.

=1 tak na przyklad w slynnej scenie otwierajacej drugi akt Ueczty
Aleksandra druga cze§é arii w g-moll wywolujacej wizje gromady
zmarlych, ktoérzy bladza po nocy, nie majac wlasnych grobow. Bez
skrzypiec i bez blachy: 3 fagoty, 2 altéowki, wiolonczela, kontrabasy
1 organy.

' W Saulu scena u czarownicy, pojawienie sie cienia Samuela.

«' Violette marine (male, lagodne altowki) w Orlandzie (1733).

112 Olbrzymie instrumenty wykonane na wielkie koncerty w West-
minster. Podwoéjny fagot Stanesby'ego skonstruowany byl w 1727 r.
na uroczysto$ci koronacyjne. Od glownodowodzacego artyleria pozy-
czal Haendel najwieksze kotly przechowywane w Tower, na wysta-
wienie Saula i Dettingen Te Deum. Co wiecej, podobnie jak Berlioz,
nie bal sie¢ uzywania w orkiestrze broni palnej. Mrs. Elisabeth Carter

125



przyktad przy przysiedze Jupitera w Semele. W niekto6-
rych wypadkach od brzmien instrumentéw domaga sie
efektéw nie tylko ekspresji dramatycznej, ale egzotyzmu
i kolorytu lokalnego: w obu scenach z Kleopatra w Juliu-
szu Cezarze 1 Aleksandrze Balusie 07 (1748).

Ale wielko$¢ Haendla jako malarza polega nie tyle na
blasku, ré6znorodno$ci i nowosci kolorytu, co na pieknie
rysunku i1 efektach §wiatta 1 cienia. Postuguje sie paletg
$wiadomie ograniczong 1 zadowalajac sie jasnoszara bar-
wa smyczkdéw, osiaga efekty przejmujace i pelne rozmai-
tych odcieni. F. Volbach wykazal»:, iz osiggal to nie tyle
przez uzycie réznych instrumentéw, co przez podzial tej
samej rodziny instrumentéw na liczne grupy. W czeSci
wstepne] drugiej wersji Estery z 1732 roku skrzypce po-
dzielone sa na pie¢ grup '**; w Zmartwychwstaniu (1708) —
na cztery' . Altéwki dzieli niekiedy na dwie grupy,
wzmacniajac drugg trzecimi skrzypcami lub wiolonczela-
mi~. Natomiast, gdy uzna za lepsze, potrafi takze zredu-
kowaé¢ swoje sily instrumentalne, znie§¢ na przyklad al-
towke 1 drugie skrzypce 1 zastqpi¢ je klawesynem. Cala
jego sztuka orkiestracji polega na nieomylnym poczuciu
réwnowagi 1 ekonomii, dzieki czemu przy bardzo ograni-
czonych $érodkach potrafi, postugujac sie zrecznie pewnymi
barwami, osiagaé efekty réwnie potezne jak te, ktdére osia-
gaja nasi dzisiejsi muzycy przy uzyciu swej przeladowanej

pisze: ,Haendel wprowadzil doslownie bron palna w Judzie Macha-
beuszu, i to 2z dobrym efektem" (Carter Correspondence, s. 134).
A Sheridan w pewnym szkicu komicznym (Jupiter) przedstawia auto-
ra, ktory nakazuje strzelanie z pistoletu za scena, moéwiac: ,zapozy-
czam to od Haendla".

OT w scenie pojawienia sie Kleopatry na Parnasie — na poczatku
drugiego aktu Juliusza Cezara — Haendel ma dwie orkiestry: jedna
na scenie — obdj, 2 skrzypiec, altowka, harfa, wiola da gamba, teor-
ban, fagoty, wiolonczela; druga — mna sali. Pierwszej arii Kleopatry
w operze Aleksander Balus akompaniuja 2 flety, 2 skrzypiec, altow-
ka, 2 wiolonczele, harfa, mandolina, kontrabas, fagoty i organy.

w p. volbach: Die Praxis der Haendel-Auffiihrung, 1899.

loo plus dwie grupy fletow, dwie obojow, dwie fagotéow, altéowki,
wiolonczele i kontrabas, cembalo, teorban i harfa, organy — w sumie
pietnaScie grup orkiestrowych dla towarzyszenia Jednemu tylko glo-
sowi Estery.

1 W §piewie aniola.

i W Saulu, ,uiola II per duol violoncelli ripieni". Patrz Volbach,
ibid.
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palety :. Nic nie jest tak wazne — jeSli sie chce doktad-
nie odtworzyé te muzyke — jak to, by nie zmieniaé réwno-
wagi proporcji orkiestry pod pretekstem wzbogacenia jej
czy tez zmodernizowania. Najgorszym bledem byloby ode-
branie muzyce tej, przez zbedne przeciazenie barwami,
plynnosci odcieni, a wiec tego, co stanowi jej gltéwny urok.

Nazbyt chetnie wyobrazamy sobie, ze cieniowanie jest
przywilejem muzyki nowoczesnej 1 ze orkiestra Haendla
znata tylko grube efekty teatralnego kontrastowania sity
i lagodnosci. Otéz wcale tak nie jest. Skala odcieni u Haen-
la jest nieslychanie urozmaicona. Znajdujemy u niego pia-
nissimo, piano, mezzopiano, mezzoforte, un poco piu forte,
un poco forte, forte, fortissimo. Nie widzi sie wprawdzie
oznaczen crescendo 1 decrescendo orkiestry, te bowiem
pojawiaja sie dopiero od Jommellego': i1 szkoly mann-
heimskiej, ale nie ulega watpliwoéci, ze praktyka wyprze-
dzita tu znacznie notacje''*. De Brosses pisal w 1739 r.
w Rzymie: ,Glosy, jak rdéwniez skrzypce, uzywaja tego
Swiatlocienia, tego nieuchwytnego wzmacniania dzwieku,
ktére przybiera na sile z kazdgq nuta az do najwyzszego
nasilenia, po czym znéw powraca do odcienia niezmiernie
tagodnego i czulego". I u Haendla takze liczne sa przykla-
dy szerokich crescendi lub diminuendi, mimo ze w party-
turach nie znajdzie sie tego okreSlenia s

Za czasow Haendla rozpowszechniony byl bardzo inny
rodzaj crescenda 1 diminuenda — dla tej samej nuty,
a przyczynil sie do wprowadzenia go w mode przyjaciel

: Warto zapoznaé sie z progresja w stosowaniu tak prostych
$rodkoéw instrumentalnych w Uczcie Aleksandra, gdzie uzywane sa
zrazu 2 oboje ze smyczkami, potem wystepuja kolejno 2 fagoty (aria
nr 6), 2 rogi (aria nr 9), 2 trabki i kotly (II cze$é) i na zakonczenie,
z pojawieniem sie nieziemskiej postaci $wietej Cecylii — 2 flety.

-+ Hermann Abert znalazl pierwsza wskazowke crescendo il forte
w Artaksergsesle Jommellego, granym w 1749 r. w Rzymie. W XVIII w.
Juz ksiadz Vogler i Schubart przypisywali Jommellemu pomyst cres-
cenda.

Patrz Lucjan Kamienski: Mannheim und Italien, Sammelbédnde
der 1. M. G., styczen-marzec 1909.

"* F. Volbach znajduje w uwerturze do Die Wahl des Heralcles
w drugiej czeSci: piano, mezzoforte, poco piu forte, forte, mezzo-
piano, piano — wszystko w 14 taktach. W choérze z Acisa i Galatei:
Klag und Wehgeschrei, widzimy forte, piano, pp. Introdukcja do
Zadocha kaplana przedstawia monumentalne crescendo, czes¢é wstep-
na choru finalowego Debory — wielkie diminuendo.
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Haendla — Geminiani. Fritz Volbach, a za nim Hugo Rie-
mann ' wykazali, ze Geminiani w reedycjach swych pier-
wszych sonat skrzypcowych (1739) i w szkole skrzypco-
wej (1751) uzywa dwoéch nastepujacych znakéw:

Swelling the sound (wzmocnié¢ dzwiek) [/]

Diminishing (falling) the sound ($ciszy¢ dzwiek) [\]

Jak to wyjasnia Geminiani, ,dZwiek musi zaczynaé sie
cicho 1 wzmagaé stopniowo do polowy, po czym opadaé
az do konca. Ciag smyczka powinien trwaé bez przerwy".

