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KORELACJE MIEDZY TEKSTEM BIBLIINYM
A JEGO WIELOGLOSOWYM OPRACOWANIEM
W MUZYCE DAWNEJ

Sposrod licznych tekstow biblijnych podlegajacych wielogtosowym opraco-
waniom muzycznym w dawnych stuleciach szczegdlng uwage zwraca ewange-
liczny tekst Canticum Beatae Mariae Virginis'. Dzicki swej wyjatkowej poetyce
nalezy do tych, ktére daja duze mozliwosci adekwatnego, bogatego koncepcyjnie
opracowania muzycznego. Zawiera on wiele stow i zwrotow, poetyckich okreslen
nadajacych sie do specyficznego oddania ich tresci za pomoca réznorodnych
$rodkéw muzycznych. Owe nieprzebrane bogactwo znaczen, nagromadzenie stow
0 duzym tadunku emocjonalnym sprawia, ze jego semantyczna warstwa daje sze-
rokie pole do zastosowania odpowiednich uje¢ muzycznych.

W dawnej muzyce europejskiej, a takze polskiej odnajdujemy wiele przykta-
dow kultywowania gatunku magnifikat. W repertuarze polskim poza tak znanymi
dzietami jak Magnificat Mikolaja z Radomia z XV w., Magnificat Mikotaja Zie-
lenskiego (1611 r.), Magnificat z Vesperae Dominicales Marcina Mielczewskiego
(pierwsza pot. XVII w.), Magnificat Jacka Rozyckiego (druga pot. XVII w.), czy
Magnificat Marcina Jozefa Zebrowskiego (pot. XVIII w.) zachowaty sie rowniez
liczne opracowania tego tekstu, ktore do dzisiaj pozostaja w rekopisach i prze-
chowywane sg najczesciej w archiwach koscielnych. Wigkszo$¢ z nich stanowig
XVIlI-wieczne kompozycje anonimowe, jakkolwiek znajdujemy tez dzieta sy-
gnowane, jak np. Jerzego Eryka Bryknera, Wawrzynca Neumanna, Franciszka
Perneckhera’, J. Staromieyskiego (imi¢ nieznane), Polickiego (imi¢ nieznane),
Jacka Szczurowskiego, Wojciecha Dankowskiego, Jozefa Zejdlera, Antoniego
Milwida. Dzieta te, o niemalych walorach artystycznych, stanowig takze cenny

'F. Picard, Les thémes musiques et évangile, w: Encyclopédie des Musiques sacrées, t. 3, Paris
1968, s. 408—411.

% Zob. V. Przerembska, Kilka uwag o XVIII-wiecznych magnifikatach w zbiorach kapeli jasno-
gorskiej, ,,Studia Claromontana” t. 18, 1998.
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material badawczy, jesli chodzi o zagadnienie traktowania w muzyce tekstu bi-
blijnego.

Tekst stowny Canticum B.M.V. 1 jego specyficzna, wersetowa struktura jest
w owym XVIII-wiecznym repertuarze wspotczynnikiem formy muzycznej o pod-
stawowym znaczeniu. Inspiruje on i wptywa w duzym stopniu przede wszystkim
na architektonike dzieta, decyduje o okreslonym sposobie rozwijania formy mu-
zycznej, a w wielu wypadkach wrecz jg determinuje. Wiasnie struktura tekstu
stownego, powodujaca duza stabilno§¢ koncepcji architektonicznej w catym pro-
cesie rozwojowym gatunku uwydatniana jest w wymienionym zespole dziet w
rézny sposob, w zaleznosci m.in. od stopnia pojmowania i respektowania jej roli
jako sity porzadkujacej. Wspotdziatanie tekstu z materialem dzwickowym, a $ci-
slej oddzialywanie tekstu i jego 12-wersetowej budowy na dyspozycje materialu
dzwigkowego uwidacznia si¢ we wszystkich badanych kompozycjach, jakkolwiek
w nier6wnym stopniu. Wersetowa zasada architektoniczna, jako sita regulujaca
forme muzyczna, jest w wigkszosci przyktadow tradycyjnie respektowana. Tylko
niekiedy daleko idaca ingerencja w tekst powoduje, ze strona strukturalna i se-
mantyczna w duzym stopniu podporzadkowane sg formalnomuzycznej koncepcji
dzieta.

,»Od poczatku XVI wieku stowo wywiera zdecydowany wptyw na muzyke.
W ciagu XVIi XVII wieku wplyw ten wzrasta. Gtownym zadaniem muzyki staje
si¢ natomiast podkreslenie znaczenia stow i przedstawianie uczué™”. Biorac pod
uwage osobliwe dla epoki baroku nastawienie percepcyjne, coraz gltebsze wnika-
nie w strong wyrazowa utwordéw, nalezy dostrzec wazng rolg tekstu jako przekaz-
nika tresci oraz specyficzng forme jego funkcjonowania. Tekst Canticum B.M.V
jest zjawiskiem poetyckim, mamy wigc do czynienia z semantyczng, a takze syn-
taktyczna plaszczyzng tekstu poetyckiego. Badania teoretyczne nad ta problema-
tyka wykazujg rézne rodzaje i stopnie zespolenia muzyki z poezja w ramach form
stowno-muzycznych, ich wzajemne oddziatywanie, inspirowanie. W specyficzny
sposdb zagadnienie to ujmuje Wilhelm August Ambros, zwracajac uwage na kon-
tekst poetycko-muzyczny: ,,Muzyka jest z jednej strony sztuka architektoniczng —
forma, z drugiej strony — sztuka idei poetyckich™. Przytoczy¢ tu mozna rowniez
sformulowanie Michala Bristigera odnoszace si¢ do rdéznego rodzaju tekstow w
opracowaniu muzycznym: ,,Materiat jezykowy i struktury jezykowe sa sktadni-
kami substancji i formy utworéw wokalnych i tym samym nosza do nich swa
wlasna problematyke semantyczna i syntaktyczna™ . Opracowania muzyczne Ma-
gnificat, jako gatunku tgczacego stowo z muzyka wokalno-instrumentalng, rozpa-
trywaé wigc mozna pod katem zawartosci tresciowej tekstu stownego.

3 H. Unger, Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16-18 Jahrhundert, Hildesheim
1969, s. 17-19.

*W. A. Ambros, Die Grenzen der Musik und Poesie, Hildesheim 1976, s. 65—66.

SM. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, Warszawa 1986, s. 160.
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Warto zwrdci¢ uwage takze na te wlasciwosci utworu muzycznego, o ktorych
zadecydowaly walory wyrazowe tekstu. W badanych kompozycjach poza wyzsza
plaszczyzna zwiazku znaczeniowego, dotyczaca korelacji miedzy znaczeniem tek-
stu a ogélnym stylem utworu znajduje miejsce wyodrgbnianie konkretnych pojec,
obrazow, afektow. Warto przy tym zjawisku zwroci¢ uwage na desygnacje i kono-
tacj¢ muzyczng poszczegolnych stow i zwrotow. W tej wlasnie drugiej ptaszczyznie
ujawniaja si¢ rozne mozliwosci interpretacyjne tresci tekstu stownego.

I tak, jak wynika z analiz kompozytorzy do$¢ czesto siggaja do figur reto-
ryczno-muzycznych, owego kodu symbolicznego, nalezacego w epoce baroku do
obiegowego, konwencjonalnego jezyka muzycznego. W badanych kompozycjach
muzycznych widzimy wyrazne $lady oddziatywania teorii afektow. Wedlug nauki
o afektach muzyka miata za zadanie wciagnaé¢ stuchacza w obreb swego oddzia-
tywania. Stowo potaczone z muzyka miato by¢ stuchane kontemplacyjnie, a taka
wlasnie percepcje mialy utatwi¢ pojawiajace sie figury. Opierajac si¢ na dwcze-
snych pogladach estetycznych i stanowiskach teoretycznych® oraz wyptywajacej z
nich wiedzy o afektach, mozemy przypisa¢ okre§lonym strukturom muzycznym
pewne znaczenia i odpowiadajace tresci uksztaltowania wyrazowe. Przedstawie-
nie obrazu lub afektu sigga czesto glgboko w strukture dzieta. Interwaty i1 akordy
nabierajg cech wyrazowych, obserwujemy ekspresywny, czy tez komunikacyjny
charakter figur, zwrotow, uje¢ muzycznych.

Zasadnicza rolg odgrywa tu nie tylko stosunek kompozytora do problemow
estetycznych epoki, lecz tez jego indywidualne podejécie do interpretacji po-
szczegolnych stow czy zwrotow tekstu. Czyli rowniez od wyobrazni artystycznej
kompozytora, jego indywidualnych dyspozycji zalezy ksztalt odpowiadajacej
stowu struktury muzyczne;j.

