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Wprowadzenie

Formute modlitewna Ave Maria w jej wspotczesnym ksztatcie zna dzis kazdy
chrzescijanin, a posta¢ Maryi (Mater Dei) jest niezmiennie charyzmatyczna,
pomimo stosunkowo niewielu wzmianek o Niej w Nowym Testamencie. W per-
spektywie minionych setek lat dziejow Kosciota i burzliwych czgsto dyskusji
teologicznych, za niepodwazalne uznaje si¢ wspotczesnie, iz Jej osoba byla
istotnie naczelnym akcentem zycia katolickiego, pozostajac od wiekéw nie
przedawnionym symbolem wiary®. Na przestrzeni stuleci utrwalania si¢ kultu
maryjnego w tradycji chrzeScijanskiej tacinska formuta modlitewna do obecnej
postaci ustalala si¢ stopniowo, bedac jednoczes$nie inspiracja dla kompozytorow,
zwlaszcza tworcow muzyki choéralne;.

Powszechnie znana krotka modlitwa rézancowa stanowita kanwe twor-
czosci wokalnej kompozytoréw przede wszystkim z kregu europejskiej kultury
muzycznej. Utwory Franza Schuberta, Giulio Cacciniego, Charlesa Gounoda
czy Gaetano Donizettiego i wielu innych, wykonywane dzi$ na catym $wiecie,
sa popularne we wszelakich opracowaniach artystycznych. Wsrdéd wybitnych,
uznanych w historii muzyki postaci, sa tez 1 takie, ktore nie trafity do §wiatowe-
go panteonu staw, jak chociazby wybitni polscy tworcy: Wactaw z Szamotut,
Sebastian z Felsztyna czy Bartlomiej Pgkiel. Ich utwory muzyczne znajdowaty
zastosowanie w praktyce wykonawczej, dzigki czemu pozostaty dla potomnych
jako czg$¢ spuscizny europejskiej kultury muzycznej kultywowane w tradycji

' F. Bogdan ks. SAC, Najmilsze pozdrowienie (Zdrowas Maryjo). Komentarze. Wyd. ,Spes”, Krakow 1997,
s. 5.
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choralistyki polskiej. Pami¢¢ nazwiska niejednego kompozytora przetrwata wraz
z utworem, ktory z roznych przyczyn przechowywano i tym samym ocalono.
Nierzadko cala reszta tworczosci zagingta bezpowrotnie, w toku burzliwej histo-
rii naszych dziejow, badz tez zostala zapomniana, uznana za ,,niewarta” uwagi
lub zbyt malo uzyteczna? Wiele utworow w ten sposob przeszto probe czasu,
by¢ moze wlasnie dzigki swej religijnej tematyce, natchnionym i powszechnie
uwielbionym przez chrzescijan stowom modlitwy maryjnej. Przekazywane
z pokolenia na pokolenie muzyczne zabytki zyja wciaz w repertuarze zespotow
choralnych, akolejne ich wykonania dowodza tego, iz nie powstaly
w pospolitych umystach, ale tych genialnych, ktérych wyobraznia, poparta gle-
boka wiara, stanowila o wyjatkowosci ich tworcow.

Tematyka religijna na przestrzeni dziejow zdominowata prace kompozy-
torska przedstawicieli wielu pokolen. Wigkszos¢ religijnej spuscizny muzycznej
to utwory przeznaczone do liturgii lub utrwalajace kult swigtych. Analizujac ilo-
sciowo ten dorobek kultury ,,swiata zachodniego”, bez przesady mozna pokusic¢
si¢ o stwierdzenie, ze tematyka maryjna to w muzyce najbardziej rozpowszech-
niona sfera tworczosci, ustgpujaca jedynie biblijnej, czerpanej z Psalterza.

Geneze kultu maryjnego w Kosciele katolickim i etapy formowania si¢
modlitwy maryjnej, od wersetow biblijnych pierwszych wiekow chrzescijan-
stwa, az po pelna formulg rozancowa; zatwierdzong przez Sobor Trydencki jako
obowiazujaca, ukazano w rozdziale | niniejszej pracy. Zwigzty, a zarazem nieco
ogolnikowy zarys kultu maryjnego w Polsce, ma pomoc czytelnikowi w zrozu-
mieniu muzycznych konotacji dziejowych, dawnych i wspotczesnych tworcow
polskiej muzyki choéralnej. Jest to niezbedne réwniez dla uzasadnienia pewnych
analogii mysli kompozytorskiej, odzwierciedlonej w treSciach muzycznych
i tre§ciach stownych” motetow, powstalych w Polsce pod wspdlnym tytulem ta-
cinskim Ave Maria w przeciagu ostatnich pigciuset lat.

Dorobek kompozytorski wielkich artystow sztuki muzycznej przetrwal do
naszych czasOw poniewaz pozostawal w postudze muzycznej Kosciota. Kompo-
zycje religijne i sakralne, zwlaszcza te w fakturze wokalnej, przede wszystkim
dla jego potrzeb byly tworzone. To zrozumiate, chociazby z racji zakorzenienia
chrzescijanstwa w §wiadomosci i tradycji Europejczykow, a w nim kultu maryj-
nego w szczegolnosci.

Wiele czynnikéw miato wplyw na ukierunkowanie tworczosci kompozy-
torskiej przedstawicieli kolejnych epok w strong tematyki maryjnej. Poszukujac

? Definicje pojec: tres¢ stowna — tresé¢ muzyczna; przyjeto za Mieczystawem Tomaszewskim zawarta w jego
rozprawie teoretycznej: Interpretacja integralna dziefa muzycznego. Wydawnictwo Akademii Muzycznej
w Krakowie, Krakéw 2000, ss. 9-35.
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literatury choralnej powstatej na kanwie tacinskich stow modlitwy Ave Maria -
poczawszy od wczesnego renesansu, az po czasy wspotczesne - znalez¢ mozna
niejeden znakomity przyktad tego rodzaju utworow. Czgs¢ z nich jest anonimo-
wa, chociazby motet Ave Maria z repertuaru kapeli rorantystow, zachowany
W szesnastowiecznych rekopisach muzycznych, zdeponowanych dzi§ w Archi-
wum i Bibliotece Krakowskiej Kapituty Katedralnej pod sygnatura Kk. 1.3.°
Kilka utworéw jednogtosowych zawieraja gradualy (XV i XVI w.) przechowy-
wane w innych Bibliotekach Kapitulnych 1 Seminariow Duchownych w Polsce
(Gniezno, Kielce, Wtoctawek, Wroclaw)4.

Dazac do mozliwie jak najpelniejszego poznania zjawiska, jakim niewat-
pliwie jest Ave Maria w muzyce, podjeto w rozdziale II probe syntetycznego
przegladu ksztaltowania si¢ formy motetu od $redniowiecza do czaséw najnow-
szych. Zmieniajace si¢ trendy intelektualne, mysli, idee sztuki, a takze zycie co-
dzienne spoteczenstw wspolczesnych tworcom sprawiaty, iz kazdy z nich po-
dejmowal muzyczna probe ukazania pokornej modlitwy rézancowej na swoj
sposob. Owe wysitki, pelne zaangazowania kazdego z ogromnej rzeszy kompo-
zytorow, zarowno tych uznanych przez sobie wspodtczesnych, jak i tych, ktorych
docenili dopiero potomni, pozostawity trwaty §lad takze w polskiej kulturze mu-
zycznej.

Znany filozof muzyki Roman Ingarden, sformutowat teorig, w $wietle
ktorej ,, ...utwor muzyczny powstaje wytqcznie po to, by ucielesnia¢ jakqs war-
tos¢ estetycznq. Stanowi to jedyne przeznaczenie i postannictwo dzieta muzyki
jako dziela sztuki, bez wzgledu na to, czy i jakie jest lub moze by¢ dalsze postan-
nictwo muzyki w ogélnej kulturze ludzkiej”. Zakres rozwazan teoretycznych au-
tora niniejszej pracy (ktora stanowi dzieto muzyczne i jego opis) w tym kontek-
scie konkretyzuje si¢ wokot zagadnien interpretacyjnych, determinowanych
elementami tre$ci muzycznych i tresci stownych jako nosnikéw owych wartosci
wskazywanych przez R. Ingardena.

Przedmiotem zainteresowan autora pracy sa motety Ave Maria przede
wszystkim kompozytoréw polskich. Kult maryjny na terenie Polski od wiekow

jest wyjatkowo manifestowany, co ma swoj wyraz w polskiej tworczosci kom-
pozytorskiej, bedacej symbolem tozsamosci narodowej. Niemniej na przestrzeni
kilkunastu wiekéw rozwoju muzyki, powiazania kulturowe krajow Europy
ugruntowane chrzescijanstwem, nierozerwalnie tacza ze soba cechy stylistyczne

% P. Pozniak, Repertuar polskiej muzyki wokalnej w epoce renesansu. Studium kontekstualno-analityczne. Musi-
ca Jagiellonica, Krakow 1999, s. 82.

* (zob.) M. Popowska, Gradual maryjny MS. 42 Jana Olbrachta w tradycji krakowskiej — studium #rédloznaw-
cze. Wydawnictwo Wyzszej Szkoty Pedagogicznej w Czgstochowie, Czgstochowa 2003.

®R. Ingarden, Studia z estetyki, t. Il. PWN, Warszawa 1958, s. 259.



tworczosci kompozytorow poszczegdlnych epok oraz narodéw. Zatem zrodia
stylow 1 technik kompozytorskich, stosowanych w motetach Ave Maria, raczej
nie maja charakteru narodowego, a wynikaja ogodlnie z wielowiekowych tradycji
chrzescijanskich. Wobec czego, proba rozpatrywania problematyki wykonaw-
czej w oparciu jedynie o typologi¢ narodowa tworcoOw tych utworow bylaby
nieuzasadniona. Z tego wzgledu autor nie eksponowat w opisie dzieta cech, kto-
re moglyby wskazywac na specyficznie narodowy charakter utworow.

Celem pracy jest ukazanie w dziele artystycznym elementéow determi-
nujacych sztuke wykonawcza motetéow Ave Maria polskich kompozytoréw
muzyki dawnej i wspolczesnej (aspekty podobienstw i réznic), w kontekscie
wzajemnie przenikajacych si¢ tresci stownej i treSci muzyczne;j.

Aspekty interpretacyjne sztuki wykonawczej w przyktadowo wybranych
motetach Ave Maria polskich kompozytorow muzyki dawnej i wspotczesne;,
przedstawiono analitycznie w rozdziale I11.

Rozwazania autora nad problematyka sztuki wykonawczej w istotny spo-
sob ksztattowaly si¢ pod wpltywem mysli wybitnego teoretyka muzyki i filozofa,
Bohdana Pocieja. Sformutowal on wyrazne kryteria dla okreslenia specyficz-
nych cech utworéw muzycznych. Zgrupowat je jako: esencjonalne (struktura
interwatowo-rytmiczna, okres§lajaca w notacji wilasciwosci harmoniczno-
polifoniczne) i egzystencjalne (barwa, ekspresja — w konsekwencji znaczenio-
wo$¢ 1 symbolika — odcienie tempa i dynamika)®.

Powyzsza klasyfikacja wyznaczyla niejako dwa gltowne nurty analizy
utworéw muzycznych:

o ze wzgledu na sposob transformacji tekstu stownego formuty modlitewne;j
Ave Maria dla potrzeb kompozycji,

» ze wzgledu na sposdb przenikania si¢ elementéw struktury muzycznej mote-
tow (tres¢ muzyczna) w fakturze utworu dla stworzenia przekazu (ilustra-
cyjnosci) tresci stowne;.

Wymienione kryteria uwzgl¢dniono przy doborze repertuaru utworow
wykorzystujacych w swej warstwie stownej tekst tacinski formuty modlitewnej;
uzasadniaja one réwniez tematyke pracy.

Podstawa selekcji repertuaru byla dlugoletnia praktyka wokalna
i dyrygencka autora. Zestaw zrealizowanych i omowionych analitycznie utwo-

® B. Pociej, Czysta struktura a mowa d2wiekéw — uwagi na temat pewnej rewolucji w estetyce muzycznej dzisiaj.
[W] Muzykolog wobec dzieta muzycznego. Zbior prac dedykowanych doktor Elzbiecie Dziebowskiej W siedem-
dziesiqtq rocznice urodzin. (red.) M. Wozna-Stankiewicz, Z. Dobrzanska-Fabianska, Musica Jagiellonica,
Krakow 1999, s. 489.
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réw choralnych stanowi 11 kompozycji, ktore sa swego rodzaju egzemplifikacja
formy motetu w muzyce dawnej i wspotczesnej kompozytorow polskich, opartej
na tacinskiej formule modlitewnej Ave Maria. Nagrane utwory wybranych przy-
ktadow z literatury choralnej poddano analizie dla ukazania problematyki sztuki
wykonawczej, co stanowi cze$¢ opisu dziela artystycznego. Poza czysto este-
tycznymi walorami melodyki tych utworow, pod uwage wzigto tez inne elemen-
ty architektoniki formy muzycznej, jak harmonia i rytm, ré6znorodnie stosowane
przez poszczegdlnych polskich kompozytoréw na przestrzeni wiekow.

Zastosowany w motetach tacinski tekst tradycyjnej modlitwy rézancowe;j,
oparty na fragmentach Nowego Testamentu, powstal kilkaset lat temu na uzytek
nieedukowanego, prostego ludu, wsrod ktorego u schytku chrzescijanskiego $re-
dniowiecza panowal powszechny analfabetyzm. Semantyka stéw warunkowata
wowczas rosnaca popularnos¢ tej formuty modlitewnej. Jako materiat stowny
dla kompozycji muzycznych podlegata ona pewnym transformacjom, adekwat-
nie do przemian, jakie dokonywaty si¢ w historii jej funkcjonowania w praktyce
koscielnej. Stad tez selektywny wybor przyktadowych motetow muzyki dawnej
I wspoétczesnej, majacy wykaza¢ zroznicowanie stylow i technik kompozytor-
skich, stosowanych przy ich powstawaniu. Poszczegdlne utwory, przy nie-
zmiennych z reguty stowach lacinskich (tres¢ stowna), nacechowane sa r6zno-
rodnoscia tresci muzyczne;.

Utwory choralne, tworzone na przestrzeni wiekow, powigzane wspdlnym
materialem tekstowym Ave Maria, w relacji z tre§cia muzyczna tworza konkret-
nie zorganizowana konstrukcje dzwigkowa. Ze wzgledu na ostateczny ksztatt
ich faktury, wyniklty ze wzajemnego wspoéldziatania warstw stownej 1 muzycz-
nej, konstrukcja ta jest w kazdym przypadku odmienna. Zwtaszcza w konfronta-
cji stylistyki motetow muzyki dawnej 1 wspoiczesne;.

Muzyka dawna, jak pisal cytowany B. Pociej, byta ,, umuzycznionq po-
ezjq"”. Uznajac prawde powyzszej tezy, pamictaé trzeba o jednoznacznosci reli-
gijnych tresci muzyki tych czasow. Ich swoboda interpretacyjna podlegata su-
rowym zakazom 1 ograniczeniom ustalonym przez wtadze koscielne 1 zar6wno
dawni kompozytorzy motetow jak i wykonawcy, respektowali te zasady. Zatem
dzisiejsze, tzw. ,,uwspoélczesnione” ich wykonawstwo, powinno uwzgledniaé
owczesne uwarunkowania spoteczne 1 w tym duchu je ksztattowac.

Utwory muzyczne zaro6wno dawniej jak 1 wspotczesnie, powstawaly kaz-
dorazowo na drodze celowej tworczosci kompozytorskiej. Jednak od kilku wie-
kow, na co stusznie wskazuje B. Pociej, maja w zamiarze ich tworcy co$ szcze-

" B. Pociej, Czysta struktura a mowa dzwigkéw..., s. 490.



gblnego wyrazié, co$ znaczy¢, co$ symbolizowac 1 o czym$ mowic, a przede
wszystkim dawa¢ satysfakcje intelektualna, ptynaca z jej zrozumienia®. Wspot-
cze$nie kazdy kompozytor stara si¢ wyraza¢ w swoim utworze osobisty sposob
rozumienia tajemnicy modlitwy poprzez odrebna, sobie wlasciwa, organizacj¢
tresci stowno — muzycznej. Oferuja oni wykonawcy w pewnym sensie gotowy
scenariusz dramaturgiczny, a tym samym zobowiazuja go do odczytania inten-
cji tworczych, zakodowanych w partyturze dzieta. Jest tak bez watpienia
w przypadku motetow Ave Maria polskich kompozytorow wspdtczesnych.

Odczytanie ,,prawdy”, czyli owych ukrytych w fakturze znaczen, pozosta-
je w gestii interpretatora dzieta, dyrygenta i jego zespolowego instrumentu ja-
Kim jest chor czy zespot wokalny. Niemniej w kazdym przypadku powinien on
zdawac sobie sprawg, 1z ,,prawda” wykonawcza utworu wspdlczesnego oparta
musi by¢ interpretatorsko przede wszystkim o jego tre$¢ muzyczna i stowna,
z uwzglednieniem domniemanych intencji kompozytora, ktore nalezy rozpo-
znaé. Na tej podstawie kreowane sa wizje artystyczne wykonawcy, hotdujac sty-
listyce wykonawczej zarowno w przypadku muzyki dawnej jak i w stosunku do
realizowanych koncepcji interpretatorskich wspotczesnych motetow Ave Maria.

Sebastian z Felsztyna, Grzegorz Gerwazy Gorczycki i Barttomiej Pekiel,
to polscy kompozytorzy reprezentujacy w niniejszej pracy stylistyke wykonaw-
cza muzyki dawnej. Wybrane utwory choralne pozostaja w Scistej relacji z histo-
riografia rozwoju modlitwy Ave Maria w Kosciele katolickim, ktora dopiero
u schytku renesansu, zatwierdzona dekretem Soboru Trydenckiego; w wyniku
dlugoletnich przeobrazen, ustalita si¢ na ksztalt znany nam wspoiczesnie. Pewne
wyrazne analogie zarysowuja si¢ tu takze w pordwnaniu ze stylistyka najbar-
dziej cenionych do dzi$§ kompozytoréw muzyki dawnej, takich jak: Josquin De-
sprez, Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tomas Luis de Victoria, Jacobus Gallus;
ktorzy przyczynili si¢ do epokowych przeobrazen w muzyce dawnej lub byli
kontynuatorami nowatorskiej w owym czasie muzycznej mysli tworcze;.

Przyktady muzyki chéralnej wspotczesnych kompozytorow: Jozefa Swi-
dra, Andrzeja Koszewskiego, Bronistawa Kazimierza Przybylskiego, Marka Ja-
sinskiego 1 Pawta Lukaszewskiego, pozwolity na analiz¢ zwiazkéw stlowno —
muzycznych o nieco odmiennych zalozeniach stylistycznych anizeli muzyka
dawna, potwierdzajac jednoczesnie, iz czerpali z niej pewne inspiracje. Proble-
matyke sztuki wykonawczej ukazano takze pod katem realizacji form wokal-
nych Ave Maria z towarzyszeniem organow, ktorej exemplum stanowia utwory
Feliksa Rybickiego i Stefana Stuligrosza.

8 B. Pociej, Z perspektywy muzyki. Wybor szkicéw. Biblioteka ,,Wigzi”, Warszawa 2005, s. 261.
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Tendencje tworcze w muzyce wspotczesnej to mieszanina styléw, a cza-
sem swoista retrospekcja stylistyczna. Do pewnego stopnia pozwala ona na
swobodg¢ interpretacyjna wykonawcy. Natomiast proby odtworzenia stylistyki
wykonawczej poszczegdlnych, odmiennych od siebie epok, wymagaja duzego
wysitku intelektualnego, wnikliwej analizy porownawcze] wykraczajacej poza
wiedzg teoretyczng z kregu dyscypliny muzycznej. Cechy charakteryzujace po-
szczegodlne etapy rozwoju europejskiej sztuki muzycznej ulegaty modyfikacjom
W miarg postgpu cywilizacyjnego spoteczenstw $wiata chrzescijanskiego. Wo-
bec tego, sama intuicja czy wiedza teoretyczna wykonawcy nie wystarcza, aby
ja zrozumie¢ 1 tchna¢ w wykonanie utworu ,,ducha” prawdziwej sztuki. Jak
twierdzit jeden zczolowych awangardzistow muzyki wspotczesne; Bogu-
staw Schaeffer: ,,do pelniejszego rozumienia muzyki potrzebny jest zespol kwali-
fikacji rzedu wrecz nie muzycznego: otwartos¢ horyzontow myslowych, brak
uprzedzenia, tolerancja, umiejetnos¢ koncentracji uwagi, pamiec, wreszcie peW-
ne przygotowanie psychiczne na wszelkie konieczne w sztuce niespodzianki’®.

Mysl ta, cho¢ wypowiedziana w kontek$cie muzyki XX wieku, przepojo-
na jest uniwersalna prawda. Efekt brzmieniowy muzyki, w potaczeniu z subiek-
tywna wyobraznia stuchacza, tworza wspolnie obraz pewnej rzeczywistosci. Za-
chodzi prawdopodobienstwo, ze bez owego ,,zespotu cech”, wskazanego przez
Schaeffera, moze nie by¢ on dostatecznie rozumiany.

Ponadczasowe cechy muzyki dostrzega réwniez muzykolog ks. Maciej
Szczepankiewicz piszac, i1z ,,...muzyka nie jest neutralna. W swoim oddziatywa-
niu przez melodie, rytm, harmonie jest ekspresywna do tego stopnia, Ze wyraza
mentalnos¢, styl Zycia, tok myslenia i odczuwania, wreszcie podejscie do rze-
czywistosci”™™. Ten sposdb postrzegania zjawiska pozwala pojaé¢ znaczenie ele-
mentu tradycji w stylistyce wykonawczej oraz zrozumie¢, w jaki sposéb muzyka
I stowo od wiekow niezmiennie oddziatuja na stuchacza. Sztuka wykonawcza
jest za kazdym razem proba dotarcia do wspomnianej wyzej ,,prawdy” wyko-
nawczej. Swiadomos¢ wielu jej uwarunkowan uzasadnia przypuszczenie, iz by¢
moze dopiero wtedy mamy do czynienia ze sztuka, gdy odrzuciwszy subiektyw-
ne oczekiwania poszukamy w muzyce tego, co nie jest oczywiste i jednoznacz-
ne?

° B. Schaeffer, O nowej muzyce. [W] Dzwigki i znaki. Wprowadzenie do kompozycji wspélczesnej. (red.) J. Bu-
kowski, WSIP, Warszawa 1987, ss. 8-11.

0 M. Szczepankiewicz ks., Cantate Domino. Szkice o kulturze muzycznej kosciola. Salezjanska Szkota Organo-
wa im. Kardynata Augusta Hlonda, Szczecin 2005, s. 80
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Wykonawstwo chéralnej muzyki dawnej 1 wspolczesnej jest nie majacym
konca odkrywaniem jej tajnikéw. Stuszne zatem wydaje si¢ uzycie terminu —
sztuka wykonawcza.

Dzi$ modlitwa Ave Maria, zwlaszcza za sprawa osoby Papieza Jana Paw-
ta II, nabrata charakteru ekumenicznego, cho¢ w muzyce, zwtaszcza choéralnej;
w calym bogactwie roznorodno$ci opracowan tego tekstu (przetozona na ok.
150 jezykow™), ekumeniczna z pewnoscia byta juz wezesniej. Papiez Benedykt
XVI wypowiadajac si¢ na temat modlitwy rézancowej, w kilku zdaniach ujat jej
sens: ,,... moze wydac sie ona modlitwq w ktorej gromadzq sie stowa, trudno jq
zatem pogodzi¢ z ciszq, jak jest zalecana w medytacji i kontemplacji. Faktycznie
jednak to rytmiczne powtarzanie ,,Zdrowas Maryjo” nie zakiéca ciszy we-
wnetrznej, owszem, wymaga jej i jq podsyca, [...] trzeba uwazaé aby nasze glosy
nie zagtuszatly gtosu Boga, ktory przemawia zawsze przez cisze, niczym ,,szmer’”’
lagodnego powiewu”?. Kazdy cztowiek, bez wzgledu na swoj $wiatopoglad,
nosi w sobie sklonno$¢ do modlitewnej kontemplacji. Kompozytorzy, uze-
wnetrznili ja W sposob trwaly, pozostawiajac po sobie dziela §wiadczace o ich
religijnosci; m.in. Ave Maria.

! http://campus.udayton.edu/mary//resources/flhm.html (aktualne dn. 12. 01. 2008 r.)
12 Fragment homilii Papieza Benedykta X VI, Sanktuarium Matki Bozej Rozancowej, Pompeje 19 X 2008 r. [w]
Gosé¢ Niedzielny, (Tygodnik katolicki) Nr 43/08
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ROZDZIAL |
Ave Maria w muzyce KoSciota katolickiego
w Polsce

1.1. Zagadnienia teoretyczne i terminologiczne

Ewangeliczne stowa Maryi, ...odtqd wszystkie narody zwaé¢ mnie bedq blogo-
stawionq, (Lk.1,1,42) staly si¢ proroctwem, ktore wypetia si¢ w ciagu ponad
tysiacletniego okresu rozwoju kultury muzycznej. Elzbieta nazwata Maryj¢ bto-
gostawiona, poniewaz uwierzyla, ze spelnia si¢ stowa powiedziane Jej przez Pa-
na'’. Wyrazem uwielbienia $wiata chrzescijanskiego dla postaci Matki Boskiej
od poczatku zaistnienia kultu maryjnego w Kosciele katolickim, sa dzieta sztuki.
Wizerunek Maryi utrwalany w obrazach, rzezbach, opisach literackich 1 utwo-
rach muzycznych jest dzi§ dowodem twoérczego dziatania cztowieka pod wpty-
wem kultu maryjnego i $wiadectwem naszej kultury. Wybitny etnolog i religio-
znawca amerykanski Luis J. Luzbetak zdefiniowal pojecie kultury jako
- - .peWIen wzor zycia, swego rodzaju plan, wedtug ktorego cztowiek dopasowu-
Jje sie do swego Srodowiska pojeciowego poprzez sztuke, nauke, filozofie i reli-
gie™

Kultura jest w kregu zainteresowan teologii chrzescijanskiej, zarowno
w szerszym kontek$cie pojeciowym sztuki jak 1 w jej odrgbnym dziale, ktérym
jest muzyka. Zwtaszcza po Soborze Watykanskim 11, ktory szczegdétowo omawia
te problematyke w Konstytucji duszpasterskiej, w jej drugiej czesci: Gaudium

13). McManus, Blogostawiong zwaé mnie bedq. Wydawnictwo Ksiezy Marianow, Warszawa 2004, s. 227.
Y L. J. Luzbetak, Koscié? a kultury. Instytut Wydawniczy ,,PAX”, Warszawa 1972, s. 69.
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et Spes™. Papiez Jan Pawet I wypowiadajac si¢ na temat kultury sformutowat
definicje, ktéra w kontekscie rozwoju muzyki na fundamencie religii staje si¢
wyjatkowo wymowna.