Zdarza sie nawet, ze przez wyrafinowanie ekspresji —
ktore przeszio w szkole mannheimskiej w manieryzm, ale
ktére bedzie takze zrdédiem poteznych kontrastéw beetho-
venowskich — swelling zatrzymuje sie raptownie, by usta-
pi¢ miejsca naglemu piano, jak to ma miejsce w naste-
pujacym przyktadzie z sonat triowych Geminianiego:

Jest bardziej niz prawdopodobne, ze wirtuozi w orkie-
strze Haendla tez uzywali owych §&rodkéw ekspresjii’,
nie sadze jednak, zeby Haendel stosowal je réwnie czesto
jak Geminiani czy symfonicy mannheimscy, ktérych smak
musialby niewatpliwie wydawaé mu sie nieco pretensjo-
nalny i wymuszony. Co jednak jest pewne, to to, ze za-
réwno dla niego, jak i dla Geminianiego, a takze dla
wszystkich wielkich artystéw tego czasu, zwlaszcza za$
Wtochéw i1 tych, ktérzy italianizowali, muzyka byla dys-
kursem 1 musiala mieé¢ modulacje nie mniej swobodne
1 urozmaicone niz jezyk' =,

+ H. Riemann: Zur Herkunft der dynamischen Schwellzeichen,

Z I. M G., luty 1909.
C. Mennlcke zauwaza akurat ten sam znak decrescendo > na
dlugie] nucie w uwerturze do Acanthe et Céphise Rameau, z 1751 r.
1+ Geminiani méwi o forte i piano: ,One sa absolutnie konieczne
dla oddania ekspresji melodii — gdyz wszelka dobra muzyka powin-
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W jaki sposéb ta gietko$é mowy moglta byé zrealizowa-
na przez orkiestre? Aby to zrozumieé, trzeba sobie uzmy-
stowié, jak wygladata éwczesna orkiestra. Nie byta ona —
jak dzi§ — skupiona w reku jedynego dyrygenta. Max
Seiffert powiada'®, ze w czasach Haendla panowala za-
sada decentralizacji. Chéry miatly swoich kierownikéw,
ktérzy uwazali na znaki dawane im przez dyrygenta sie-
dzacego przy organach podtrzymujacych gltosy. Orkiestra
podzielona byta na trzy czeéci na sposéb wloski: 1. con-
certino — zawieralo pierwsze 1 drugie skrzypce oraz wio-
lonczele solo, 2. concerto grosso — chér instrumentéw,.
3. ripieni§ci — majacy za zadanie wzmacniaé grosso *°

Znajdujacy sie w British Museum obraz, ktéry — jak
méwia — przedstawia Haendla wérdéd swoich muzykéw =,
ukazuje nam kompozytora siedzacego przy klawesynie
(cembalo o dwéch klawiaturach i zdjetej przykrywie). Ota-
czaja go: po prawej stronie wiolonczelista, przed nim za$
dwaj skrzypkowie i1 dwaj fleciéci. Spiewacy-solisci stoja
réwniez blisko niego, po lewej rece, przy klawesynie. Resz-
ta instrumentéw znajduje sie za nim, a zatem poza zasie-
giem jego wzroku. Tak wiec jego rozkazy i1 wskazdéwki
dawane oczami Kkieruja concertinem, ktére z kolei wole

na byé nasladowaniem pieknego dyskursu; te dwie ozdoby maja na
celu wywolanie efektu glosu, ktéory nabrzmiewa i spada w moéwieniu".

Telemann pisze: ,Spiew jest podstawa muzyki we wszystkim. Kto
gra na instrumentach, musi posiadaé¢ pelna znajomo$é Spiewu".

F. Volbach wskazuje, ze zasady te panowaly wowczas w Niem-
czech u muzykoéw wszelkiego rodzaju, miedzy innymi u trompecisty
Altenburga, ktorego szkola trabki opierala si¢ na zasadzie, ze wyko-
nanie instrumentalne musi by¢é podobne do mowy $piewnej.

s M. Seiffert: Die Verzierung der Sologesinge In Haendels Messias
(Sammelbinde der I. M. G., lipiec-wrzesien 1907).

«o F. Volbach zalicza do concerto grosso 8 pierwszych skrzypiec,
8 drugich, 6 altowek, 4 do 6 wiolonczel, 4 kontrabasy, a do ripienl-
stow — 6 pierwszych skrzypiec, 6 drugich, 4 altowki, 3 do 4 wiolon-
czel, 3 kontrabasy.

Cyfry te sa znacznie wyzsze od tych, jakimi dysponowaly zwykle
wykonania Haendla. Rachunki 2z wykonania Mesjasza w Foundling
Hospital 3 V 1759, wkrotce po $mierci Haendla, wykazuja tylko 56 wy-
konawcow, w tym 33 instrumentalistow i 23 §&piewakow. Podzial
instrumentalistow jest nastepujacy: 12 skrzypiec, 3 altéowki, 3 wio-
lonczele, 2 kontrabasy, 4 oboje, 4 fagoty, 2 trabki, 2 rogi i kotly.
(Patrz ,Musical Times", maj 1902.)

» Obraz ten jest reprodukowany w cytowanym artykule M. Seif-
ferta. (Sammelbinde der I. M. G., lipiec-wrzesien 1907, s. 688.)
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swego kierownika przekazuje concerto grosso, to za$ ripie-
nistom. Zamiast wojskowej niemal dyscypliny nowoczes-
nych orkiestr, podlegltych pateczce dyrygenta, przerdzne
kétka mechanizmu orkiestry haendlowskiej kierowaly
jedne drugimi, a ostre wybijanie rytmu przez mate cem-
balo wprawiato w ruch calg te mase. Taki system unikatl
mechanicznej sztywnos$ci naszych wykonan; niebezpieczen-
stwo mogltaby przedstawiaé co najwyzej zbytnia chwiej-
no$é, gdyby nie potezna 1 udzielajaca sie wola kierowni-
ka — zwtlaszcza gdy na imie bylo mu Haendel, i gdyby
nie wzajemne zrozumienie miedzy nim a jego inteligentny-
mi subalternami z concertina 1 grosso.

Te wtadnie elastyczno$éé trzeba staraé sie przywrécié
dzietom instrumentalnym Haendla, gdy sie je dzi§ wy-
konuje =

W pierwszym za$§ rzedzie dotyczy to Concerti grossi=.
Zadne z dziel Haendla nie jest bardziej stawne i mniej
rozumiane. Kompozytor przywiazywal do nich szczegdlng
wage: sam Jje wydawal droga subskrypcji, sposobem
wprawdzie przyjetym w jego epoce, ale do ktérego ucie-
kal sie tylko wyjatkowo.

Wiadomo, ze rodzaj concerto grosso, polegajacy zasad-
niczo na dialogu miedzy grupa solistéw (concertino) i ché-
rem instrumentdw (concerto grosso), do ktérego przyla-
cza sie cembalo:+, zostal, jeS§li nie wynaleziony, to w kaz-
dym razie doprowadzony do klasycznej doskonaloéci przez

2  Leichtigkeit der Bewegung und Beweglichkeit des Ausdrucks"
(»,Gietkos¢é tempa i plynno$é ekspresji") — powiada F. Volbach. Oto
sa dwie podstawowe jakosci, ktéore powinny cechowaé wykonanie
dziel Haendla.

= 12 toielkich koncertom na instrumenty smyczkowe i klawesyn
(t. XXX Dziel wszystkich) pisane od 29 IX do 20 X 1739 — miedzy
mala Odq do $w. Cecylii i Allegro e Penseroso — ukazaly sie
w kwietniu 1740 r. Inny zbiér, o ktérym powiemy pébzniej, znany
jest pod nazwa Oboe Concertos i zawiera 6 Concerti grossi (t. XXI
wielkiego wydania). M. Seiffert opublikowal u Breitkopfa dobre wy-
danie praktyczne Koncertow;.

it Concertino sklada si¢ z tria 2 skrzypiec i basu solowego z obli-
gatoryjnym akompaniamentem klawesynu. Niemcy wprowadzili drze-
wo do concertino, laczac w ten sposdb ze skrzypcami obdj lub fagot.
Wlosi na og6! pozostali wierni zgrupowaniu samych tylko instrumen-
tow smyczkowych.

130



Corellego™s. Rodzaj ten rozpowszechnil sie w Europie
dzieki utworom Corellego i dzieki jego uczniom. Do Anglii
wprowadzit go Geminianic i Haendel skorzystal nie-
watpliwie z przykladu Geminianiego, ktéry byl jego przy-
jacielem :'. Wydaje sie jednak rzecza calkiem naturalna
i pewna, ze poznal concerto grosso u samego zrddia,
w Rzymie, u Corellego, w czasie swego tam pobytu w 1708
roku. Wiele jego koncertéw z op. 3 ':* pochodzi z lat 1710,
1716 i 1722. Sa nawet takie, ktére zdaja sie pochodzié jeszcze
z czasOw terminowania w Hamburgu, co nie byloby wcale
niemozliwe, gdyz ze stylem Corellego mégt sie juz zapo-
znaé dzieki Georgowi Muffatowi, ktéry bardzo wczeénie
rozpowszechnil go w Niemczech'*. Po Corellim, Locatel-
livse, a zwlaszcza Vivaldi'** znacznie zmienili cencerto
grosso, nadajac mu charakter muzyki programowej'::
i skierowujac go zdecydowanie ku formie sonaty trzycze$-

»' Concerti grossi op. 6 Corellego, ktore pojawily sie w 1712 r.,
przedstawiaja doswiadczenie calego jego zycia. Od 1682 r. Georg
Muflat, bawigc w Rzymie, mial mozno$é zapoznaé si¢ z rodzajem
concerti grossi Corellego, ktory pisywal je juz na wielkie zespoly
instrumentalne. Burney opowiada o koncercie 150 instrumentow
smyczkowych, dyrygowanym przez Corellego u krélowej Krystyny
szwedzkiej w 1680 r. (Patrz doskonala ksigzeczka A. Scheringa:
Geschichte des Instrumentalkonzerts, 1905, Breitkopf.)

<% Geminiani opublikowal trzy zbiory Koncertow: op. 2 (1732),
op. 3 (1735), op. 7 (1748).

7 A, Schering wykazal pokrewienstwo istniejace miedzy jednym
z tematow Geminianiego a Concerto grosso nr 4 Haendla.

us Tom XXI Dziel wszystkich.

2 Od 1682 r. Muffai publikuje w Salzburgu swoje Armonico tri-
buto, sonaty kameralne, gdzie miesza forme tria lullystowskiego z ro-
dzajem concertina wloskiego. A w 1701 r. w Passau oglasza Concerti
grossi w stylu wloskim, wg wzoru Corellego.