Zwracajac uwage na stopien przestrzegania nalezytego zespolenia stowa z
muzyka, nalezy pamigta¢ o rdznej interpretacji odcieni znaczeniowych, o wielo-
znacznoéci symboli’, nie mozna tez przy tym zakladaé z cala pewnoscig intencjo-
nalnoséci wyrdzniania w muzyce okreslonych czastek tekstu, zawsze §wiadomego
symbolizowania w muzyce zjawisk wystepujacych w tekscie® . Nie zapominajac
jednak o powyzszych problemach, mozemy uzna¢, iz idac za tokiem mysli i zna-
czeniem tekstu, zblizamy si¢ do interpretacji zgodnej z silnymi jeszcze przez caly
niemal XVIII wiek barokowymi tendencjami estetycznymi.

W wielu jednak polskich opracowaniach Canticum, zwtaszcza tych tworzo-
nych w koncu stulecia, a bedacych dzietami kompozytordow, ktorych tworczos¢ w

® Do czotowych pism traktujacych o Affektenlehre nalezaty m.in.: J. Burmeister, Musica poeti-
ca, 1606; Thuringus, Opusculum bipartitum, 1625; A. Kircher, Musurgia universalis, 1650;
A. Berardi, Miscellanea musicale, 1689.

7 Por. r6zne stopnie symbolizmu muzycznego w teorii A. Scheringa, Das Symbol in der Musik,
Leipzig 1941, s. 34-35.

¥ Zagadnienie rozbieznosci i analogii w sposobie interpretacji porusza A. Matracka-Koscielny,
Wokot problematyki zwigzkow stowno-muzycznych, ,,Ruch Muzyczny” 1985, nr 8, s.17-18.
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duzej juz mierze reprezentuje styl wczesnoklasyczny obserwujemy przejawy od-
miennego podejscia do zagadnien korelacji: tekst stowny-muzyka. Adaptacja no-
wych trenddéw stylistycznych zbiega si¢ tu z nowymi, rozpowszechniajacymi si¢
w Europie zatozeniami estetycznymi. Jako punkt szczytowy ,,produkcji estetycz-
nej” wieku klasycznego podaje sie lata 1750 (Kintzler®), tak wigc w sposob wi-
doczny wystepuje tu naktadanie si¢ i jednoczesne funkcjonowanie barokowych i
wczesnoklasycznych teorii (oraz praktyk) estetycznych. Juz w pierwszej polowie
XVIII wieku w Europie wzajemnie przenikaty sie¢ wpltywy roznych teorii este-
tycznych, wsrdd ktorych istotna role odegraly te, zwigzane z francuskim klasycy-
zmem'. Wcigz zywo dyskutowana nauka o afektach zaczeta przejawiaé nowe
aspekty, bylta czesto wyjasniana w duchu nauk przyrodniczych, w uniwersalnym
systemie humanistycznym, z zastosowaniem nowych metod analitycznych, nie-
jednokrotnie z uwzglednieniem podtoza socjologicznego. Zwlaszcza przekonania
estetyczne encyklopedystow byty zgodne z duchem epoki. Dominowalo tu natu-
ralistyczne pojmowanie cztowieka i jego sztuki, opartej na rozumie i doswiadcze-
niu. By da¢ przyklad gléwnych, cho¢ czgsto przeciwstawnych opcji w tym zakre-
sie, wystarczy wymieni¢ dwie teorie estetyczne, znajdujace szeroki odzew w Ow-
czesnej Europie — Jeana Philippa Rameau i Jean-Jacquesa Rousseau. Propagowa-
na przez Rameau idea korespondencji muzyki i nauki'' dawata uprzywilejowane
miejsce opracowaniu artystycznemu nad spontaniczno$cia, uznawala prymat
harmonii, dominacje struktury oraz paralelny stosunek muzyki do mowy. Repre-
zentujacy odmienne stanowisko Rousseau — podkreslajac wspolny cel muzyki i
mowy, jakim jest wyrazenie pewnych znaczen, stat w obronie praw uczucia i jego
ekspresji wbrew intelektualistycznemu pojmowaniu sztuki. W warstwie muzycz-
nej uznawal prymat melodii i pierwiastek liryczny nad opisowym i widowisko-
wym (,,muzyka imituje nature, wyraza stosunki liczbowe, ale powinna takze pro-
wokowaé przyjemno$é, podobaé sie”'?). Zwrocil tez uwage na stopniowe zaciera-
nie si¢ (nawet zagubienie si¢) zwigzku miedzy melodig a tekstem stownym, majac
na uwadze aspekt infleksji, akcentuacji, struktury, semantyki (,,muzyka utracita
swa sile, poniewaz $piew i stowo coraz bardziej si¢ oddzielaja”'’). Symptoma-
tyczne jest, iz wspolna dla dwczesnych teorii estetycznych zasada ,,imitowania

° C. Kintzler, Jean-Philippe Rameau, Paris 1983, s. 137.

0'W szczegblny sposob wptywy francuskiego klasycyzmu i angielskiego empiryzmu ujawnity
si¢ w niemieckich teoriach estetycznych. Zob. E. Harris, Johann Mattheson and the Affekten-, Fig-
uren- and Rhetorik-Lehren, w: La musique et le rite sacré et profan, vol. I, Strassbourg 1986,
s. 517-531.

' Jean Philippe Rameau, Musique raisonnée. (Textes choisis), w: C. Kintzler, Les grdces de la
musique et les delices de la science, Paris 1989, s. 9—11.

127, J. Rousseau, Lettre sur la musique francaise, 1752. Cyt. za B. Didier, La musique des Lu-
mieres, Paris 1985, s. 35.

'3 P. le Huray, J. Day, Music and Aesthetics in the Eighteenth and Early-Nineteenth Centuries,
Cambridge 1988, s. 82.
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natury” byla dogmatem rdznie interpretowanym we Francji, Wloszech, Anglii,
Niemczech'®. Przytoczmy jako przyktad stowa wyjete z traktatu J. G. Sulzera':
»hatura jest prawdziwa szkota, w ktorej artysta musi odkry¢ zasady swojej sztuki
poprzez imitowanie jej uniwersalnych praw. [...]. Glowna, jesli nie jedyna funkcja
doskonatej kompozycji muzycznej jest wierne wyrazenie emocji i uczué¢ we
wszystkich ich, réznorodnych, zmieniajacych si¢ niuansach. [...] Kompozytor,
opracowujac muzycznie pewien okreslony tekst stowny, powinien przede wszyst-
kim przestudiowac¢ jego ducha, charakter i nastr6j. Powinien zwroci¢ szczegolna
uwage na okoliczno$ci i intencje osoby podajacej tekst i zdeterminowac charakter
linii melodycznej glosu wokalnego. Powinien wybra¢ odpowiednia tonacje, tem-
po i rytm, ktore beda najbardziej adekwatne do danych emocji oraz interwaty,
ktoére beda najbardziej odpowiednie, aby owe emocjonalne wzloty i upadki przed-
stawiC. Te charakterystyczne, ekspresywne elementy dziela musza przenikaé cata
kompozycje, szczegdlnie wtedy gdy tekst wymaga pewnych specyficznych uwy-
datnien”. Ten wlasnie aspekt idei ,,imitowania natury” jeszcze mocniej podkresla
w swej interpretacji K. H. Heydenreich'®: | Dzwicki moga przedstawia¢ kazda
forme¢ mocy 1 stabosci, szorstkosci i wyrafinowania, fagodnosci i gwattownosci,
ktore znajdujemy w emocjach i uczuciach. Dzwigki moga je imitowac”.

Wzajemne przenikanie si¢ w praktyce kompozytorskiej elementéw dawniej-
szych i nowszych teorii estetycznych, czy tez — jak w przypadku niektoérych po6z-
niejszych (pochodzacych ze schytku wieku) badanych dziel — wyrazne odejscie
od tak Scistego i konsekwentnego systemu barokowego malarstwa dzwickowego
na rzecz nowego sposobu wyrazania okreslonych tresci tekstu — swiadczy o cig-
glym respektowaniu przez kompozytorow praw tekstu stownego, a zwlaszcza
liturgicznego jako pierwiastka $cisle zwiazanego z narracja cato$ci.