~Kultura jest wyrazem cztowieka. Jest potwierdzeniem cztowieczenstwa. Cz{o-
wiek jq tworzy i czlowiek przez nig tworzy Siebie. Tworzy siebie wewnetrznym
wysitkiem Ducha: mysli, woli, serca. Rownoczesnie czlowiek tworzy kulture we
wspolnocie z innymi. Kultura jest wyrazem miedzyludzkiej komunikacji, wspot-
mysSlenia i wspéldziatania™®.

Teolog ks. M. Szczepankiewicz, niejako w oparciu o mysli Papieza Pola-
ka okreslit muzyke jako element wyzwalajacy silne emocje, napetiajacy ,,zy-
wa” wiara, kierujaca mysli ku sacrum. Stwierdza on, iz: ,,...muzyka — zjawisko
ulotne, niematerialne, potrdjnie zrelatywizowane, tj. odniesione do tworcy, wy-
konawcy i stuchacza, bowiem zawsze trzeba tych trojga, aby jq ozywié¢*". Uzna-
je muzyke kosciola za integralng czes¢ jego kultury, ,,...wyrastajqcq
Z przestanek nadprzyrodzonych oraz inspiracji duchowych...”, wedlug ks.
Szczepankiewicza muzyka ma niezaprzeczalne zrédta religijne'®. Zatem mamy
do czynienia ze zjawiskiem, ktore definiowano pojeciem - kultura muzyczna.

Angielski muzykolog Nicolas Cook twierdzi, iz natura muzyKi opiera si¢
na ,,...obrazowym przedstawieniu dzwiekow, za pomocq notacji, gestow lub
W inny sposéb”®. W odniesieniu do kultury muzycznej Kosciota wydaje sig jed-
nak, 1z definicja ta jest niepetna. Brakujacym ogniwem jest zapewne tres¢ stow-
na muzyki, co stanowi - zwlaszcza w muzyce dawnej - najistotniejszy element
dzieta; warstwa stlowna bowiem jest wyrazem wiary i pobozno$ci. Stowo naj-
czesciej pochodzi bezposrednio z Pisma Sw., w zwiazku z czym; w mysl twier-
dzenia Cooka, nalezatby w nim upatrywa¢ dzwigckowego ,,zobrazowania” tresci,
ktora stanowi. Tekst formuty modlitewnej Ave Maria uswigca tradycja kultu
maryjnego. Jest to zatem; zgodnie z definicja kultury, dziedzina spraw religij-
nych?®.

Sacrum to dla chrzescijan najwyzsza swigtos¢, dostgpna nie dla wszyst-
kich, a jedynie dla wtajemniczonych, bedacych w tacznosci z Bogiem m.in. za

> F. W. Bednarski 0. OP, Teologia kultury. Wydawnictwo ,,M”, Krakéw 2000, s. 5.

¢ Jan Pawel II, Przemowienie dla mtodziezy na Wzgorzu Lecha w Gnieznie 3 czerwea 1979 r.. [w] Bogarodzico
— Dziewico, Polski Almanach Maryjny. (red.) A. Podsiad, Instytut Wydawniczy ,,PAX”, Warszawa 1983, s. VIL.
"' M. Szczepankiewicz ks., Cantate Domino.., s. 7.

18 Tamze, s. 11.

9'N. Cook, Muzyka. Wyd. Pruszynski i S-ka, Warszawa 2000, s. 80.

% (zob.) Kultura. [w] Stownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych. (red.) W. Kopalinski, Wiedza Po-
wszechna, Warszawa 1980.
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posrednictwem Maryi. Prof. ks. Kazimierz Szymonik sacrum w muzyce upatru-
je jako; specyficzne scalenie ,,...bogactwa Zycia wewnetrznego cztowieka z od-
powiedniq strukturq dzwiekéw”?. Niewatpliwie silnym bodzcem twoérczym
w dziedzinach sztuki zawsze byta wi¢z uduchowiona z Bogiem poprzez Jej po-
sta¢ ikonograficzna. Kultywowana we wszelakich formach i wizerunkach Mary-
ja Krolowa Polski, jako roztaczajaca opiek¢ nad kazdym modlacym sig: ,,mod!
sie za nami, ktorzy sie do Ciebie uciekamy’; utrwalona zostata mocno w $wia-
domosci narodowej. Papiez Jan Pawet I umiescit stowa Totus Tuus (Caty Twoj)
w herbie papieskim, dajac wyraz wielowieckowej, polskiej tradycji kultu maryj-
nego. Owa wigz z Matka Boska w narodzie polskim na przestrzeni wiekow byla
szczegblnie silna. Pozostaje ona trwata do dzis$, czego odzwierciedleniem jest
tematyka maryjna w tworczosci wielu polskich kompozytorow.

Zmienno$¢ dziejow w historii powszechnej; fakty, zdarzenia i ich konse-
kwencje, wptynety na roznorodnos¢ kultury. Poszczegdlne dziedziny sztuki, po-
przez ewolucj¢ rozwoju swoich form, technik tworczych (w muzyce stylistyka
wykonawcza) na przestrzeni kilkunastu wiekow, uksztattowaty europejska kul-
ture, a historiograficzna analiza ich dziet utatwia jej zrozumienie.

Utwory muzyczne 1 dziela sztuki sa $wiadectwem ludzkich mozliwosci,
ich uzdolnien i talentow. Kompozytorzy, malarze i rzezbiarze osiagali szczyt
inwencji tworczej dzialajac czgsto pod wptywem natchnienia wiara, utrwalona
w katolickiej tradycji,w ktorej zostali wychowani i w ktorej zyli. Tworzac, przy-
bierali okreslone tradycja postawy wobec §wiata 1 sacrum.

Funkcjonuje niezmienne przekonanie w $wiadomosci chrzesécijanina, iz
., wszystko, cokolwiek w swiecie; w jakikolwiek sposob przewyzsza ludzkie moz-
liwosci i jest w pelni doskonale - jest przypisywane Bogu”?. Dzieta natchnione,
sposrdd wszystkich sztuk pigknych, najlepiej oddaja treSci wiary w muzyce.
Uzyskuje ona w odroznieniu od malarstwa i rzezby nowe zycie z chwila kazdo-
razowego wykonania. Ten aspekt jest by¢ moze najbardziej istotny w procesie
rozwoju i utrwalania kultury muzycznej na tle tradycji maryjnych w Kosciele
katolickim Europy. Pozwala on dostrzega¢ podobienstwa w sposobie ukazywa-
nia przez kompozytoréw postaci Maryi, jej posrednictwa w prosbach modlacych
si¢ chrzescijan.

Warto zatem przej$¢ w tym miejscu do uscislenia kilku waznych zagad-
nienia z zakresu teorii muzyki.

21 K. Szymonik ks., Sacrum w muzyce. [w] Muzyka sakralna (red.) J. Mastowska, Centrum Animacji Kultury,
Warszawa 1998, s. 97.

22 . Grabowski ks., Wielki nieznany. Zarys religioznawstwa. Plockie Wydawnictwo Diecezjalne, Plock 1983,
s. 198.
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Forma muzyczna. Znaczenie samego terminu forma wiaze si¢ z wyobrazeniem
ksztattu, zewnetrznego wygladu, wzoru czy szablonu (tac. formatio)?*. Termino-
logia muzykologiczna, jakkolwiek wyodrebnia i precyzuje okreslenie: forma
muzyczna®, to jednak czasem jest ono w literaturze przedmiotowej stosowane
réwnoznacznie lub zamiennie z okresleniem: gatunek. Uzywanie tego terminu
w potocznym rozumieniu wynika by¢é moze z pewnej analogii nauk biologicz-
nych i jej klasyfikacji systematycznej organizméw*? Teoretyk muzyki Ulrich
Michels stwierdzil, iz pojgcia formy i gatunku wzajemnie si¢ zazgbiaja. Jedno-
czesnie sprecyzowat termin gatunek muzyczny w oparciu 0 wyrdzniki dzieta
muzycznego, takie jak: obsada, tekst, funkcja, miejsce wykonania i faktura®.
Z kolei Aleksander Fraczkiewicz i Franciszek Skotyszewski, autorzy podrecz-
nika Formy muzyczne® termin gatunek muzyczny odnosza do wszelkiego typu
struktur rytmiczno — melodycznych, jednoczesnie wskazujac na wspotzaleznosé
gatunku i formy muzycznej. Wskazali oni dwa rodzaje gatunku: formalny (np.
taneczny) i kontrapunktyczny®. Okreslajac forme muzyczna podkreslaja, iz jest
to rezultat wspotdziatania elementéw, sposdéb wyrazania tresci za pomoca mate-
riatu (dzwicki) zestawionego w wymiarach dla niej typowych (czas)®.

W rozumieniu innych, wybitnych muzykologow polskich: Jozefa Cho-
minskiego 1 Krystyny Wilkowskiej-Chominskiej (autorow 5-tomowego cyklu
Formy muzyczne); forma, odnoszac si¢ do utworu, oznacza dostownie
., ...ksztalt, postaé, figure dzieta”™. Sformutowanie to, podobnie jak u jezyko-
znawcy Wiladystawa Kopalinskiego, jest rezultatem zwigztego ujecia czynnosci
porzadkujacych, nadajacych materialowi dzwigkowemu okre§lony ksztatt mu-
zyczny. Maria Przychodzinska stwierdza, iz: ,,forma to wlasnie — ten doskonaty,
jedyny w danym dziele zestaw elementow, harmonijnie wyrazajqcy sens, znacze-
nie dzieta; decyduje o sile emocji wyrazanych, przekazywanych, wywolywanych
czy odczuwalnych przez odbiorce”™. Podobnie formutuje to pojecie Peter Bro-
oke-Ball, autor leksykonu muzycznego. Znajdujemy w nim lapidarne okresle-

2 W. Kopalinski precyzuje 6w termin jako przynalezny do okreslenia zaréwno ksztattu, zarysu jak i utworu.
(zob.) Stownik wyrazow obcych .... (red.) W. Kopalinski.

*Wg. G. Mizgalskiego ks., termin ten okresla budowe dzieta muzycznego ze wzgledu na zastosowana technike
konstrukcji i sposdb wykonania. (Zob.) Podreczna encyklopedia muzyki koscielnej. (red.) G. Mizgalski ks.,
Ksiggarnia Sw. Wojciecha, Poznan 1959, s. 154.

% (z0b.) Encyklopedia popularna PWN. (red.) A. Karwowski, PWN, Warszawa 1980.

% U, Michels, Atlas muzyki, t. I. Pruszynski i s-ka, Warszawa 2003, ss. 109-117.

" A. Fraczkiewicz, F. Skotyszewski — Formy muzyczne, t. I. PWM, Krakow 1988, s. 11.

%8 Tamze, s. 285.

% Tamze, s. 9.

% J. Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Formy muzyczne, t. I. PWM, Krakow 1983, s. 13.

1 M. Przychodzinska, Kultura powszechna i wychowanie do kultury — nieréwnos¢ sit . [w] Edukacja i kultura.
Idea i realia integracji. (red.) I. Wojnar, PAN, Warszawa 2006, s. 182.
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nie: forma muzyczna jako schemat konstrukciji utworu®, natomiast o terminie
gatunek nie wspomina. Zatem terminologia przyjcta zostata W niniejszej pracy
za J. Chominskim i K. Wilkowska-Chominska. Wyodrebnili oni w ramach owej
formy tzw. wspodtczynniki dzieta muzycznego jak: gatunek, konstrukcja i struk-
tura. Gatunek wiaze si¢ z przeznaczeniem i charakterem utworu, jego obsada
I rozmiarami (m.in. utwory choralne), doborem odpowiednich tekstow (gatunki
literackie)®. Konstrukcja utworu to kategoria, bedaca elementem procesu for-
mujacego dzieto | 0znaczajaca zespot srodkow, za pomoca ktérych realizowana
jest jego struktura. Obejmuje tylko zewnetrzng strong¢ formy. Struktura nato-
miast dotyczy zalezno$ci pomigdzy tymi wspoétczynnikami, ktore cytowani auto-
rzy wyodrebnili jako naczelne. Rownoczesnie zaznaczyli, iz w celu poznania
istotnych wtasciwosci formalnych dzieta, okreslony gatunek musi by¢ rozpa-
trywany zaréwno z konstruktywnego jak i strukturalnego punktu widzenia®.
Uwzgledniajac w rozwazaniach na temat motetow Ave Maria, sklasyfikowane
wyzej trzy wspotczynniki dzieta muzycznego nalezy generalnie traktowa¢ motet
jako forme muzyczna.

K. 1 J. Chominscy klasyfikuja réznorodnos¢ poszczegolnych form mu-
zycznych oraz wskazuja na ogromna skal¢ ich indywidualnych interpretacji
tworczych, W zaleznosci od ,, sposobu funkcjonowania dzieta i jego traktowania
przez kompozytora”®®. Za swego rodzaju ,.klamre” taczaca muzyke dawna
I wspotczesna nalezaloby uzna¢, w przypadku kompozycji choralnych Ave Ma-
ria; tradycj¢ modlitwy i towarzyszaca jej niezmienng sakralno§¢ w §wiadomosci
ich tworcow, zwlaszcza na gruncie KosSciota katolickiego w Polsce. Poczucie
sacrum zmieniato si¢ W toku historii, jednak religijnos¢, jako pewien wiodacy
nurt w tworczosci kompozytorskiej, szczegdlnie w muzyce wokalnej; pozosta-
wata niezmienna.

Muzyka sakralna z punktu widzenia teologii Kosciota katolickiego, nie
powstaje W sposdb zupetnie spontaniczny i dowolny, ale zawsze podlega reflek-
sji teologicznej, ktora nadawata jej glgbszy, istotowy sens 1 wyznaczata kierunek
rozwoju estetycznego®. Ks. Ireneusz Pawlak uznat muzyke jako ,.skarb” Ko-
$ciota, gdyz zalicza si¢ ona do najwazniejszych elementow liturgii. ,,Tak jak li-

%2p_ Brooke-Ball, Podreczny leksykon muzyczny. Wydawnictwo Ksiazkowe ,,Twoj Styl”, Warszawa 1997.
%8 J. Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Formy muzyczne..., s. 20.

* Tamze, s. 21.

% Tamze, s. 15.

% M. Szczepankiewicz ks., Cantate Domino..., s. 11.
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turgii nie da sie rozpatrywac bez uwzglednienia muzyki, tak i muzyki bez opar-
cia jej o liturgie™".

Termin muzyka religijna posiada szeroki zakres, bywa on roéwniez czgsto
okreslany pejoratywnie. Nie jest tez rozumiany jednoznacznie i rOwnowaznie
Z pojeciem ,,muzyka sakralna” czy ,,muzyka liturgiczna”. Utwory muzyczne,
ktore w swojej formie z zatozenia nie postuguja si¢ liturgicznym tekstem,
w Kosciele katolickim okre§lane sa mianem muzyki religijnej®. Termin ten,
w toku rozwoju historii muzyki, nie byt jednolicie stosowany w jego $cistym,
dzisiejszym znaczeniu. Od poczatkoOw chrzescijanstwa, w ksztaltujacej si¢ tra-
dycji muzycznej funkcjonowat termin cantus, okreslajacy kazdy $piew zwiazany
z czynnos$ciami kultu. Papiez Jan XXII (1316-1334) wydat oficjalny dokument,
ustalajac termin cantus ecclesiasticus, dla wyodrgbnienia tacinskiego $piewu
liturgicznego Kosciota rzymskiego od $piewow w jezykach narodowych, nie
dopuszczonych jeszcze wtedy do obrzadku koscielnego. Terminologia Spiewow
koscielnych, cho¢ odnosita si¢ do utworéw majacych zastosowanie liturgiczne,
to jednak nie stosowata jeszcze okreslenia muzyka liturgiczna; wprowadzono je
oficjalnie dopiero w 1955 roku. Nawet funkcjonujacy od XVII wieku za sprawa
ukazania sie dzieta Michaela Praetoriusa (1619)39, termin musica sacra, definiu-
jacy muzyke zwiazana z idea religijna (rozdziat zatytutowany De musica sacra
et ecclesiastica); nie wskazywal na typologi¢ terminologiczna muzyki religijnej.
Papiez Pius XII w instrukcji Musicam sacram (MS) z 1955 r., ustalil znaczenie
tego terminu w odniesieniu do takiej muzyki, ktora powstala dla sprawowania
kultu Bozego®. Rozumienie terminologii w ciagu ostatnich stuleci wyraznie
ulegato pewnym zmianom. Byly tez czynione zastrzezenia, ze nazw liturgia
i liturgica mozna uzywa¢ odnoszac je tylko do Mszy Swigtej, i faktycznie zna-
lez¢ mozna autoréw, ktorzy trzymali sig tej zasady jeszcze w potowie XVIII w.,
lecz dos¢ wczesnie zaczeto obejmowac nimi catos¢ zagadnien kultu publicznego
w Kosciele rzymsko-katolickim, a takze u protestantow i anglikanow.

Na przetomie XIX i XX wieku muzyke religijna okreslano jeszcze ogodl-
nikowo mianem liturgicznej. Przykltadem moze by¢ wypowiedz ks. J. Surzyn-
skiego z 1905 roku: ,,Muzyka Kosciola katolickiego zlqczona jest sciSle z jego
liturgiq. Kompozytor katolicki piszqcy dla kosciola, powinien stosowac sie, tak

%7 1. Pawlak ks., Muzyka Liturgiczna po Soborze Watykanskim II w $wietle dokumentéw kosciola. Wydawnictwo
,,Polihymnia”, Lublin 2002, s. 41.

%8 |. Pawlak ks., Muzyka Liturgiczna po Soborze Watykanskim II...., s. 53.

% M. Praetorius, Syntagma musicum II. Organographia. Wyd. Oxford University Press, Oxford 1991, s. 46.

%0 pjus XI1, Encyklika Musicae sacrae disciplina. Watykan, 25 X11 1955 .
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pod wzgledem tekstu swojej kompozycji , jak i pod wzgledem charakteru do
przepisow liturgicznych™,

Nazewnictwo Sredniowieczne okreSlato liturgi¢ terminem officium. Naj-
czesdciej uzywano okreslenia officium divinum lub officium ecclesiasticum; na-
zwa ta wystepowata takze w liczbie mnogiej jako officia divina, officia ecclesia-
stica®. Termin ten wystepuje w jednoznacznym sensie, jako imi¢ wiasne $wia-
tynnej stuzby bozej Kosciota. Moment pojawienia si¢ terminu liturgia
w oficjalnych dokumentach Kosciota rzymsko-katolickiego jest roznie podawa-
ny. Niemniej wszedl on do teologicznego jezyka koscielnego na state i prawie
powszechnie po Soborze Watykanskim II*. Wspomniany juz teolog i muzyko-
log, ks. I. Pawlak, klasyfikujac muzyke jako wytacznie religijna czyli nie nada-
jaca si¢ do liturgii przyjat trzy kryteria:

e muzyka postugujaca si¢ tekstem liturgicznym, ale w sposob niezgodny

Z obowiazujacymi normami np. przez opuszczanie, dodawanie, powtarza-

nie lub przestawianie stow,

e postugujaca sig tekstem religijnym, ale pozaliturgicznym,

e nie postugujaca si¢ zadnym tekstem, a jedynie poprzez tytul dziet lub in-
terpretacje kompozytora wiazaca si¢ z tematyka religijna.

Ten sam autor uznaje terminy ,,sakralny” 1 ,liturgiczny” za semantycznie
zbiezne. ,, Zwiqzanie muzyki z kultem, czyli wyrastanie jej z obrzedow i z tekstow
liturgicznych, uprawnia do nazywania takiej muzyki sakralng”*. Formuta®™ mo-
dlitewna Ave Maria jako antyfona, jest cze$cia nabozenstw liturgicznych*®, wo-
bec czego jej tekst jest rowniez tekstem liturgicznym. Antyfona maryjna Ave
Maria wystepuje samodzielnie w liturgii (tzw. nabozefstwa maryjne)*’. Naleza-
toby zatem uzna¢, iz utwory oparte na tekscie tej modlitwy przynaleza formalnie
(poza wyjatkami, do ktorych nie stosuja si¢ wyzej wymienione zasady) do mu-
zyki religijnej isakralnej. Natomiast w szerszym kontekScie znaczeniowym,
majac na uwadze uzytkowy charakter muzyki w ramach kultu religijnego, uzy-
wa si¢ terminu muzyka koscielna.

*1 J. Surzyniski ks., Matka Boska w muzyce polskiej. Druk W. L. Anczyca i Spotki, Krakow 1905, s. 13.

*2). Harper., Formy i uklad liturgii zachodniej od X do XVIII w. Musica Jagiellonica, Krakow 2002, s. 317.
M. Pisarzak ks., Nazwy liturgii na Zachodzie. [w] Liturgia Sacra. Liturgia — Musica — Ars. (red.)
H. J. Sobeczko, Wyd. Wydziatu Teologicznego Uniwersytetu Opolskiego, Rok 8 (2002), nr 19, ss. 43-57.

4. Pawlak ks., Muzyka liturgiczna..., S. 58.

* Formuta (tac. wzorzec, regula) okresla i nadaje jakiej$ mysli $cisle ustalony wzor stowny, w tym przypadku
modlitewny, (zob.) Stownik wyrazéw obcych. (red.) J. Tokarski, PWN, Warszawa 1980.

“®|. kard. Scheffczyk, Maryja Matka i towarzyszka Chrystusa. Wydawnictwo ,,M”, Krakéw 2004, s. 258.

" Antyfona (gr.) - w liturgii chrzescijanskiej to krotki tekst modlitewny, dawniej §piewany lub recytowany na
przemian przez dwa chory. (zob.) Stownik jezyka polskiego, t. 1-1V. (red.) S. Dubisz, PWM Warszawa 2004.
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1.2. Formuta modlitwy Ave Maria w ujeciu historycznym

Maryjne formuty modlitewne byty centralnym punktem réznego rodzaju nabo-
zenstw, celebrowanych zaréwno w ramach liturgii, jak i poza nig*®.

»Badz pozdrowiona! Ave! [...]. Archaniot Gabriel zapoczatkowal te piesn
pochwalna, ktora pokorna Dziewica zapowie wnet przed Elzbieta, piesn, ktora
nie zamilknie dopoki ludzie beda na ziemi, piesn jaka wybrani beda przez cata
wieczno$¢ pozdrawia¢ swoja Krolowa 1 Matke.[...] [ odszedl od niej aniol —
konczy Ewangelista petna niezmiernej wagi i niezwyklego uroku sceng (Lk.
1,38). Odszedl, bo dokonato sig jego poselstwo 1 tajemnica Wcielenia. Odszedt,
a nam zostawit przyktad, jak wielbi¢ Maryje™**.

Wydarzenie okreslone w Biblii jako Zwiastowanie, to pierwszy chronolo-
gicznie tekst maryjny Nowego Testamentu. Scena z Ewangelii $w. Lukasza
(1,26 — 38), ktora miata miejsce w miasteczku Nazaret za czasow cesarza Augu-
sta (ok. 80 r. n. e.), zawiera jeden z najwazniejszych dialogow w historii $wiata,
ktory - cho¢ ztozony zaledwie z kilku stow -, ...wplynqt na los ludzi zamieszku-
Jjacych calq planete i tych, ktorzy sie jeszcze wowczas nie narodzili, 1 nawet tych,
ktorzy juz zeszli z tego swiata [...]”™.

Kult Matki Bozej ma swoje korzenie w pierwszych wiekach chrze$cijan-
stwa. Juz w latach powstawania Ewangelii s$w. Lukasza rodzila si¢ Swiadomos¢
maryjna, ktora by¢ moze byla ukierunkowana lub propagowana tylko w pew-
nych kregach spotecznych®. Poczatki naszej ery to czasy ewolucji kulturowej,
gdy nowa wiara w ,,Trojcy Jedynego Boga” utrwalata si¢ mozolnie na terenach
imperium rzymskiego, posta¢ Maryi — Matki Bozej nie u wszystkich znalazta
aprobate. Wielu wolato stosowa¢ termin ,,Rodzicielka Chrystusa”, a nawet ,,R0-
dzicielka Cztowieka”, by oddali¢ niebezpieczenstwo uznania Maryi za bogi-
ni¢*’. Krolowa Niebios (tac. Regina coeli) jako Matka Boga nalezala w starozyt-
nych cywilizacjach do najwazniejszych bostw. W Egipcie lzyda, u Fenicjan
| Kananejczykow Asztarte, w Grecji Hera, u Rzymian Junona, i Hekate,
a zwlaszcza Diana, czyli Krélowa Nocy lub Krélowa Ptywow (tj. przyptywow
i odptywow morskich)®. Kult maryjny byt w owym czasie rowniez krytykowa-
ny za zbyt silne skojarzenia z poganska czcia dla babilonskiej Semiramidy; Bo-

*® . kard. Scheffczyk, Maryja Matka..., s. 259.

“F. Bogdan ks. SAC, Najmilsze pozdrowienie. Societe D’editions Internationales, Paryz 1966, s. 32.

%0 A. Kowalczyk, O Maryi do stéw akatystu. Wydawnictwo Multimedialne ,,Maranatha”, Gdansk 2002, s. 12.