= Concerti grossi, Amsterdam 1721.

v Antonio Vivaldi z Wenecji (1680—1743), kapelmistrz w Ospedale
della Pieta de Venise od 1714, zaczal by¢ znany w Niemczech miedzy
1710 a 1720 r. Aranzacje, jakie sporzadzil Bach z jego Concerti grossi,
datuja sie z czaséw jego pobytu w Weimarze, to znaczy miedzy 1708
a 1714.

1 Locateli! i Vivaldi wulegali wplywowi opery wloskiej. Vivaldi
sam napisal 38 oper. Jeden z Koncertéou) Locatellego (op. 7, 1741) nosi
nazwe II pianto d'Arianna. W Cimento dell'’Armonia Vivaldiego cztery
koncerty opisujg cztery pory roku, piaty maluje Tempesta, szosty
I1 piacere. W op. 10 Vivaldiego jeden koncert przedstawia Notte,
inny II  Cardellino. A. Schering odnotowuje wplyw Vivaldiego
w Niemeczech na Graupnera z Darmstadtu i na Gregoriusa Wernera

w Czechach.
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ciowej. Jednakze, mimo iz grywano Vivaldiego w Londy-
nie od 1723 roku, a jego utwory wzbudzajace powszechny
entuzjazm musialy by¢ znane Haendlowi, zawsze wieksze
upodobanie znajduje on w Corellim, w poréwnaniu z kto-
rym, pod pewnymi wzgledami, jest nawet bardziej kon-
serwatywny.

Forma jego Concerti, w ktérych iloé¢ czeSci zmienia sie
od czterech do szeéciu, waha sie pomiedzy suita, sonata,
a nawet sinfonia (uwertura). O to maja do niego preten-
sje teoretycy. Ale wtaénie za to zasluguje w moich oczach
na pochwate. Nie stara sie bowiem nadaé¢ my$§li schema-
tycznych ram, przeciwnie — pozwala je] ksztaltowaé te
ramy wedle potrzeby, dzieki czemu zmieniaja sie wraz
z nig, stosownie do uczué i nastrojow.

Spontaniczno$é jego mys$li, na co wskazuje wyraznie
szybko§é, z jaka te Concerti zostaly skomponowane —
kazdy w jeden dzien'': — stanowi o uroku tych dziel.
Sa to, wedlug okreSlenia Kretzschmara, wielkie Stimmungs-
bilder (nastrojowe obrazy) podane w formie zwiezlej
i gietkiej, gdzie wyczuwalna jest najmniejsza zmiana
emocji.

Zapewne, nie maja one wszystkie tej samej wartos$ci.
Juz sam fakt, ze sa wynikiem chwilowego natchnienia,
jest przyczyna ich krancowej nieré6wnosci. Trzeba przy-
znaé, ze na przyklad Vii Koncert B-dur 1 trzy ostatnie sa
malo interesujace':. Nie nalezag mimo to do najmniej gry-
wanych. Ale chcac byé¢ sprawiedliwym, nalezy braé¢ pod
uwage arcydziela, a przede wszystkim II Koncert F-dur,
ktéory nazwalbym koncertem beethovenowskim, poniewaz
znajduje sie w nim co$ z duszy mistrza z Bonn. Wedlug
Kretzschmara calo$§é przywodzi na my$l piekny, jesienny
dzien: ranek, kiedy stonce walczy jeszcze 2z ostatnimi

«w Oto kilka dat: 20 IX 1739 — 1 Koncert G-dur, 4 X — II Koncert
F-dur, 6 X — III Koncert e-moll, 8 X — IV Koncert a-moll, 12 X —
VII Koncert B-dur, 15 X — VI Koncert g-moll, 18 X — VIII Koncert
c-moll, 20 X — XII Koncert b-moll, 22 X — X Koncert d-moll, 30 X —
XI Koncert A-dur (tom XXX Dziet wszystkich).

w Czuje sie tam wplywy francuskie, szczegélnie w X Koncercie
d-moll z uwertura (Grane na * i Fugato na | ) o trudno uchwytnym,
nie sprecyzowanym charakterze. Ostatnia z sze$ciu czeSci — Allegro
moderato z wariacjami, do$é ladna, przypomina troche melodie pozy-
tywki.
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chmurkami, popoludniowy radosny spacer, odpoczynek
w lesie, wreszcie powré6t szczeS§liwy 1 czuly. Trudno jest,
w 1istocie, stuchajac tego koncertu, nie mieé przed oczami
obrazéw natury. Pierwsze Andante larghetto, przypomina-
jace chwilami Symfoniq pastoralng, jest jakby rozmarze-
niem pieknego dnia; dusza daje sie kolysaé szmerom na-
tury, staje sie ociezala i usypia. Tonacja przechodzi z F-dur
do B-dur i do g-moll. Aby dobrze odtworzyé ten utwor,
nie wolno sie spieszyé, trzeba czesto zwalniaé, poddaé sie
bez poépiechu marzeniu w jego lagodnej rezygnacji.

Andante larghetto

Allegro w d-moll, ktére potem nastepuje, jest zywa
i subtelng gra, dialogiem przeskakujacym miedzy dwoj-
giem skrzypiec solowych concertina, potem miedzy con-
certino i grosso. Tu zndéw niektére pasaze basdéw, krzepkie,
o charakterze ludowym, przypominaja Pastoralng.
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Allep-ro

Trzecia czeéé, Largo w B-dur, jest jednym 2z ustepdéw
instrumentalnych, w ktére Haendel wlozyl najwiecej z sie-
bie. Po siedmiu taktach Largo, w ktérych concertino prze-

plata sie marzycielsko z tutti —

i
1

I
1
o

- ll.-.%

-l

— dwa takty Adagia, tesknie przeciagajace sie, wprowa-
dzaja rozmarzenie w pewnego rodzaju ekstaze:

Adairio
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Potem Larghetto andante e piano wyprowadza §piew
melancholijny i czutly.

Larghetto andante

I wraca Largo. Jest w tym malym poemacie melancho-
lia, ktéra zdaje sie ozywiaé osobiste wspomnienia. Kon-
cowe Allegro ma non troppo ma charakter jowialnie do-
broduszny, takze zupelnie beethovenowski. Wydaje sie
byé épiewane jakby w marszu, w silnie akcentowanym ryt-
mie pizzicato na %-

Allegro, ma non troppo
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W $rodku tego marsza wznosi si¢ fraza dwojga skrzy-
piec z concertino, bedaca jakby hymnem dziekczynienia
naboznego i tkliwego.
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IV  Koncert a-moll jest nie mniej intymny ze swym
Larghetto  affettuoso, ktére powinno byé grane =z ruba-
tami, rallentandami i pélpauzami, ze swym Allegro fugo-
wanym, ktére tnie i miazdzy wszystko poteznym krokiem,
a wreszcie po Largo o archaicznej powadze, z owym Alle-
gro kohcowym na \, prawdziwg ostatnig czescig sonaty
beethovenowskiej] — romantyczna, kapryéna, porywcza,
coraz bardziej ekstatyczna w miare zblizania sie ku kon-
cowi, ktéry trzeba graé w tempie bardzo swobodnym, ac-
celerando, niemal prestissimo '::.

Allegro

Ale szczegélnie wart poznania, z racji swej wspaniate]
musette, jest VI Koncert g-moll, najstynniejszy ze wszyst-
kich. Zaczyna sie pieknym Larghetto, pelnym owej melan-
cholii, ktéra jest jednym z dominujacych uczué w muzyce

w Patrz takze III Koncert e-moll, tak zywy ze swym Larghetto
na 3, melancholijnym i pogodnym, ze swym Andante na'g:, fugowa-
nym, o temacie skomplikowanym i rysunku zawilym, ktory daje
wrazenie labiryntu duszy kapry$nej i ponurej, ze swym Allegro na
I, o humorze nieco blazeinskim, ze swym malowniczym Polonezem
na brzeczacym pedale, a wreszcie ze swym koncowym Allegro ma non
troppo na *, ktérego rytm i nieprzewidziane modulacje przywoluja
na my$l niektoére tance ostatnich kwartetow Beethovena.

V  Koncert D-dur mozna by nazwaé Koncertem suAqtej Cecylii,
gdyz trzy z jego szeSciu czeSci (dwie pierwsze i piekny menuet kon-
cowy) znajduja sie w uwerturze malej Ody do sw. Cecylii.
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Haendla i najmniej dotad dostrzeganych, melancholii w
tym sensie co Malinconia Durera czy Beethovena, mniej
moze mglista, ale réwnie gleboka. Spotykaliémy ja juz w
ii, III i IV Koncercie. Tu znajduje ona wyraz w elegijnym
monologu, przerywanym pauzami,

Larghetto e affettuoso

un poco p

a nastepnie w dialogach concertina z tutti, odpowiadajg-
cych sobie niczym grupy chéréw antycznych. Idace potem
fugowane Allegro ma non troppo, o temacie chromatycz-
nym i nieco rozwichrzonym, utrzymane jest w tych sa-
mych ciemnych barwach, ale uparty marsz fugi ujmuje
w karby dziwne cienie.

Allegro, ma non troppo
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I woéwcezas to przychodzi Larghetto w Es-dur na *,
ktére Haendel nazwal musette 1 ktére jest jedna z naj-
bardziej $wietlistych wizji sielankowego szczeécia'*c. Catly

dzien, peten poetycznych 1 kapryénych epizodéw, rozta-
cza sie z wolna na tle pieknego burdonujacego refrenu:

Larghetto

Vnol

il

Ve.

!

Cb.

aang
L

Niekiedy tempo stabnie, niemal zasypia, niekiedy staje
sie naglace, i wtedy jest to mocny i radosny rytm tanecz-
ny, marsz silnych mtodych mezczyzn o pieknych ciatach.