MALARSTWO DZWIEKOWE

Werset Magnificat anima mea Dominum, jako werset wprowadzajacy o
szczegbdlnym, kluczowym wrecz znaczeniu, niezwykle uroczystym i podniostym
charakterze oraz radosnym nastroju, znajduje odpowiednie ujgcie muzyczne w
opracowaniach wielogtosowych. Werset ten czesto wykazuje bardzo wyrazny
podziat w opracowaniu muzycznym: Magnificat — anima mea Dominum. Takie
wlasnie rozczlonkowanie wynika z dgzno$ci do wyodrebnienia pierwszego stowa,

' Sposrod prac teoretycznych poruszajacych 6w problem szczegdlnym uznaniem cieszyly sie
m.in. Ch. Avison, An Essay on Musical Expression, 1753; B. G. La Cépéde, La poétique de la mu-
sique, 1785. (Specjalna czg$¢ tego traktatu poswigcona jest muzyce koscielnej).

57 G Sulzer, Aligemeine Theorie der Schonen, Kiinste, in einzelnen, nach alphabetischer
Ordnung der Kunstworter aufeinander-folgenden Artikeln abgehandelt, 1792-94. Cyt. za P. le Hu-
ray, J. Day, dz. cyt., s. 99-110.

'8 K. H. Heydenreich, System der Aesthetik, 1790, cyt. za: P. le Huray, J. Day, dz. cyt., s. 172.
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ktore jako otwierajace ma szczeg6lne znaczenie. Stowo to czgsto oddziela si¢ od
dalszej cze$ci zdania, wprowadzajac cezure w muzyce, pewien punkt dystynkcyj-
ny (pauza, kadencja, wydtuzona warto$¢ rytmiczna, krotka wstawka instrumen-
talna). Stowo magnificat otrzymuje swoj wlasny motyw, jakby symbol muzyczny,
czesto inspirowany odpowiednim motywem choratowym. W niektorych kompo-
zycjach motyw 6w powtarzany jest wielokrotnie, ma wigc szczegdlng role w calej
siatce strukturalnej dzieta. Nie bez znaczenia jest rowniez obsada gtoséw na tym
stowie. NajczeSciej pojawia si¢ tu chor z towarzyszeniem instrumentow, a wiec
pelne brzmienie zespotu. Czgsto wystgpuje tu figura retoryczno-muzyczna excla-
matio — jedna z najstarszych figur patetycznych. Druga czes¢ wersetu I czgsto
wykazuje w opracowaniu muzycznym duza jednolitos¢ wyrazowg. Cechy charak-
terystyczne to np. zwigkszenie ambitus melodii, wigksza aktywnos$¢ czynnika
melodycznego, wzmozenie ruchu, wzrost tempa toku sylabicznego, pojawienie
si¢ nowej techniki (polifonia, imitacje). Na terenie omawianej czgsci wersetu
ujawniaja si¢ zwigzki muzyki ze znaczeniem dwu waznych tu stoéw: anima i Do-
minum. Ich eksponowanie muzyczne ma poglebia¢ wyraz emocjonalny tychze
stow, a stuzg temu gltéwnie srodki emfatyczne. Mamy tu wigc do czynienia z roz-
budowaniem struktury melodyczno-rytmicznej na tych stowach, progresjami,
powtdrzeniami. W niektorych przypadkach stowo Dominum wprowadzone jest po
pauzie generalnej, nasuwa si¢ zatem skojarzenie z retoryczng figura aposiopesis,
identyfikowang czesto z bostwem, nieskonczonoscia. Z kolei wykorzystywane w
powiazaniu ze stowem Dominum $rodki wydtuzenia, zwolnienia, melizmaty zdaja
si¢ obrazowac stlowo Bog jako wyrazenie wieczno$ci, potegi i nieskonczonosci.
Majac jednak na uwadze wielo$¢ i roznorodnosé uje¢ muzycznych tego stowa,
zaréwno w kompozycjach polskich, jak i obcych, nalezy zaznaczy¢, iz jest to ob-
razowanie przez dalekie metafory.

Drugi werset kantyku — Et exultavit Spiritus meus in Deo Salutari meo ztozo-
ny jest ze stow o duzym ladunku emocjonalnym. Nastrdj radosci, doniostosci
wiasciwy jest dla catego zdania tekstu i pocigga za soba stosunkowo jednolite i
spoiste opracowanie muzyczne. Analiza wykazuje, iz wystepuja tu z duza czgsto-
tliwo$cig zwroty muzyczne, ktore mozna by poréwnaé z pewnymi figurami emfa-
tycznymi, jak np. figura anafora, wyrazajaca stany uczuciowe zwigzane z chwala,
uwielbieniem. Przede wszystkim slowa exultavit 1 Salutari maja specjalne zna-
czenie 1 najczgéciej uwydatniane s3 w muzyce. Czgsto wraz z wprowadzeniem
stow Et exultavit nastepuje zmiana metrum na trdjdzielne, a rodzaj tempa na alle-
gro, vivace, oddajg nastrdj radosci i podniostosci. W melodyce wprowadzane sg
$miate, zdecydowane skoki interwatowe, ktorych wyrazisto$¢ podkreslana jest
Zywa, ostro zarysowang rytmika. Wyzej wskazanym zabiegom towarzyszy nie-
jednokrotnie wzbogacenie faktury choralnej o liczne imitacje, progresje czy po-
wtorzenia stow. Zjawiska te zwyczajowo pojawiaja si¢ takze w obcych opraco-
waniach tekstu kantyku — np. u Antonia Vivaldiego, Jana Sebastiana Bacha, Carla
Philippa Emanuela Bacha.
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Niektore stowa Canticum w badanych kompozycjach przedstawione sg w
sposdb czysto ilustracyjny. Stowa, ktérych odpowiedniki muzyczne pojawiaja si¢
w postaci figur onomatopeicznych (zwigzanych z technika malarstwa dzwigko-
wego), wykazuja specyficzne analogie migdzy warstwg tekstowa a muzyczng.
Majg one czgsto realny, obrazowy charakter, wyraznie sag uwydatnione, a sensy
poszczegblnych stow znajduja swe odpowiedniki muzyczne w postaci przebie-
gow ilustracyjnych. Najbardziej bezposrednie zwiazki z ta wlasnie technika mu-
zyczng reprezentuja nastepujace stowa: omnes generationes, humilitatem, exal-
tavit, humiles, implevit, dispersit, inanes'”.

Stowa omnes generationes z wersetu Il sa tymi, ktore tradycyjnie przedsta-
wiano w muzyce w sposob czysto ilustracyjny. Mozna tu nawet mowi¢ o kon-
wencjonalnym schemacie opracowania. Ogdlng zasada jest, iz bezposrednio po
solowym (lub rzadziej — matogtosowym) odcinku muzycznym towarzyszacym
stowom ex hoc beatam me dicent nastgpuje symultatywne zwigkszenie obsady
wykonawczej nawet do futti. W odcinku tym szczego6lnie wyraznie odczuwa si¢
dominacj¢ stowa nad muzyka. Spotykamy ja np. we wczesnobarokowych pol-
skich opracowaniach kantyku. Typowy przyktad mamy w kompozycji Mikotaja
Zielenskiego, w ktorej na stowach ommnes generationes stopniowo rozszerza si¢
brzmienie choréw. Szczegdlnie dobitne zobrazowanie tekstu pojawia si¢ tez u
Marcina Mielczewskiego. Pierwsza czgs¢ wersetu opracowana jest 3-gtosowo z
towarzyszeniem basso continuo, druga czg$¢ rozpoczyna si¢ partig 1-gtosowa
(bas) z towarzyszeniem skrzypiec i basso continuo, po ktérej bezposrednio juz
nastepuja stowa omnes generationes w tutti 1 technice homorytmicznej. Nastepuje
zatem wyrazne wzmocnienie brzmienia, a tekst zostaje uwypuklony przez dekla-
macje, powigzang z zastosowaniem motorycznej rytmiki, co w efekcie wywotuje
pozadany efekt symboliczny. W kompozycjach XVIII-wiecznych rowniez (jak-
kolwiek rzadziej) mozemy spotka¢ wspomniany zabieg, zwlaszcza w utworach
Wojciecha Dankowskiego, mimo ze jego stylistyka odpowiada juz w duzej mie-
rze nowym, wczesnoklasycznym wzorom.

Rowniez stowo humilitatem z wersetu III czesto znajduje semantyczne impli-
kacje w wielogtosowych kompozycjach. Jego dziatanie semantyczne uzyskiwane
jest przede wszystkim konturem linii melodycznej. Jest to czesto linia melodyczna
o kierunku opadajacym, badz tez utrzymana glownie na jednej wysokosci dzwigku,
lecz w zdecydowanie nizszym rejestrze w stosunku do sasiednich zwrotow melo-
dycznych. Konsekwentnie opadajace linie melodyczne, ktdére swym rysunkiem
przypominajg muzyczno-retoryczng figure katabasis wystepuja m.in. w kompozycji
W. Neumanna, J. Bryknera, M. J. Zebrowskiego, F. Perneckhera. Wéréd obcych
opracowan Magnificat szczegdlna uwage zwraca ujecie muzyczne stowa humilita-

'7 Na stowa te i ich specjalne opracowanie w muzyce zwraca uwage m.in. C. H. Illing, Zur
Technik der Magnificat — Kompositionen des 16. Jahrhunderts, Wolfenbiittel — Berlin 1936.
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tem w kompozycji Jana Sebastiana Bacha, gdzie wprowadzenie figury katabasis
taczy sie z ,,motywem pokory” — jak go okresla Albert Schweitzer'.