*1 H. Langkammer OFM, Maryja w Nowym Testamencie. Gorzowskie Wydawnictwo Diecezjalne, Gorzow
Wielkopolski 1991, s. 19.

%2 E. Adamiak, Traktat o Maryi. [w] Dogmatyka, t. Il. (red.) E. Adamiak, A. Czaja ks., J. Majewski, Biblioteka
,,Wiezi”, Warszawa 2006, s. 187.

%3 'W. Kopalifiski, Stownik mitéw i tradycji kultury. PIW, Warszawa 2001, ss. 206-207.
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gini Matki z Dzieckiem. Podobnie jak egipski Horus i lzyda; ukazani
na zachowanym fragmencie reliefu z ok. XX w. p.n.e., analogicznie przedsta-
wiona jest Maryja z Dzieciatkiem w starochrzescijanskim fresku z Fajum (V w.
n.e.).

Egipska bogini Izyda wg. mitologii urodzita Horusa bedac dziewica, a na-
stgpnie pomogta mu w walce z chaosem; Horus sprawowat niepodzielnie wtadze
nad $wiatem jako najwazniejsza postaé¢ w egipskim panteonie bostw™*.

1. Obraz po lewej, datowany na 20 r. p.n.e., ukazuje egipska Izyde i Horusa, a obraz po prawej przedstawia
weczesnochrzescijanskie wyobrazenie Maryi i Jezusa z Fajum (V w. n.e.)

Funkcjonuje wspolczesnie poglad, rozpatrujacy wptyw starozytnych tra-
dycji na nowozytne tresci religijne; iz do rozkwitu kultu Maryi Dziewicy w po-
czatkach chrzescijafistwa przyczynito si¢ czczenie Diany, bogini-dziewicy™
I powszechno$¢ jej kultu w Rzymie przedchrzescijanskim jak rowniez jej odpo-
wiedniczki (Artemida) w Grecji klasycznej®. Historyk starozytnosci Gordon
J. Laing wskazuje na $wiatyni¢ Artemidy (jej rzymski odpowiednik to Diana)
w Efezie jako miejsce powstania pierwszego kosciota ku czci Maryi®’. Ta stynna
$wiatynia (Artemizjon), zaliczana do 7 cudow $wiata, byta najwazniejsza bu-
dowla starozytnego Efezu. Bazylika Panny Marii w Efezie pochodzi z IV w. Do
dzisiejszych czaséw pozostala z niej tylko jedna kolumna. Paradoksalnie, wita-
$nie tam, w stolicy starozytnego kultu Artemidy i1 Diany, dokonato si¢ histo-
ryczne uznanie Maryi, matki Chrystusa (Christotokos) jako Matki Boga (The-
otokos). Proces ten postgpowal od poczatku V w. n.e., w atmosferze zazartych

> J. Lipinska, M. Marciniak, Mitologia starozytnego Egiptu. Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa
55915?,;2\5,3\/.02[“(’ Mitologia starozytnej Italii. Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1984, ss. 168-
E:_’Lgf\)/ll. Pietrzykowski, Mitologia starozytnej Grecji. \Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1979, ss.
él71(€.)3-.:%]??2|_.aing, Survivals of Roman Religion. Wydawnictwo “Longmans”, Nowy York 1931, s. 93.
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sporow posrdd chrzes$cijan zamieszkujacych Konstantynopol. Warto wspomnie¢
to wydarzenie, gdyz przyczynito si¢ do zapoczatkowania ery kultu maryjnego.

Nowomianowany patriarcha Konstantynopola Nestoriusz (428 r.), wysta-
pit przeciw tytutlowi Theotokos, uzywanemu juz od przeszto stu lat, zalecajac
W jego miejsce; jako jedynie wiasciwe miano: ,,Rodzicielka Chrystusa”. Taka
postawe Nestoriusza, wspotczesny marianista ks. E. Florkowski, thumaczy nie-
wlasciwym pojmowaniem przez niego tajemnicy potaczenia dwodch natur
w Chrystusie®®. Nestoriusz miat bowiem tendencje do zdecydowanego oddziela-
nia w Jezusie tego, co boskie, od tego, co ludzkie. Byta to niebezpieczna here-
zja, gdyz wedtug niej na krzyzu cierpiat nie Bog, a cztowiek, Chrystus tylko du-
chowo zjednoczony z Bogiem. Zarliwym obronca tytutu Maryi jako Bogarodzi-
cy byt Sw. Cyryl (375 — 444 r.), pisarz grecki, biskup Aleksandrii (Egipt).

Ow spor podzielit tamtejszych chrzescijan na dwa obozy. Jedna z antago-
nistycznych grup optowata za tytutem Boza Rodzicielka (przewodzit jej sw. Cy-
ryl Aleksandryjski), inna odrzucata ten grecki tytut twierdzac, iz jest on niesto-
sowny; bowiem jak twierdzili - Maryja zrodzita tylko cztowicka, w ktorym
oczywiscie, jedynie zamieszkuje Bostwo.

Spér o tytul poddawal wigc w watpliwos¢ poboznos$¢ przede wszystkim
tamtejszych mnichow, w szeregach ktoérych wzywanie Theotokos od dawna byto
czym$ normalnym®. Celem rozwiazania tego problemu, cesarz Teodozjusz Il za
zgoda papieza Celestyna, zwotat w roku 431 sobor w Efezie, potepit Nestoriusza
I usunat go z urzedu oraz pomimo protestow; usankcjonowat wizerunek Maryi,
nadajac jej tytut Matki Bozej. Zachowane dokumenty tego soboru $wiadcza
0 silnym juz wtedy przejawie poboznosci maryjnej w Kosciele chrzes$cijanskim.
Jesliby ktos nie wyznawal, ze Emmanuel jest prawdziwie Bogiem, a przeto,
ze Swieta Dziewica jest Bogarodzicq (zrodzita bowiem wedlug ciala Weielone
Stowo Boga Ojca) niech bedzie wylqczony ze spolecznosci wiernych”®. Byt to
przetom w rozwoju mysli Kosciota, bowiem podany do wiary zostat pierwszy
dogmat maryjny: ,, Swieta Dziewica jest Matkq Bozq (Theotokos), zrodzita bo-
wiem wedlug ciata Stowo Boze”®'. Dowodem na funkcjonowanie wérod chrze-
$cijan terminu ,,Boza Rodzicielka” (tac. Dei Genitrix) na dtugo przed soborem

%8 E. Florkowski ks., Matka Boza w nauce ojcéw kosciota. [w] Gratia plena. Studia teologiczne o Bogurodzicy.
(red.) B. Przybylski 0. OP, Ksiggarnia Sw. Wojciecha, Poznan 1965, s. 75.

% K. Schatz, Sobory powszechne — punkty zwrotne w historii kosciota. \Wydawnictwo WAM, Krakéw 2000,
s.47.

% A. Perz ks., Magisterium kosciola o Matce Slowa Wecielonego. [w] Gratia plena. Studia teologiczne
0 Bogurodzicy. (red.) B. Przybylski 0. OP, Ksiggarnia Sw. Wojciecha, Poznan 1965, s. 133.

81 K. Schatz, Sobory powszechne..., S. 49.
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w Efezie jest najstarsza, znana dzis modlitwa maryjna Pod Twojq obrone (lac.
Suub Tuum praesidium).

"Pod opieke mitosierdzia Twojego uciekamy sie, o Boza Rodzicielko.
Naszymi prosbami nie gardz w potrzebach,

lecz od niebezpieczenstwa wyrwij nas,
62

Ty, ktora sama jestes czysta [albo chwalebna] i blogostawiona'

Powstanie powyzszej antyfony datuje si¢ na okoto III w. Papirus z jej
greckim tekstem odkryto w 1917 roku w Egipcie, autorstwo natomiast przypi-
suje sie Sw. Efremowi®.

Od daty uznania $wigtosci Maryi na Soborze w Efezie, maryjnos¢ jest ce-
cha poboznosci katolickiej. W dziejach kultury polskiej bedzie miata ona miej-
sce szczegolne.

Poczawszy od Soboru Efeskiego, wzrastal kult ludu chrzescijanskiego dla
Maryi, wyrazajac si¢ w czci 1 mitosci dla niej, we wzywaniu jej 1 nasladowaniu,
zgodnie z jej wlasnymi proroczymi stowami: ,, Blogostawionq zwacé¢ mnie bedq
wszystkie narody, albowiem uczynit mi wielkie rzeczy On, ktory mozny jest” (LK.
1,48 — 49)*. Poezja maryjna, zwlaszcza liturgiczna, bujnie rozwingla sie
w pierwszych wiekach chrze$cijanstwa, ,,...czego nie dostawato nauce, zostato
dopetnione w poezji, pelnej w niezwykle poréwnania i przenosnie”®. Kult ma-
ryjny rozwijat si¢ w Bizancjum od czasu proklamowania dogmatéw o Maryi na
wspomnianym soborze w Efezie (431 r.), a potwierdzony zostat nastepnie na
soborze w Chalcedonie (451 r.). Swiadczy o tym réwniez spora liczba §wiat ma-
ryjnych praktykowanych od tamtych czasow. Wsrod dwunastu wielkich $wiat
Kos$ciota w potowie V wieku n.e., az 4 byly poswigcone Bogurodzicy:

- Zasnigcie Najswigtszej Maryi Panny (Wniebowstapienie, 15 sierpnia),

- Narodzenie Matki Bozej (8 wrze$nia),

- Wprowadzenie Maryi do $wiatyni (21 listopada),

- Zwiastowanie Naj$wigtszej Maryi Panny (25 marca).

Wspomniane wyzej Swigta, jak i ogromna liczba innych lokalnych $§wiat
zwigzanych z kultem Maryi, od wiekow sa wyrazem wyjatkowej poboznosci
chrzescijan w rdéznych krajach i narodach Europy. Poza tym wskaza¢ nalezy na

62). Buxakowski ks., Najswietsza Maryja Panna w liturgii. [w] Gratia plena. Studia teologiczne o Bogurodzicy.
(red.) B. Przybylski 0. OP, Ksiegarnia Sw. Wojciecha, Poznan 1965, s. 95.

%% ). Pawelski ks., T.J., Maryja w piesni. Wydawnictwo Ksiezy Jezuitow, Krakow 1921, s. 7.

% Konstytucja dogmatyczna o Kosciele Soboru Watykariskiego II, (VIII rozdziat - O Najswietszej Maryi Pannie
Matce Bozej w tajemnicy Chrystusa i kosciola). [w] Gratia plena. Studia teologiczne o Bogurodzicy. (red.)

B. Przybylski 0. OP, Ksiggarnia Sw. Wojciecha Poznan 1965, s. XV.

% H. Paprocki ks., Mariologia — wspéine Zrédio prawostawia i katolicyzmu. [W] Kult maryjny w kosciele rzym-
sko-katolickim w Polsce i rosyjskim kosciele prawostawnym. (red.) E. Smykowska, Wydawnictwo ,.Novum”,
Warszawa 1989, s. 9.
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niezwykle rozbudowana hymnografi¢ w kazdym oficjum roku liturgicznego.
Sktadaja si¢ na nig piesni ku czci Maryi Matki Bozej, zwlaszcza krotkie hymny
wywodzace si¢ z tzw. akatystu w licznych jego przektadach i parafrazach.

Formuta modlitwy Ave Maria w obowiazujacym dzi$ ksztalcie ztozona
jest z trzech czesci :

o Slowa archaniota Gabriela ,,BqdZ pozdrowiona taski petna Pan z Tobq”
(Lk. 1,28),

« Slowa Elzbiety: , Blogostawionas ty miedzy niewiastami i blogostawiony
owoc zywota Twojego” (Lk. 1,42),

« Stowa dodane w ciagu wiekow: ,, Maryjo” — po ,,bqdz pozdrowiona” ar-
chaniota, 1,,Jezus” — po stowach Elzbiety oraz reszta stow, poczynajac
od ,, Swieta Maryjo” az do ,,Amen”. Stowa te wypowiadane sa dzi$ nie
za Gabrielem czy Elzbieta — jak poprzednie — lecz od siebie, we wia-
snym imieniu, streszczajac w nich wszystko, co 0 swigtosci Maryi zosta-
lo juz wypowiedziane przy rozwazaniu petni Jej faski®.

Stowo ,,amen” (hebr. = niech sie stanie), uzywane jest jako czasownik okre-
$lajacy czynno$¢ - wyrazenie woli ducha czy wiary, ale rOwniez W innym zna-
czeniu; np. jako rzeczownik (w odniesieniu do Boga: "To mowi Amen, Swiadek
wierny i prawdomoéwny, Poczqtek stworzenia Bozego" Ap. 3, 14) lub jako przy-
stowek (zaprawde®, jest prawdq, naprawde®™). Jest formula koncowa wiekszo-
$ci modlitw katolickich. Pochodzi z Biblii, gdzie wypowiadane przez Jezusa
oznaczato potwierdzenie prawdziwosci jego wypowiedzi. ,,Amen” pelni w mo-
dlitwach funkcje potwierdzajaca, wiazaca wypowiadane stowa przez tego, ktory
si¢ modli kierujac je do Boga. Poprzez koncowe amen, modlitwa staje si¢ osobi-

sta®™,
Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum, Zdrowas Maryjo, laski petna, Pan z tobg,
Benedicta Tu in mulieribus Blogostawionas Ty miedzy niewiastami
Et benedictus fructus ventris Tui — Jesus. | blogostawiony owoc Zywota Twojego — Jezus.
Sancta Maria Mater Dei, Swieta Maryjo Matko Boza
Ora pro nobis peccatoribus Modl si¢ za nami grzesznymi,
Nunc et in hora mortis nostrae. Amen. Teraz i w godzing Smierci naszej. Amen.

2. Kompletny tekst lacinskiej formuly modlitewnej Ave Maria z oficjalnym ttumaczeniem na jez. polski

Zrodto treéci stownej formuty modlitewnej znajduje sie w Ewangelii $w.
Lukasza: ,,[...] postal Bog aniota Gabriela do miasta w Galilei, zwanego Nazaret,

% H. Paprocki ks., Mariologia..., s. 119.

%7 R. Laurentin, Bqd? pozdrowiona Maryjo., ss. 83-84.

% H. Savonarola, O milosci Jezusa i inne pisma. Wydawnictwo ,W drodze”, Poznan 2003, s. 160.

% (por.) L. Kubiak, Msza Swieta w pytaniach i odpowiedziach. Wydawnictwo ,, Fronda”, Warszawa 2006, s. 47.
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do Dziewicy [...], a Dziewicy bylo na imi¢ Maryja. Aniot wszedt do Niej i rzekt:
Badz pozdrowiona, petna taski, Pan z Tobq” (Lk. 1, 26-27).

Stowa te, cytowane przez Ewangelistg, sa wstgpem do Zwiastowania,
w ktorym archaniot Gabriel zapowiada Maryi Dziewicy narodziny Syna Boze-
go. Biblia wyjasnia celowe wprowadzenie stow nastepujacych w dalszym cia-
gu modlitwy blogostawiona jestes miedzy niewiastami dla zharmonizowania
tego opisu z Lk. 1,42, Pomijane w niektorych kodeksach jako stowa archaniota
Gabriela, podawane sa w nastgpnych wersetach jako wypowiedz Elzbiety:
»Wydala ona okrzyk i powiedziata: Blogostawiona jestes miedzy niewiastami
i blogostawiony jest owoc Twojego tona”™". Sledzac dalsze wersety nowego te-
stamentu dowiadujemy sig, iz Elzbieta poruszona przez Ducha Swigtego
z radoscia wyznaje, ze odwiedzila ja matka jej Boga. Blogostawi Mari¢ oraz
blogostawi owoc jej tona’. Polaczenie w jedna formule stow aniota i pozdro-
wienia Elzbiety nastapito ok. XIII wieku.

Pozdrowienie anielskie w znanej nam wersji Zdrowas Maryjo w thuma-
czeniach z jezyka greckiego (chaire kecharitomene), oznaczato dostownie ,,ra-
duj sie”, ,,wesel si¢”’, majac swoj odpowiednik hebrajski: ,,pokd; z toba”. Aniot
w Biblii zawsze zwiastuje rados$¢, co jest cecha charakterystyczna kazdej zapo-
wiedzi mesjanskiej, tak w Starym, jak 1 w Nowym Testamencie. Jest wigc to
W egzegezie teologicznej pozdrowienie, stanowiace rownoczesnie zache¢te do
radosci”.

Ewangelia, to w jezyku greckim Dobra nowina. W pierwowzorze grec-
kim Ewangelii Sw. Lukasza, nie wystepuje imie Maria. ,,Pierwsza rzecz, jaka
Lukasz méwi o Maryi, to ta, ze posytajac do Niej aniota, Bog nie zwrécil sig
do niej po imieniu. Nadat jej nowe imig. Nazwat Ja (po grecku) kecharitomene,
ktore to stowo tlumaczymy tradycyjnie ,,petna taski” (tac. gratia plena). Aniot
rzekt: Raduj sie, szczegdlnie uprzywilejowana (wybrana), albo jak tlumaczymy
zazwyczaj. Bqdz pozdrowiona petna taski (Lk. 1,28). Maryja to kobieta prze-
mieniona przez laske”™®. Znaczenie tej istotnej réznicy w stosunku do braku
imienia wlasnego Maria (hebr. Miryam) wyjasnia Jan Pawetl II w encyklice Re-
demptoris Mater™. Jezykiem Biblii Starego Testamentu jest jezyk hebrajski,

" Biblia Tysiaclecia, wydanie III, Pallottinum, Poznan-Warszawa 1999, L.k. 1,28, s. 1180.

™ Tamze, s. 1181.

2 R. Popowski ks., Nowy Testament Przeklad na Wielki Jubileusz Roku 2000. Komentarz do £k 1,39-56, Oficy-
na Wydawnicza ,,Vocatio”, Warszawa 2000.

3 K. Winiarski ks., Matka najswietsza w Pismie Sw. [w] Gratia plena. Studia teologiczne o Bogurodzicy.

(red.) B. Przybylski 0. OP, Ksiggarnia Sw. Wojciecha, Poznan 1965, s. 41.

™ J. McManus, Blogostawiong zwaé mnie bedq. Wydawnictwo Ksiezy Marianow, Warszawa 2004, s. 24.

" Jan Pawet II, Encyklika Redemptoris Mater. O blogostawionej Maryi Dziewicy w Zyciu pielgrzymujgcego
kosciota. Wydawnictwo ,,Znak”, Krakéw 2003.
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a caly Nowy Testament powstal w jezyku greckim. Przektad tacinski tzw. Wul-
gata (z tac. verso vulgata — wydanie popularne) jest autorstwa $sw. Hieronima
ze Strydonu i powstat w IV w. na zlecenie papieza Damazego 1"°. Natomiast na
terenach dzisiejszego Izraela w czasach biblijnych postugiwano si¢ powszechnie
jezykiem aramejskim’’. Byt to jezyk zblizony do hebrajskiego, jednak bardziej
rozpowszechniony we wschodniej czesci Cesarstwa Rzymskiego, ktory na po-
czatku I tysiaclecia stal si¢ tzw. lingua franca. Byl to jezyk szerokich mas spo-
tecznych, ubogich ludzi; okreslajacy przedmioty codziennego uzytku, narzedzia,
zywnos¢. Nie sposob byto nim wyrazi¢ uczué, tego co wewngtrznie dokonato
sie w Maryi’®.

Wersety Ewangelii Sw. Lukasza w jez. greckim Tekst tacinski Vulgaty

B0 eloehov mic e clnen, Ye, xejopmoyéyn, § | 22 © ingressus ad eam dixit:
, N “ave, gratia plena Dominus tecum “
Kpic e 0o

0 K(fli dVS(p(l)VﬂUSV KDGUW] uswm K(ﬁ S{HSV, Ef])&OWEVﬂ 1:42 et exclamavit voce magna et dixit:
1 1 “ benedicta tu inter millers et

quev vaiwl Kl EU)‘OWEVOQ 0 mpmg Tng KOI)LI(IQ benedictus fructus ventris tui”
ool

3. Tekst Pozdrowienia anielskiego i Slowa Elzbiety z Ewangelii Sw. Lukasza w jezyku greckim i lacinskim

Okreslenie lingua franca bylo pierwotnie uzywane przez Arabow
i oznaczato wszystkie jezyki wywodzace si¢ z taciny™. Ta specyficzna gwara,
ztozona z elementow kilku jezykow basenu Morza Srodziemnego, tj. : francu-
skiego, wtoskiego, greckiego, hiszpanskiego i arabskiego, uzywana byla jeszcze
na poczatku XX wieku w portach srédziemnomorskich. Przywodzi to na mysl
powszechny charakter jezyka angielskiego we wspotczesnym nam $wiecie,
obowiazujacego dzi§ powszechnie, nie tylko w sferze biznesu.

Pewne potoczne formuty komunikacji stownej stawaty si¢ w toku rozwoju
cywilizacyjnego obowiazujace dla wszystkich. Grecy pozdrawiali si¢ zazwyczaj
poprzez zwrot ,,raduj sie” — ,, chaire”. Zydzi zwykli pozdrawia¢ sie stowami
., pokoj tobie” — ,,shalom”. Polski mariolog ks. F.Bogdan stwierdza, iz
. .archaniot postuzyt si¢ najwidoczniej powszechna p.n.e. na wschodzie formu-
ta powitania, ktora brzmiata: Szalom, po grecku chaire (Xaire), w jezyku tacin-

' W. Kopalifiski, Stownik mitéw i tradycji...., s. 1313.

773, 3. Nicolas, Zycie Maryi Matki Bozej. Wydawnictwo ,,Ad Okulos”, Warszawa — Rzeszow 2005, s. 125.

8 F. Mauriac, Zycie Jezusa. Instytut Wydawniczy ,,PAX”, Warszawa 1979, s. 6.

" G. O'Collins SJ, E. G. Farrugia SJ, Leksykon pojec teologicznych i koscielnych z indeksem angielsko-polskim.
Wydawnictwo WAM, Krakow 2002.
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skim ave, to jest: Pokdj tobie.[...] Dlatego wlasnie nalezatoby zwrot ten prze-
thumaczyé: Pokdj tobie i wesele, czy: Bqd? pozdrowiona i raduj sie”®. Teolog
ks. J. Buxakowski wskazuje na tzw. chairetyzmy, bedace w okresie Ojcow Ko-
sciota radosnymi aklamacjami maryjnymi, w ktérych podejmowano anielskie
chaire (ave) ze Zwiastowania. Nawiazywanie nimi do Maryi potwierdzaja prace
archeologiczne chrzescijanskiej §wiatyni w Nazarecie, zbudowanej ok. I1-111%
wieku w stylu wczesniejszym od bizantyjskiego (tzw. styl synagogalny).
Na jednym z zachowanych fragmentow muru widnieje grecka inskrypcja Xaire
Maria®?. Poza papirusem Suub Tuum praesidium zaistnial zatem drugi niepod-
wazalny dowod na to, iz kult Maryi oraz wiara W moc jej wstawiennictwa, maja
swoja geneze w najwczesniejszych czasach chrzescijafistwa®™. Warto rowniez
wspomnie¢, iz w okresie Sredniowiecza pojawialy si¢ proby upatrywania
w przektadzie tacinskim symbolicznego znaczenia stowa Ave. Czytane wspak
jako eva prowadzito do wskazania analogii miedzy Maryja a biblijna Ewa>.
Idea ta jednak nie znalazta kontynuatorow wsrod badaczy duchownych ani
$wieckich. Pierwsza czg$¢ dzisiejszej modlitwy Ave Maria (oba fragmenty
z Ewangelii wg. Sw. Lukasza: pozdrowienie anielskie i stowa Elzbiety — por.
tab. nr 3) uzywana byta juz od 1V w.

Wspomniany teolog, ks. F. Bogdan twierdzi iz: ,,od VI do X wieku w zro-
dlach historycznych nie znajdujemy prawie §ladu postugiwania si¢ Pozdrowie-
niem anielskim (ac. salutatio angelica) jako formuta modlitewna. Pojawia si¢
ona w antyfonach Officium parvum® od X wieku. W zwiazku za$ ze wzrostem
kultu Najswigtszej Dziewicy Pozdrowienie zaczgto si¢ pojawiaé w brewiarzu
mnichéw w formie wersetow i responsoriow”®. Dzieki temu prawdopodobnie
modlitwa, cho¢ jeszcze tacinska; rozpowszechnita si¢ wsrod prostego ludu.

,»W zachodnim kosciele antyfong t¢ spotykamy w VII w. w formularzu na
srode Suchych Dni Adwentowych jako offertorium, a pézniej réwniez
w tekstach na uroczystos¢ Zwiastowania. Przypuszcza sig, ze do IX wieku od-
mawiano ja w czystej biblijnej formie, a dopiero p6zniej dodano imiona Maryja

(po stowie ,,zdrowas™) i Jezus (w zakonczeniu)™'.

% £ Bogdan ks. SAC, Najmilsze pozdrowienie..., Wyd. ,,Spes™..., s. 32.

8 J. kard. Ratzinger, H. Urs von Balthasar, Maryja w tajemnicy kosciota, Wyd. WAM, Krakoéw 2007, s. 83.

8 ). Buxakowski ks., Najswietsza Maryja Panna..., s. 99.

8 \/. Messori, Opinie o Maryi. Fakty, poszlaki, tajemnice. Wydawnictwo ,,Fronda”, Warszawa 2005, s. 196.

8 7. 1. Kope¢, Bogurodzica w kulturze polskiej XVI wieku. Wydawnictwo ,,Polihymnia”, Lublin 1997, s. 232.

8 Officium parvum - jedna w form codziennych modlitw kosciota, obejmujacych m.in. nabozenstwa do Matki
Bozej (tac. officium - stuzba), (zob.) J. Harper., Formy i uktad liturgii zachodniej od X do XVIII w. Musica Ja-
giellonica, Krakow 2002, s. 318.

% F_Bogdan ks. SAC, Najmilsze pozdrowienie..., Societe D’editions. .., s. 15.