W $rodek tego obrazu wchodzi epizod w c¢-moll,
ski i skoczny.

wiej-

>» A. Schering przypuszcza, ze pomysl tej musette nasunelo
Haendlowi ritornello z S. Elena al Calvario Leonarda Leo.
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Un poco piu allegro

f
e

5

L]
1

Nastepnie wraca szeroki motyw poczatkowy ze swym
refrenem pogodnej radoéci, uSmiechem natury .

Tego rodzaju utwory sa niewatpliwie obrazami mu-
zycznymi. Aby je pojaé, nie wystarczy dobry stuch, trze-
ba takze oczu, by widzieé, i serca, zeby czué:::.

w Dwa ostatnie Allegra koncza utwoér nieco nagle. Porzadek czesci
zadziwia czesto u Haendla, tak jakby byl powodowany chwilowym
kaprysem.

+ Nie mozemy tu niestety przeprowadzi¢ analizy innych zbioréw
koncertéow orkiestrowych. Ogranicze si¢ do ich wyliczenia: 6 Concerti
grossi con due violini e violoncello di concertino obligati e due altri

139



Sinfonie (uwertury) operowe 1 oratoryjne Haendla sg
niezwykle réznorodne, jakkolwiek przewaza w nich re-
cepta lullystowska'. Forma ta zawiera, jak wiadomo,
pierwsza cze$é wolna, powazna, pompatyczng, po ktérej
nastepuje cze$é druga, szybka, urywana i zazwyczaj fugo-
wana, z nawrotem w zakonczeniu pierwszej czeSci powaz-
nej. Pojawia sie ona, poczawszy od Almiry z 1705 roku,
i Haendel uzywajacy jej z kilkoma odmianami w swych
najslawniejszych dzietach okresu dojrzalos$ci, jak Mesjasz,
Juda Machabeusz, siega do niej jeszcze w swym ostatnim
utworze, Triumfie Czasu z 1757 roku. Ale bynajmniej nie
ogranicza sie do tej tylko formy. W Sinfonii z Rodryga
(1707) dorzuca do lullystowskiej uwertury wloskiego Ba-
letto prawdziwa suite tancoéw: gigue, sarabanda, matelot,
menuet, bourrée menuet, wielka passacaglia. Uwertura
z Triumfu Czasu z 1708 roku jest $wietnym koncertem,
w ktérym concertino 1 grosso dialoguja w sposéb niezwy-
kle zywy i wdzieczny. Uwertura z Pastor fido (1712) two-
rzy o$mioczeéciowa suite, z Tezeusza (1713) — zawiera
dwa Larga, a po kazdym =z nich nastepuje zart w stylu
imitacyjnym. Uwertura =z Pasji wedlug Brockesa (1716)

violini, viola e basso di concerto grosso, op. 3, znanych pod nazwa
Koncerty obojowe — jakkolwiek obéj nie odgrywa tam przewazajacej
roli — pojawilo sie w 1734 r.,, i jak sie zdaje, wykonane bylo zrazu
na weselu ksigcia Oranli z ksiezniczka Anng w 1733 r. Ale, jak juz
wspomnialem poprzednio, ich powstanie jest wcze$niejsze, gdyz nie
tylko mozna znaleié w trzecim i piatym repliki fug Klavierstiicke,
ale czwarty posluzyl w 1716 r. do drugiej uwertury do Amadysa.
a pierwsza cze$é piatego byla grana w 1722 r. w operze Otton.
Forma tych koncertéw, jeszcze mniej ustalona niz forma poprzed-
nich Concerti grossi, oscyluje miedzy dwoma a piecioma cze$ciami,
a ich orkiestracja zawiera wraz ze smyczkami 2 oboje, do ktorych
dochodza czasami 2 flety, 2 fagoty, organy i klawesyn. Wyjatkowo
tylko obéj odgrywa role solisty, najczeSciej sluzy jedynie do wzmoc-
nienia skrzypiec.

Do tego zbioru dorzuci¢é trzeba pewna liczbe innych koncertéow
orkiestrowych, pojawiajacych sie w roéznych okresach i zebranych
w XXI tomie Dziel wszystkich: przede wszystkim slynny koncert
z Uczty Aleksandra, napisany w styczniu 1736 r., ktéory stylem nie od-
biega w niczym od poteznego masywu oratorium, i cztery male kon-
certy, z ktorych dwa sa o tyle interesujace, ze byly dzielami mlo-
dziehczymi z lat 1703—10, jak podaje Chrysander.

»+ Te uwertury Haendla byly tak lubiane, ze wydawca Walsh zle-
cil sporzadzenie z nich zbioru na klawesyn (65 uwertur). Piekny wzoér
tych transkrypcji mozna znalezé w tomie XLVIII Dziel toszystfcich.
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jest allegrem fugowanym:, ktére wigze sie z pierwszym
chérem za poérednictwem sola deklamowanego przez

obdj«r. Uwertura z Acisa i Galatei (1720) jest takze jed-
noczes$ciowa, z Juliusza Cezara (1724) taczy sie za$ z pier-
wszym chérem, ktéry tworzy z niej trzecig czeS¢ — me-

nueta. Cudownie radosna uwertura z Atalanty (1736) zdaje
si¢ byé instrumentalng suitg okolicznoSciowg, podobnie jak
Firework Music, o ktérej powiem pé6zniej. Uwertura z Sau-
ia (1738) jest koncertem na organy i orkiestre, a jej pierw-
sza cze$§¢ zapowiada forme sonaty. Widaé wiec u Haendla,
zwlaszcza w jego latach mtodzienczych, wyrazny wy-
sitek, aby z kazdym dzielem urozmaicaé¢ formy uwertur.

Nawet gdy uzywa typu uwertury lullystowskiej (a wy-
daje sie coraz bardziej do niej sklaniaé w wieku dojrza-
lym), przeksztalca jej ducha. Nie zadowala sie jej czysto
dekoracyjnym charakterem, lecz wprowadza do niej ele-
menty ekspresyjne i1 dramatyczne':. Wprawdzie trudno

Adagio
0b. solo

'+ Dwie inne czesci sa tylko szczatkowe.
1w Srodek ten jest czesto uzywany przez Haendla jako przejscie
miedzy orkiestra i $piewem.

 J. A. Scheibe, ktéory byl obok Matthesona najwiekszym estety-
kiem muzycznym Niemiec w epoce Haendla, powiada, ze uwertura
powinna w swych pierwszych dwoéch czesciach ,podkresli¢ gléowny
charakter utworu", a w trzeciej czeSci przygotowaé pierwsza scene
sztuki (Critischer Musikus, 1745). Sam Scheibe komponowal od 1738 r.
sinfonie, ,ktére wyrazaly, w pewnym sensie, tre§¢ sztuk" (Poiyeuct,
Mitridat).
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powiedzieé, ze wspaniata uwertura z Agrypiny (1709) jest
juz uwertura programowa, ale jakze jest ona dramatycz-
na! Druga czeéé kipi zyciem — to juz nie wyszukana roz-
rywka, obca akcji muzyka. Ma ona charakter tragiczny,
a odpowiedZz w fudze spokrewnia sie z motywem suro-
wym 1 jakby niespokojnym pierwszej czes$ci. W zakoncze-
niu wolna cze$¢ wprowadza solo oboju, deklamujace pa-
tetycznie, jak niektére recytatywy Bacha.

Prébowano dopatrzeé¢ sie w trzech czesciach' uwer-
tury do Estery (1720) caltego programu, ktéry Chrysander
tak oto wyktada: 1. niegodziwoéé Hamana; 2. skargi Izrae-
la; 3. uwolnienie. Co do mnie, poprzestalbym na stwier-
dzeniu, ze calto$§é Sinfonii jest w swym klimacie i duchu
tragedia. Natomiast niepodobna watpié, ze w uwerturach
do Debory i Belsazara Haendel chcial wyrazi¢ pewien pro-

'« Andante, Larghetto, Allegro fugato.
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gram, poniewaz z czterech czeSci uwertury do Debory
druga jest uzyta pdzniej jako chér Izraelitéw, czwarta ja-
ko chér kaptanéw Baala. W ten sposdéb juz od pierwszych
stron zarysowuje sie w uwerturze dwoisto§é ludéw, kté-
rych antagonizm stanowi przedmiot dramatu::.

Wydaje sie réwniez, ze uwertura do Belsazara ma od-
malowaé orgie na uczcie Sesacha 1 ukazanie sie boskiej
reki piszacej stowa ogniste. W kazdym razie intencje dra-
matyczne sa tu widoczne: bezltadny bieg orkiestry trzy-
krotnie pociety jest akordami staccato piano, i w nagtej
ciszy rozlegaja sie trzy takty powazne i piano niczym pie$n
religijna '+°:

Jest wreszcie jeszcze jedna kategoria utwordéw instru-
mentalnych Haendla, ktérej, jak mi sie zdaje, historycy
nie poéwiecaja dostatecznej uwagi, a gdzie Haendel jest
przeciez prekursorem 1 wzorem: jest to muzyka plene-
rowa.