Zwrot exaltavit humiles z wersetu VII jest przyktadem bezposredniego potacze-
nia dwoch przeciwstawnych wyrazowo czastek zdania, co ma niejednokrotnie swoje
odbicie w ich ujeciu muzycznym. Pierwsze z tych stow ilustrowane jest zazwyczaj
wznoszacym kierunkiem melodii (moze by¢ wprowadzona figura anabasis), ktorej
towarzyszy czesto realny lub metaforyczny ruch. Drugie z wymienionych stow prze-
ciwstawia si¢ muzycznie za pomocg opadajacej linii melodycznej, przeniesienia jej w
nizszy rejestr lub nadanie jej bardziej statycznego ruchu. Ilustrujacy wspomniane
zjawisko przyktad znajdujemy w Magnificat M. J. Zebrowskiego.

Obserwujac opracowania muzyczne slowa dispersit (lub calego zwrotu
dispersit superbos) z wersetu VI, mozna stwierdzi¢, iz kompozytorzy dos¢ jedno-
znacznie traktujg ten fragment tekstu. Dispersit jest stowem silnie ekspresywnym,
wnoszacym element ruchu i dynamiki. Istotnym wiec elementem w warstwie mu-
zycznej odpowiadajacej temu stowu jest wlasnie ruch i jego intensywnos$¢, a wiec
obok uksztattowania melodycznego elementem réwnie waznym jest rytm. Odbi-
cie zawartoS$ci tresciowej stowa dispersit znajdujemy m.in. w dziele J. Zejdlera i
J. Bryknera, ktorzy uzywaja na podkreslenie tego stowa krotkich, wyrazistych,
powtarzanych motywdw, w utworze J. Staromieyskiego, ktory uwydatnia stowo
imitowaniem si¢ gloséw, czy w kompozycji J. Szczurowskiego, gdzie stowo
dispersit zaznaczone jest rozdrobnionym rytmicznie motywem. Owe proste $rodki
muzyczne, majace oddac¢ specyficzny sens stowa, powszechnie wystepowalty w
réznorodnych pod wzgledem stylistycznym i technicznym opracowaniach kanty-
ku. Podobne przyktady tych stereotypowych uje¢ mozemy odnalezé zaréwno w
wielu dzietach renesansowych (L. Senfl, O. di Lasso), w wielu kompozycjach
barokowych (H. Schiitz, J. Ph. Krieger, J. Kuhnau, M. A. Charpentier, J. S. Bach),
a nawet we wczesnoklasycznych i1 klasycznych dzietach (C. Ph. E. Bach,,
W. A. Mozart'®). Podobnie stowo implevit taczy si¢ z ruchem i dynamika, totez jego
odwzorowanie takze czgsto zasadza si¢ na odpowiedniej strukturze rytmiczne;j.

Pozostajac nadal przy wersecie VIII, nie mozna pomina¢ szczegodlnie spektaku-
larnego obrazowania ostatniego z jego stow — inanes. Obserwujemy tu czesto figury
przypominajace retoryczng aposiopesis, ktora w pewnych przypadkach moze by¢
zwigzana z pojeciem nicosci’. Tego typu amplifikacje stowa ilustruja np. opraco-
wania J. Zejdlera czy A. Milwida. Mamy tu do czynienia z wielokrotnie powtarza-

18 A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, Krakow 1972, s.470.

W Magnificat z Vesperae de Dominica (1779) Mozarta na stowie dispersit wystepuja w cho-
rze krotkie, wyraziste motywy, ktore na zasadzie korespondencji motywicznej gtosoOw przerzucane
sg do réznych partii zespotu.

2 gposiopesis — inaczej Abruptio — oznacza milczenie. Pauza, ktora wyraza te figure zwigzana jest
czgsto z wiecznoscia, czasem — z nicoscia. Z reguly jest to pauza generalna. Zob. G. J. Buelow, Rheto-
ric and Music, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, t. 16, London 1980, s. 800.



KORELACIJE MIEDZY TEKSTEM BIBLIINYM... 351

nymi stowami, przedzielanymi pauzami generalnymi w zespole wokalnym, lub tez
z chwilowym wylaczaniem akompaniamentu instrumentéw detych.

Z pozostatych stow i zwrotow tekstu kantyku stosunkowo czesto obrazowane
sa: progenie in progenies, dimisit, suscepit, ancillae (przewaznie za pomoca figur
onomatopeicznych lub tylko do nich nawiazujacych), timentibus, misericordia,
potens, potentiam... (gtdwnie z wykorzystaniem figur emfatycznych).

Uwidaczniajaca si¢ wigc rowniez w polskich, XVIII-wiecznych dzietach do-
bra znajomo$¢ konwencjonalnych sposobéw muzycznego expressivo verborum,
ktére odgrywaty tak istotna role w relacjach miedzy muzyka a tekstem przez kilka
stuleci, §wiadczy o ciaglej aktualnosci i zywotnosci tradycji w tym zakresie®'.
Pozniejsze, stopniowe odchodzenie od teorii afektow, nowa stylistyka i estetyka
nie niwecza wskazanych relacji, a raczej przeksztatcajg je w kierunku przedsta-
wiania w muzyce ogolnego nastroju catego tekstu. W przypadku Canticum B. M. V.
zasadniczy ton nadawa¢ wiec beda w dalszym ciagu uczucia radosci, podniosto-
$ci, ufnos$ci, dzigkczynienia. Kompozycja Magnificat w koncu XVIII stulecia jest
rezultatem szeroko pojetej inspiracji, idacej od semantyki tekstu. Mamy tu do
czynienia z uog6lnionym, raczej metaforycznym zobrazowaniem muzycznym.
Celem wspoéldziatania muzyki z tekstem staje si¢ poglebienie niesionych przez
tekst walorow, dostosowanie do jego wzniostosci, a wigc niejako ostateczna kon-
densacja glebszego sensu tekstu jako catosci.

ELEMENTY CHORALU GREGORIANSKIEGO
I ZAKRES JEGO ODDZIALYWANIA

Respektowanie w wieloglosowych kompozycjach Magnificat tradycji litur-
gicznej zwigzanej z sieganiem do oryginalnej melodii choratowej przejawia si¢ w
réoznym stopniu. Nawigzanie do owej tradycji przybiera w XVIll-wiecznych
opracowaniach kantyku z reguty posta¢ symboliczng, jakkolwiek zaznaczong w
sposob bardzo sugestywny. Do rzadko$ci nalezy odwotywanie si¢ do $rednio-
wiecznych i renesansowych wzordéw, w ktorych czgsto cato§¢ kompozycji opiera-
fa si¢ na melodycznym materiale choralu. Zwtaszcza w XVI-wiecznych magnifi-
katach sposob adaptowania choratu obejmowatl szereg mozliwosci — poczawszy
od dlugonutowego cantus firmus, poprzez rytmizowang jego posta¢ i réoznego
typu wariacyjne zmiany wynikle z dostosowania si¢ do wymogoéw wieloglosowe;j
struktury az do kontrapunktycznych imitacji i parafraz choralu w réznych glo-
sach”. W wielu jednak déwczesnych kompozycjach Magnificat postugiwanie sig

2l0becnosé figur retoryczno-muzycznych zaznacza sie tez na terenie innych gatunkow kosciel-
nych w muzyce polskiej tego okresu, m.in. w mszach, psalmach, pasjach, koncertach religijnych.

2 Na rozne sposoby traktowania cantus prius factus w pierwszej i drugiej potowie XVI w.
zwraca uwage M. J. Chominski. W pierwszych dziesiecioleciach wieku — jako typy dominujace
przedstawia: ,,cantus firmus wykazujacy jeszcze tradycyjny ksztalt melodyczny i tworzacy jako linia
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tradycyjna melodia liturgiczng ograniczato si¢ do cytowania (mniej lub bardziej
wiernego) choratowych incipitow. Czyli przede wszystkim pierwszy czton mode-
lu gregorianskiego dostarczal materiatu motywicznego®. Nierzadko spotkaé tez
mozna bylo we wspomnianym okresie i takie opracowania tekstu kantyku B.M. V.,
ktore nie wykazywaly zadnych zaleznosci melodycznych i konstrukcyjnych od
choratu®.