8 F. Bogdan ks. SAC, Najmilsze pozdrowienie..., Wyd. ,.Spes”..., s. 109.
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Jeden z grona badaczy genezy rézanca, 0. Albert Enard twierdzi, iz
z koncem X wieku upowszechnito si¢ juz uzycie Ave Maria w zmienionej for-
mie: ... antyfona na ofiarowanie z czwartej niedzieli Adwentu, zgodnie
Z najdawniejsza tradycja poswigcona Maryi, przynosi nam tacinski tekst tej for-
muty (Ave Maria gratia plena) [...]. Antyfona ta zostata niewatpliwie zapozy-
czona ze mszy na Swigto Zwiastowania, wprowadzonej W Rzymie pod koniec
VIl wieku®. Zatem mozna z duzym prawdopodobiefistwem przypuszczaé, iz
wykrystalizowanie si¢ formuty Pozdrowienia anielskiego, ktore w pdzniejszym
okresie bedzie funkcjonowato w §wiadomosci wiernych odmawiajacych ja m.in.
w rozancu jako Ave Maria; dokonato si¢ na przetomie tysiacleci chrzescijan-
stwa. Do konca XV wieku uzywano w praktyce jedynie scalonych w jedno,
stow archaniota z dodanym imieniem Maryja i stow Elzbiety. Z tego powodu
znalez¢ mozna roznice tekstowe w wielu utworach muzycznych z Ave Maria
w tytule, powstalych w tym okresie.

Nalezy zdac¢ sobie sprawg, iz proces wprowadzania do uzytku koscielnego
zarowno formul modlitewnych, jak 1 w ogole catych prawd maryjnych, byt za
kazdym razem powolny i dtugi. Tak byto np. z dogmatem Wniebowzigcia Maryi
I Krystalizowana przez setki lat wiara Ko$ciota w Niepokalane Poczgcie, ktora
przechodzita kolejne etapy od ogolnego wierzenia, az po wyrazne i definitywne
orzeczenie dogmatyczne®. Czotowy mariolog polski, 0. OP Bernard Przybylski,
pisat: ,,...nie da sie przeprowadzi¢ prawidlowej i obiektywnej egzegezy tekstow
liturgicznych bez uwzglednienia Ducha epoki i srodowiska ich pochodzenia,
zrodet z ktorych je zaczerpnieto, oraz wspotczesnych ich powstaniu wypowiedzi
Magisterium (Najwyzszy Urzqd Nauczycielski, papieski i biskupi — przyp. auto-
ra) i wyjasnien teologii. Wowczas dopiero otrzymujemy rzeczywiste znaczenie
danej formuly liturgicznej”®.

Zwyczaj odmawiania Liturgii godzin Psatterza biblijnego w rozwoju mo-
dlitwy maryjnej Ave, odegrat istotna rolg. W realiach spotecznych wczesnego
sredniowiecza, wsrdod duchowienstwa nizszego szczebla oraz ludu $wieckiego
panowat bardzo niski poziom wiedzy czy wrecz analfabetyzm® (tac. illiterati).
Warunkowalo to korzystanie z Ksiggi Psalmow, wykluczajac charakter po-
wszechny. Stad zrodzita si¢ potrzeba ulozenia modlitwy mogacej zastapi¢ Psal-
terz; modlitwa ta byto poczatkowo Modlitwa Panska. Taki zastepczy "psalterz"

8 A. Enard 0. OP, Rézaniec. Wydawnictwo Ksiezy Marianow, Warszawa 1999, s.21.

8 B, Przybylski 0. OP, Mariologia w cafosci teologii. [w] Gratia plena. Studia teologiczne o Bogurodzicy.
(red.) B. Przybylski 0. OP, Ksiegarnia Sw. Wojciecha, Poznan 1965, s.25.

% B. Przybylski 0. OP, Mariologia w calosci teologii, s. 19.

%1 J. Ktoczowski, Dzieje chrzescijarstwa polskiego. Wydawnictwo Bertelsmann Media, Warszawa 2000, s. 190.
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stuzyt takze mnichom, ktoérzy nawet podczas pracy fizycznej mogli odmowié
150 modlitw - tyle, ile jest psalméw w Psalterzu.

Na terenach zachodniego chrzescijanstwa do jej odmawiania zaczeto
uzywac sznurow modlitewnych. ,,Instrument ten o nazwie patenotre (Pater no-
ster) znany byl braciom klasztornym, ktérzy uzywali go do odmawiania ofi-
cjum”®. Od XI wieku zaczeto praktykowaé takze Psalterz Najswietszej Maryi
Panny polegajacy na zastgpieniu Modlitwy Panskiej poprzez Pozdrowienie
anielskie: Ave Maria gratia plena, Dominus tecum (Lk 1,28). W zakonach
wczesnego Sredniowiecza odmawiano je Z pomoca trzymanego w reku sznurka,
a zawiagzane na nim wezelki stuzyly do odliczania kolejnych Ave.

Biskup paryski Odon w 1108 roku zarzadzit, aby ksi¢za naktaniali wier-
nych do odmawiania oprocz modlitw Pater Noster i Credo réwniez Ave Maria.
Dowodzi to faktu, iz na poczatku XII wieku zwyczaj odmawiania Pozdrowienia
anielskiego, w formule Ave Maria, musiat by¢ juz dobrze znany. Wsrdd ludu
zakonnicy szerzyli r6zne nowe nabozenstwa do Matki Bozej, ktore polegaly na
odmawianiu okreslonej liczby Zdrowas Maryjo ku czci radosci czy tez smutkow
Najswigtszej Panienki. Tak franciszkanie zaczgli propagowa¢ nowe nabozen-
stwo zwane ,,Korona Siedmiu Rado$ci”. Odmawianie kolejnych Ave poréwny-
wano do rézy, ktora wierny ofiarowuje Maryi, jako wytacznej Pani swojego ser-
ca. Kazda wypowiedziana pigcdziesiatka stanowita ,.korong r6z”, ktora wierny
symbolicznie wienczyt skron Matki Bozej, a calos¢ 150-Ciu Pozdrowien stano-
wita juz caty ogrod rézany — rosarium. Stad tez wzigly si¢ w uzyciu, potoczne
terminy: ,.koronka” i ,,r6zaniec”.

Do Pozdrowienia anielskiego dodano w XIl wieku takze pozdrowie-
nie Elzbiety: Benedicta tu in mulieribus et benedictus fructus ventris tui (Lk.
1,42). Psalterz Maryi spopularyzowat t¢ modlitwg¢ w nast¢pnych wiekach, sta-
nowiac punkt wyjscia do utrwalenia si¢ zwyczaju rdézancowego, przy czym
Zdrowas konczono wtedy jeszcze w dalszym ciagu na stowach Elzbiety. Jednak
Sw. Bernard z Clairvaux (1153), jak rowniez §w. Tomasz (1274), éw. Jan Bo-
nawentura (1274) i inni uczeni tej epoki, koncza swe komentarze na objawieniu
stow archaniota i Elzbiety, nie wspominajac o imieniu Jezus. Z biegiem czasu
imie to zaczeto dodawac i konczono Pozdrowienie Anielskie stowami : ,,...owocC
zywota Twojego Jezus. Amen” \ub , Jezus Chrystus, Amen”*®. Papiez Urban IV
(1261-1264) zatwierdzit Pozdrowienie anielskie jako modlitwe, ktora oficjalnie

% A Enard 0. OP, Rézaniec..,s. 21.
% F. Bogdan ks. SAC, Najmilsze pozdrowienie..., Societe D’editions..., s. 15.
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w tym ksztalcie nie zmieniona przetrwata do potowy XVI wieku (Sobor Try-
dencki, 1545-63).

Szerzaca si¢ powszechnie w $redniowiecznej Europie epidemig "czarnej
Smierci", thumaczono grzesznym trybem zycia wiernych Kosciota. Spowodowa-
to to powstawanie nowych formul modlitewnych (pokutne, blagalne i in.).
Zmiany te objety rowniez Pozdrowienie, ktore potaczono z prosba skierowana
do Maryi o modlitwe: za nas grzesznych teraz i w godzine smierci naszej. Stowa
owej prosby do Matki Bozej pojawiaja si¢ jako wersety modlitwy w nastepnych
wiekach. Na przetomie XIII i XIV wieku zaczeta powstawaé formuta modlitew-
na: Sancta Maria, ora pro nobis, a nast¢pnie z dodanym - nunc et in hora mortis
nostrae, w czym glowna zastuge mialy kolejne wydania Officium divinum
(obowiazkowe modlitwy brewiarzowe) zakonu Kartuzow.

Dominikanin Papiez Pius V w 1568 roku, oficjalnie listem tzw. Motu pro-
prio, Consueverunt Romani Pontifices; zatwierdza t¢ formeg jako jedyna w calym
Kosciele powszechnym wlaczajac ja do Brewiarza Rzymskiego. Dopiero tam
pojawia si¢ tez wezwanie konczace Pozdrowienie: Sancta Maria, Mater Dei,
ora pro nobis, peccatoribus, nunc et in hora mortis nostrae (Swieta Maryjo,
Matko Boza...) przypisywane $w. Bernardino ze Sieny (zmart w 1564). Formuta
ta przyjeta si¢ w praktyce dotaczona do Pozdrowienia anielskiego, nadajac mo-
dlitwie podwdjny charakter; uwielbienia i jednoczes$nie prosby skierowanej do
Maryi. Jest to cecha charakterystyczna dla modlitw maryjnych.

Jednym z najstarszych zrodet petnej formuly modlitewnej sa jednak za-
chowane do dzi$ pisma dominikanina Hieronima (Girolamo) Savonaroli (1452-
1498)*. Podobny w formie tekst tacinski uzywany byt juz weczeéniej, w kaza-
niach innego dominikanina - Piotra Nigri (zm. 1484). Ponizej polski przektad
Z przetomu XV/XVI wieku:

Zdrowa Maryja, milosci petna, Bog z tobq,
Blogostawiona ty miedzy niewiastami

1 blogostawion owoc Zywota twojego, Jezus
Modl sie za nami grzesznymi,

S'wieta Maria, matuchna Boza najstodsza,

. ;. . . 95
lee 1 czasu smierci naszej. Amen .

Dziedzictwo tacinskiej hymnografii maryjnej dostgpne bylo w oryginalne;j
szacie jezykowej jedynie dla waskich elit litterati , przez dtugi czas niemal wy-
tacznie duchownych. Dopiero schytek XIV 1 poczatek XV stulecia poswiadczaja

% H, Savonarola, O mitosci Jezusa..., ss. 143-162.
% J. Buxakowski ks., Najswietsza Maryja Panna..., s. 115.
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wprowadzenie do $wiatyn modlitw i $piewéw maryjnych w jezyku polskim®.
Synod narbonski w 1551 uznat formute Swieta Maryjo, Matko Boza, médl sie za
nami grzesznymi, a wspomniany juz papiez Pius V wprowadzit do liturgii druga
cze$¢ modlitwy Zdrowas Maryjo (Swieta Maryjo, Matko Boza...) i zamie$cit
znana nam dzi$ petna forme¢ modlitwy w kaptanskim Brewiarzu Rzymskim, za-
lecajac jej odmawianie wraz z Modlitwq Panskq przed kazda godzina brewia-
rzowa" . Tym samym nadat jej publiczny charakter modlitwy koscielnej. Czesé
trzecia potaczona jest z dwiema pierwszymi imieniem Jezus, ktére w ten sposob
stalo si¢ centrum tej modlitwy.

Formuta Ave Maria znalazla si¢ takze w tradycji odmawiania modlitwy
Aniol Panski (tac. Angelus Domini), w odpowiedzi na glos dzwonoéw. Wprowa-
dzit ja Franciszkanin - sw. Jan Bonawentura. W Polsce zwyczaj ten znany byt
juz w XIV wieku. We Francji krol Ludwik XTI (1461-1483) wydat zobowiazuja-
ce wszystkich Francuzow zarzadzenie, w ktorym nakazywatl, by na znak dzwo-
noéw w potudnie padali na oba kolana, czynili pobozne znaki krzyza i odmawiali
Pozdrowienie anielskie dla utrzymania pokoju®®.

Powstanie modlitwy Aniol Panski datuje si¢ na przetom wiekow XIII-
XIV. Nie jest jednoznacznie stwierdzone czy wyrosta ona z wieczornej i poran-
nej modlitwy za krzyzowcow, praktykowanej w XI wieku, czy ze zwyczaju mo-
dlitwy ad ignitingium (wieczorne dzwonienie nakazujace gaszenie ogni), Czy
moze ze zwyczajow zakonnych? Papiez Kalikst III w 1456 roku nakazuje
dzwonienie we wszystkich $§wiatyniach katolickich co dzieh w potudnie
I odmawianie trzy razy Zdrowas Maryjo w intencji zwycigstwa nad Turkami.
[...] Aniol Panski stat si¢ z czasem jedna z modlitw najbardziej rozpowszech-
nionych wéréd chrzescijanskiego ludu®. Ten $redniowieczny obrzed, aby
0 zmierzchu dzwoni¢ w naczynia do przechowywania ognia, cho¢ czysto §wiec-
ki, jednak utrwalil si¢ jako zwyczaj odmawiania Angelus na dzwigk dzwonu.
Rytual ten stawat si¢ coraz bardziej powszechny 1 z czasem byt juz mocno zako-
rzeniony w $wiadomosci chrzescijan. Papiez Grzegorz IX (1227-41) na poczat-
ku XIIT wieku zarzadzit, aby tradycja stalo si¢ odmawianie Pozdrowienie aniel-
skiego na dzwigk dzwonu, rano i wieczorem. Potwierdzenie tego zalecenia na-
stapito na Synodzie w Kolonii (1279 r.) Oczywiscie, wtedy jeszcze bez stow
Elzbiety, a jedynie Zdrowas Maryjo laski petna, Pan z Tobq. Tradycje¢ t¢ konty-

% R. Mazurkiewicz, Polskie sredniowieczne piesni maryjne. Studia filologiczne. Wydawnictwo Naukowe Aka-
demii Pedagogicznej w Krakowie, Krakow 2002, s. 9.

°7 J. Buxakowski ks., Najswietsza Maryja Panna..., s. 118.

% K. M. Zukiewicz 0. OP, Rozmyslania o Matce bozej wg. Sw. Tomasza z Akwinu. \Wydawnictwo 0.0. Domini-
kanow, Warszawa 1928, ss. 93-107.

% J. Buxakowski ks., Najswietsza Maryja Panna..., s. 116.
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nuowali cztonkowie zakondéw franciszkanskich od czaséw Sw. Bonawentury.
Jako zwierzchnik zakonu w 1262 r., nakazal on swoim podleglym braciom za-
konnym praktyke trzech Zdrowas..., rano i wieczorem. Podobnie w Anglii,
w Exeter na synodzie biskupow w 1287 r. zalecono kaptanom propagowanie
W swoich parafiach wsrod wiernych, odmawianie tej modlitwy trzy razy dzien-
nie. Zwyczaj ten stat si¢ tradycja w catej Europie. Trzy razy dziennie chrzescija-
nie odktadali codzienne zajecia, aby wznies¢ swego ducha 1 kontemplowac ta-
jemnic¢ mitosierdzia - Wcielenie Syna Bozego w tonie Dziewicy Maryi. Nie-
watpliwie niektore zwyczaje, jakie tradycyjnie towarzyszyly odmawianiu modli-
twy Aniol Panski, zostaly juz zniesione albo sa ledwie dostrzegalne
W dzisiejszym zyciu. Musiaty by¢ to zapewne sprawy malej wagi, gdyz cata
warto$¢ kontemplacji, zwracajacej si¢ ku tajemnicy Wcielenia Stowa, znaczenie
Pozdrowienia anielskiego, skierowanego do Najswigtszej Dziewicy, btaganie
0 Jej milosierne wstawiennictwo, pozostaja niezmienione™. Od ponad tysiaca
lat dla wigkszosci ludzi state punkty w codziennym obrzadku - poranek, potu-
dnie i wieczor - Wyznaczaja fazy ich dziatalnosci z uwzglednieniem przerw po-
swigconych wilasnie modlitwie. Modlitwa ta podlegata w kolejnych stuleciach
wielu przeobrazeniom.

Praktyke modlitwy wiazano rowniez z odpustami. Odmawianie Aniof
Panski w okresie ostatnich wiekow przed schizma (1517 r.), byto powszechnie
polecane przez papiezy w zamian za odpusty: czastkowy — otrzymywany przy
kazdym odmawianiu, a zupetlny — raz w miesiacu, pod zwykltymi warunkami.
Na mozliwos¢ taka, jako pierwszy, wskazat papiez Jan XXII w swojej bulli
z 1318 r., wydanej w Awinionie. Dokument ten stanowi niewatpliwie kolejny
wazny krok w utrwaleniu tradycji tej modlitwy, pomimo ze nie wskazuje jeszcze
na konkretny sposob odmawiania Ave Maria (w formule modlitwy Angelus Do-
mini). Decyzja papieza Piusa V w drugiej potowie XVI w. opublikowano tzw.
mate oficjum Matki Bozej (wprowadzone do uzytku przez benedyktynow
z Monte Cassino juz ok. X wieku)'™, w ktorym obok wielu psalméw i hymnow
znajduje si¢ tez Pozdrowienie anielskie w jego aktualnej formie: ,,Kiedy rano,
w potudnie i wieczorem styszymy bicie dzwondéw, mowimy: Angelus Domini
nuntiavit Mariae et concepit de Spiritu Sancto. Ave Maria... Ecce ancilla Domi-
ni, fiat mihi secundum verbum tuum. Ave Maria... Et Verbum caro factum est
et habitavit in nobis. Ave Maria... 15 dni odpustu zyskuja ci, ktorzy odmawiaja

100 . Scheffczyk kard., Maryja Matka..., ss. 259-264.
101 3. Buxakowski ks., Najswietsza Maryja Panna..., s. 109.
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te modlitwe poboZnie”lOZ. Obecna formuta Aniof Panski ustalila si¢ za czasow
$w. Piusa V (1566-72). Werset i modlitwa koncowa zostaty dodane pdznie;.
Tekst formuty modlitewnej Aniof Panski z antyfona Ave Maria przedsta-

wiono w ponizszej tabeli:

V.: Angelus Domini, nuntiavit Mariae.
R.: Et concepit de Spiritu Sancto.

Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum.
Benedicta tu in mulieribus,
et benedictus fructus ventris tui, Jesus.

Sancta Maria, Mater Dei, ora pro nobis peccato-
ribus, nunc, et in hora mortis nostrae.

Amen.
V.: Ecce ancilla Domini.
R.: Fiat mihi secundum verbum tuum.
Ave Maria, gratia plena...
V.: Et Verbum caro factum est.
R.: Et habitavit in nobis.
Ave Maria, gratia plena...

V.: Ora pro nobis, sancta Dei Genetrix.
R.: Ut digni efficiamur promissionibus Christi.
P.:  Oremus. Gratiam tuam, quaesumus, Domine,
mentibus nostris infunde; ut qui, angelo nuntiante,
Christi Filii tui incarnationem cognovimus, er pas-
sionem eius et crucem,  ad resurrectionis gloriam
perducamur.
Per eundem Christum Dominum nostrum.
R.: Amen

P.: Aniol Panski zwiastowal Pannie Maryi.
W.: I poczela z Ducha Swietego.
Zdrowas Maryjo, taski petna, Pan 7 Tobq.
Blogostawiona Ty miedzy niewiastami
i blogostawiony owoc Zywota Twojego, Jezus.
Swieta Maryjo, Matko Boza, médl si¢ za nami
grzesznymi, teraz i w godzinie Smierci naszej.
Amen.
P.: Oto ja, stuzebnica Panska.
W.: Niech mi sie stanie wedlug stowa Twego.
Zdrowas Maryjo, laski petna...
P.: A Stowo stalo sie cialem.
W.: | mieszkafo miedzy nami.
Zdrowas Maryjo, taski petna...
P.: Médl sie za nami, swieta Boza Rodzicielko.
W.: Abysmy sie stali godnymi obietnic Chrystusowych.
P.: Modlmy sie: Laske Twojq prosimy Cig Panie,
racz wla¢ w serca nasze, abysmy ktorzy za zwiasto-
waniem anielskim Wcielenie Chrystusa, Syna Twego
poznali. Przez Meke Jego i Krzyz do chwaly zmar-
twychwstania byli doprowadzeni.
Przez Chrystusa Pana naszego.
W.: Amen.

4. Tekst lacinskiej formuly modlitewnej Aniol Panski z oficjalnym przekladem na jez. polski

Papiez Benedykt XIV oficjalnie w swoim breve z 14 pazdziernika 1742 r.
oswiadczyl, ze werset 1 koncowa modlitwa stanowia czes$¢ integralna Angelus
Domini i musza by¢ odmawianie w catosci, jesli maja skutkowac uzyskaniem
odpustu. ,,Aniof Panski nie wykracza poza tresci biblijne; trzy krotkie wezwania
chrystocentryczne mowia o zwiastowaniu Najswigtsze] Dziewicy wcielenia Sy-
na Bozego, Jej przyzwoleniu oraz dokonaniu si¢ wcielenia. Dodane trzy Zdro-
was pozwalaja nam zatrzymac si¢ przy cztowieku, w ktorym ten cud si¢ dokonat
I jakby podda¢ si¢ jego promieniowaniu. Kazdy chrzeScijanin, jezeli miano to
ma nosi¢, modlac si¢ tak wie, ze wcielenie Stowa dotyczy go osobiscie, w nim
takze powinno si¢ ono dokona¢™'®. Pomimo istniejacej juz tradycji odmawiania

192 Breviarium Fidei. Wybor doktrynalnych wypowiedzi kosciola. (red.) A. Hartlinski, Ksiegarnia Sw. Wojciecha,
Poznan 1989, VIII. 16.

1% H, U. von Balthazar, Maryja w nauce i poboznosci kosciola. [W] Dlaczego wlasnie Ona? Soborowa teologia
maryjna. (red.) W. Laszewski ks. Wydawnictwo Ksigzy Marianow, Warszawa 1991, s. 50.
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powyzszej modlitwy, zasad¢ odmawiania jej w poludnie wprowadzit dopiero
wspomniany Kalikst 111 (1455-1458). Nakazujac owo trzykrotne dzwonienie na
Aniol Panski w ciagu dnia, aby mobilizowaé¢ wiernych i otrzyma¢ pomoc Boza
na czas wojny; w pewnym sensie papiez wykorzystat ja rowniez propagandowo,
0 czym wspomniano juz wczesniej. Zwyczaj ten szybko si¢ rozprzestrzenit.

Papiez Benedykt XIV w potowie XVIII wieku polecil, aby w czasie
Wielkanocy w formule Angelus Domini, zastapi¢ Ave Maria modlitwa Regina
coeli (tac. = Krdlowa niebios). Nie przyjeta si¢ ona w tradycji, pozostata nato-
miast ta, ktora obowiazuje do dzis w okresie 50 dni Wielkanocy. Do dzis Zdro-
was Maryjo jest odmawiane trzy razy dziennie w wielu o$rodkach katolickich,
co zawsze poprzedzone jest biciem dzwondw. Sanktuaria maryjne w Polsce sa
miejscami szczegolnej dbatosci o kultywowanie tego obrzadku.
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1.3. Tradycje kultu maryjnego

Kult Najswietszej Marii Panny jest od wiekow jednym z najbardziej charakte-
rystycznych elementdw chrze$cijanstwa na ziemiach polskich. Liczne dzieta li-
terackie, plastyczne i muzyczne stawity i nadal stawia Matke Boga.

., Odtad bowiem zwac¢ mnie bedq blogostawionq wszystkie narody, gdyz
wielkie rzeczy uczynit mi Wszechmocny” - stowa te, wypowiedziane przez Ma-
ryj¢ i zapisane w Ewangelii wg $w. Lukasza, spetniaja si¢ na przestrzeni stuleci
w zyciu codziennym i1 W sztuce. Sanktuaria maryjne i ich dziatalno$¢, specjalne
nabozenstwa, teksty liturgiczne, niezliczone prezentacje Madonny z Dzieciat-
kiem w malarstwie 1 rzezbie, oraz cata polska piesniowa tworczos¢ na przestrze-
ni wiekdéw 1 najwigkszy nasz zabytek — ,,Bogurodzica” - daja wyobrazenie o ska-
li i glebi tego zjawiska w Polsce.

Istotne w tym kontekscie jest to, co zdaje si¢ by¢ moze najwazniejsze
I podstawowe: wiara wielu ludzi w mozliwos¢ otrzymania pomocy i task od Ma-
ryl Matki Kosciota. To wynik wielowiekowej refleksji teologicznej wsrod ludu,
nad zyciem 1 powolaniem Matki Bozej. Wlasnie to tradycyjne nastawienie lezy
u podstaw bogactwa kultu Najswigtszej Marii Panny w Polsce. Oczywiscie kul-
tura europejska daje roéwniez szereg przyktadow dziet muzycznych réznych
epok 1 stylow, poswieconych Matce Boskiej, jednak w Zadnym innym kraju kult
maryjny nie pozostaje przez wieki tak niezmienny jak w Polsce i nigdzie indziej
nie jest tak mocno manifestowany przez caty nardd. Kult Maryi Krolowej Polski
jest cecha, ktora zdecydowanie odroznia Kosciot katolicki w Polsce od innych
wyznan chrzescijanskich, cho¢ kultywowanie postaci Maryi ma ogromna wage
nie tylko w Polsce. Szczegdlne znaczenie tej czci w naszym kraju wyptywa z
faktu, iz w wielu trudnych momentach historycznych byl on jedynym nosnikiem
patriotyzmu.