1« Podczas gdy jednak kompozytor nowoczesny nie omieszkalby
przekazaé swego programu w sposéb organiczny, przedstawiajac ko-
lejno dwa kontrastujace z soba tematy, a nastepnie doprowadzajac
je do konfliktu i wreszcie konczac triumfem tematu Izraela — Haen-
del zadowala sie jedynie ekspozycja obu tematéow, bez szukania mie-
dzy nimi zwiazku nastepstw. JeS§li konczy uwerture tematem Baala,
to dlatego, ze jest on tematem gigue, a gigue doskonale nadaje sie
do finalu. Natomiast pie$San Izraela, ktora jest choralowym Adagio,
bardziej jest na swoim miejscu jako druga cze$é. Haendel kieruje
sie tu wiecej racjami architektonicznymi niz dramatycznymi, podob-
nie jak nieomal wszyscy symfonicy XVIII w. Nawet jeszcze Beetho-
ven v/ Eroice kaze swemu bohaterowi umiera¢ i grzebie go w II
czeéci, a potem dopiero wysSpiewuje jego przejScia i triumfy w III
i IV czesci.

s Spoéréd innych uwertur majacych charakter wstepéow do dziel
przytoczylbym uwerture do Atalii, ktéora pozostaje w doskonalej har-
monii z tragedia, uwerture do Acisa i Galatei — prawdziwa symfonie
pastoralng, przywodzaca na pamieé¢ poganskie zycie natury, uwerture
do Occasional Oratorio — wojenna, z dwoma marszami, sygnalami tra-
bek i lamentem blagalnym. Zarys programu zawiera takze uwertura
do Judy Machabeusza, ktoérego pierwsza cze$Sé pozostaje w zwigzku ze
scena zalobna otwierajaca pierwszy akt, a druga — fugowana —
z jednym z wojowniczych choréow pierwszego aktu.

Z dwuczeSciowa uwertura do Ryszarda I (1727) kojarzy sie burza
muzyczna Taurydy, odtworzona w sposéb potezny i romantyczny, na
ktorej ostatnich pomrukach rozpoczyna si¢ dialog miedzy bohaterami.

Wreszcie mozna niekiedy znalezé wewnatrz poszczegdlnych sztuk
inne sinfonie o charakterze dramatycznym. Najbardziej zdumiewajaca
Jest ta, ktora otwiera trzeci akt Heraklesa. Maluje ona kolejno gniew
Heraklesa i smutna potege Przeznaczenia, ktéra przygniata dusze.
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Zajmowala ona wazne miejsce w zyciu angielskim.
Przedmiesécia Londynu obfitowaly w ogrody, w ktérych,
jak méwit juz Pepys, koncerty wokalne i instrumentalne
taczyly sie 2z koncertami ptakéw. Koncerty dawano
w Vauxhall, na potudnie od Lambeth Palace nad Tamiza,
w Ranelagh, w poblizu Chelsea, o dwie mile od miasta
w Marybone (lub Mary-le-Bone) Garden. Haendel cieszyt
sie tam wielkim powodzeniem. W 1738 roku wlasciciel
Vauxhall, Jonathan Tyers, wzniést w swych ogrodach
statue Haendla. Concerti grossi natychmiast po pojawie-
niu sie staly sie ulubionymi utworami na koncertach w
Marybone, Vauxhall i Ranelagh. Burney czesto je tam
slyszal, grane przez liczne orkiestry. Haendel pisal tez
utwory przeznaczone specjalnie na te koncerty w ogro-
dach. Na ogét przywiazywal do nich niewielka wage: by-
ly to mate sinfonie lub bezpretensjonalne tance, jak Horn-
pipe composed for the concert at Vauxhall (1740) . Aneg-
dota podawana przez Pohla i Chrysandera ukazuje Haen-
dla zartujacego z tej muzyki, ktéra nie kosztowala go zbyt
wiele trudu.

Ale 1 w tym rodzaju komponowal dzieta na wieksza
skale: w 1715 lub 1717 roku stynna Water Music, napisang
z okazji przejazdzki kréla po Tamizie'', 1 Firework Mu-
sie, napisang dla zilustrowania, je$§li mozna tak rzec, ogni
sztucznych puszczanych w Green Park 27 kwietnia 1749
roku, na cze$é pokoju w Aix-la-Chapelle .

Water Music jest wielka serenada w formie suity, za-

» Tom XLVIII Dziel wszystkich.

nr Por. przyp. na s. 57. Utwor wecze$nie stal sie slawny. Pierwsze
wydanie, bardzo niepoprawne i niepelne, pojawilo sie¢ w 1720 r. w Lon-
dynie u Walsha. Zrobiony zostal takze wyciag na klawikord z waria-
cjami przez Geminianiego. Water Music, podobnie jak Firetuor Mu-
sie, zostala opublikowana w tomie XLVII Dziel loszt/sticicri.

"* Do tych monumentalnych muzyk zaliczy¢ mozna Sinfonie di-
verse (s. 140—143, t. XLVIII) i Koncert F-dur w formie uwertury
i suity (s. 68—100 ibid.), a zwlaszcza 8 Concerti fiir grosses Orchester
i 2 Concerti a due cori tomu XLVII (Instrumentalmusic fiir grosses
Orchester).

Concerti fiir grosses Orchester byly, jes§li tak mozna rzec, szki-
cami do Water Music i FireioorJc Musie. Pierwszy Koncert, z okolo
1715 r., dostarczyl dwoéch czesci Water Music i napisany jest na 2
rogi, 2 oboje, fagot, 2 skrzypiec, altowki i basy. Drugi Koncert F-dur
(na 4 rogi, 2 oboje, fagoty, 2 skrzypiec, altowke, wiolonczele, kontra-
basy i organy) i trzeci Koncert D-dur (na 2 trabki, 4 rogi, kotly.
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wierajaca ponad dwadzieScia czeéci. Rozpoczyna sie oka-
zala uwertura operowa. Potem ida dialogi echowe rogdéw
z trabkami lub blachy z reszta orkiestry, ktére tworza
jakby dwie rozmawiajace z soba orkiestry. Nastepnie przy-
chodza beztroskie 1 pokrzepiajace pieéni, tance, bourrée,
hornpipe, menuety, melodie ludowe, ktére przeplataja sie
1 kontrastuja z radosnymi i poteznymi fanfarami. Orkie-
stra jest mniej wiecej taka sama jak w zwyktej sinfonii,
z ta rb6znicq, ze instrumenty blaszane nabieraja tu duzej
wagi. Mozna jeszcze dodaé, ze niektére czeSci tego utworu
pisane sa w stylu da camera lub w stylu teatralnym.
Wraz 2z Firework Music ustala sie charakter muzyki
plenerowej, zaréwno przez swdj szeroki styl poszczegél-
nych czeéci, jak 1 przez instrumentacje zawierajaca wy-
lacznie instrumenty dete'*. Kompozycja dzieli sie na dwie
cze$ci: uwerture, ktéra miata byé grana przed puszczaniem
wielkich ogni sztucznych, suite malych utworéw, granych
w czasie uroczysto$éci 1 odpowiadajacych niektérym alego-
rycznym sztucznym ogniom. Uwertura, rodzaj pompatycz-
nego marsza w D-dur, nie pozbawiona pewnych analogii
z uwertura do Ritterballett Beethovena, podobnie jak ta
jest radosna, rycerska 1 $wietnie brzmigca. Suita zawiera:
bourrée, largo alla siciliana, zatytulowane Pokdj ':°, o piek-
nym, rozlewnym wdzieku; wesote allegro, zatytulowane
Rado$é, 1 dwa menuety na zakonczenie. Jest to utwér god-
ny przestudiowania przez naszych organizatordw uroczys-

2 oboje, fagoty, 2 skrzypiec, altowki, wiolonczele, organy) zawieraja
juz niemal cala Ftretoor/c Musie, z orkiestra wprawdzie mniej znacz-
na, ale za to z organami.

Oba Concerti a due cori powstaly z wielkich chéréw oratoryjnych
transkrybowanych na podwéjna orkiestre (10 partii orkiestrowych —
na pierwsza, 12 — na druga, 4 rogi, 8 obojow, fagoty Iltd.). I tak np.
odpowiednikiem pojawienia si¢ Boga w Esterze — Jehovah, crotun'd,
i nastepujace po tym chérze — He comes, sa potezne dialogi miedzy
dwiema orkiestrami.

"i Wlasnoreczny manuskrypt, opublikowany w tomie XLVII wiel-
kiego wydania, zawiera: 2 grupy trabek po 3 trabki kazda, czyli B
trabek, 3 prinzipalt (trabki niskie), 3 kotly, 3 grupy rogéw po 3 kazda,
czyli 9 rogoéw, 3 grupy obojow — 12 pierwsza grupa, 8 — druga,
4 — trzecia, czyli 24 oboje; 2 grupy fagotow — 8 — pierwsza 14 —
druga, czyli 12 fagotow. W sumie 70 instrumentéw detych. Bylo ich
100 na wykonaniu 27 kwietnia 1749 r. Péziniej Haendel podjal utwor
z przeznaczeniem na koncerty, dodajac don orkiestre smyczkowa.

> Napisane na 9 rogéow w 3 grupach, 24 oboje w 2 grupach i 12
fagotow.
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to$ci ludowych 1 widowisk plenerowych''. Je§li wziaé
pod uwage, ze w zakresie muzyki instrumentalnej Haendel
po 1740 roku napisal tylko Firework Music 1 dwa monu-
mentalne Concerti a due corij to odnosi sie¢ wrazenie, ze
ostatnia ewolucja jego my$li i stylu instrumentalnego wio-
dia go ku muzyce dostepnej masom, przeznaczonej dla
rozlegltych przestrzeni i szerokiej publicznosci.