Koegzystencja choralu z nowymi technikami kompozytorskimi nastgpnego
stulecia — a zwlaszcza jego pierwszych dziesiecioleci, kiedy dokonat si¢ istotny
przetom stylistyczny w muzyce religijnej — wystapita réwniez na terenie gatunku
Magnificat. Claudio Monteverdi, wykraczajac w swej kompozycji poza przyjeta
owczesnie konwencje dzieta liturgicznego, taczy choralowy cantus firmus z par-
tiami koncertujacymi. Zarowno w 1, jak i Il wersji jego Magnificat z Vespro della
Beata Vergine trzonem formy staje si¢ wyraznie wyeksponowana choratowa me-
lodia (z przetworzona motywika), wedrujaca jako cantus firmus poprzez rézne
glosy, wplatana w rozmaite konfiguracje glosow wokalnych (a w przypadku
I wersji i1 instrumentalnych). Funkcje ekspresyjno-dramatyczng tego typu ujecia i
zastosowania choratu podkresla Ewa Obniska: ,,0 dramaturgii Magnificat I w
znacznym stopniu decyduje melodia choralowa, stale obecna w dwunastu odcin-
kach kompozycji, a $cislej — decyduje zderzenie jej statycznych, wybrzmiewaja-
cych z wolna dzwigkow z bujnymi, pelnymi wigoru rytmicznego i dynamizmu
partiami niechoratowymi”®. W zwiazku z takim traktowaniem materiatu mu-
zycznego wytania si¢ rowniez problem adekwatnosci dzieta do 6wczesnej prakty-
ki liturgicznej podjety m.in. przez S. Bonte™ i L. Bianconiego’’. Dzieto Mon-

organiczng cato§¢” oraz ,,cantus firmus poddane daleko idacym przeobrazeniom rytmicznym, pole-
gajacym na przedtuzeniu warto$ci”. Jako trzy gtéwne postacie techniki cantus firmus w drugiej
polowie wieku autor wymienia: zrytmizowanie cantus firmus, utrzymanie go w dlugich wartos$ciach,
przeprowadzanie przez rézne gtosy kompozycji. J. M. Chominski, Historia harmonii i kontrapunk-
tu, t. 2, Krakow 1962, s. 114, 301. Zob. tez J. Armstrong, How to Compose a Psalm: Ponzio and
Cerone Compared, ,,Studi Musicali” VII, 1978.

2 Symptomatycznym zjawiskiem wystepujacym np. w wielu magnifikatach Orlanda di Lasso
jest wigksze zblizenie opracowania pierwszego i ostatniego wersetu tekstu do choratu, podczas gdy
wersety §rodkowe otrzymuja opracowanie muzyczne bardziej swobodne. O sposobach traktowania
choralu w magnifikatach Lasso pisze m.in. W. Kurthen: Uber Choral und Polyphonie im 16.
Jahrhundert, K6In 1950, s. 107-109. Praktyka ta byla stosowana w opracowaniach magnifikatow i
psalmow réwniez i pézniej — por. np. psalm M. Wronowicza Laudate Dominum, gdzie w pierwszym
i ostatnim wersecie kompozytor cytuje melodi¢ choratowa VIII tonu.

?* Jednym z najbardziej ewidentnych przyktadow moze byé zespot kilkudziesieciu kompozycji
Orlanda di Lasso, napisanych w technice parodiowanej i wykorzystujacych rozmaite utwory §wiec-
kie. Mozna tu tez przytoczy¢ dzieto M. Praetoriusa. W jego zbiorze z 1611 r. wigkszo$¢ magnifika-
tow oparta jest na materiale parodiowanym, a tylko kilka na gregorianskim lub ,,protestanckim”
chorale. Por. F. Blume, Protestant Church Music, London 1975, s.177.

2 E. Obniska, Claudio Monteverdi, Gdahsk 1993, s. 239.

'S, Bonta, Liturgical Problems in Monteverdis Marian Vespers, ,Journal of the American
Musicological Society” XX, 1967, s. 87-95.

27 L. Bianconi, Music in the Seventeenth Century, Cambridge 1989, s. 105-119.
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teverdiego w pewnym sensie zamyka etap tworzenia wokalno-instrumentalnej
kompozycji Magnificat opartej na konsekwentnie przeprowadzonej melodii cho-
ratu®. Nie oznacza to, iz w pdzniejszym okresie nie pojawia si¢ proby powrotu do
takiej koncepcji dzieta, jednak beda to przypadki dos$¢ sporadyczne. Sposrod
tworcow Magnificat dzialajacych w drugiej polowie stulecia i respektujacych
tradycje liturgiczne w sensie wprowadzania w przebieg niemal catej kompozycji
melodii kantykowej okreslonego tonu mozna wymieni¢ np. kompozytora francu-
skiego — Marc-Antoina Charpentiera®.

Coraz wyrazniej jednak rysuje sie tendencja do odchodzenia od choratu jako
jednego z podstawowych elementéw konstrukcyjnych kompozycji. Zastapiony on
zostaje formutami melodycznymi mniej lub bardziej bliskimi gregorianskim i to
przewaznie tylko na krétkim (z reguly wstepnym) odcinku kompozycji. Taki wia-
$nie sposob wykorzystania i strukturowania choralu moze wskazywac na czasy now-
sze. Z dziet obcego pochodzenia wymienmy tu chociazby Magnificat H. Schiitza®®,
Ph. Du Monta®', J. R. Ahlego, F. Cavallego, J. Ph. Kriegera®® . Z polskich zacho-
wanych przyktadow tego okresu w kategorii tej mieszcza si¢ kompozycje Mikota-
ja Zielenskiego i Marcina Mielczewskiego. Dzieto Zielenskiego — poza 1-gtosowa
intonacja — nie wykazuje w zasadzie powiazan z choratem. Taki stosunek kompo-
zytora do choralowego materiatu dzwigckowego wynikat zaréwno z 6wczesnie
przyjetej praktyki, jak i swoistego ksztalttowania wielochérowego masywu
brzmieniowego. Wedlug Wiadystawa Malinowskiego — ,,odrzucenie lub przyjgcie
inspiracji choratu nie bylo w technice dzwigkowe;j, jaka reprezentuje Zielenski,
kwestig wolnego wyboru. Rezygnacja z owych inspiracji byta konsekwencjg jego
generalnej muzycznej koncepcji. W jej ramach ani chorat jako material melo-
dyczny, ani zwigzane z jego wykorzystaniem metody konstrukcji nie mogly zna-
lez¢ szerszego zastosowania. Wystarczy zda¢ sobie sprawe, ze nieodlaczna od

B Zjawisko to podkresla m.in. M. Bukofzer — ,,Po Monteverdim stosowanie cantus firmus w
concertato na duzg liczbg gloséw prawie zaniklo. Jego nastgpcy w Wenecji [...] 1 pdzniejsi kompo-
zytorzy [...] zanadto przejmowali si¢ przedstawieniem tekstu, aby ulega¢ ograniczajacym okowom
cantus firmus. W ich utworach wystepuja jedynie czasem intonacje i krotkie cytaty z choralu w
opracowaniu kontrapunktycznym”, M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku, Krakow 1970, s. 102.

» Np. w jego Magnificat melodia choralowa 8 tonu ukazana jest bardzo plastycznie i pojawia
si¢ w roznych glosach w ciggu catej kompozycji. W niektérych odcinkach choratlowy model wzbo-
gacony jest ornamentami.

30 W tacifiskim Magnificat (SWV 468) Schiitza — poza nawiazujacym do praktyki liturgicznej
1-gtosowym rozpoczgciem kompozycji (stowo ,,magnificat” wykonuje glos tenorowy solo) nie ma
odniesien do formut gregorianskich. Schiitz nie wprowadza réwniez formut tonus peregrinus w swych
trzech zachowanych magnifikatach z tekstem niemieckim (Meine Seele..., SWV 344, 426, 494).

I Du Mont w swych magnifikatach opiera si¢ na formutach melodycznych bliskim gregorian-
skim, przede wszystkim w obrgbie I wersetu tekstu. Jesli chodzi o zastosowanie choratu na szcze-
26lng uwage zastuguje Magnificat nr 13 ze zbioru Méslanges. W kompozycji tej wstepna symfonia
oparta jest na temacie gregorianskim.