Nabozenstwa do Najswigtszej Maryi Panny opieraja sig, jak cala liturgia,
na Stowie Bozym. ,, Liturgia to przyjety przez kosciol wyraz jego wiary [...]
ukazuje zwykle rzeczywistosci nadprzyrodzone w formie konkretnej, a czesto
modlitewnej lub symbolicznej™*®*. Kult i liturgia chrzescijaniska w ciagu setek lat
poswigcaty Maryi liczne modty 1 obrzedy. Tradycja modlitewna od schytku $re-
dniowiecza staty si¢ tzw. koronki. Cykle owych modlitw do radosci i bolesci
Maryi wg. instrukcji zakonnych, (nabozenstwa maryjne zainicjowano w zako-
nach, przede wszystkim franciszkanskich) odmawiane byly na klgczkach przed

104 B. Przybylski 0. OP, Mariologia w cafosci teologii..., s. 19.
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obrazem Bogarodzicy i przy zapalonej $wiecy™. Do dzi§ przy wspomnieniu
kazdej tajemnicy z zycia Matki Boskiej odmawia si¢ dziesi¢¢ Zdrowas Maryjo.
Kosciot katolicki w Polsce w roku liturgicznym obchodzi jedenascie Swiat
maryjnych. Zar6wno pierwotnie, jak i dzi$, podczas nabozenstw Swiat liturgicz-
nych czczona jest jedna z prawd lub wydarzen biblijnych. Podczas uroczystosci
Zwiastowania Panskiego (25 III) czytany jest fragment Ewangelii wg. Sw. Lu-
kasza (1,26—38) — opis Zwiastowania, w tym, pierwsza cz¢$¢ modlitwy Ave Ma-
ria (pozdrowienie anielskie); w czasie Swigta Nawiedzenia Najswictszej Maryi
Panny (31 V), rozpoczynajacego nowy rok liturgiczny - fragment Pisma Sw.
(Lk. 1,39-56), ktory stanowi druga cz¢$¢ Ave Maria (pozdrowienie Elzbiety).

21 listopada Swieto Ofiarowania Najéwietszej Panny

8 grudnia Uroczystos¢ Niepokalanego poczecia Najswigtszej Maryi Panny
1 stycznia Uroczysto$¢ Bozej Rodzicielki Maryi

25 marca Uroczystos¢ Zwiastowania Panskiego

3 maja Uroczystos¢ Najswigtszej Maryi Panny Krolowej Polski

Poniedziatek po Zestaniu Ducha Swigtego | Swigto Naj$wigtszej Maryi Panny Matki Kosciota

31 maja Swigto Nawiedzenia Naj$wietszej Maryi Panny

15 sierpnia Uroczysto$¢ Wniebowzigcia Najéwigtszej Maryi Panny™
26 sierpnia Uroczystos¢ Najswietszej Maryi Panny Czestochowskiej
8 wrzesnia Swigto Narodzenia Najéwigtszej Maryi Panny

7 pazdziernika Wspomnienie Najswigtszej Maryi Panny Rézancowej

5. Zestawienie Swiat Maryjnych Kosciola Rzymsko-Katolickiego w Polsce (wg. kalendarza gregorianskiego)'”’

Historia rozkwitu kultu Maryi w Polsce wiaze si¢ z okresem kontrrefor-
macji. Jednak na ziemiach polskich mial on swoja ustabilizowang tradycj¢
znacznie wczesniej. Powszechnie uwaza sig, 1z poboznos¢ maryjna zapoczatko-
wana byta z nastaniem epoki Jagiellonéw i przybyciem obrazu Matki Boskiej
Czestochowskiej. Jednak pamigtac trzeba, iz W $§redniowieczu na ziemi chetmin-
skiej rozwoj kultu NMP nalezy przypisa¢ zakonowi krzyzackiemu'®,

Kult maryjny przeniesli na ziemie polskie mnisi - najpierw benedyktyn-
scy, ktorych §lady bardzo wczesne przyjmuje si¢ z coraz wigksza pewnoscia,
potem Kanonicy Regularni, ktérzy zjawili si¢ u nas prawdopodobnie juz w XI

105 R, Mazurkiewicz, Polskie Sredniowieczne piesni maryjne..., s. 119.

106 Jest to najstarsze Swigto maryjne obchodzone przez Kosciot. W kosciele wschodnim jako Zasnigcie N.M.P
(por.) V. Messori, Opinie o Maryi. Fakty, poszlaki, tajemnice. Wydawnictwo ,,Fronda”, Warszawa 2005, s. 110.
7 Liturgia katolicka obchodzi réwniez $wigto Imienia Maryi; 12 wrzeénia, dla upamigtnienia zwyciestwa nad
Turkami pod Wiedniem w 1683 r.

1% \W. Rozynkowski, Maryja historii i tradycji diecezji toruriskiej. [W] Sanktuaria Maryjne Diecezji Toruiskiej,
(red.) M. Mréz i W. Rozynkowski, Torunskie Wydawnictwo Diecezjalne, Torun 2003, s. 19.
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wieku. Mnisi przyniesli z soba te formy kultu maryjnego, jakie w tamtym czasie
byly wuzyciu w ich zachodnich srodowiskach. Wyrazne $lady pierwszego
Zdrowas Maryjo pochodza zpotowy XI wieku'®. Katecheza spoleczna
W okresie chrystianizacji na terenach misyjnych, jakimi mi¢dzy innymi byly te-
reny dzisiejszej Polski, skupiata si¢ na podstawowych prawdach wiary. Jedna ze
sztandarowych byto Boze Macierzynstwo 1 Dziewictwo.

Podstawy naukowe liturgicznego kultu Maryi dat Sw. Tomasz z Akwinu.
Wyptywa z nich nakaz oddania najwyzszego szacunku cztowiekowi z tytutu je-
go podobienstwa do Boga. Wlasnie owe cechy ludzkie, us§wigcone w wizerunku
Maryi, wzmagaty ludowa pobozno$é¢ maryjna w okresie $redniowiecza'®. , Kraj
nasz wtasciwie juz od czasu przyjecia chrzescijanstwa zaznawat szczegolnej
opieki Bogurodzicy i jego wiara formowata sie niejako w Jej szkole. Do wier-
nych stabo przemawiata sama doktryna, wyktadana w jezykach obcych, jako ze
pierwszymi misjonarzami na naszych ziemiach byli cudzoziemcy, nie znajqcy
Jjezyka polskiego, a W kosciele panowata tacina, ktorej tez nie rozumiano ™.
Poza kosciotem oraz w pozaliturgicznych nabozenstwach postugiwano si¢ jezy-
kiem polskim. Przyktadem sa polskie wersje ttumaczonych z taciny modlitw,
niektore z nich zostaty utrwalone w pies$niach. Lacinska formuta Ave Maria
roOwniez ma swoj polski odpowiednik. ,,Z poczatku XVI w. przechowala si¢
piesn Zdrowa bucz Maria, dzisiejsza (II pot. XIX w. — przyp. autora) piesn ad-
wentow Zdrowa badz Marya, przetozona prawdopodobnie z czeskiego ttuma-
czenia tacinskiego hymnu (antyfona) Ave Hierarchia”''?. Znane sa utwory cho-
ralne polskich autoréw (m.in. S. Moniuszko) z wykorzystaniem tego tekstu,
a nawet w zestawieniu polskiego tekstu piesni pod tacinskim tytutem'®. Oczy-
wiscie nie sposob przeceni¢ w kontekscie rozwoju kultu maryjnego na ziemiach
polskich, wspomnianego juz faktu pojawienia si¢ na Jasnej Gorze ,,Cudownego
Obrazu NMP”. Podczas obrony Jasnej Gory przed Szwedami w 1656r.,
a zwlaszcza w nastgpstwie tego zwycigstwa, kult Maryi uzyskal rangg narodo-
wa. Krol Polski, Jan Kazimierz 1 kwietnia 1656 r. ztozyt we Lwowie swe Sluby,
po raz pierwszy publicznie nazywajac Matke Boza Krolowa Korony Polskiej.

199 Bogdan ks. SAC, Najmilsze pozdrowienie..., Wyd. ,,Spes”, s. 19.

10 M. Grabmann ks., Wstep do Sumy Teologicznej sw. Tomasza z Akwinu. Wydawnictwo 0.0. Dominikanow,
Lwow 1935, s. 165.

Y M. Tarnawska, Polska Krélestwem Maryi. Zgromadzenie Ksigzy Marianow, Prowincja N. M. P. Matki Mito-
sierdzia Apostolat Maryjny, Lower Bullingham, Hereford 1982, s. 11.

12 1. Surzynski ks., Matka Boska w muzyce polskiej..., s. 10)

'3 (zob.) Ave Maria, [W] Dwie piesni Marjaniskie. op. 14. na chor mieszany a cappella. (red.) W. Gieburowski,
Edition K. T. Barwicki, Poznan 1929.
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Symbolika religijnej tres¢ slubéw Iwowskich weszta tym samym na state do tra-

dycji narodu™**.

% ,,Cudowny Obraz” stat si¢ symbolem
| kultu. Jeszcze trzysta lat przed
wspomniana obrona klasztoru jasno-
gorskiego, nikt nie mogt przewi-
dzie¢, ze obraz ten bedzie odgrywat
doniosta role w catej historii narodu
polskiego. Stat si¢ on niejako ,,rekoj-
mia” kultu maryjnego w obliczu
widma utraty niepodlegtosci i upadku
panstwa. Moment pojawienia si¢
- w Polsce obrazu (XIV w.) byl szcze-
\ gélnym splotem okolicznogci. Kof-
czylta si¢  epoka  piastowska,
a nadchodzita nowa, o innym charak-
terze spotecznym i politycznym.

Epoka Jagiellonow, tak owocna
w swym wszechstronnym rozkwicie
¥ zapoczatkowana zostata w osobie in-
nej ,;matki” — Krolowej Jadwigi.

6. Obraz Matki Boskiej Czgstochowskiej

Osoba ,Kobiety na tronie”,
w oczach prostego ludu utozsamiana byta z wizerunkiem Maryi i to ku niej
z wicksza $miatoscia zwracaly si¢ serca i modlitwy wiernych. To szczegdlne
zrzadzenie opatrznosci trwale przeksztatcito poboznos¢ narodowa w nurt maryj-
ny.

Obraz Maryi w klasztorze Paulinow w Czgstochowie byt wielka $wigto-
scig krolewskiej rodziny Jagiellonow. ,, Czcita go i zdobita krdolowa Jadwiga,
czcit i otaczat pieczotowitq opiekq krol Wiadystaw Jagietlo, a wszyscy jego sy-
nowie i wnukowie pielgrzymowali do tego swietego miejsca wraz z catym dwo-
rem. Wielki kult Bogurodzicy u sw. Kazimierza Jagiellonczyka rozwijal sie
W cieniu Matki Boskiej Jasnogorskiej; w Jej zapleczu wreszcie formowato sie
oblicze ogromnego kultu maryjnego w starej stolicy Polski, Krakowie wraz

114 B. Janiszewska - Mincer, Kult Matki Boskiej w zyciu Kréla Jana II Kazimierza. [W] Matka Boska w Zyciu
i tworczosci wielkich Polakéw, t. 1. (red.) T. Herrmann ks., Centralny O$rodek Apostolatu Maryjnego, Warsza-
wa 1995, s. 14.
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1 Na takim gruncie przemian spoteczno - politycznych

Z jego uniwersytetem
zaobserwowa¢ mozna stale rosnace znaczenie Kultu, co mnozylto liczbe piel-
grzymow z bogatych dworow magnackich odwiedzajacych sanktuaria maryjne.
Dodatkowo splendor nabozenstw 1 uroczystosci celebrowanych ku czci Maryi
utrwalat w narodzie poczucie przynaleznosci i potrzebe polecania sig¢ Jej opiece.
Krél Wiadystaw IV byt wielkim czcicielem kultu Matki Boskiej Czgstochow-
skiej''®, nakazat Ojcom Jezuitom praktykowanie nabozefistw do Najéwictsze]
Maryi Panny w catym krolestwie polskim'’. W 1671 roku krol Michat Korybut
Wisniowiecki umiescit godto Polski na cudownym wizerunku Matki Bozej
z Rokitna w miejscowosci Gotab, koto Lublina.

Do dzi$ czczone sa obrazy Maryi w takich miejscach jak: Kalwaria Ze-
brzydowska, Lichen, Lipy, Gietrzwald, Legowo k. Pruszcza Gdanskiego, Lu-
szyn k. Lowicza, Obrzycko k. Szamotut, Kalsko k. Rokitna, Grodzisk WIkp.
I Koszuty Mate k. Stupcy. Wielu ludzi odwiedza wciaz przydrozne kaplice i ot-
tarze poswigcone Matce Bozej, by trwac¢ przez moment w modlitwie z gltgboka
wiarg w szczegdlna moc wstawiennictwa Maryi u Boga.

Jan Pawel II wspominat czesto jak wiele zawdzigcza pobozno$ci maryjne;j
| zawierzeniu Matce Bozej. Umiescit hasto Totus Tuus i liter¢ ,,M” w godle pa-
pieskim™®. Stowa te zaczerpnigte sa ze sztandarowego modlitewnika katolickie-

go, autorstwa $w. Ludwika M. Grignon de Montfort:

,,Tutus Tuus ego sum et omnia mea Tua sunt. Accipio Te in mea omnia.
Praebe mihi cor Tuum, Maria”
(Oto jestem caty Twdj i wszystko, co moje, Twoim jest.

Przyjmuje Cie za cate moje dobro. Daj mi Serce Twoje, Maryjo)llg.

Konstytucja dogmatyczna o Kosciele Lumen gentium, caty rozdziat po-
swieca Maryi; ,,... macierzynska zas rola Maryi w stosunku do ludzi zadna mia-
ra nie przyémiewa i nie umniejsza tego jedynego posrednictwa chrystusowego,
lecz ukazuje jego moc” (Lumen gentium, 60)*°. Jan Pawet I w szdstej encykli-
ce Redemptoris Mater'®, wyeksponowat ,,macierzynskie posrednictwo” Maryi
| troszczac si¢ o uniknigcie dwuznaczno$ci nazwal je ,,posrednictwem

U5 M. Tarnawska, Polska krélestwem Maryi..., s. 10.

116 B Janiszewska - Mincer, Kult Matki Boskiej..., s. 5.

Y7 L. M. Grignon de Montford, Traktat o doskonafym nabozeristwie do Najswietszej Maryi Panny. Fundacja
,,Nasza Przyszto§¢”, Szczecinek 2000, s. 170.

118 \/. Messori, Opinie o Maryi..., s. 287.

9 Jan Pawet II, Dar i tajemnica. W piecdziesiqtq rocznice moich swiecen kaptanskich. Wydawnictwo WAM,
Krakow 2005, s. 30

120 Sobor Watykanski 11, Dokumenty soborowe. Konstytucja dogmatyczna Kosciola Lumen gentium. (KK 60),
Pallottinum, Poznan 2002.

12L Jan Pawel 11, Encykliki Ojca Swietego Jana Pawla II. Wydawnictwo ,,Znak”, Krakow 2003, s. 45.
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w Chrystusie” oraz ,,posrednictwem przez uczestnictwo” (RM, 38)*%. W mysl
tradycji katolikow Maryja oreduje u Boga, wstawia si¢ za wiernymi i jest Po-
sredniczka modlitw kierowanych do Niego. W rozumieniu katolikéw Maryja
wraz z nimi modli si¢ do Boga.

Teolog moralny Jim McManus stwierdzil, iz mowienie, pisanie czy na-
uczanie o Maryi nie zmierza do skupiania uwagi ludzi na Niej samej, ale dazy
do poznania Jezusa Chrystusa. ,, Mowienie o Maryi Matce Jezusa, zacheca do
glebszego nawrécenia serca’™®. Taka jest od wiekow tres¢ wiary, odzwiercie-

dlona w krotkich stowach pokornej modlitwy Ave Maria.

1223, De Fiores, Kim jest dla nas Maryja. Edycja Sw. Pawta, Czestochowa 2003, ss. 52-53.
123 3. McManus, Blogostawionq zwa¢ mnie bedg..., S. 9.
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ROZDZIAL I
Motet - geneza i rozwoj formy

Motet jest jedna z najstarszych 1 nadal stosowanych wielogtosowych form wo-
kalnych. Pojawit si¢ w XIII w. odgrywajac nastgpnie epokowa rolg w muzyce
sredniowiecza i renesansu. Wielokrotne zmiany stylistyczne w ciagu Kilku stu-
leci nie zmienily faktu, iz byt czynnikiem decydujacym o rozwoju techniki wie-
loglosowej, pozostajac niezmiennie w praktyce wykonawczej do czaso6w nam
wspotczesnych.  Niewatpliwie w kazdej epoce wytoni¢ mozna wiodacy gatu-
nek, ktoéry decydowat o jej stylistyce, a ktory jednoczes$nie byl inicjatorem for-
mowania si¢ innego gatunku. Motet jako wiodacy gatunek renesansu oddzialy-
wal bezposrednio na msze jak rowniez madrygat czy piesi®*. Funkcjonujace
dzi§ w muzyce okreslenie styl motetowy oznacza styl charakterystyczny dla wy-
ksztalconych w renesansie, glownych form muzyki religijnej, czyli motetu i
mszy. Styl ten nacechowany jest polifoniczna budowa przeimitowana (gr.
roAvpwvio, polyphonia - wiele glosow) z fragmentami homofonicznymi, utrzy-
manymi w kontrapunkcie nota contra notam (tac. punctus contra punctum
W dostownym tlumaczeniu: nuta przeciw nucie), a takze zawarta w nich trescia
religijna, wyrazona zazwyczaj w jezyku tacinskim'™.

Epoka sredniowiecza to okres nasilajacego si¢ kultu maryjnego w Euro-
pie. Szczegdlng rolg w muzyce odgrywata wtedy rymowana sekwencja tacinska
Stabat Mater dolorosa (Stata Matka bolesciwa), stanowiaca material tekstowy
do wielu owczesnych utworéw muzyki koscielnej. Jednak impuls do dzialan
tworczych 1 préb wyrazenia swojego subiektywnego stosunku do Matki Bozej
dalo wielu generacjom kompozytoréw rowniez pozdrowienie archaniota Gabrie-

124 1. Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Wielkie formy wokalne. PWM, Krakow 1984, s. 21.
125 (zob.) J. Tokarski (red.), Stownik wyrazéw obcych. PWN, Warszawa 1980.
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la, utrwalone stowami Ave Maria, wedlig przektadu Pisma Sw. - lacinskiej
Wulgaty. Formuta ta zaistniala poczatkowo  tylko w postaci motetu,
W pozniejszym okresie rozwoju muzyki réwniez w formie lirycznej pie$ni solo-
wej lub innej wigkszej formy wokalno instrumentalnej, a takze swieckie;.

Nazwa motet powiazana jest z geneza ksztattowania si¢ tej formy. Pier-
wotny jej ksztalt wylonit si¢ na drodze ,,tekstowania” glosow wokalnych ,czyli
zaopatrywania w tekst stowny melizmatéw choratu. Wieloglosowa tradycja wy-
konawcza oparta byta na fundamencie Sredniowiecznych $§piewow choralowych,
ewoluujacych na poczatku XIII w. w kierunku kunsztownego przesycania
ozdobnikami, tradycyjnie wtedy solowo wykonywanych melizmatycznych par-
tii wokalnych.

Z pierwszymi przejawami nowej techniki wielogtosowej organum spoty-
kamy si¢ w szkole St. Martial w Limoges. Polegata ona na prowadzeniu poczat-
kowo dwoch gloséw (dolny, wzigty z choratu vox pryncipalis prowadzony
W réwnym rytmie) kwartami lub kwintami réwnolegtymi (diafonia basilica).
Nieco po6zniej w uktadzie trzygtosowym dochodzita jeszcze réwnolegla oktawa
(podwojenie) jednego z gltoséw. Vox princypalis utrzymujac réwne wartos$ci
rytmiczne zatracal naturalny przebieg melodii choralowej, natomiast dzwigki
vox organalis (wyzszy glos swobodnie dokomponowany - duplum) przebiegaty
w drobnych wartosciach, tworzac melizmaty.

Choratl 1 organum w praktyce wykonawczej wystgpowaly zgodnie, przy
czym ,,nowa” technika organum (gr. organon - narzedzie) poczatkowo byla je-
dynie swego rodzaju wstawka do S$piewow jednoglosowych. Wieloglosowy
$piew innego znaczacego osrodka muzycznego Sredniowiecza - szkoty Notre
Dame w Paryzu - utrwalal w wykonawstwie model polegajacy na rytmicznym
opracowywaniu pewnych melizmatycznych odcinkéw choratu w tzw. talea (fr.
taille — odcinek)*?®.

Zasade uporzadkowania rytmiki zapoczatkowal Leoninus (1163 -
0k.1201). Jej podstawe stanowito 6 trojdzielnych (tempus perfectum - doskona-
ly) stop metrycznych modi (tac. modus — sposob) tj. okreslonych schematow
rytmicznych, na ktorych byt oparty. Wywodzity one swoj rodowdd z greckiej
muzyki antyku'’. Byt to krotki model rytmiczny, dzielacy caly przebieg orygi-
nalnego melizmatycznego tematu choralu na kilka mniejszych odcinkow'?®,
Po wykorzystaniu materiatu tematycznego, czyli po wykonaniu linii melodii
w rytmicznych odcinkach (talea), caty przebieg byt powtarzany. Wzoér modalny

126, Michels, Atlas muzyki...,s. 125.
127.C. Sachs, Muzyka w $wiecie starozytnym. PWM, Warszawa 1981, ss. 344-345.
18 E. Hinz ks., Zarys historii muzyki koscielnej. Wyzsze Seminarium Duchowne, Pelplin 1987, s.32.
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odnosil si¢ do rozdrabniania warto$ci rytmicznych w gornym glosie na krotsze
jednostki. Opracowany tym sposobem melizmat choratlu, stanowit glos podsta-
wowy tenor. Gtos ten w praktyce otrzymywal nazwe, taka jak stowa tekstu, na
ktérym byt organizowany np.: In saeculum, Haec dies i in. Do tak opracowane-
go glosu dokomponowywano drugi, usamodzielniajacy si¢ glos - gorny (orga-
num diplum). Ostateczna krystalizacja rytmiki modalnej doprowadzita tam do
udoskonalenia techniki organalnej*®. Swoboda w operowaniu stowem na rytmi-
ce gornego gltosu powodowala rozrastanie si¢ tego typu utworéw. Powstat nowy
gatunek - motetus, (fr. le mot — stowo); stad jego nazwa'*°.

Dwugtos konstruowano takze z uzyciem $rodka technicznego zwanego
color **, odnoszacego sie do urozmaiconego rytmicznie wzoru melodycznego
,poprzez graficznie odregbne nuty petne (color) 1 nuty puste. Wprowadzano tu tez
kontrasty agogiczne wzgledem glosu podstawowego za pomoca dyminucji czyli
skracania (zazwyczaj o potowg) i rozdrabniania wartosci. Oba glosy na zasadzie
discantus (tac. niezgodny Spiew tj. niejedno glosowy), tworzyly tzw. clauzuale®
na odcinku tematu. Ostatecznego wylonienia si¢ formy motetu mozna upatrywac
w owych klauzulach, bowiem poszczegdlne kompozycje usamodzielniaty sig,
tworzac nowa forme¢ w wyniku podktadania tekstow pod melodie klauzul.

Motet w toku rozwoju gatunku podlegat stale r6znym zabiegom konstruk-
cyjnym, ale jego gtdwnym czynnikiem formotworczym poza rytmem (rytmika
modalna) byto podktadanie nowych tekstow dla poszczegdlnych gltosow. Do-
dawano dwa, trzy 1 wigcej roznych tekstow, tworzac proporcjonalnie motety
dwugtosowe, trzyglosowe i czterogtosowe. Te, ktore postugiwaty si¢ roznymi
tekstami, zaleznie od ich ilo$ci to: motet dwugltosowy (tenor + duplum), motet
podwojny (tenor + duplum + triplum) motet potrdjny (tenor + duplum + tri-
plum+ quadruplum).

Z nastaniem Ars antiqua, motet wieloglosowy posiadajacy jednolity tekst
we wszystkich glosach nosit nazwe motetu konduktowego™
z tym roéwniez identyczng rytmike w tych glosach. Tenor jako gtowny glos
konduktéw pochodzit od inwencji kompozytora. Powigkszenie liczby gltosow do

. Mial on w zwigzku

3 (tripla) i 4 (quadrupla) bylo wielka zdobycza paryskiej szkoty Notre Dame
I jej czotowego przedstawiciela - Perotinusa. Szkota St. Martial w Limoges
praktykowala w tym czasie typ wieloglosowego utworu, w ktorym 6w gorny
tekst wzbogacano rytmicznie i dzwigckowo bardziej swobodnie, tworzac dla me-

129 1. Chominski, Historia harmoniki i kontrapunktu. t. I. PWM, Krakéw 1958, s. 29.
130 J. Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Wielkie formy..., s. 12.

BLG. Mizgalski ks. Podreczna encyklopedia muzyki koscielnej. .., s. 104.

132U, Michels, Atlas muzyki..., s. 125.

'3 Tamze, s. 206.
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lodii gtosu podstawowego tzw. trop (od gr. tropos — zwrot, melodia). Uwidacz-
niata si¢ w tym przypadku tematyczna zbiezno$¢ pomig¢dzy melodia choralowa
a kontrapunktem. Wykorzystywat on poza tym nie tylko te fragmenty powstale
jako klauzule na rytmizowanym tenorze, jak w szkole Notre Dame; ale cale me-
lodie choratowe. Prof. ks. Jerzy Pikulik uwaza, iz geneza tropowania ma inne
zrédto anizeli jego odniesienie do melodii. Twierdzi on, ze w poczatkach $re-
dniowiecza w tradycji liturgicznej na terenie Francji rozpocz¢to dodawanie tek-
stow do ksiag starorzymskich. ,, Celem takiego postepowanie byla mysl scalania
w jeden organizm rozlicznych narodow zamieszkujqcych teren cesarstwa (wow-
czas panstwo Karola Wielkiego — przyp. autora). Jezyk tekstow rzymskich byt
[...] obcy mentalnosci ludzi zamieszkujqcych kraj Frankow. To bylo przyczyng,
ze rozpoczeto dodawacé nowe teksty, ktore interpretowaly wersje oryginalng”™.
Niektore tropy stanowily w pozniejszych czasach samodzielny materiat teksto-
wy motetow np. Ave verum corpus, bedacy pierwotnie dodatkiem do Sanctus,
czesci tzw. Ordinarium missae.