Zawsze bilo w nim ludowe zrédlo natchnienia. Wspo-
minatlem poprzednio o inspiracjach ludowych, ktérymi
przepelniona byta jego pamieé i ktére ozywialy jego ora-
toria. Sztuka Haendla, odradzajaca sie wiecznie w tych
ludowych Zréditach, zazywala w swoim czasie niesltychanej
popularno$ci. Niektére arie z Ottona, Scypiona, Ariadny,
Bereniki 1 wielu innych oper byly rozpowszechnione i po-
pularne zaréwno w caltej Angliis:, jak i za granicg, a na-
wet w tak opornej na wszelkie wplywy z zewnatrz Fran-
cji e,

Jednakze chcialbym powiedzie¢ nie tylko o tej banal-
nej troche popularnoéci, chociaz i jej nie nalezy lekcewa-

1 Nie byloby rzecza trudna dolaczy¢ do tego inne analogiczne
utwory Haendla i Beethovena. Istnieje juz bowiem piekny repertuar
popularnej muzyki klasycznej, przeznaczonej na uroczystoSci plene-
rowe. Ale jak dotad nikt si¢ tym nie zajal.

us Melodia gawota z uwertury do Ottona grywana byla w calej
Anglii i na wszystkich instrumentach — ,o0d organéw az do «boéte
au sel» kuglarzy". Spotyka sie ja jeszcze w koncu XVIII w. jako me-
lodie¢ francuskiej piosenki wodewilowej. (Patrz Anthologie francaise
ou Chansons choisies wydana przez Monneta w 1765 r., t. I, s. 236.)
Marsz ze Scypiona, podobnie jak i z Rinalda, sluzyl przez poél wieku
paradom gwardii krdolewskiej. Menuety uwertur do Ariadny i Bereniki
byly przez dlugi czas popularne. Widaé tez w powiesciach angiel-
skich tej epoki, a zwlaszcza w Tomie <Jonesie Henry Fieldinga, do
jakiego stopnia muzyka Haendla rozpowszechniona byla po wsiach
angielskich, i to az do hreczkosiejow wlacznie, rownie obcych wszel-
kiej wrazliwoéci artystycznej, jak legendarny squire Western.

Isa Paul-Marie Masson zasygnalizowal mi pod data 1716 w Recueil
d'airs sérieux et a boire (Bibl. Nat. Vm7 549) jedna Arie del Signor
Inden (sic) — ,melodie¢ dodana do baletu Europe galante". Meslanges
de musique latine, frangaise et italienne Ballarda z 1728 r. zawieraja
wérod melodii wloskich dwie Arie del Signor Endel (s. 61). Wszystkie
melodie Chasse du cerf Séré de Rieux z 1734 sa melodiami Haendla
adaptowanymi do sléw francuskich. Artykul Michel Breneta La Li-
brairie musicale en France de 1653 a 1790 d'aprés les registres de pri-
viléges (Sammelbinde der 1. M. G., 1907) sygnalizuje seri¢ francus-
kich edycji Haendla z datami 1736, 1739, 1749, 1751, 1765. W 1736 i 1743 r.
grano na ,Concerts Spirituals" niektére z jego arii i Concerti grossi
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zy¢, jedynie bowiem glupia duma i ciasne serce moga od-
mawia¢ wszelkiej wartoéci sztuce, ktéra podoba sie ma-
som. To, co przede wszystkim rozumiem przez ,popular-
ny" charakter muzyki Haendla, to wtaénie jej rzeczywista
dostepnoéé dla wszystkich ludzi, a nie tylko dla elity ama-
torow, jak opera francuska miedzy Lullym a Gluckiem.
Nie rezygnujac w najmniejszym stopniu z doskonale piek-
nej formy, nie robiac zadnych ustepstw na rzecz tlumu,
wyraza on jezykiem bezpoSrednio dostepnym dla wszyst-
kich uczucia, ktére wszyscy moga dzielié.

Ten genialny improwizator, zmuszony przez cale zy-
cie — p6t wieku pracy twoérczej — do przemawiania
z wyzyn sceny do szerokiej publicznoéci mieszanej, tak
aby by¢ przez nig od razu rozumianym, przypomina owych
starozytnych moéwcéw, ktérzy posiadali kult formy i1 in-
stynkt bezposredniego 1 zywego efektu. Nasza epoka =za-
tracitla sens tego typu sztuki 1 tego typu ludzi, czystych
artystéw, ktérzy mowig do ludu i1 dla ludu, nie za$§ dla
siebie tylko i1 dla paru wtajemniczonych. Dzi§ prawdziwi
artySci zamykajq sie w sobie, a ci, co méwia do ogdtu, sg
najczescie] kuglarzami. Wolna Anglia XVIII wieku byla
w pewnej mierze pokrewna republice rzymskiej 1 elo-
kwencja Haendla nie jest bez zwiazku z krasomdéwstwem
oratoréw epickich, ktérych wyszukane i namietne zdania
rozbrzmiewaly na Forum, gdzie tloczyla sie gawiedz roz-
walesana 1 podniecona. Wymownoé¢é Haendla umiata w po-
trzebie taczy¢ sie z dusza narodu, jak w dniach inwazji
stuartowskiej, kiedy to Juda Machabeusz stal sie wciele-
niem ojczyzny. Od pierwszych wykonan Izraela niektérzy
sluchacze chwalili heroiczng moc tej muzyki, zdolnej po-
rywaé ludy 1 wie§¢ armie do zwyciestwa.

Ta wladza oddzialywania na masy, jak 1 wiele innych

aspektéw jego geniuszu, zbliza Haendla do mocnego ple-
mienia rodu Cavallego i Glucka. Ale on ich przewyzsza.
Tylko Beethoven poszedl §ladem poteznych krokéw Haen-
dla i zdazal droga, ktéra Haendel otworzyt.
(Brenet: Les concerts en France sous l'ancien régime, 1900). Duza ilosé
arii zostala zaaranzowana na flet przez Blaveta w jego trzech Re-
cueils de piéces, petits airs, brunettes, menuets etc., accomodés pour
les flites traversiéres, violons etc., ktore sie ukazaly miedzy 1740
a 1750 r. Haendel byl na tyle popularny w Paryzu, ze sprzedano tam
jego portret w 1739 r. (Patrz anons handlowy ogloszony przez ,,Mer-
cure de France", czerwiec 1739, t. II, s. 1384.)
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SPIS WAZNIEJSZYCH UTWOROW HAENDLA

MUZYKA WOKALNA
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Almira (Hamburg 1705); s. 31, 32, 33, 94, 95, 100, 102, 103, 116,
117, 140

Nero (Hamburg 1705); s. 32

Rodrigo (Florencja c. 1707 lub 1708); s. 34, 36, 38, 95, 101, 140

Florindo und Dafne (Hamburg 1708); s. 33

Agrippina (Wenecja 1709); s. 37, 40, 41, 95, 99, 101, 103, 142

Rinaldo (Londyn 1711); s. 53, 54, 55, 67, 95, 100, 101, 113, 146

11 Pastor fido (I wersja, Londyn 1712); s. 55, 72, 95, 140

Teseo (Londyn 1712); s. 55, 100, 101, 103, 105, 140

Sitla (Londyn c. 1714); s. 56

Amadigi di Gaula (Londyn 1715); s. 56, 57, 140

Radamisto (Londyn 1720); s. 61, 64, 99, 101, 103, 105, 125

Muzio Scevola (Londyn 1721); s. 64

Fiondante (Londyn 1721); s. 64, 99

Ottone (Londyn 1723); s. 65, 101, 105

Flavio (Londyn 1723); s. 65

Giulio Cesare (Londyn 1724); s. 65, 99, 100, 102, 105, 106, 107,
110, 112, 125, 126, 140

Tamerlano (Londyn 1724); s. 65, 69, 99, 100, 102, 105, 106, 107,
125

Rodelinda (Londyn 1725); s. 65, 100, 103

Scipione (Londyn 1726); s. 66, 100, 102, 146

Alessandro (Londyn 1726); s. 66, 103, 106, 123

Admeto (Londyn 1727); s. 66, 67, 101, 107, 143

Siroe (Londyn 1728); s. 66

Tolomeo (Londyn 1728); s. 66, 103

Lotario (Londyn 1729); s. 69

Partenope (Londyn 1730); s. 69, 103

Poro (Londyn 1731); s. 69, 101, 105

Ezio (Londyn 1732); s. 69

Sosarme (Londyn 1732)
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Orlando (Londyn 1733); s. 69, 99, 100, 102, 103, 105, 106, 107, 110,
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Arianna (Londyn 1734); s. 71, 77, 146

Il Parnasse in Festa (Londyn 1734); s. 72, 77

Il Pastor fido (I wersja, Londyn 1734)

Oreste (Londyn 1734); s. 73

Ariodante (Londyn 1735); s. 73, 99, 100, 101, 106, 107, 110, 124

Alcina (Londyn 1735); s. 73, 99, 100, 103, 105, 106, 107, 110, 115,
119

Atalanta (Londyn 1736); s. 74, 75, 100, 103, 105, 106, 141

Arminio (Londyn 1737); s. 74, 75, 105

Giustino (Londyn 1737); s. 74, 75, 100, 106

Berenice (Londyn 1737); s. 74, 75, 107, 146

Faramondo (Londyn 1738); s. 74, 75

Serse (Londyn 1738); s. 74, 75, 99, 100, 103

Alessandro Severo (Londyn 1738)
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105, 121, 125, 140
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Passion nach Broches (Hanower 1716); s. 58, 103, 105, 109, 110,
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Esther (I wersja, Londyn 1720); 20, 42, 58, 59, 60, 142

Acts and Galatea (Londyn 1720); s. 13, 23, 41, 60, 69, 77, 86, 97,
100, 103, 105, 112, 127, 141, 143

Esther (I wersja, Londyn 1732); s. 58, 59, 60, 69, 97, 105, 108,
109, 115, 119, 123, 126, 145

Debora (Londyn 1733); s. 69, 77, 87, 109, 127, 142

Athalia (Oksford 1733); s. 42, 70, 72, 100, 109, 110, 123, 124, 143

Alexander's Feast (Londyn 1736); s. 74, 75, 77, 83, 86, 101, 110,
111, 119, 125, 127, 140