32'W Magnificat Kriegera odcinek odpowiadajacy stowom catego pierwszego wersetu, a reali-
zowany 1-glosowo przez glos sopranowy wyraznie nawiazuje do wzorca choratowego.
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koncepcji dzwigkowej Zielenskiego jest chocby rola melodyki (i okreslona jej
postac), oscylujaca miedzy formowaniem plastycznych motywow przeznaczo-
nych do imitacji a wtornos$cia i dezindywidualizacja podyktowang prymatem
struktur wertykalnych™’. W wigkszym stopniu nawiazuje do tradycji Mielczew-
ski, cytujac jako dlugonutowy cantus firmus w glosie sopranowym melodi¢ cho-
ratowa tonu VI. Fragment ten obejmuje stowa catego [ wersetu, wyraznie wyrdz-
niajac go na tle catosci.

Wiele sposrdd polskich XVIII-wiecznych kompozycji reprezentuje nurt roz-
wijajacy si¢ juz przez caty XVII w., nurt, w ktérym rola choratu ograniczona jest
juz tylko do symbolicznego zaznaczenia i podkreslenia zwiazku z tradycja®
Struktury zblizone w swym rysunku i charakterze do choratlowych i wykazujace
roézny stopien wyrazistosci wystepuja zwykle w powigzaniu z pierwszym stowem
kantyku — ,,magnificat™. Nie sa to jednak wierne cytaty choratu, lecz formuty
melodyczno-rytmiczne, ktore swym waskim ambitus (a czgsto tylko recytacja na
jednej wysokosci dzwigku), ograniczona interwalika, dtugimi warto$ciami ryt-
micznymi (lub tez przeciwnie — szybko i rownomiernie skandowanymi dzwigka-
mi) oraz ogdlnym charakterem inwokacji, zawotania w sposob zamierzony na-
wigzuja do choratu i wywotuja pozadany nastroj. Te wlasnie formuty melodycz-
no-rytmiczne, mimo iz podobienstwo z wzorcem gregorianskim jest juz w duzym
stopniu zatarte, odznaczaja si¢ znaczng precyzja rytmiczng, ujednoliconym
brzmieniem, wyrazistoscia tekstu stownego. Rzadziej spotykamy si¢ z opracowa-
niem catego I wersetu, ktore nawiazuje do struktury choratowej. Czgste stosowa-
nie w przebiegu tych kompozycji fragmentow homorytmicznych lub 1-glosowych,
w ktorych na dtuzszym odcinku wystgpuje szybka recytacja tekstu rowniez sta-
nowi (§wiadoma, czy tez nie) reminiscencj¢ choratu. Nalezy podkresli¢ fakt, ze w
grupie kompozycji wspomnianego wyzej nurtu, w ktérym mamy do czynienia z
rezygnacja z cytowania czy uzycia na szersza skale materialu choralowego, ele-
menty, czy tylko nikte $lady tegoz, s3 niemal zawsze obecne. Swiadcza one, iz na
terenie gatunku magnifikat tradycja choralowa byla zywotna jeszcze przez caly
XVIII w., mimo radykalnych przeobrazen w zakresie stylu i koncepcji formy.
Caly szereg przyktadow o analogicznym podejs$ciu do choratu jak w wielu kom-
pozycjach polskich znajdujemy rowniez w obcej literaturze (np. magnifikaty —
S. Brixiego, A. Vivaldiego, A. Caldary, J. Kuhnaua, J. Ch. Bacha, C. Ph. E. Bacha,
W. A. Mozarta™®).

33 W. Malinowski, Polifonia Mikolaja Zielehiskiego, Krakow 1981, s. 28.

3* Zjawisko to dotyczy rowniez i innych form muzyki religijnej, np. w pasjach tego okresu od-
nalez¢ mozna tylko nikle §lady melodii gregorianskich. Por. K. Mrowiec, Pasje wieloglosowe w
muzyce polskiej XVIII wieku, Krakow 1972, s. 121-123.

35 W niektorych kompozycjach polskich obserwujemy brak analogii z choratem, nawet w od-
niesieniu do pierwszego stowa tekstu.

3% Magnificat z Vesperae de Dominica, KV 321 i Magnificat z Vesperae Solennes de Confes-
sore, KV 339.
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Inny sposob adaptacji choratu, kiedy nie przenika on calego utworu, lecz po-
jawia sie w centralnej jego czgsci, odnajdujemy np. w XVII-wiecznym anonimo-
wym utworze ze zbioru kapeli kolegiaty w Lowiczu. Elementy choralu wprowa-
dzone s3 w opracowaniu wersetu VII — Deposuit.., realizowanym przez caty ze-
spot wokalno-instrumentalny. Juz pierwsze wejscie gtosow wokalnych w imitacji
nawigzuje do incipitu choratlowego — tonu II (wariantu solemnis). Powtorzenie
poczatkowych stow wersetu w zespolone jest z cytatem melodii choratowej tonu 11
(wariant zwykly) w glosie tenorowym. Warto zwroci¢ uwage na bardzo charakte-
rystyczny moment rozpoczynajacy te czes¢, kiedy to chor wchodzi a capella.
Wraz ze wszystkimi towarzyszacymi instrumentami wylaczona zostaje takze par-
tia basso continuo. Partia ta pojawia si¢ jednoczesnie z wejsciem czwartego glosu
zespolu wokalnego — basu, dublujac melodi¢ choratowa. Zabieg catkowitego wy-
laczenia instrumentdw zastosowal kompozytor tylko w tym jednym miejscu
utworu, co w potaczeniu z uzytym tu choratem wskazuje bardzo jaskrawo na
$wiadomy moment archaizacji.

Wprowadzenie motywiki choratu tylko do jednej, srodkowej czgsci kompo-
zycji nie nalezato do zjawisk odosobnionych. Ma ono swoje odzwierciedlenie np.
w Magnificat D-dur (BWV 243) J. S. Bacha, gdzie w cz¢séci odpowiadajacej wer-
setowi IX Suscepit Israel.. wystepuje jako cantus firmus w glosach instrumental-
nych chorat niemiecki z melodia IX tonu psalmowego — peregrinus”.

Innym, interesujacym przyktadem z polskiego zbioru jest wokalno-instrumen-
talna kompozycja anonimowa®, w ktérej zacytowana w postaci cantus firmus
melodia choratlowa VI tonu pojawia si¢ w sposob niezwykle systematyczny: wer-
set I — w sopranie, werset Il — w alcie, werset V — w tenorze, werset VII — w ba-
sie, werset IX — w tenorze, werset XII — w sopranie. Mamy tu wiec do czynienia
nie tylko z nawigzaniem do tradycji choralowej, ale réwniez do techniki alterna-
tim, co w polaczeniu z typowymi dla XVIII w. §rodkami techniki kompozytor-
skiej daje szczegblny efekt.

O obecnosci 1 — jak mozna przypuszcza¢ — znacznej roli choralu w zaginio-
nym Magnificat Kaspra Pyrszynskiego dowiadujemy si¢ z pracy Jana Jézefa Du-
nicza — ,,melodig choralu w zmodyfikowanej formie postuzyt si¢ kompozytor w

3T W pierwszej wersji Magnificat (Es-dur) melodia chorahu realizowana jest przez trabke, w
drugiej wersji (D-dur) — przez dwa oboje. Cantus firmus przeciwstawiony jest kontrapunktowi glo-
s6w nizszych. Wybor IX wersetu podyktowany zostat wg Spitty — checia podkreslenia szczegdlnego
wyrazu tego wersetu, wg Bassa — zbieznoscia tresci tego wersetu z psalmem 114, ktéry wykonywa-
no na tonie peregrinus. Zob. Ph. Spitta, Johann Sebastian Bach, t. 2, N. York 1952, s. 382; A. Bas-
so, Jean Sebastian Bach, t. 2, Paris 1985, s. 578; W. 1. Lewkowicz, Harmonia gregorianska, Poznan
1959, s. 281. Rowniez w niemieckim magnifikacie Bacha — Meine Seele erhebt den Herren BWV 10,
ktore jest kantata choralowa oparta na melodii 9 tonu psalmowego — peregrinus wystepuje analo-
giczne traktowanie choralowego cantus firmus. Praktyka wykorzystania tego tonu byla w Niem-
czech powszechna — por. np. Magnificat J. H. Scheina (1627).

38 Kompozycja Magnificat przechowywana w Bibliotece PAN w Gdansku (sygn. BN 7432).
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mniejszym lub wigkszym zakresie we wszystkich ustepach Magnificat z wyjat-
kiem fugi w IV czesci™.