Materiatem tekstowym dla tworzenia motetow byty 6wczesne gatunki po-
etyckie, w zwiazku z czym ich wersy stowne odpowiadaty dtugoscia frazom
muzycznym utworu. Konsekwencja swobody w operowaniu stowem 1 rytmem,
bylo rozluznianie si¢ powiazan pomigdzy tenorem  choralowym
a dokomponowywanymi do niego glosami kontrapunktujacymi. Glosy zaopa-
trzone w tekst staty si¢ wobec tego gldwnym nosnikiem tresci motetu, a tekst
choralu znalazl si¢ na dalszym planie z uwagi na zwigkszajaca si¢ liczbg tropow.
Réznorodny tekst oparty czasami na prozie, wykorzystywat w warstwie rytmiki
réwniez réozne, wspomniane wyzej modi. Ta roznorodnos¢ powodowata niekie-
dy w konsekwencji zastosowanie tzw. toni ficti, ktére deformowaty pierwotna
diatonike modalna'®. Dla motetu $redniowiecznego rytmika modalna byta regu-
latorem struktury konstrukcyjnej wielogtosu. Powstawaty struktury izorytmicz-
ne czyli fragmenty o jednakowych wzorach rytmicznych.

Izorytmia nazwana przez J. Chominskiego ,,wysublimowanym rodzajem
modalizmu” miata duze znaczenie konstrukcyjne, podobnie jak rytmika modal-
na dla wczesnego motetu'*®. Charakterystycznie izorytmiczny tenor (wt. tenere
— trzymac), cechowat motet XIV w., tzw. okresu Ars nova, co wida¢ szczegdlnie
w tworczosci G. de Machaut oraz F. de Vitry, ktory swoim traktatem o tym wia-
Snie tytule zainicjowat nowatorski wowczas nurt.

343, Pikulik ks., Klasyczne formy choralu gregoriariskiego oraz monodii liturgicznej. [w] Muzyka sakralna.
(red.) J. Mastowska, Centrum Animacji Kultury, Warszawa 1998, s.22.

135 J. Chominski, K. Wilkowska — Chomifnska, Wielkie formy ..., ss. 26-27.

136 Tamze..., 5.37.
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Najbardziej typowym dla motetu w tym okresie byl uktad trzygltosowy.
Jego srodkowy glos (duplum, motetus) kontrastowat w $cistej relacji z nizszym
glosem (tenor), opartym na réwnych wartos$ciach (od gr. issos — réwny). Otrzy-
mal on w zwiazku z tym nazwe¢ kontratenor. Trzeci, najwyzszy glos (triplum)
oparty na odrgbnym tekscie, czgsto rowniez bywal zréznicowany rytmicznie
wzgledem glosu srodkowego. Dodawano do niego tekst, poczatkowo tacinski,
przewaznie wierszowany i nawiazujacy tematycznie do tekstu w choratowym
tenorze. Gorny glos z tacinskim tekstem zastgpowano stopniowo coraz $mielej
takze tekstem francuskim, z czasem nawet Swieckim, nie zwiazanym tre$Ciowo
z glosem podstawowym. Praktyka taka doprowadzita przejsciowo nawet do po-
wstania odrebnego typu motetu $wieckiego. Nie utrwalil si¢ on jednak
w tradycji kompozytorskiej. Z nastaniem renesansu motet znow stat si¢ typowo
religijna forma a cappella.

Okreslanie gltosow jako ,,goérne” lub ,,dolne” wskazuje na wysokos¢
dzwigkow, ktoére w melodii wyznaczaly obszar skali wokalnej dla wykonawcy.
Zapis partyturowy gloso6w wokalnych jak 1 tzw. kreski taktowe praktykowano
dopiero pod koniec XVI w. Wczesniej stosowany byt on jedynie w notacji utwo-
roOw przeznaczonych na instrument klawiszowy. Partie poszczegdlnych glosow
wokalnych notowano oddzielnie w ksiggach gtosowych pisanych rgcznie, dopie-
ro od poczatku XVI wieku drukowanych. Wynalazca druku notacji menzuralne;,
realizowanego za pomoca czcionek metalowych byt Ottaviano Petrucci (1466—
1539). Jeden z najstarszych drukow muzycznych tego typu zostat wydany
w Wenecji (1501 r.)

Nazwy ksiag odnosily si¢ do gltosow, ktore dany tom zawieral, np.: cantus
(discantus, superius), altus, tenor, bassus, quintus®®
w sferze organizacji wielogtosu, dotyczace interwatowego prowadzenia glosow.
Jozef Chominski nazwat je ,,strukturowaniem harmonicznym”. Wedtug niego,
zasady te mogly odgrywacé pewna role w ksztalttowaniu przebiegu formalnego
utworu na skutek ograniczenia struktury interwatowe;.

Pamigtac¢ przy tym nalezy, iz konstruktywne znaczenie dla kompozytorow

. Istnialy pewne zasady

mialy éwczesne konsonanse, a wigc unison, oktawa, kwinta. Dobor tych $rod-
koéw byt wydatnie ograniczony, zwlaszcza wowczas, gdy stosowano W zesta-
wieniu gloséw ruch przeciwny. Zalezno$¢ melodyczna pomigdzy glosami wraz
z regulacja czasu typowa dla rytmiki modalnej mogta prowadzi¢ do powstawa-
nia nawet nie zamierzonej zaleznosci w postaci imitacji'*®. Ulegajaca kompen-

1373, Krukowski, Problemy wykonawcze muzyki dawnej. COMUK, Warszawa 1991, s. 15.
138 J. Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Wielkie formy..., s. 18.
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sacji (od tac. compenso — ujednolicanie, wyrownanie) rytmika glosow
I W zwiazku z tym ich stopniowe uniezaleznienie, prowadzity do powstania za-
lazkow polifonii imitacyjnej. Jej rozwdj zapoczatkowat z kolei proces zmian
w poczuciu harmonicznym. Do grupy konsonanséow (unison, oktawa, kwinta
i kwarta) na przetomie XIII i XIV wieku wiaczono interwat tercji i seksty™".
Warto w tym miejscu wspomniec, iz podstawg teoretyczna dla §piewu Kosciota,
byla w S$redniowieczu starogrecka teoria muzyki. Grecki filozof Pitagoras
z Samos (VI w. p.n.e.) objal w ramy matematyki, uksztattowane w tamtym cza-
sie muzyczno - filozoficzne systemy $wiata antycznego i przedstawil swoja na-
uke o muzyce niebianskiej i ziemskiej'*’. Pitagoras twierdzit, iz konsonansami
sq oktawa, kwinta i kwarta, natomiast dysonanse to tercja i seksta™. W teorii
muzyki funkcjonuje okreSlenie ,interwal pitagorejski”. Znany muzykolog
I dyrygent Nicolas Harnoncourt, scharakteryzowat tzw. system pitagorejski jako
brzmiacy pigknie i przekonujaco w przypadku muzyki jednogltosowej, podobnie
jak sama tercja pitagorejska umieszczona w przebiegu melodycznym. ,,Dopoki
muzyka pozostawata jednogltosowa, badz tez wieloglosowos$¢ opierata si¢ na
kwincie, kwarcie i oktawie — pitagorejski system intonacji mogt by¢ zachowy-
wany; do muzyki tego rodzaju byl najbardziej odpowiedni.

Wieloglosowo$¢ mogla si¢ rozwina¢ w petni dopiero z chwilg praktycz-
nego wprowadzenia tercji naturalnej, konsonansu dzwigcznego i przyjemnie
brzmiacego™. Kompozytorzy tzw. Szkoty burgundzkiej w potowie XV w. wy-
pracowali nowa technike¢ wieloglosowa zwana fauxburdon, polegajaca na pro-
wadzeniu trzech gloséw w réwnoleglych akordach tercjowych. Sprowokowata
ona kolejne nowatorskie przemiany stylistyczne, stanowiace podstawe specyfiki
muzycznej renesansu. Czasy rozwoju Szkoty burgundzkiej to okres przejsciowy
pomiedzy epoka Sredniowiecza a inicjujaca okres renesansu tzw. Szkota nider-
landzka (flamandzka). Dorabiano do glosu tenora w odleglosci tercji gtos $rod-
kowy, a nastepnie najwyzszy glos o interwat seksty. Do tego czasu nie stosowa-
no podobnych wspotbrzmien, stad nazwa nowej techniki (fr. faux, wi. falso bor-
done - fatszywy)'*®. Relacja kontratenora do pozostatych gloséw zmienita sie w
motetach gtownego przedstawiciela Szkoty burgundzkiej G. Dufaya (1400-
1474). Wyzwolit si¢ on tez ze zwiazku rytmicznego z tenorem i zostal podpo-
rzadkowany zywszej rytmice. Rezultatem tego bylo powstanie struktury, we-
wnatrz ktorej tylko glos tenorowy wykazuje wigksze warto$ci rytmiczne, na-

1393, W. Reiss, Mala historia muzyki. PWM, Krakow 1987, s. 40.

"Wga, Vesey, P. Foulknes, Filozofia. Wydawnictwo RTW ,,Collins”, Warszawa 1997, ss. 442-446.

YL\, Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. I. PWN, Warszawa 2003, s. 53.

12 N Harnoncourt, Muzyka mowq d?wiekéw. Fundacja ,,Ruch Muzyczny”, Warszawa 1995, s. 76.

3 M. Wozaczyhska, Muzyka sredniowiecza. Wyd. Akademii Muzycznej w Gdansku, Gdansk 1998, s. 55.
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zwanej dla tak charakterystycznej jego rytmiki — cantus firmus (Spiew staty).
Wyzsze glosy mianowano nastgpujaco: SUperius (najwyzszy) i altus (wysoki)***
dla okreslenia swojego potozenia w fakturze utworu.

Istotne jest takze 1 to, ze tercja byta wykorzystywana przez kompozytoréw
tej szkoty w pelni §wiadomie, dajac poczatek nowemu brzmieniu muzyki, nowe;j
harmonii. Byl to rowniez zdecydowany zwrot ku ksztaltowaniu si¢ nowozytnej
formy motetu. Strukture t¢ J. Chominski okresla jako: ,,polqczenie glosow
w jeden kompleks dzwickowy, tworzqcy jednolitq catosé tonalng™*. Na przeto-
mie XV 1 XVI wieku dokonaty si¢ istotne przeobrazenia struktury motetu, si¢ga-
jace podstaw tonalnych. Zaznaczyto si¢ zwlaszcza krzepnigcie poczucia harmo-
nicznego, opartego na strukturze akordowe;j. Stosujac taka technikg¢ dla formy
motetu, kompozytorzy wkroczyli w epokg, ktora muzykolodzy wspdiczesni
okre$lili mianem renesansu™*®. Punktem wyjscia tych przeobrazen byto powsta-
nie wspomniane wyzej techniki fauxbourdon, wyksztalconej ok. 1430 roku™*’.
Utrzymywalt si¢ jeszcze poczatkowo sredniowieczny system skal modalnych, ale
w praktyce najwigksze znaczenie zaczgly zyskiwac tylko dwie skale: jonska
(pozniejsza skala durowa) i eolska (pozniejsza skala molowa)'*®. Motet renesan-
sowy byt w zakresie wykonawstwa wielogtosowym dzietem wokalnym
a cappella, cho¢ niektore szkoty praktykowaly wykonawstwo wokalno-
instrumentalne (Wenecja).

Nastapita wokalizacja glosow w strukturze motetu 1 r6znorodnos¢ ich
ukladéw tworzacych jego fakture'. Czterogtosowy motet pojawit si¢ w twor-
czosci kompozytorow flamandzkich wypierajac wczesniejsza tradycje uktadu
trzyglosowego. Pod koniec XIV wieku pojawiaja si¢ we Wtoszech 1 w Anglii
motety z cantus firmus w glosie najwyzszym i takze o wspotbrzmieniach ter-
cjowo — sekstowych pomigdzy gtosami, pozostajacymi ze soba w stosunku imi-
tacyjnym, tworzac niejednokrotnie krotkie kanony™’. Wiodacym kompozytorem
angielskim byt John Dunstable (1385-1453). Pozostawil po sobie 30 motetow
z charakterystycznym cantus firmus w tenorze. Dunstable miat wptyw na kom-

pozytoréw burgundzkich m.in. Dufaya®".

14's. Krukowski, Problemy wykonawcze..., s. 1.

145 7. Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Wielkie formy..., s. 36.

Y8 p_ Pozniak, Muzyka XV-XVI wieku i pojecie renesansu w historiografii muzycznej. Musica Jagiellonica,
Krakow 2000, ss. 18-21.

4" Data dolnej granicy epoki Odrodzenia jest przez réznych badaczy traktowana umownie.

148 7. Lissa, Zarys nauki 0 muzyce. PWM, Krakow 1987, ss. 252-254.

9 M Wozaczynska, Muzyka renesansu. Wyd. Akademii Muzycznej w Gdansku, Gdansk 1996, s. 24.

1503, Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Wielkie formy..., s. 33.

I M. Wozaczyhska, Muzyka $redniowiecza... s. 57.
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Tworcy polifonii renesansowej, poza tradycyjnym dokomponowywaniem
w utworze gltoséw do cantus firmus, stosowali jeszcze inny srodek techniki
kompozytorskiej - imitacje syntaktyczngq.

Technika ta wiazala si¢ z podporzadkowaniem melodyki nowej koncepcji
formalnej, w ktorej dzieto uzaleznione byto od tekstu stownego zastosowanego
w motecie. Imitacja syntaktyczna miata na celu podkreslenie odcinkow tekstu,
odznaczajacych si¢ okreslona, konkretnie wyrazona trescia, znaczeniem lub
wlasciwos$ciami gramatycznymi. Najbardziej reprezentatywna form¢ motetu

w tym kontekscie stworzyli kompozytorzy niderlandzey™

. Mysl kompozytor-
ska twércow niderlandzkich byta wyrazana symbolem. DZzwigki natomiast stu-
zyly za materiat 1 byly $rodkiem do osiagnigcia celu, ktorym w zakresie form
muzyki religijnej byl mistycyzm chrzescijanski. Tendencja kompozytoréw do
artystycznego stylizowania zjawisk natury w utworze (gr. mimesis — nasladowa-
nie) byta modna zwtaszcza w muzyce $wieckiej tego okresu, jednak i na gruncie
motetu mozna odnalez¢ tego $lady. Kierunek melodii, a W niej potozenie po-
szczegdlnych dzwigkow, mialy podkresla¢ semantyczne znaczenie stow.
Na stowie ,,niebo” wykonywano dzwigki melodii w gornych rejestrach. Analo-
gicznie, gdy stowa okreslaly ,,ziemig¢” lub ,,piekto”, melodia operowata w niz-
szych rejestrach skali. Podobnie relatywizowano struktury rytmiczne i agogicz-
ne motetu.

Kompozytorzy korzystali z symboli takze w motetach Ave Maria, aby
przekazaé tresci, ktore nidst ze soba tekst modlitwy. Okreslong interpretacje
utworu 1 reakcj¢ sluchacza wyznaczata tres¢ stowna i odrgbna stylistyka wyko-
nawcza muzyki. Sredniowiecznym idealem muzyki byt $piew jednoglosowy
(unison). Ow charakterystyczny rodzaj §piewu zwiazany byt z symboliczna este-
tyka okresu Wiekow Srednich. Jednoglos symbolizowat jedno$é¢ wiary i jednogé
Kosciota. Przesiaknigta metafizyka §redniowieczna mysl muzyczna, odpowiada-
ta 6wczesnym trendom w Kosciele, bedacym centrum zycia oraz jedynym
osrodkiem nauki i Kultury w swiecie chrzescijanskim. M. Wozaczynska uwaza,
1z w muzyce funkcjonowata wowczas teoria moralno — estetyczna, oddziatujaca
spolecznie pod wptywem filozofii starozytnej'™™. Poglad ten uznaé trzeba za
stuszny. Cata estetyka muzyki $redniowiecza pojmowana byta jako nauka
0 liczbach w obliczu panujacego wsrod owczesnych teoretykéw przekonania
o matematycznej koncepcji muzyki**. Z nastaniem idei renesansowych, nie-

152 J. Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Wielkie formy..., s. 38

153 M. Wozaczyfska, Muzyka sredniowiecza. .., s. 14.

154, Morawski, Teoria muzyki Sredniowiecza. Wybrane zagadnienia. Wyd. Akademii Teologii Katolickiej,
Warszawa 1979, s. 37.
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skrgpowanych sztywnymi regutami i tradycja, motet uzyskal nowe oblicze.

Swoboda 1 subiektywizm w tworczosci muzycznej dyktowanej uczuciem,
miata swoj wyraz w ksztaltowaniu formy motetu. Tradycja pozostaje nadal, jak
juz wspomniano, zasada melodii gléwnej tenora, do ktérego powstaja pozostale
glosy. Jednak i ta technika z czasem przestaje by¢ stosowana. Pojawiajacy si¢
nowy typ motetu bez cantus firmus, okreslany jako motet przeimitowany; to no-
wa odmiana tej formy powstalej w szczytowym punkcie rozwoju gatunku franko
- flamandzkiej polifonii wokalnej™>. Okres ten w muzykologii nosi nazwe tzw.
Szkoty niderlandzkiej (flamandzkiej). Najbardziej reprezentatywna dla rozwoju
tej formy motetu w okresie renesansu jest tworczo$¢ Josquina Desprez (1450-
1521). Jego Ave Maria jest jednoczes$nie jednym z pierwszych utworow
a cappella opartym na tek$cie Pozdrowienia anielskiego (Ave Maria gratia ple-
na Dominus tecum, Lk. 1, 26-27). Fragment modlitwy rézancowej Desprez wy-
korzystywat wielokrotnie, opracowujac go tez w najrozmaitszy sposéb w innych
motetach jak 1 w czgsciach mszalnych. Np. w 5 gt. Virgo salutiferi , jako cantus
firmus w najwyzszym glosie (superius) oraz imitacyjnie w tenorze. Stowa Po-
zdrowienia anielskiego zastosowat tez w basowym odcinku 4 gt. O bone et dul-
cis Domine Jesu. Dwa 4 gl. motety z wykorzystaniem formuty Pozdrowienia
byly napisane z przeznaczeniem do cykli mszalnych. W jednym przypadku jako
antyfona, a innym jako sekwencja (jeden z rekopisow znajduje si¢ obecnie
w zbiorach Biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego). Kolejny motet, szescio-
glosowe Pater Noster; o formalnej budowie dwuczegsciowej, zawiera Ave Maria
jako drugg czes¢™.

Josquin Desprez postugiwat si¢ w nowatorski sposob technika kanoniczna
I cantus firmus. Byt wielka osobowos$cia epoki renesansu w muzyce. Bez wat-
pienia podniost muzyke tego okresu do rangi sztuki, a to za sprawa swojej eks-

presyjnej symboliki dzwigkowe;.

155 E Hinz ks., Zarys historii muzyki..., s. 40.
%8 E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna. Czes¢ biograficzna (hij). PWM Krakow1993, ss. 497-502.
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1. Josquin Desprez Ave Maria, rekopis z XVI w.**’

Od czasow J. Desprez liczy si¢ nowy etap rozwoju muzyki. J. Chominski
stwierdzit, iz ,, ...umial on w swoich utworach tak tworzy¢ kantyleny, Ze za ich
posrednictwem wyrazal kazde uczucie, o W muzyce jest najwyzsza zaletq”™®.
Jego utwory znajduja si¢ w XVI wiecznych tabulaturach polskich (m.in. Tabu-
latura Jana z Lublina), co niewatpliwie dowodzi 0 zainteresowaniu jego muzyka
w Polsce. Rodzimym kompozytorem, ktdry wzorowat si¢ na jego stylu byt Se-
bastian z Felsztyna. Tworczo$¢ motetowa Josquina Desprez jest charaktery-
styczna dla srodkowego okresu jego dziatalnos$ci kompozytorskiej. Cechuje go
styl przeimitowany w zakresie formy.

Zastosowanie ggstej polifonii, polirytmii oraz przejawy dialogowania glo-
sow wokalnych (retoryka muzyczna) sa widoczne w motecie Ave Maria. For-
malnie utwor ten jest 3-cze¢sciowy, CO wsrod motetdw renesansowym jest pewna
rzadko$cia. Kompozycja w warstwie stownej oparta jest tylko na wersecie po-
zdrowienia anielskiego; poetycki dodatek do wersetu ewangelicznego stanowi
litania. Tre$¢ stowna przedstawia si¢ nastepujaco:

57 Obecnie w Bibliotece Uniwersytetu Warszawskiego [w] Codex 2016 [Zbior 96 utworéw kompozytorow
europejskich z I potowy XV w. i [ potowy XVI w.].
18 J. Chominski, K. Wilkowska — Chomifiska, Historia muzyki, t. I. PWM, Krakéw 1990, s. 158.
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Ave Maria gratia plena
Dominus tecum virgo serena
Ave cuius con ceptio,
Solemni plena gaudio,
Coelestia terrestrial,
Nova replete laetitia,

Ave cuius nativitas
Nostra fuit solemnitas

Ut Lucifer lux oriens.
Verum solem praeveniens.
Ave pia humilitas,

Sine viro fecumditas,

Cuius annumciato,
Nostra fuit salvation.
Ave vera virginitas,
Immaculata castitas.
Cuius urificatio,

Nostra fuit purgation.
Ave praeclara omnibus,
Angelicis virtutibus.
Cuius fuit assumption,
Nostra glorification.

O Mater Dei, memento mei.
Amen.

Pojawiajace si¢ imitacyjnie w krotkich odcinkach poszczegolne glosy, nie

kontynuuja melodii (t. 1-10). O ich technicznym podziale i zastosowaniu decy-

2. J. Desprez - Ave Maria, (t. 1-7)

dowat tekst.
! i
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Niekiedy imitowaniu ulegaly pojedyncze stowa, powtarzane w réznych

glosach. Nowy fragment tekstu zaopatrywany byt w odrgbny materiat dzwigko-
wy, przeprowadzany nastepnie poprzez kolejne glosy. Pojawienie si¢ takich
fragmentow melodycznych okreslane jest jako technika przeimitowana. Jozef
Chominski uzywa okreslenia imitacja syntaktyczna jak juz wczeSniej wspo-
mniano. J. Desprez dat tez poczatek technice polichéralnej przeciwstawiajac
kontrastowo dwa glosy chlopiece (wyzsze) glosom meskim™® (przykt. 3). Nie
zastosowal tez w powyzszym motecie tradycyjnego cantus firmus.

19 E Hinz ks., Zarys historii muzyki..., . 39.
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Na 6w aspekt formalny motetu renesansowego J. Chominski wskazuje
jako pewne odstepstwo od reguly tak charakterystycznej i typowej w tym okre-
sie. Jednoczesnie tradycja dlugonutowego cantus firmus utrzymywata si¢ jesz-
cze W ciagu catej epoki az do chwili, gdy zostat on przeniesiony na grunt muzy-

ki instrumentalnej, dajac poczatek barokowej przygrywce choratowej™.
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3. J. Desprez - Ave Maria, (t. 80-86)

Inny flamandzki kompozytor tego okresu - Jean Mounton (0k.1459 —
1522) - swoj motet Ave Maria opart na tekscie bardziej zblizonym do formuty
modlitwy utrwalonej w tradycji owczesnego Kosciota, cho¢ uzyt jedynie cze-
sciowo biblijnego wersetu. Oto jego tres¢ stowna:

Ave Maria gratia plena, Dominus tecum.
Tecum in corde, tecum in ventre, tecum in utero
O Maria Genitrix Dei,(Boza Rodzicielka)

Ora pro nobis.

Pierwszy werset jest fragmentem ewangelii Sw. Lukasza (Pozdrowienie
anielskie, Lk. 1, 26-27), pozostale wersety sa poetyckim uzupetnieniem tresci.
Zawarty jest tez zwrot: ora pro nobis, ktory w pdzniejszym czasie wejdzie do
oficjalnej formuty tej modlitwy.

Ze wzgledu na fakt, iz utwor powstal na przetomie XV 1 XVI w., jest to
zrozumiale — w okresie przed Soborem Trydenckim powszechnie praktykowano
dodawanie wersetow do formuty modlitewnej Ave. Domenga twoérczosci J. Mo-
untona, zaliczanego w muzyce do grona kompozytorow III okresu polifonii
franko — flamandzkiej'®, byt motet, zwlaszcza w pozniejszym jego okresie

180 7. Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Wielkie formy..., s. 44.
161 3. Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Historia muzyki, t. I..., s. 166.
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tworczosci, gdy charakterystycznie przenikaly si¢ w nim elementy homofonicz-
ne i polifoniczne. Stanowi¢ to bedzie podstawe dla kompozycji mszy u kompo-
zytorow drugiej potowy XVI wieku (m. in. Palestrina)'®?. To wiasnie na gruncie
formy motetu Jean Mounton wypracowal swoj charakterystyczny, melodyjny
styl polifoniczny.
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4. J. Mounton - Ave Maria, (t. 1-13)

Zauwazy¢ mozna w tym pozorne podobienstwo do stylistyki J. Desprez,
jednak sa to pobiezne zwiazki. Uzywa on dwuglosowych imitacji, stosuje tech-
niki kanoniczne (konsekwentnie realizowana, Scista imitacja), czeste dialogo-
wanie par glosow (kontrapunkt podwojny)™®. Konstrukcja motetu J. Mountona,
jak 1 wigkszosci kompozytoréw zaliczanych do tego grona, oparta jest

162 3 Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Historia muzyki, t. I...,, s. 165.
183 U. Michels, Atlas muzyki..., s. 243.
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na polifonicznej technice imitacyjnej. Technika ta stala w centrum 6wczesnego
nurtu muzyki europejskiej.