Saul (Londyn 1738); s. 76, 87, 93, 102, 107, 108, 109, 125, 126,
141

Israel in Egypt (Londyn 1738); s. 12, 59, 76, 80, 86, 95, 98, 100,
108, 109, 110, 111, 112, 115, 118, 147
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Ode jor St. Cecilias Day (Londyn 1739); s. 76, 77, 86, 108, 110,
125, 130, 136

L'Allegro il Penseroso ed il Moderato (Londyn 1740); s. 76, 93,
101, 108, 109, 110, 111, 112, 125, 130

Messiah (Dublin 1741); s. 13, 23, 40, 77, 78, 82, 84, 86, 87, 93, 96,
109, 112, 129, 140

Samson (Londyn 1741); s. 30, 79, 96, 102, 103, 108, 109, 110

Semele (Londyn 1743); s. 79, 81, 103, 106, 108, 110, 112, 125

Joseph and his Brethren (Londyn 1743); s. 79, 98, 100, 103, 112

Belshazzar (Londyn 1744); s. 78, 79, 97, 103, 108, 110, 124, 142,
143

Heracles (Hercules, Londyn 1744); s. 13, 79, 81, 87, 93, 98, 100,
103, 108, 110, 144

Occasionai Oratorio (Londyn 1745); s. 80, 110, 143

Judas Maccabaeus (Londyn 1745); s. 81, 82, 84, 86, 111, 126, 140,
143, 144, 147

Alexander Balus (Londyn 1747); s. 81, 93, 100, 103, 108, 109,
110, 112, 126

Joshua (Londyn 1747); s. 13, 82, 95, 108, 110

Solomon (Londyn 1748); s. 82, 94, 105, 108, 110, 112

Susanna (Londyn 1748); s. 82, 100, 103, 105, 108, 109, 112

Theodora (Londyn 1749); s. 42, 83, 108, 109

Ateesie (Londyn 1749); s. 83

The Choice oj Heracles (Londyn 1750); s. 83, 127

Jephta (Londyn 1751); s. 83, 94, 103, 106, 108, 109

The Triumph of Time and Truth (Londyn 1757); s. 84, 100

Utwory religijne

Psalm ,Laudate puert” (Rzym 1707); s. 36

Psalm ,,Dixit Dominus” (Rzym 1707 s. 36

Psalm ,Nisi Dominus” (Rzym 1707)

Gloria Patri (Rzym 1707)

Salve Regina (Rzym 1707)

Silvete venti, motet (c. 1707 lub pédzniej)

6 Allelujahs (1735—45)

Utrecht Te Deum and Jubilate (Londyn 1713); s. 55, 57
3 Te Deum (1714, 1718—20, 1720—27); s. 59

Dettingen Te Deum (1743); s. 79, 125

11 Chandos'Anthems (Londyn c. 1717—20); s. 59, 105, 108, 109
Anthem ,0O praise the Lord ye angels of his" (c. 1724)
4 Coronation Anthems for George II (1727); s. 67, 69
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Wedding Anthem for Princess Anne ,This is the day” (1734);
s. 72

Wedding Anthem for the Prince of Wales ,Sing unto God"

(1736); s. 75

Funeral Anthem for Queen Caroline (1737); s. 75, 82, 109, 110

Dettingen Anthem ,The King shall rejoice” (1743)

Foundling Hospital Anthem (1749); s. 82, 87, 109

Utwory $wieckie

Sept chansons frangaises (Neapol 1707—09); s. 40, 42

Lieder (Hanower 1711); s. 54

Birthday Ode for Queen Anne (Londyn 1713); s. 55, 57, 110

72 Kantaty wiloskie na glos i- continuo (daty rézne); s. 35, 39,
59

28 Kantat wloskich na rézne glosy i instrumenty (daty roézne);
s. 39. 40, 59, 74

22 Duety wtloskie (z continuo) 1 2 Tercety wtoskie (z continuo;
obydwa zbiory Hanower 1711)

Deutsche Gesdnge (Halle, Hamburg 1729)

Muzyka 1instrumentalna

Utwory na orkiestre
6 Conceni grossi (tzw. koncerty obojowe, Londyn 17347); s. 124,
130, 139—140
12 Concerti grossi op. 6 (Londyn 1739); s. 76, 115, 124, 130, 132,
140, 144, 146
Overtures, Sinfonie diverse (Londyn 1738); s. 124, 140—144
2 Koncerty na 2 chory instrumentow (Londyn 1738); s. 115,
124, 144, 146
Water Music (Londyn 1715 lub 1717); s. 71, 124, 143—145
Firework Music (Londyn 1749); s. 82, 124, 141, 144, 145—146
Koncerty  organowe:
6 koncertow op. 4 (Londyn 1738); s. 75, 113, 115, 118—121
6 koncertow (Londyn 1740); s. 76, 115, 118—121
6 koncertow op. 7 (Londyn 1760); s. 118—121

Utwory kameralne

3 sonaty na flet i klawesyn albo wiolonczele (c. 1710); s. 54,
121
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6 sonai lub triow na 2 oboje i klawesyn (Halle c. 1696); s. 14,
121

15 sonat lub soli na flet albo obéj, albo skrzypce z tow. kla-
wesynu albo wiolonczeli (1732—40); s. 122, 123

9 sonat lub triw na 2 skrzypiec albo 2 flety, albo 2 oboje
z tow. klawesynu albo wiolonczeli (1733); s. 122, 123

7 sonat lub tricw na 2 skrzypiec albo 2 flety z tow. klawesynu
albo wiolonczeli (1738—39); s. 76, 122, 123—124

Sonata na wiole da gamba i cembalo (Hamburg c. 1705); s. 122,
123—124

Utwory na klawesyn (lub organy)

Suites de pieces (III zbiory); 56, 113, 115—118

Klavierstiicke (IV zbiér); s. 115, 140

Partita  A-dur

6 Fugues faciles

6 Fugues or Voluntarys for organ or Harpsicord op. 3 (przed
1720); s. 118
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Adelajda Sabaudzka 45

Ademollo Alessandro 36, 41

Albert Heinrich (Alberti) 12

Aleksander VIII, papiez 38

Altenburg Johann Ernest 129

Anna, ksiezniczka angielska 72,
97, 116, 140
Anna Stuart, krélowa angielska

53, 55—57, 59
Arbuthnot John 66, 113
Arcimelo (Arcangelo Corelli) 38
Ariosti Attilio 16, 65
Arne Thomas Augustine 77, 81
Arnold Samuel 119
August Saski 9, 10

Babeli William 115, 118

Bach Johann Sebastian 10, 13, 17,
22, 26, 28, 34, 39, 48, 61, 83, 91,
92, 96, 98, 102, 110, 117, 118, 122,
124, 131, 142

Bach Wilhelm Friedemann 68

Ballard Jean-Baptiste Christophe
183

Barberini Lupo Manfredo 108

Barclay-Squire Wilhelm 80

Barine Arvéde 43

Bartolomeo Fra (Baccio della
Porta) 49

Bassani Giovanni Battista 52

Beethoven Ludwig van 15, 17, 28,

86, 112, 113, 121, 136, 137, 142,
145, 146, 147

Bellaigue Camille 111

Benda George 73

Benedykt XII, papiez 38

Berlioz Hector 86, 98, 112, 121

Bernabei Ercole 44, 48

Bernhard Christoph 19

Bingley Robert, lord 60

Blavet Michel 147

Blow John 51

Boileau Nicolas 24

Bolingbroke Henry St. John 80
Bononcini (rodzina) 61
Bononcini Gianmaria 62

Bononcini Giovanni Battista 16,
52, 61—65, 70, 99, 101
Bononcini Marco Antonio 52

Bordoni-Hasse Faustina 65, 66, 71
Borosini Francesco 100

Borrel Eugéne 87

Boschi Giuseppe 100

Brahms Johannes 87

Breitkopf, wydawnictwo 29, 32,
39, 48, 74, 130, 131

Brenet Michel (Marie Bobillier)
146, 147

Briarée 113

Brockes Barthold Heinrich 54, 58,
105

Brosses Charles de 127

Burlington Richard Boyle 61, 116,
122

Burney Charles 41, 85, 119, 131,
144

Biittstedt Johann Heinrich 58

Buxtehude Dietrich 28, 29, 30

Calmus Georg 67
Cambert Robert 44
Carey Henry 77
Carrissimi Giacomo 50
Carter Elisabeth 125
Cavalli Francesco 147
Cecylia, $w. 74
Chandos (Brydges
58, 59, 69, 116, 122
Chrysander Friedrich 5, 11, 12, 18,
19 , 20, 36 , 37 , 41, 44, 45 , 49 , 53,
56 , 57, 66 , 71, 76 , 87, 93 , 98, 103,
116, 117, 122, 124, 140, 142, 144
Ciber Colley 66
Clayton Thomas 52, 74
Collier Jeremias 51

James), ksigze
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Colonna Glanpaolo 62

Congreve William 52, 79

Conti, ksiadz 74

Coram Thomas 82

Corelli Arcangelo 16, 38, 39, 40,
63, 94, 131, 132

Corneille Pierre 83

Cousser Sigismond 21, 45

Cristofori Bartolomeo 35

Cumberland William, ksigze 79,
80, 81

Cuzzoni Francesca 65, 66

Dacier Emile 73
Dent Eduard 35, 62

Descartes René (Kartezjusz) 43
Draghi Giovanni Battista 52
Driante (Benedetto Marcello) 38