W zachodnioeuropejskich, XVIII-wiecznych opracowaniach tekstu Canticum
znajdujemy rowniez pojedyncze przyktady, w ktérych chorat wykorzystany w
stosunkowo szerokim zakresie — wtopiony jest (nieraz nawet jako cantus firmus)
w nowoczes$nie pojeta strukture muzyczng. Nalezy tu m.in. Magnificat D. Zelen-
ki*, L. Leo, F. Durante”, G. A. Fioroniego, a nawet jedno z trzech opracowan
Magnificat W. A. Mozarta*. Jako nieodlaczny problem, ktéry pojawit si¢ juz w
poprzednim stuleciu, a stopniowo nasilat w XVIII wieku, jawi si¢ tu podporzad-
kowanie modalnych melodii gregorianskich harmonice funkcyjnej. W tej to epo-
ce, kiedy styl $cistego kontrapunktu miat juz tylko minimalne zastosowanie® ,
melodie gregorianskie opracowywano wspotczesnie, zgodnie z koncepcja harmo-
niczng XVIII w., co niejednokrotnie wywotywato (jak rowniez sam fakt wprowa-
dzania w kompozycje choratu) polemiki u wspotczesnych*. Nie zmienia to jed-
nak faktu, ze sigganie na tak rdzne sposoby do $piewu choralowego byto widocz-
nym przejawem zachowania silnych zwigzkéw gatunku magnifikat z tradycja.
Szczegodlne wyczulenie na nig i podejmowanie prob kumulacji pierwiastka chora-
towego z nowoczesnymi technikami kompozytorskimi dawato czgsto nieoczeki-
wane symbiozy. Kompozycje tego nurtu — ubocznego w stosunku do wyzej scha-
rakteryzowanego maja niejako wiasna, odrgbna forme artystyczna i z tego tez
powodu stanowig interesujace pole obserwacji.

ELEMENTY TANECZNE

Do rzgdu zjawisk typowych w muzyce polskiej XVIII w., szczegodlnie za$
drugiej jego potowy, nalezy zaliczy¢é wystepowanie w kompozycjach — zar6wno
$wieckich, jak i koscielnych — elementéw tancow polskich®. Rytmika taneczna

% J. J. Dunicz, Z badar: nad muzykq polskg XVIII wieku. Kasper Pyrszyiski (1718—1758), ,Pol-
ski Rocznik Muzykologiczny” 1, 1935, s. 65.

40 Po 5-taktowym wstepie basso continuo, w partii choralnej pojawia sie cytat melodii chora-
towej VIII tonu (wariant uroczysty).

' W Magnificat B-dur F. Durante choral wystepuje w postaci cantus firmus.

2 W Magnificat z cyklu: Dixit Dominus et Magnificat KV 193 — choratowy incipit toru I1I sta-
je si¢ podstawa imitacji (wersety: I, IV, VII, IX, X).

$ Zob. T. Heger, Music of the Classic Period, Michigan 1969, s. 91-93; J. M. Chominski,
Historia harmonii i kontrapunktu, t. 3, Krakow 1990, s. 158—159.

# Przeciwnikiem tego typu zespolenia dwoch roznych stylow byt J. J. Rousseau, czego dat wy-
raz w swoich pismach, m.in. w hasle ,,Choral”, w: Dictionnaire de musique, (1768). Zob. B. Didier,
La musique des Lumieres, Paris 1985, s. 50-51.

4 Zob. T. Strumitto, Zrédla i poczgtki romantyzmu w muzyce polskiej, Krakow 1956, s. 70-81;
Z.M. Szweykowski, Z zagadnienn melodyki w polskiej muzyce wokalno-instrumentalnej poznego
baroku, ,Muzyka” 1961, nr 2, s. 76-78.
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przenikneta rowniez do muzyki liturgicznej, a proces ten nasilit si¢ zwlaszcza w
ostatnich dziesigcioleciach XVIII w. Udziat rytmoéw polonezowych, mazurko-
wych, krakowiakowych i zwrotéw oberkowych, symbolizujacych rodzime ele-
menty w muzyce artystycznej, postrzegany byt jako jeden z przejawoéw unarodo-
wienia jezyka muzycznego.

Stosunkowo czesto spotka¢ mozna w polskich opracowaniach magnifikatow
elementy rytmiki polonezowej i mazurkowej. Dwa te typy rytmiczne czesto wza-
jemnie si¢ przenikajg*®, dominujacy wydaje si¢ jednak rytm polonezowy. Wyste-
puje on zar6wno w swych typowych upostaciowaniach rytmicznych, jak i roz-
nych ich modyfikacjach, polegajacych gtéwnie na réznego rodzaju rozdrobnie-
niach typow zasadniczych®. Figury te, czesto kilkakrotnie i bezposrednio powta-
rzane, wystepuja przewaznie w partiach instrumentalnych, ale spotka¢ je mozna
réwniez na terenie gloséw wokalnych.

Na rytmy polonezowe w Magnificat K. Pyrszynskiego (zwtaszcza w II czesci
kompozycji — obejmujacej stowa I i II wersetu) zwrécit uwage J. J. Dunicz*. W
badanych kompozycjach pochodzacych z tego samego okresu (pot. XVIII w.)
zwroty melodyczno-rytmiczne nawigzujace do formut poloneza (a takze mazura)
wprowadzane sg w stopniu do$¢ umiarkowanym, w niektorych natomiast nie wy-
stepuja w ogoble (np. u Polickiego, Bryknera, Szczurowskiego). Stosunkowo wiele
znajdujemy w utworach Neumanna. Wyraznie uwypuklona w glosach wokalnych
i instrumentalnych charakterystyczna formuta polonezowa przewija si¢ w swych
réznych wariantach przez kolejne odcinki kompozycji, by zostaé jeszcze raz za-
akcentowana w odcinku odpowiadajagcym wersetowi Gloria... w glosach wokal-
nych. Na elementy rytmiki polonezowej i mazurkowej warto tez zwroci¢ uwage
w Magnificat Zebrowskiego®. Wystepuja one przede wszystkim w warstwie in-
strumentalnej dzieta. Z pewnoscia nie bez znaczenia jest fakt, ze znaczna wigk-
szos¢ struktur rytmicznych o cechach tanecznych umieszczona jest w kompozycji
Zebrowskiego w czeéci odpowiadajacej wersetowi Il — Et exultavit.., a wiec w tej,
w ktorej zwyczajowo oddawano w muzyce radosny nastrdj stow.

Nieco wicksze nasilenie rytmiki tanecznej obserwujemy w kompozycjach
Magnificat p6zniejszych, pochodzacych z konca stulecia (jakkolwiek sg i takie, w
ktérych elementy taneczne nie dochodza do gtosu). Dzieta te odbijaja ogolnag ten-

dencj¢ panujaca w muzyce koscielnej tego okresu. Do$¢ wyraznie elementy

4 P. Pozniak, Wstep do: Polonezy, kozaki, mazury XVIII/XIX w., ,Zrédta do historii muzyki
polskiej”, z. XXIII. Krakéw 1973.

47 Opieram si¢ na systematyce rytmiki polonezowej K. Htawiczki, Podstawowy rytm poloneza.
Ze studiow nad stylem polskim (11I), ,,Muzyka” 1960, nr 4.

48 J.J. Dunicz, dz. cyt., s. 66.

* Proces przenikania rytméw tanecznych do muzyki liturgicznej Zebrowskiego mozemy zaob-
serwowac rowniez w jego mszach, ktore wykorzystuja elementy rytmiki poloneza, mazurka, a row-
niez krakowiaka. Por. R. Pospiech, Twérczos¢ mszalna Marcina Jozefa Zebrowskiego. ,,Muzyka”
1986, nr 1, s. 86-87.
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Magnificat z Vesperae de Apostolis W. Neumanna
Fragment rekopisu z Archiwum Jasnej Gory w Czestochowie (sygn. 11/184)
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taneczne zarysowane sg w niektorych kompozycjach Dankowskiego, Zeidlera i
Milwida. W magnifikatach Dankowskiego wystepuja rytmy polonezowe w posta-
ci zasadniczej 1 zmodyfikowanej (np.w cze$ci Gloria), gtdéwnie jednak w partiach
zespotu instrumentalnego™. W niektorych opracowaniach kantyku tegoz kompo-
zytora zauwazamy natomiast o wiele rzadziej spotykane cechy melorytmiki ober-
kowej, ktore pojawiajg si¢ w akompaniamencie instrumentalnym w czesci Gloria
i Sicut erat. Na specjalng uwagg zastuguje Magnificat Dankowskiego pochodzace
z cyklu Vesperae postoralis®. Rekopismienne karty ostatniej czastki utworu —
Sicut erat opatrzone sa inskrypcja mazur (przy wszystkich glosach wokalnych)
lub tempo di mazur (przy wszystkich glosach instrumentalnych). Tego typu stow-
ne okreslenia charakteru tanca, jakiemu podlega rytmika danego utworu, lub tylko
jego fragmentu, nalezaly do zjawisk dos¢ czgsto spotykanych w dwczesnej litera-
turze muzycznej” . Na kartach Magnificat wskazowki tego rodzaju znalezé mozna
jednak rzadko. Moglo sie to w pewnym stopniu wigza¢ z mniejsza sktonno$cia
kompozytorow — autoréw opracowan tekstu Canticum — do zaznaczania w sposob
tak bezposredni i jasno okreslony inspiracji muzyka taneczna, prowadzacych cze-
sto do radykalnych zmian nastroju. Specyfika i charakter gatunku pociagaty za
soba raczej oszczedne dozowanie 1 wprowadzanie w sposob subtelny w tkanke
dzwigkowa formut melodyczno-rytmicznych nawigzujacych do okreslonych tan-
cow. Tak tez sie dzieje w kompozycjach Zeidlera®, gdzie przewijajace si¢ spora-
dycznie motywy polonezowe wystepuja zwykle w partiach instrumentalnych. W
podobny sposdb operuje formutami tanecznymi w swym Magnificat A. Milwid™,
umieszczajgc je przewaznie w glosach instrumentalnych, rzadziej w wokalnych.
Kompozytor ten stosuje roéwniez struktury rytmiczne nawigzujace do krakowiaka,
co jest zjawiskiem zdecydowanie rzadziej wystepujacym w poréwnaniu z wyko-
rzystaniem w utworach rytmoéw polonezowych i mazurkowych. Pewne elementy
melorytmiki krakowiakowej wystepuja rowniez we fragmentach partii instrumen-
talnych Magnificat Staromieyskiego™.