Dominujaca czteroglosowos$¢, dodawanie partii gtosow nizszych dla na-
dania wspoétbrzmieniom peini - to cechy taczace wigkszos¢ kompozytorow stylu
niderlandzkiego®®. Mountonowskie konstrukcje muzyczne sa czesto abstrakcyj-
ne i raczej nie nalezy doszukiwaé si¢ w nich symboliki wtasciwej J. Desprez.
Cechy technik kompozytorskich Mountona, odbiegajace od tradycyjnych norm,
wskazuja tym samym na pewna niezalezno$¢ tego kompozytora od dwczesnej
konwencji. Szwajcarski teoretyk muzyki XVI wieku - Heinrich L. Glareanus
(autor traktatu Dodekachordon z 1547 r.) scharakteryzowal styl melodyczny
Mountona sformutowaniem: ,,jego melodia wyptywa cienkq niciq”, co nalezato-
by rozumie¢ jako delikatne i subtelne odcienie melodyczne znaczone przez po-
szczegolne gltosy wokalne na tle faktury utworu. Cecha ta z pewnoscia przybliza
stylistyke J. Moutona do J. Desprez. Byl on znany zarowno ze swoich motetow,
ktére znajdowaly si¢ wérdd najbardziej wytwornych tego okresu, jak i z tego, ze
byt nauczycielem Adriana Wilaerta, jednego z tworcoOw nieco odmiennej styli-
stycznie Szkoty weneckiej. Nowy typ motetu reprezentowany przez A. Wilaerta
I Nicolasa Gomberta (1500-1556) wyksztalcit si¢ w oparciu o zdobycze nider-
landzkiego stylu polifonicznego, ktory byl punktem wyjscia dla wielu tworcow
epoki renesansu. Wilaert (1480-1562) nalezat do grupy kompozytoréw dziataja-
cych w Wenecji, ktorzy w potowie XVI wieku wyksztalcili swoisty styl, nace-
chowany charakterystyczng polichoralnoscia.

Ksztattowanie formy motetu polichdralnego polegato na przeciwstawianiu
sobie choréow (grup gtosowych wydzielonych) 1 taczeniu ich ze soba. Sam po-
myst wykorzystywania dwoch odrgbnych planéw wykonawczych, czyli chorow
$piewajacych wymiennie, nie byt nowy. Praktykowano tzw. antyfonalny sposob
Spiewania w psalmodiach. Mial on tez swoje korzenie w polifonii niderlandzkiej
J. Desprez. Tworzyly si¢ dwie grupy trzyglosoéw, jako korespondujacych ze soba
zespolow w 6 gl. fakturze motetu. Podobnie przy strukturze 4 gt. (dwa mate ze-
spoty dwugtoséw). Nowoscia bylo inne niz dotychczas spojrzenie na kwesti¢
tzw. brzmienia - barw dzwigku. Niewatpliwie przyczynity si¢ do tego epokowe
odkrycia w nauce (budowa wszech$wiata) i sztuce (wlasciwosci perspektywy
w malarstwie i przestrzeni w architekturze). Nowatorskim eksperymentom
brzmieniowym sprzyjaly przede wszystkim wnetrza Bazyliki Sw. Marka
w Wenecji. Chory mogly by¢ tam rozmaicie ustawiane i rozmieszczane. Poli-
choéralnos$¢ stata sie cecha stylu okreslanego jako Szkota wenecka.

164 B, Schaeffer, Dzieje muzyki. WSiP, Warszawa 1983, s. 96.
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Wielochérowe kompozycje, w tym rowniez Ave Maria, tworzono takze poza
Wenecja. Z tego okresu pochodza m.in. motety Nicolasa Gomberta (1490—
1560).

Jego motet dwuchorowy cechuje podobna, niemal identyczna rytmika
w obydwu chorach. Tym samym tworza si¢ bloki akordowe, a deklamacyjny
charakter podkresla znaczaco harmonike zwartych akordow. Prowadzito to
w konsekwencji do zmian w technice kompozytorskiej, gdyz zamiast prowadze-
nia linii melodycznej, elementem konstrukcyjnym stat si¢ akord.
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5. N. Gombert - Ave Maria, (t. 1-6)

Motet Ave Maria N. Gomberta zamieszczony zostal w zbiorze Musica excellen-
tisimi N. Gombert vulgo motecta quinque locum Liber primus, wydanym w We-
necji az czterokrotnie w latach 1539 — 1552,

Styl innego kompozytora tego okresu - Jacoba Gallusa (1550-1591), zna-
nego tez jako Handl, Carniolanus'®, bez watpienia pozostaje niezalezny od 6w-
czesnych, $cisle okreslonych szkot kompozytorskich, cho¢ zaliczany jest przez
historykow do przedstawicieli Szkoty niderlandzkiej. Ich tradycja wrecz wyma-
gata uzywania techniki cantus firmus, cho¢by symbolicznie. J. Gallus wypraco-
wal swoj wlasny styl: polaczenie archaizmow 1 elementow nowoczesnych. Nie
ulegt zarowno wptywom wiloskim, jak i dominujacym w tym czasie kanonom
sztuki kompozytorskiej, rodem z Niderlandow™’. Swoim stylem potaczyt
W pewien sposob technike polifonii niderlandzkiej z wenecka szkota polichoral-
ng. Charakterystyczne brzmienie utworé6w Gallusa ma swoje podtoze w zrézni-

15 . Dziebowska (red.), Encyklopedia muzyczna. Czes¢ biograficzna (efg). PWM, Krakow 1987, ss. 374-383.
186 D, Cvetko, Jacobus Handl Gallus vocatus Carniolanus. Slovenska Akademia, Ljubljana 1991, s.18.
87U, Michels, Atlas muzyki...,s. 257.
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cowanym brzmieniu faktury opartej na nowatorskiej w owych czasach tonalno-
$ci dur — moll. Z perspektywy czasu mozna stwierdzi¢, iz wykorzystanie tych
nowych srodkow harmonicznych, a jednocze$nie prawie zupelne odejscie od
zasady kompozytorstva w oparciu o technikg¢ cantus firmus, byto nowator-
stwem zwiastujacym niejako nadejécie Baroku'®. Wytyczone zostaly
W pewnym sensie nowe perspektywy dla kompozytorow nastepnej epoki, bo-
wiem to kilkadziesiat lat pdzniej utrwali si¢ w muzyce nowe poczucie tonalne,
umozliwiajac tworzenie muzyki bez ogladania si¢ na jej dotychczasowe kanony
linearnej zgodnosci'®. Syntezy stylu na wieksza skalg dokonali najwigksi twor-
cy epoki: Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) oraz Orlando di Lasso
(1532-1594)'"°. Wprowadzili oni nowatorsko pomiedzy odcinkami imitacyjnymi
odmienne w budowie fragmenty homofonizujace nota contra notam, dzigki
czemu forma motetu zyskata na plastycznosci.

Innym istotnym elementem charakteryzujacym motet renesansowy jest
doskonatos$¢ jego formy w tym okresie. Bohdan Pociej nazywa t¢ forme rene-
sansowym idealem, ,,...w SWOIM rozwoju od pierwotnego organum, poprzez ko-
lejne style jej uprawiania i zwiqzane z tym przeksztatcajqce sie wzorce/modele
dzieta, polifonia zmierza do pewnego idealnego celu i znajduje to spefnienie w
utworach [...] Szkoly rzymskiej u jej najwiekszego mistrza, Palestriny. [...]
Atrybutami formy [...] sq rownowaga, symetria, proporcjonalnos¢, harmonia.
[...] Ideatl formy, jaki rysuje sie w swiadomosci kompozytorow — polifonistow
XV i XVI wieku, odznacza sie wlasnie swoistq rownowagq miedzy [...] melO-
dycznym prowadzeniem poszczegolnych gltosow, a tychze glosow harmonicznym
stosunkiem "™,

Jeden z waskiego grona kompozytorow, ktorzy wniesli nieckwestionowany
wktad w rozwoj $swiatowej kultury muzycznej, to Giovanni Pierluigi da Palestri-
na (1525 — 1595). Jest on gtownym przedstawicielem tzw. Szkoly rzymskiej,
ktorej nazwa pochodzi od grupy kilku pokolen kompozytoréw dziatajacych
w kapeli papieskiej w XVI w. - od C. Festa (1480-1545) do T. L. de Victoria
(1548-1611). Swoja tworczoscia Palestrina wyznaczyl niejako jej charakter.
Przewaga formy mszy i motetu w stylu a cappella, nie zachwiana rytmika opar-
ta na pelnej brzmienia i melodyki diatonicznej fakturze z czytelnym, chorato-
wym cantus firmus; to cechy Szkoly rzymskiej i jednoczes$nie atrybuty stylu pa-
lestrinowskiego. Bogustaw Schaeffer charakteryzuje cechy tego stylu jako szko-

168 (por.) D. Cvetko, D. Pokorn, Jacobus Gallus in njegov cas. Slovenska Akademia, Ljubljana 1985.

169 B, Schaeffer, Drzieje muzyki..., s. 137
707, Lissa, J. Chominski, Muzyka polskiego odrodzenia. PIW, Warszawa 1953, s. 25,
YL B, Pociej, Z perspektywy muzyki..., s.47.
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t¢ zakazow 1 ograniczen. Faktem jest, iz zyskata na tym wytacznie muzyka ko-
$cielna, podczas gdy rozwodj muzyki Swieckiej zostal w Rzymie wydatnie zaha-
mowany.
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6. Choralowy temat, wykorzystywany jako cantus firmus w motetach Ave Marial"

Niewatpliwie artystyczne koncepcje Palestriny wykraczaly daleko poza
ramy obowiazujacych w tym czasie trendow i kanonéw muzyki koscielnej. Aby
je zrealizowa¢ musialby Palestrina znalez¢ innych protektorow poza papiezem.
Probowat tego, czego dowodzi dedykacja krolowi hiszpanskiemu Filipowi I,
wydanych w latach 1567 i 1570 ksiag mszy. Zawieraty one m.in. stynne Missa
Papae Marcelli, napisana dla papieza Marcelego 11 w czasie, gdy Palestrina byt
papieskim maestro compositore w Rzymie. Jako poddany papieza Palestrina byt
zmuszony odwota¢ swoje §wieckie madrygaty, a po 1570 roku jego tworczos¢
kompozytorska pozostaje glownie na ushugach kultu maryjnego i $wietych'™,
Na uwagg zastuguje inwencja tworcza Palestriny w zakresie tworzenia melodii
dla tenorowego cantus firmus. Wigkszo$¢ motetdéw zostata napisana bez odwo-
tywania si¢ do znanych tematéw z dziet innych autorow™ .

Motety stanowia znaczna cze$¢ spuscizny kompozytorskiej Palestriny.
Drukiem ukazato si¢ 179 motetéw w 7 ksiggach (2 ksiegi 4-gi, 1 5 ksiag 5-8 gt.
motetow)' >, Sg to motety oparte na réznych tekstach religijnych. Poza tym ist-
nieja cykle jednolite tematycznie jak np. Hymni totus anni (4 gt.), czy Offertoria
totus anni (5 gt.).

Przelomowym dla dziejow nowozytnej cywilizacji okazal si¢ Sobor Po-
wszechny (trydencki) odbywajacy si¢ w latach 1545-1563 w Trydencie (miasto
lezace na symbolicznym pograniczu 6wczesnych ,.$wiatow” chrzescijanskich:
katolicyzmu i protestantyzmu). Spotkanie biskupow catego 6wczesnego Koscio-
ta bylo bardzo waznym wydarzeniem réwniez w historii muzyki, cho¢ jego ce-
lem bylo przede wszystkim ustanowienie praw koscielnych (tzw. kanonow so-
borowych) i uregulowanie spraw doktryny wiary i moralnosci. Na jednej z sesji
soboru poruszano problem muzyki towarzyszacej liturgii obrzedowej. Reprezen-
tanci skrajnych tendencji reformatorskich domagali si¢ ograniczenia $piewu sa-

172 Temat ten wykorzystat m.in. G.P. da Palestrina, T. L. de Victoria, C. non Papa i in.

173 B, Schaeffer, Drzieje muzyki..., s. 109.

7M. Wozaczynska, Muzyka renesansu..., S. 52.

5 E. Hinz ks., Nurt religijny w muzyce réznych epok. Wydawnictwo ,,Bernardinum”, Pelplin 2003, s. 27.
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kralnego tylko do pierwotnego choratu gregorianskiego. Ostatecznie zdecydo-
wano zachowaé w liturgii takze $piew wielogltosowy. Jednak z zastrzezeniami:
. ... W czasie tych mszy, ktore sq celebrowane ze spiewem i organami, niechaj
nic, co Swieckie, nie wplata sie tam, jedynie hymny i Boze uwielbienia. Caly
plan spiewania w skalach muzycznych winien by¢ w jasny sposob zrozumialy
przez wszystkich™®. Sobér Trydencki domagat si¢ generalnie przejrzystej de-
klamacji tekstu w liturgii, co miato spowodowaé¢ wzmocnienie postaw religij-
nych wsérod wiernych w obliczu szerzacej si¢ reformacji. Palestrina stosowat w
tym celu technike przeimitowana na tle dtugonutowego cantus firmus'”".
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7. G.P.daPalestrina - Ave Maria, (t. 48-53). Technika nota contra notam, na stowach ora pro nobis

Sciste dostosowanie tekstu do muzyki, wedtug jego zasad gramatycznych,
kultywowat wczesniej J. Desprez. Wobec czego nie byl to pomyst nowy. Pale-
strina wykorzystywal dwa rodzaje kontrapunktu, uzalezniajac go od dtugosci
tekstu stownego. Przy krotkich tekstach stosowal ozdobny kontrapunkt meli-
zmatyczny, a w dluzszych wykorzystywat prosty kontrapunkt nota contra no-
tam'™®. Styl polifoniczny Palestriny zostat uznany przez witadze soboru za tzw.
styl palestrinowski i podany za wzoér, obowiazujacy wzor dla kompozycji ko-
Scielnych'™. Polaczenie sztuki kontrapunktycznej z ptynno$cia melodyczna
I rytmiczna tagodnoscia, zwlaszcza w wykonawstwie a cappella, byto uznawa-
ne przez przedstawicieli tego stylu za wzor doskonatosci.

8 E. Hinz ks., Nurt religijny w muzyce..., s. 28.

77 3. Chominski, K. Wilkowska - Chominska, Historia muzyki, t. I..., s. 194.
Y8 £ Hinz ks., Nurt religijny w muzyce..., s. 29.

% E Hinz ks., Zarys historii muzyki..., s. 41.
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Stylistyka ta (stile antico, ecclesiastico, grave, osservato), lansowana byta jako
preferowany warsztat kompozytorski jeszcze w wieku XV 111,
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8. G.P.daPalestrina - Ave Maria, (t. 1-6). Choralowe cantus firmus w gloesie altowym

Spuscizna tradycji szkoly palestrinowskiej przezywata takze renesans
w XIX wieku. Nawiazal do niej znakomity przedstawiciel epoki romantyzmu,
Franciszek Liszt, m.in. w uroczystej mszy skomponowanej na poswigcenie ko-
Sciota w diecezji Esztergom na Wegrzech'®'. Warto w tym miejscu wspomnieé
0 wyjatkowym zjawisku w dziejach muzyki jakie mialo miejsce w okresie, gdy
swoje apogeum osiagnal klasycyzm.

Wiek XIX byt swoistym ,,renesansem” stylu palestrinowskiego w muzy-
ce. Inspiracja kompozytorow formami muzyki dawnej w tym czasie, przyczynita
si¢ do szerszego zainteresowania forma imitacyjnego motetu a cappella. Upra-
wiali ja liczni kompozytorzy, jak Feliks Mendelssohn, Robert Schumann, Joha-
nes Brahms, Camille Saint-Saéns, Anton Bruckner. W przypadku F. Liszta mo-
tet nosi wyrazne znamiona archaizacji. Rowniez w XX w. powraca niekiedy
forma zblizona do motetu, o czym $§wiadczy niewatpliwie tworczos¢ polskich
kompozytoréw. Tendencje powrotu do pierwotnych tradycji muzyki koscielnej,
miaty swoj wyraz w szerszych inicjatywach. Powolano w Ratyzbonie (1868 r.)
tzw. ruch cecylianski, stuzacy ,,naprawie muzyki koscielnej”. Gléwne dziatania
tego ruchu zmierzaty w kierunku odrodzenia choratu gregorianskiego, powotu-
jac si¢ na uznany autorytet Palestriny. Odwotano si¢ wowczas do tradycji, we-
dhug ktorej upatrywano go jako ideologa. W rzeczywistosci byt on faktycznie
w czasach swojego ponownego kierowania Cappella Giulia przy kosciele $w.

80U, Michels, Atlas muzyki..., s. 249.
181 Wstep do: ks. A. Hlond - Chlondowski, Dwanascie piesni eucharystycznych op. 31. (red.) B. Weber, Krakow
2005, s. 3.
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Piotra w Rzymie (1580 r.), cztonkiem Compagnia dei Signori Musici di Roma,
zwiazku zawodowych muzykow, ktory przeksztakcit si¢ w Accademia di Santa
Cecilia.

Papiez Pius X w 1903 roku uznat oficjalnie kompozycje stylu palestri-
nowskiego za najbardziej odpowiednie w sprawowaniu obrzedow liturgicznych.
Motu proprio papieza Piusa X (22 XI 1903r.): ,, Inter solicitudines pastoralis
officii”, stato si¢ podstawa dla wszystkich pozniejszych dokumentéw Kosciota

dotyczacych muzyki sakralnej'®. Wydarzenie to poréwnywalne jest z reforma

katolickiej muzyki ko$cielnej po Soborze Trydenckim™,

Druga potowa XVI wieku to okres, gdy stylistyka renesansu osiagajac
swoje apogeum w zakresie udoskonalenia formy motetu wykrystalizowata sig
jako synteza stylu niderlandzkiego 1 wioskiego. Charakterystyczny motet tego
okresu 0 budowie polifonicznej w potaczeniu z faktura homofoniczna odznacza
si¢ przejrzystoscia formy, ktora w budowie formalnej nie jest z reguly schema-
tyczna'®. Dokonaly si¢ w zakresie harmonii motetu ostateczne zmiany tonalne.
Zaniechano zupetnie techniki systemu modalnego na rzecz harmoniki funkcyj-
nej'®. Najwybitniejsze pokolenie tej epoki w osobach O. di Lasso, G. P. da Pa-
lestrina, braciach Gabrielli (Giovani i Domenico) czy zwiazanego z polskim
dworem krolewskim w Krakowie L. Marenzio - to jednocze$nie najbardziej
tworczo aktywni kompozytorzy motetu w epoce renesansu.

Motet barokowy w tworczosci kompozytorow XVII wieku byt z jednej
strony preferowany jako kontynuacja tradycji poprzednich pokolen, a z drugiej
ulegat wptywom innych form np. madrygatu czy form z basso continuo, dajac
z kolei poczatek nowym formom. Jest to zrozumiate z uwagi na fakt, iz nie byto
wyraznej granicy pomig¢dzy epokami stylistycznymi, ustalili ja dopiero muzyko-
lodzy konca XIX wieku. Kult stylu a cappella byt nadal pielggnowany w osrod-
ku rzymskim, szczegdlnie w papieskiej Cappella Gulia, w ktorej wczesniej przez
lata posade magister puerorum petnit Palestrina. Przeobrazenia formy motetu
z basso continuo prowadzity do powstania tzw. stylu koncertujacego, a nastep-
nie do formy kantaty i pasji.

Wybitnym kompozytorem czasow przeobrazen stylistycznych motetu jest
Mikotaj Zielenski. Kompozytor ten tworzyt na przetomie XVI i XVII wieku.

Kilkadziesiat lat Owczesnego przenikania si¢ stylow spowodowaty, iz wy-
korzystywal on zaréwno zdobycze polifonii renesansowej, jak inowatorska

182 E Hinz ks., Nurt religijny w muzyce..., s. 191.

183 Reforma ta polegata nie tyle na rezygnacji z polifonii co eliminowaniu z form muzyki kocielnej wybujatych
form przetadowanych technika polifoniczna.

184 J. Chominski, K. Wilkowska - Chominska, Wielkie formy..., s. 59.

185 K. Sikorski, Harmonia, t. IL. PWM, Krakow 1984, ss. 304-308.
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technik¢ barokowej monodii akompaniowanej. Byl nadwornym kompozytorem,
organista 1 dyrygentem na dworze prymasa Polski, Wojciecha Baranowskiego.

Stworzyt m.in. stynny zbior Offertoria et Communiones totius anni; utworéw

przeznaczonych na caly rok kosScielny, wydany w Wenecji u G. Vincentiego
w 1611 r. Obejmuje on dwa tomy:

e Tom | - Offertoria totius anni - zawiera 56 utworéw w stylu polichoralnym,
kompozycje siedmio- lub o§mioglosowe na dwa chéry z towarzyszeniem ofr-
ganow.

e Tom Il - Communiones totius anni - zawiera utwory solowe, duety, tercety
Z towarzyszeniem organdéw i innych instrumentow ( np. skrzypce, fagot)

Zbidr ten stanowi bogaty zestaw 113 utwordw na wszystkie pory roku

Dzieto to, cho¢ o jednorodnym przeznaczeniu liturgicznym, odznacza si¢ row-

186

noczesnie duza réznorodnoscia stylistyczna. Tom II Communiones totius anni
Zielenskiego zawiera 66 utworow, W tym dwuchorowy motet Ave Maria (7 gt.)
zamieszczony pod numerem16*®’ (w weneckiej edycji wydawniczej figuruje ja-
ko symfonia sacra). Wiadystaw Malinowski, autor dogl¢bnego studium twor-
czoscl kompozytora uwaza, iz termin ten zaczerpnal kompozytor z klasyfikacji
zawartej w traktacie Syntagma musicum M. Praetoriusa, w ktorym okreslenie
,,.symfonia” odnosito si¢ do utworéw wielochérowych, natomiast ,,motet” - do
mniejszych rozmiarem, ilo$cia glosow i o kunsztownej fakturze'®. Co prawda
Ow traktat zostal wydany w Wolfenbuttel 1619 roku (czyli 8 lat po wydaniu
dzieta Zielenskiego), to jednak domniemywa¢ mozna, iz klasyfikacja taka mogta
by¢ znana naszemu kompozytorowi juz wczesniej. Wg. Malinowskiego, kom-
pozytor wprowadzit terminologi¢ §wiadomie odrozniajac utwory z nieliturgicz-
nym tekstem (symphoniae — tytul w zbiorze i motetto — w indeksach) od pozo-
statych utworéw z tekstem liturgicznym (offertoria i komunie)'®. Mikotaj Zie-
lenski jest w muzyce polskiej prekursorem formy polichoralnej, a Magnificat
w jego | tomie (ofertoria) jest pierwszym tego typu zachowanym, polskim utwo-
rem na trzy chory czterogltosowe (12 gt.). W zakresie techniki polichéralnej
wzorowal si¢ z pewnoscia na Szkole weneckiej, ktorej glownym przedstawicie-
lem byt Giovanni Gabrielli'® . Tworczos¢ motetowa zajmuje centralng pozycje
w dorobku Zielenskiego. Malinowski uwaza, iz charakterystycznie wspétdziata-

18 p. Pozniak, Repertuar polskiej muzyki wokalnej w epoce renesansu. Studium kontekstualno-analityczne. Mu-
sica Jagiellonica, Krakéw 1999, s. 13.

87 W. Malinowski, Mikolaj Zieleriski. [w] Opera Omnia Il, z serii Monumenta Musicae in Polonia. (red.)
J. Chominski, PWM, Warszawa 1974.

188 M. Praetorius, Syntagma musicum 1. Organographia. Wyd. Oxford University Press, Oxford 1991, s. 17.

189 \W. Malinowski, Polifonia Mikolaja Zieleriskiego. PWM, Krakow 1980, s. 20.

Y0 AL i Z. Szweykowscy, Wiosi w Kapeli Krélewskiej Polskich Wazéw. Musica Jagiellonica, Krakow 1997,
s. 129.
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ja w kompozycjach tego typu krancowo rozne $rodki, jak polifonia (ze szcze-
golnym uprzywilejowaniem faktury przeimitowanej), homofonia
z koncertowaniem grup glosowych o przeciwstawnych walorach kolorystycz-
nych i harmonicznych czy wreszcie wirtuozowska ornamentyka*®*. Ze wzgledu
na duze rozmiary formalne motetu M. Zielenskiego, pewnego rodzaju trudno$¢
stanowi¢ moze dla wykonawcoédw ujecie wyobraznia muzyczna w jeden obraz
muzyczny catosci dzieta. Nie mniej wysitek taki jest niezbedny dla zrozumienia

idei utworu w catej jego rozciaglosci.
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9. M. Zielenski — Ave Maria. Wprowadzanie imitacyjne tematéw (t. 1-3)

Podstawa faktury 7 gl. motetu M. Zielenskiego Ave Maria. In festo an-
nuntiationis B.M.V. (Na swieto Zwiastowania N.M.P.)'**?, jest wspotzawodni-
czenie dialogujace przeciwstawnych i dopetniajacych si¢ choréw, opartych na
swobodnej polifonii nieimitacyjnej z przewaga akordowej struktury homofo-
nicznej nota contra notam. Bowiem na tym planie architektonicznym zastoso-
wat kompozytor technike koncertujacq oraz imitacyjna.

Wokalna praktyka wykonawcza wczesnego baroku dopuszczata ,ela-
styczne” towarzyszenie instrumentow (colla parte), gdy zapisane bylty w party-

YL \W. Malinowski, Polifonia ..., s. 22.
92 Wg. wykazu utwordw Zielenskiego, [w] W. Malinowski, Polifonia..., s. 227. Offertorium to przeznaczone
byto do wykonania poza §wigtem Zwiastowania takze na dni 5 VIIIi 21 XI.
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turze tylko glosy wokalne (tzw. a cappella)'*®

partitura pro organo, to miat on by¢ dla organisty lub innych instrumentalistow
jedynie pomoca czy sugestia do realizacji. Partia partitury w tym motecie jest
przez kompozytora umieszczona do realizacji towarzyszacej glosom, uzupeia-
jac je w niektorych rejestrach (z reguly nizszych). Malinowski nazywa takie
utwory pseudomonodiami'®. W dalszym rozwoju, akompaniament organowy
bedzie ewoluowat do tzw. basso continuo. U Zielenskiego nie jest to jeszcze
W pelni uksztaltowana technika barokowa.