Dryden John 51, 74
Dubourg dJohn 122

Diirer Albrecht 137
Dyck Anton van 50

Ebert Albert 16, 62

Ebner Wolfgang 12

Einstein Alfred 44, 47, 48, 54
Eitner Robert 44, 61

Elmenhorst Heinrich 20

Elzbieta Hanowerska,
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Erba Dionigi 96
Erlebach Philipp Heinrich 49

Ernest August Hanowerski 37, 43,
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Fabri Pio 10
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Fasch Cari Friedrich 86

Feind Barthold 31, 44, 54
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Hassler Hans Leo 33
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Marcello Benedetto 38, 71, 74

Marpurg Friedrich Wilhelm 25

Masson Paul-Marie 146

Matei Filippo 64

Matteis Niccolo 52

Mattheson dJohann 11, 12, 20, 22,
2427, 28, 30 , 31, 33 , 34 , 41, 58,
61, 94, 109, 117, 118, 141

Medyceusze 34, 35, 36

Meinardus Ludwig Siegfried 24

Mendelssohn-Bartholdy Felix Ja-
kob Ludwig 97

Mennicke Carl 124, 128

Merlini Annibal 36

Metastasio Pietro (Trapassi Pie-
tro) 20

Michael Tobias 11

Michaelsen Johanna Fryderyka —
zob. Floerchen dJohanna Fryde-
ryka

Michal Aniol (Michelangelo Buo-

narotti) 47, 72
Miller James 79
Milton John 79, 80
Mimo (Domenico Scarlatti) 37
Christoph 24
Monnet Jean, wydawca 146

Mizler Lorenz

Montagnana Antonio 100
Montagu Edward 82
Montaigne Michel Eyquem de 43
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Moreli Thomas 81, 82, 84, 85
Mozart Woligang Amadeus 23, 33,

50, 54, 69, 71, 72, 86, 95, 105, 107
Muffat George 131

Neefe Christian Gottlob 15

Neisser Arthur 44, 45

Newcastle Thomas Holies, ksig-
ze 60

Niccolini (Grimaldi, Niccolo) 53

Ombreuse Eleonore d' 43
Ottoboni kardynal 38, 39,
41, 125

Pietro,

Palestrina Giovanni Pierluigi da

49, 93
Panfili Benedetto, kardynal 39
Parry Charles Hubert 62

Pasler Karl 12

Pasquinl Bernardo 38, 39, 116

Pepusch Johann Christoph 53, 66,
72, 77

Pepys Samuel 144

Pergolesi
103

Pirro André 17, 28, 29

Giovanni Battista 68,

Pistocchi Francesco Antonio 16
Piva Gregorio (Agostino Steffa-
ni) 47

Pohl Richard 86, 144

Pope Alexander 56 , 59 , 67, 113

Porpora Nicola Antonio 65, 70,
71, 72, 113

Postel Christian 20, 23, 30

Prévost d'Exilés Antoine-Francois
73, 92

Prévost Mlle 73

Protico (Bernardo Pasquini) 38

Provenzale Francesco 48, 105

Purcell Henry 49—51, 55, 110, 111
Quercia Jacopo della 72

Rafael (Rafaelo Santi) 15, 114

Rameau dJean-Philippe 41, 45, 65,
67, 73, 119, 125, 128

Raugel Félix 87

Reggio Pietro 52

Reiser Anton 20

Rembrandt
Rijn 85, 94

Harmenszoon van
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Reumont 33

Reyher Paul 59

Rich John 72, 73, 85

Riemann Hugo 45, 48, 80, 128

Robinson Percy 86

Robiony 33

Rochlitz Johann Friedrich 86

Rolland Romain 5, 45, 87

Roseingrave Thomas 93

Rosenmiiller Johann 11

Roubillac (Roubilliac)
¢ois 75

Jean-Fran-

Rousseau Jean-Jacques 63, 73
Ruspoll Francesco Maria 38
Serce, krol

Ryszard I Lwie

angielski 67
Saint-Saéns Charles-Camille 111,
112
Salle Marie 73
Sandberger Adolf 44, 48
Santi Giovanni 15
Sappi 39
Scarlatti Alessandro 35, 37, 38, 39,
40, 47, 48, 52, 62, 63, 99, 116, 117
Scarlatti Domenico 37, 39, 61
Scheibe Johann Adolf 141
Schering Arnold 131, 138
Schiedermair Ludwig 45
Schmidt H. 24

Schmidt (Smith) Johann Chri-
stoph, ojciec 59, 85, 104, 125
Schmidt (Smith) Johann Chri-

stoph, syn 59
Schoelcher Victor 40, 54, 80, 82,
92
Schott 23
Schubart Christian Friedrich Da-
niel 127
Schumann Robert 86
Schiitz Heinrich 10, 11, 19, 33, 48
Seiffert Max 11, 12, 29, 32, 116,
117, 119, 122, 129, 130
Séré de Rieux 42, 68, 146
Shakespeare William 98
Shenstone William 93
Sheridan Richard Brinsley 126
Siface Giovanni Francesco 52
Smollet Tobias 80, 83
Spitta Julius August
Stanesby 125

Philipp 29



Steffani Agostino 41, 43,
48, 49, 54, 99, 105

Stradella Alessandro 96

Strauss Richard 98

Streatfeild Richard Alexander 34,
36, ,41, 121, 125

Strungk (Strunck) Nicolaus Adam
12

Stuartowie (rodzina) 51, 56, 59

Swieten Gotfried van 86

Swift Johnathan 56, 67

44—47,

Tarquini Vittoria 36

Tasso Torquato 114

Tattenbach, hrabia 44

Taylor Sedley 11

Telemann Georg Philipp 18, 27,
34, 48, 58, 103, 129

Terpandro (Alessandro Scarlatti)
38

Tesi Vittoria 36

Theile Johann 19

Thomas Giinther 11

Thomasius Christian 17

Thornhill James 24

Tolland, ksiadz 43

Torchi Luigi 61, 62

Torelli Giuseppe 16

Tunder Franz 28

Tyers Jonathan 75, 144

Valdrighi
Viéville
63
Vinci Leonardo 65, 68, 96, 103
Vitali Giovanni Battista 52
Vivaldi Antonio 131, 132
Vogler Georg Joseph 127
Voigt F.A. 21
Volbach Fritz 11,
127, 128, 129, 130
Voltaire (Wolter;
-Arouet) 53

Luigi Francesco 61
Lecerf de la 22, 42, 62,

17, 98, 125, 126,

Francois-Marie-

Wagner Richard 24, 112

Walpole Horace 66, 80

Walsh John, wydawca 53, 76, 117,
122, 140, 144

Weitzmann Karl Friedrich 116

Werner Gregorius Joseph 131

Wolfenbiittel Bressand de 20

Wustmann Rudolf 104

Wyche John 27

Zachow  Friedrich
12, 13, 14, 18, 19, 58

Zofia Brandenburska 48

Zofia Hanowerska,
ksiezniczka 15

Zofia Hanowerska,
45, 56

Wilhelm 11,

Dorota
Karolina

ksiezna 15, 43,



ILUSTRACJE W TEKSCIE

Georg Friedrich Haendel. Miedzioryt W. Bromleya wg portretu
T. Hudsona, 1748—49; przed s. tytulowa

Po s. 16:

Georg Haendel, ojciec kompozytora, ok. r. 1690. Miedzioryt
J. Sandrarta wg B. Blocka

Halle. Akwaforta Ch.M. Roétha wg G.A. Grindiera, r. 1749

Johann Mattheson. Mezzotinta J.J. Haida wg portretu Wahlla

Haendel. Portret olejny J. Thornhilla

Hamburg. Miedzioryt, XVII/XVIII w.

Rzym. Akwaforta Montagu, XVIII w.

Haendel. Mezzotinta C. Turnera wg portretu W. Hogartha,
r. 1724

Domenico Scarlatti. Miedzioryt A. Wegera

Wenecja. Obraz olejny F. Guardiego (fragment), XVIII w.

Po s. 64:

Agostino Steffani. Rysunek H.E. von Wintera

Hanower. Miedzioryt XVII/XVIII w.

Londyn. Akwaforta, XVIII w.

Dom Haendla na Brook Street w Londynie

Jerzy 1 Hanowerski. Miedzioryt G. Vertue wg portretu
G. Knellera, r. 1715

Henry Purcell. Portret olejny G. Knellera

Giovanni Battista Bononcini. Portret olejny D. Hogartha (?)

Koncert w ogrodach Vauxhall. Akwatinta F. Jukesa wg Row-
landsa, r. 1785

Adolfo Hasse. Miedzioryt L. Zucchiego wg obrazu P. Rota-
riego

Teatr Covent Garden w Londynie. Akwaforta W. Hogartha

Po s. 144:

Haendel. Miedzioryt E. Hardinga wg portretu Dennera, ok. 1727

Flawiusz. Akt III, scena 4; Senesino — Guido, Cuzzoni — Emi-
lia, Berenstadt — Flawiusz. Karykatura J. Vanderbanka,
ok. r. 1723
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Préba chéru. Karykatura W. Hogartha
Haendel. Miedzioryt J. Houbrakena, r. 1738
Mesjasz. Fragment autografu partytury
Francesca Cuzzoni. Miedzioryt, XVIII w.
Faustyna Bordoni-Hasse. Miedzioryt, XVIII w.
Londyn z czasé6w Haendla. Muzyka na wodzie
Testament Haendla. Pierwsza strona autografu

Postaé Haendla z grobowca w Westminster Abbey.

L.-F. Roubiliaca, r. 1760

Rzezba
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Przedmowa do pierwszego wydania
Zycie. . .
Estetyka i dzielo
Uwagi ogélne.
Opery.
Oratoria . . . . .
Kompozycje klawesynowe i organowe
Muzyka kameralna
Muzyka orkiestrowa
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