Na tle innych gatunkéw muzyki religijnej okresu, wykazujacych cechy o cha-
rakterze narodowym (m.in. msze, requiem’’, pasje’, koncerty religijne’®), gatu-

% W Magnificat pochodzacym z Vesperae de B.M.V. kompozytor nie wprowadza wyraznych
elementow tanecznych. Rytmika polonezowa wystepuje w I cz. cyklu — Domine ad adiuvandum.

5! Vesperae pastoralis (ex D). Rkp. z Archiwum Archidiecezjalnego w Poznaniu. W tymze cy-
klu cze$¢ Judicabit zawiera wskazowke: tempo di polonaise.

52 Wystepowaly przewaznie w utworach pastoralnych, por. T. Strumitto, dz. cyt., s. 75

53 Obok rytmiki tanecznej czesto wystepuja u Zeidlera rytmy lombardzkie.

5% Cechy tancow polskich (poloneza i mazurka) wystepuja rowniez w cyklu kantat religijnych
Milwida Sub tuum praesidium, ,.Zrédta do historii muzyki polskiej”, z. XXVII, Krakow 1979.

55 W catym cyklu Vesperae de Sanctis Staromieyskiego pojawiaja si¢ rytmy polonezowe, a tak-
ze oberkowe. Na te ostatnie, wprowadzone w czgsci Laudate pueri zwrocit uwage Z. M. Szwey-
kowski, Z zagadnien melodyki..., s. T7.

¢ Np. msze Zebrowskiego, Szczurowskiego, Dankowskiego. Msza byta jednym z tych gatun-
kow muzyki religijnej, w ktorych najsilniej i najdluzej zaznaczaty si¢ cechy narodowe. Por. np. A. No-
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nek Magnificat, asymilujac pierwiastki rodzime, odegrat niepo$lednig role. Jak
jednak wyzej zaznaczono, mimo wyraznej intencji wprowadzania pewnych ele-
mentow polskich w ramy tego gatunku nie wywieraly one wybitnie znaczacego
wplywu na styl catosci utworu, jego og6lny charakter i wyraz. Kompozycje Ma-
gnificat, dalekie od przesycenia pierwiastkiem tanecznym, wykazujagce umiar w
jego eksponowaniu, bazuja w swej zasadniczej tresci muzycznej na glgboko zako-
rzenionej tradycji — z jednej strony, z drugiej za$ na kosmopolitycznych nurtach
owczesnej muzyki religijne;j.

Na marginesie uwag dotyczacych obecno$ci elementow tanecznych w opra-
cowaniach Canticum B.M.V. warto tez wspomnie¢ o powszechnie przenikajagcym
do XVIlI-wiecznej, zwlaszcza zachodnioeuropejskiej muzyki religijnej, popular-
nym tancu whoskim — sicilianie®. Taniec ten, wraz ze swym charakterystycznym
metrum 12/8, kotyszacym rytmem i wybitnie lirycznym nastrojem, wkracza row-
niez na teren Magnificat. Najczg$ciej wystepuje on w powigzaniu z wydatnie
zmniejszong obsada gltosowa, co dodatkowo podkresla jego emocjonalny wy-
dzwiek. Siciliana w wyraznej postaci pojawia si¢ m.in. w Magnificat J. Kuhnaua
(w czesci odpowiadajacej wersetowi 11 — Et exultavit...’"), w kompozycji J. S.
Bacha (w cze$ci odpowiadajacej wersetowi V — Et misericordia...”*), w Magnifi-
cat L. Leo (rowniez w czgéci odpowiadajacej wersetowi V — Et misericordia..).

Specyficzne metrum, struktury melodyczno-rytmiczne i charakter siciliany,
ktore ugruntowaty si¢ w tradycji muzycznej jako typowo pasterskie®, nie byty
réwniez obce polskim autorom opracowan Canticum B.M.V. Znajdujemy przy-
ktady, ktére mozna uzna¢ za $wiadoma i konsekwentng stylizacj¢ tego tanca. W
metrum 12/8 1 rytmie siciliany utrzymany jest np. fragment Magnificat
J. Staromieyskiego. Jest to cze¢$¢ bedaca opracowaniem muzycznym wersetu VI
— Fecit potentiam... przeznaczona do wykonania dla duetu tenoru i basu z dys-
kretnym towarzyszeniem basso continuo. Charakter tego tanca odzwierciedla si¢
réwniez w jednej z czgsci Magnificat J. Zeidlera. Kompozytor opracowuje w ten
sposéb werset X1 — Gloria..., ktory wykonuje duet altu i tenoru z towarzyszeniem
skrzypiec i basso continuo. Znamienne jest, ze blizsze przyjrzenie si¢ przebiegom
melodyczno-rytmicznym tej czesSci prowadzi do wniosku, potwierdzajgcego po-

wak-Romanowicz, Zagadnienie unaradawiania polskiej muzyki religijnej u kompozytoréw I poltowy XIX
wieku, w: Stan badan nad muzykq religijng w kulturze polskiej, Warszawa 1973.

57 Np. Requiem Mateusza Zwierzchowskiego, ,,Zrédta do historii muzyki polskiej”, z. XIV,
Krakow 1968.

58 Zob. K. Mrowiec, Pasje wieloglosowe w muzyce polskiej XVIII wieku, Krakow 1972, s. 124-127.

% Np. wokalno-instrumentalny koncert religijny G. G. Gorczyckiego Illuxit sol. Na cechy po-
loneza w tym utworze wskazuje J. J. Dunicz, dz.cyt.

T Dart, The Interpretation of Music, London 1964, s. 82.

81 Czesé te wykonuje sopran solo, koncertujacy z nim ob6j i instrumenty realizujace basso continto.

82 Duet altu i tenoru z towarzyszeniem fletow, smyczkow i basso continuo.

3 Zob. A. Szweykowska, Wstep do: Pastorele staropolskie, ,,Zrodta do historii muzyki pol-
skiej”, z. XII, Krakow 1967.
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niekad sugestie Tadeusza Strumilty®, ze czesto w ramach fragmentu pisanego
wedtug maniery wloskiej dochodzg réwniez do gtosu (mniej lub bardziej $miato)
elementy tancow polskich.

Obserwacja wzajemnych zalezno$ci tekstu i muzyki w religijnym dziele wy-
kazuje rozne kierunki i stopnie oddziatywania na siebie owych dwoch pierwiast-
kow. Priorytet i stopien dominacji jednego z nich $cisle uzalezniony jest od takich
czynnikow jak: zastosowana technika, aparat wykonawczy, ogdlna, szeroko poje-
ta koncepcja i charakter utworu, rodzaj tekstu stownego. Istotne znaczenie ma tu
takze tendencja integracyjna, dazenie do funkcjonalno$ci wszystkich — sakralnych
i $wieckich — wspotczynnikow dzieta.

8 T, Strumitto, dz. cyt., s.74. Zob. tez: Z. M. Szweykowski, Tradition and Popular Elements in
Polish Music of the Baroque Era, ,,The Musical Quarterly” 1970 nr 1, s. 114.