Wg. A. i Z. Szweykowskich, motety Zielenskiego wydane w Wenecji
w 1611 r. powstaty wczesniej, pod koniec XVI w. Wzorowane byly na innych
utworach tego typu tworzonych we Wtoszech w 6wczesnych matych osrodkach
muzycznych. Osrodki takie czgsto nie miaty do dyspozycji petnej obsady wyko-
nawczej w zespole. Praktykowano zazwyczaj realizacje utworow cztero 1 pig-
ciogtosowych przez organist¢ w towarzystwie jednego tylko Spiewaka. Wow-

. Nawet jezeli zamieszczano zapis

czas instrument wykonywat partie wszystkich glosow, a wokalista realizowat
jedna z pozostalych partii polifonicznych'®. M. Zielefiski wiedzac, ze na ogét
mniejsze osrodki w Polsce rowniez nie dysponowaty dobrymi zespotami wokal-
nymi (poza kilkoma z bogatym protektorem magnackim), zamieécit w partitura
pro organo zalecenie, by w oparciu o niag wykonywa¢ ewentualnie wersje naj-
prostsze (np. bez ozdobnikow, koloratur)'.

Mikotaj Zielenski swoja tworczoscia ,,zamyka” epoke renesansu 1 otwiera
okres baroku w muzyce polskiej. Pewne elementy obu stylow $wiadczace
0 trwajacym procesie przeksztalcania si¢ muzycznego renesansu w barok sa
rozpoznawalne takze i w motecie Ave Maria. Z. M. Szweykowski zblizania si¢
Zielenskiego do nowego stylu upatruje w melodyce budowanej na trojdzwigku,
cho¢ nie nalezy w tym stwierdzeniu rozumie¢ jego myslenia harmonicznego™”.
Zauwazy¢ nalezy, 1z cho¢ krystalizowanie si¢ systemu dur — moll nie bylo obce
naszemu kompozytorowi to jednak faktura jego motetu jest na wskro$ renesan-
SOwo - polifoniczna. Szweykowski wskazuje rowniez na nowatorskie podejscie
Zielenskiego do warstwy stownej. ,, Zywy, niekonwencjonalny stosunek do tekstu
—to [...] z jednej strony kontynuacja najlepszych tradycji renesansu (M. Gomot-
ka), z drugiej znowuz postawa, ktorq barok podkreslat ze szczegdlnym naci-
skiem "**®, Cytowany juz ks. J. Surzynski, autor jednego z pierwszych w zakresie

193 5. Krukowski, Problemy wykonawcze..., s. 83.

194 wW. Malinowski, Polifonia..., s. 181.

1% A i Z. Szweykowscy, Wiosi w kapeli krélewskiej ..., s. 167.

'° Tamze, s. 168.

1977, M. Szweykowski, Problem przetfomu stylistycznego. .., s. 211.
1% Tamze..., s. 212.
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historii muzyki opracowan religijnej tworczosci polskich kompozytoréw, na po-
czatku ubiegtego stulecia napisat: ,,Polskim Palestring nazwac¢ mozna Mikotaja
Zielenskiego, organiste i dyrygenta kapeli Prymasa Baranowskiego/...] Jakaz
cudna architektonika muzyczna, jaka forma scista, jakie oryginalne i wyraziste
melodie! Trudno opisac¢ wrazenie jakie one na stuchaczu poboznym wywierajq.
Nikt ich nasladowaé, nikt przewyzszy¢ dzisiaj nie potrafi”™.

Bez watpienia tworczo$¢ motetowa Mikotaja Zielenskiego jest potwier-
dzeniem bardzo wysokiego poziomu polskiej kultury muzycznej tego okresu.
Dokumentuja ten fakt juz znacznie wezesniej kompozycje Wactawa z Szamotut.
Potwierdzeniem powszechnie panujacej W praktyce techniki polichéralnej jest
réwniez ogromna liczba wydanych wowczas (przet. XVI i XVII w.) drukow,
zwlaszcza motetowych. Jednak badania Szweykowskiego wykazaty, iz w II pot.
XVII wieku, liczba nowo drukowanych utworéw stopniowo sie zmniejszata®®.
Pomimo duzej popularnosci wérod 6wcezesnych tworcow, technika ta w aspek-
cie formotworczym jednak nie byla jedyna technika kompozytorska. Danuta
Szlagowska wyodrebnia pigé typow d6wczesnego motetu:

¢ polifoniczny - kultywowanie tradycji renesansowej (styl palestrinowski),

¢ polichéralny — powielajacy zdobycze Szkoly weneckiej (styl monumental-
ny),

¢ koncertujacy — stosowanie techniki basso continuo (styl monodyczny),

e monodyczny z basso continuo i ewentualnie z obligatoryjnymi instrumen-
tami— rzadko stosowany (styl monodii akompaniowanej),

e kantatowy — wykorzystanie wykwintnej techniki bel canto (nadrzednos¢
melodii nad tekstem).

Powyzsza typologia wskazuje na pewne analogie. Mianowicie, iz zaciera-
ty si¢ roznice pomigdzy motetami koncertujacym i kantatowym a koncertem
wokalnym i kantata. To z kolei uniemozliwia przeprowadzenie wyraznej linii
podziatu pomiedzy poszczegdlnymi typami formy®®'. Charakterystycznym ele-
mentem motetu barokowego jest sposob ksztattowania konstrukcji utworu za
pomoca konsekwentnie realizowanych motywéw 1 fraz melodycznych.

Teoria muzyki okresla ten element jako snucie motywiczne. Byta to ,,no-
wa” warto$¢ w odroznieniu do stylu renesansowego, w ktorym brak jednosci
motywicznej byl uwarunkowany niezaleznoscia poszczegdlnych glosow®®.

199 1. Surzynski ks., Matka Boska w muzyce. .., s. 15.

20 A i Z. Szweykowscy, Wiosi w Kapeli Krolewskiej..., s. 136.

21 D Szlagowska, Muzyk baroku. Wyd. Akademii Muzycznej w Gdansku, Gdansk 1998, s. 139.
202 3. Chominski, K. Wilkowska - Chominska, Wielkie formy..., s. 71.
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Wieloglos realizowat dialogowanie na przestrzeni wigkszych lub mniejszych
fragmentow motetu. Najwybitniejszym tworca motetowym tej epoki byt
J. S. Bach. Jego motety noszace znamiona ewolucjonizmu okresla si¢ jako kan-
tatowe. Jako niekwestionowany mistrz tej formy w odroznieniu od typowej, wy-
ksztatconej formy kantaty, stosowat w ich warstwie stownej teksty religijne. Po
Bachu forma motetu nie ulega dalszemu rozwojowi. W sensie konstrukcji formy
motetu wida¢ coraz wigksza swobod¢ kompozytorow w ksztattowaniu jego tra-
dycyjnego profilu. Motet podlega przeréznym przeobrazeniom, co powoduje, ze
utwory tego gatunku nie zawsze mozna podda¢ wyraznej typologii. Generalnie
zarysowuje si¢ tendencja przenikania do muzyki koscielnej elementow $wiec-
kich (np. typowe dla opery, ornamentacje).

Epoka klasycyzmu jest okresem, w ktérym motet wlasciwy uprawiano
przede wszystkim dla celéow uzytkowych®®. Elementem pozostajacym w relacii
z wczesnorenesansowym rodowodem tej formy, pozostaje juz tylko tacinski
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10. W. A. Mozart - Ave Maria KV 545, (temat)

tekst stowny utworu ijego religijna tres¢. Gatunek Ave Maria tego okresu
w kwestii tworczosci motetowej nie ma tez wybitnych, znanych przyktadow®®,
Niemniej na gruncie polskiej tworczosci muzycznej powstaly wowczas dwa mo-
tety Ave Maria Jozefa Elsnera (1769-1854). Ten polski kompozytor i pedagog
(ksztatcit m.in. F. Chopina), pozostawit po sobie ponad 200 kompozycji, w tym
wiele motetow. Jednym z jego pierwszych znanych dziet jest motet Ave Maria
Es - dur, wykonany publicznie w 1882 r. w kosciele sw. Wojciecha we Wrocta-
wiu’®. Rekopis pozostaje w zbiorach Warszawskiego Towarzystwa Muzyczne-
g0°®. Godnym uwagi jest zwlaszcza motet B — dur op. 68. na 4 gt. chor z tow.
organdw ad libitum z 1840 r., dedykowany Gasparowi Wittmanowi®®’. Zrédla
z konca XIX wieku podaja wiele nazwisk, dzi§ raczej nieznanych kompozyto-
réw polskich — tworcoOw muzyki religijnej. Jeden z pierwszych badaczy muzyki
polskiej ks. Jozef Surzynski wymienia nazwiska autoréw motetow:

203 JChominski, K. Wilkowska - Chominska, Wielkie formy... ,s. 78.

204 Ave Maria W. A. Mozarta KV 545 z 1788 1., jest czteroglosowym kanonem.

25 B Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna (efg)..., s. 19.

206 3. Elsnera Ave Maria Es — dur, partytura — autograf: WTM 920 (strona tytutowa i 4 karty rekopisu).

207 Partytura sporzadzona przez E. Willim na podstawie mikrofilmu ze zbioréw Biblioteki Narodowej w War-
szawie (Mus. II. 19. 210 CIM.). Rekopis przechowywany jest w zbiorach muzealnych na Jasnej Gorze w Czg-
stochowie.
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Michat Rogulski - Ave Maria,

Jozef Nowakowski - Ave Maria,
JOzef Stefani - Ave Maria,
Jozef Surzynski Kks. - Ave Maria (na choér mieszany),

- Ave Maria (na 2 gl. z organami),

Mieczystaw Surzynski - Ave Maria (na chor meski),

Franciszek Walczynski. ks. - Ave Maria op. 24 (na 3 gi. mieszane),

- Ave Maria op. 47 (na 4 gt. mieszane),
- Ave Maria op. 27 (na 3 gt. rowne)*®.

Wiele nazwisk, mato znanych lub w ogoéle zapomnianych kompozytorow
polskich, znalez¢ mozna w pionierskim almanachu tego typu z 1874 roku p.t..
WStownik Muzykow Polskich — dawnych i nowoczesnych” autorstwa Alberta So-
winskiego®®. Stan badan historiograficznych muzyki polskiej w II potowie XIX
wieku byt z oczywistych przyczyn znikomy. Najcenniejszy dorobek polskiej
kultury muzycznej jeszcze czekat na odkrycie. Zrozumiale jest wobec tego, iz
brak w tym opracowaniu wielu wybitnych postaci polskiej muzyki dawnej jak
B. P¢kiel czy M. Zielenski. Zawiera on za to zapis istnienia rodzimej, polskiej
tworczosci muzycznej, po ktorej do dzis§ nie pozostatby nawet $lad.

Wybitny polski kompozytor XIX wieku, Stanistaw Moniuszko, propago-
wal przede wszystkim narodowy nurt w swojej tworczosci religijnej czego wy-
razem jest szereg motetow z tekstem w jezyku polskim, w tym Pozdrowienie
anielskie na 4 gt. chor mieszany z tow. organow z 1873 r.%. W kwestii formal-
nej swoich kompozycji religijnych, S. Moniuszko hotdowat stylowi polifonicz-
nemu szkoly palestrinowskiej”™*. Witold Rudzifiski, autor zwigzlej rozprawy
0 tworczo$ci maryjnej naszego najwybitniejszego, obok F. Chopina, kompozy-
tora XIX w.; stwierdzit: ,, ...poglady Moniuszki na muzyke religijnq, odpowiada-
ja W zasadzie rozpowszechnionej wowczas praktyce: dbajqc 0 zachowanie po-
wagi kosciota i nabozenstwa [...J, za modelowe dla liturgii uwazano utwory Pa-
lestriny /...] czy tez Allegriego (slynne Miserere)”*'?. Swoisty ,renesans” poli-

28 1 Surzynski ks., Matka Boska w muzyce..., s. 38.

29 A Sowiniski, Stownik muzykéw polskich — dawnych i nowoczesnych. Sktad Gtéwny w Ksiggarni Luksembur-
skiej, Paryz 1874 (przedruk technika fotooffsetowa wykonany w Zaktadach Graficznych w Gdansku z egzem-
plarza znajdujacego si¢ w B ibliotece Narodowej w Warszawie w nakladzie 800 egz. Wydato na zamoéwienie
Zjednoczonego Ksiegarstwa, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1982).

2IOE. Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna (m)..., s. 322.

211’5 Moniuszko propagowat rozw6j ruchu cecylianskiego nasilajacego sie w XIX wieku a oficjalnie powotane-
go w Ratyzbonie w 1868r. Moniuszko byt zatozycielem m.in. Towarzystwa Sw. Cecylii w Wilnie. Ufundowat
rowniez obraz Sw. Cecylii dla koéciota Sw. Jana w Wilnie.

222 \. Rudzinski, Tworczo$¢ maryjna Stanistawa Moniuszki [W] Matka Boska w Zyciu i tworczosci wielkich
Polakow, t. 1. (red.) T. Herrmann ks., Centralny Os$rodek Apostolatu Maryjnego, Warszawa 1995, s. 157.
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fonii a cappella w muzyce XIX wieku, 0 ktorym wspomniano juz wczesniej;
sprowokowal tendencje do zainteresowania kompozytoréw rodowodem motetu
I jego odrodzenie si¢ w postaci piesni choralnej z pewnymi elementami pierwot-
nej formy motetowej epok muzyki dawnej. Wybitni kompozytorzy XIX w., tacy
jak A. Bruckner, F. Liszt czy J. Rheinberger, utrwalili w literaturze chéralnej
tradycyjna form¢ motetu z pelnym tekstem niezmienionej formuly modlitwy
Ave Maria.

Szczegolnie dzieto A. Brucknera (1824 — 1896) kultywowane jest obecnie
w wykonawstwie chdralnym. Utwor ten, 0 wysokich stosunkowo wymogach
technicznych, jest jednoczesnie synteza technik kompozytorskich stosowanych
we wczesniejszych epokach.

Przeciwstawianie poszczegolnych grup gtosowych, techniki wielogtosowe
(homofonizujacej i polifonizujacej) i cata forma osadzona w klasycznej harmo-
nii funkcyjnej, stanowia o wysokich walorach artystycznych tego wyjatkowego
w dziejach muzyki motetu. Z kolei utwor J. Rheinbergera (1839 — 1901)
0 przejrzystej budowie, skonstruowany na zasadach homofonii z elementami
imitacji 1 z dialogujacym basem, stawia przed wykonawca nieco mniej wymo-
gdéw technicznych. Odznacza si¢ natomiast pigknem melodii 1 wyrazng energe-
tyka harmonii, tak typowa dla calej tworczosci tego wybitnego kompozytora.

Motet Ave Maria, byt tez w tym czasie przyczynkiem do nowatorskich
eksperymentdw w zakresie technik kompozytorskich. Takim przyktadem jest
cykl utworow wloskiego geniusza opery Giuseppe Verdiego a w nim m. in. Ave
Maria (scala enigmatica armonizzata a 4 voci miste).

Arrigo Boito opublikowat to dzieto wraz z trzema innymi jako Ouattro pezzi
sacri, ktore zawierato poza Ave Maria, jeszcze trzy motety: Stabat Mater, Laudi
alla Vergine oraz Te Deum.
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11. Material dzwigkowy scala enigmatica wykorzystany przez G. Verdiego w motecie Ave Maria
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12. G. Verdi - Ave Maria, (t. 1-6)

Przewartosciowania estetyczne w muzyce powodowaly dynamiczne po-
szukiwania nowych form ekspresji wsréd kompozytoréw konca XIX i XX wie-
ku. Zainspirowaly one rowniez pokolenie mtodych kompozytoréw konca ubie-
glego stulecia do kultywowania dziedzictwa kulturowego form i technik wokal-
nej muzyki dawnej w swojej tworczosci. Wynikiem tej koncepcji rozwoju mu-
zyki sa nadal podejmowane proby ukazania religijnej formuty lacinskiej Ave
Maria w motetach muzyki, ktoéra do niedawna okreslano mianem wspotczesne;j.
Sa to jednak proby, ktore nadaja tradycyjnym formom i gatunkom, odmienny
ksztalt i postaé, a faktura czgsto wypelniona bywa nowa materig dzwigkowa™.

Literatura choralna ostatniego potwiecza, ktéra zwyklo si¢ okresla¢ mia-
nem repertuaru wspotczesnego, obfituje w kompozycje, ktore wykorzystuja ma-
terial stowny formuty Ave Maria i fragmentami nawiazuja stylistycznie do daw-
nej formy motetu, jak i innych gatunkéw. Poza typowo choralnymi formami a
cappella sa to rowniez formy wokalno - instrumentalne. Ich zwiazki z pierwotna
forma motetu sa znikome. Pozostaly jeszcze w oryginalnej formule tacinski
tekst stowny jest jednak jako ,,tworzywo” kompozytorskie traktowany w sposob
dalece dowolny. Podobnie zreszta jak i w warstwie muzycznej materiat dzwig-
kowy.

Ciekawym przyktadem wspoélczesnego motetu Ave Maria jest utwor sto-
wackiego kompozytora mtodego pokolenia - Mirko Krajci (przykt. 13 i 14). Je-

3 B. Smolenska-Zielinska, Przezycia estetyczne muzyki. WSiP, Warszawa 1991, s. 15.
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Swobodne stosowanie technik kompozytorskich i subiektywizm stylistyczny
motetu XX wieku uniemozliwia wyrazna typologi¢ formy. Wydaje si¢ jednak, iz
mys$l kompozytorska twércow muzyki chéralnej w odniesieniu zaré6wno do for-
my motetu jak i innych preferowanych wspotczesnie form wokalnych a cappella
hotduje tezie, ktora wysunat Mieczystaw Perz; wybitny badacz dziejow muzyki
dawnej i znawca zagadnienia: ,, Muzyka [...] jest zewnetrznym Wyrazem oraz
metodq porozumiewania sie ludzi. [...].Zqda sie od niej raczej tylko tego, aby
byta prawdziwq sztukq. Nie wystarczy zatem opanowanie regul, ale potrzeba
prawdziwosci .

W 1997 roku powstata Piesn symfoniczna Ave Maria, dzieto gdanskiego
organisty i kompozytora Bogustawa Grabowskiego. Utwor na wielka orkiestrg
symfoniczna, chor 1 solo sopran, skomponowany zostal specjalnie na uroczysto-
sci jubileuszowe 1000-lecia Gdanska, kilkakrotnie z powodzeniem wykonywany
w nastgpnych latach. Szeroko rozbudowana forma tej kompozycji jest 5-
czesciowa kantata oparta na lacinskich stowach modlitwy Ave Maria. Specyfika
tego dzieta jest jego kontemplacyjny charakter, realizowany pigkna partia solo-
wa na tle trudnej technicznie partii choru; w przewazajacej cze$ci osmiogtoso-
wa. Wyrazne motywy piesni maryjnych 1 charakterystyczne w kulminacji ude-
rzenia dzwonow tworza oryginalng scenerie blagalnej modlitwy.

Kazdego roku powstaje kilka (lub nawet kilkanascie) nowych utworow
choralnych (takze jako formy wokalno-instrumentalne np. Bogustaw Grabow-
ski), opartych na formule modlitwy Ave Maria, zarowno w Polsce (Marian Sa-
wa, Krzesimir Debski, Michal Zielinski, Lukasz Mazur, Stawomir Czarnecki,
Piotr Komorowski) jak i na catym $wiecie (m. in. John Rutter, Astor Piazzola,
Javier Busto, Morten Lauridsen)®®. Cho¢ nie w kazdym przypadku mozemy
mowi¢ o kontynuacji tradycyjnej formy motetu a cappella, to jednak sa one
proba osobistego wyrazenia subiektywnej relacji kompozytora wobec sacrum.
Ponadto sa niezaprzeczalnym dowodem na to, iz religijne tresci, a szczegdlnie
Kult Maryjny, niezmiennie pozostaja inspiracja tworcza dla kolejnych pokolen
kompozytorow.

2% M. Perz, Interpretacja muzycznego ,,sacrum” w kontekscie polskiej tradycji. [W] Wspdlczesna polska religij-
na kultura muzyczna jako przedmiot badan muzykologii. Zakres pojeciowy, mozliwosci badawcze. (red.)
B. Bartkowski, Wydawnictwo ,,Polihymnia”, Lublin 1992, s. 23.

215 Ogolnie dostepna jest internetowa baza informacyjna wszelkich kompozycji Ave Maria. Greet’s Ave Maria
pages - http://www.zianet.com/parrotfan/ (aktualne dn. 19. 08. 2008)
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ROZDZIAL I
Tres¢ muzyczna i treS¢ stowna w aspekcie

wykonawczym motetow Ave Maria, pol-
skich kompozytorow muzyki dawnej
i wspotczesnej

3.1. Muzyka dawna

Uzywajac terminu muzyka dawna nalezy zda¢ sobie sprawe z duzego uogélnie-
nia zakresu problematyki. Stanistaw Krukowski twierdzil, iz jest to wspolne
okreslenie dla tworczosci ,, ...kompozytorow europejskich mniej wiecej do poto-
wy XVIII wieku, a wiec od najwczesniejszych utworow Sredniowiecza do baroku
wigcznie”#*® W podobnym okresie osadza muzyke dawna Bohdan Pociej, na-
zywajac ja ponadto muzyka chrzescijanskiej kultury Zachodu.*’

Terminologia dotyczaca nazw epok stylistycznych w historii muzyki zo-
stata przeniesiona z innych dziedzin (historii powszechnej, plastyki, a nawet fi-
lozofii). Spowodowane to bylo stosunkowo poéznym pojawieniem si¢ historio-
grafii muzycznej jako dyscypliny, w poréwnaniu do innych analogicznych dzie-
dzin nauki.**®

Ramy czasowe okresow stylistycznych wiazano zazwyczaj z waznymi da-
tami dla przemian kultury muzycznej, ale przede wszystkim dziejow historii
powszechnej. Kolejne epoki w dziedzinach sztuki wyznaczatl rozwoj chrzesci-
janstwa, glownie za sprawa mecenatu Kosciota, ktory wspierat artystow 1 finan-
sowal wszelkie przedsigwzigcia, tym samym rdéwniez warunkowal rozwd) mu-

2165, Krukowski, Problemy wykonawcze. .., s. 9.

2B, Pociej, Czysta struktura a mowa déwiekéw — uwagi na temat pewnej rewolucji w estetyce muzycznej dzisiaj.
[W] Muzykolog wobec dzieta muzycznego. Zbior prac dedykowanych doktor Elzbiecie Dzigbowskiej
W siedemdziesiqtq rocznice urodzin. (red.) M. Wozna-Stankiewicz Z. Dobrzanska-Fabianska, Musica Jagielloni-
ca, Krakow 1999, s. 485.

288p_pozniak, Muzyka XV-XVI wieku ..., s. 9.
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zyki. Jej formy religijne byly $cisle zintegrowane z ewoluowaniem liturgii ko-
$cielnej. Muzyka $wiecka pojawita si¢ w drugim tysiacleciu - elementy profa-
num stopniowo wplatano w muzyczne kregi hermetycznego dotychczas Swiata
Kosciofa.

Rozgraniczenie terminologiczne muzyki dawnej od nastgpnego okresu,
obejmujacego po niej wszystko, co w muzyce wydarzylto si¢ do konca XIX wie-
ku, wydaje si¢ w odniesieniu do muzyki chéralnej jak najbardziej trafne. Filozo-
fia humanizmu renesansowego nawiazywala do antyku, zataczajac niejako koto
wyobrazni i mysli o sztuce, co generalnie miato swo6j wyraz w rozwoju muzyki
tego okresu, w praktyce jeszcze wyltacznie wokalnej. Epoka baroku wyniosta
na piedestal instrumentarium (monodia akompaniowana, basso continuo).
Wowczas zespolowa muzyka wokalna a cappella swoje apogeum miata juz za
soba, a z koncem baroku jej rozw0j w dawnym ksztatcie juz nie mial kontynu-
atorow.

Stusznie zatem uwaza si¢ ten czasokres; nieco uogolniony 1 raczej orien-
tacyjny, niemniej odpowiedni, na okreslenie calego dorobku kompozytorow
terminem muzyka dawna.
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3.1.1. Sebastian z Felsztyna (ok. 1485-1536) Alleluja. Ave Ma-
ria, 4 gt. (Versus alleluiaticus z mszy wspdlnej na
swieta NMP w okresie Adwentu i Wielkanocy?21°)

Posta¢ tego kompozytora jak i jego dziatalno¢ nie sa jeszcze wnikliwie zbada-
ne. Wiadomo 0 nim, iz w 1507 roku wstapit do Akademii Krakowskiej. Ksztat-
cit si¢ tam w dziedzinie muzyki na wydziale Artes Liberales (sztuki wyzwo-
lone). Studia w owym czasie rozpoczynano przed ukonczeniem dwudziestego
roku zycia, stad tez domniemana data jego urodzin. W 1509 roku uzyskat tytut
tzw. bakatarza (bakalaureat; najnizszy oOwczesnie stopien akademicki byt
w dawnej Polsce potocznym tytutem nauczyciela szkoty elementarnej, pedago-
ga?®®). W tym czasie Sebastian przyjat $wiccenia kaplanskie i prawdopodobnie
ukonczyt seminarium duchowne w Przemyslu, bowiem po roku 1530 wraca
w rodzinne strony (okolice Sambora) jako wikariusz w Felsztynie. Obecnie jest
to wies CkeniBka (Skieliwka) na Ukrainie. Do 1772 roku bylo to jednak polskie
miasteczko administracyjnie nalezace do wojewodztwa ruskiego, w powiecie
przemyskim. W okresie migdzywojennym Felsztyn ponownie istniat jako pol-
skie miasteczko wojewodztwa Iwowskiego, powiat samborski.

Z jego prac teoretycznych zachowaly si¢ cztery” (Opusculum musicae
compilatum, traktat o elementarnych zasadach Spiewu liturgicznego byt w latach
1517 — 1539 wydany drukiem pigciokrotnie). Niewatpliwie muzyka pozostawata
pasja Sebastiana z Felsztyna, skoro zyjac daleko od stolicy, utrzymywatl on kon-
takty z Krakowem wydajac tam swoje kompozycje. Trzy utwory 4 gt.: Alleluja
Ave Maria, Alleluja felix es sacra Virgo Maria oraz sekwencja Virgini Mariae
laudes, witaczone zostaty do repertuaru Kapeli Rorantystow; meskiego zespotu
wokalnego a cappella, (pierwsza stata kapela katedralna przy katedrze krakow-
skiej, ustanowiona przez kréla Zygmunta | Starego w 1540. Spiewata ona pod-
czas codziennych nabozenstw w Kaplicy Zygmuntowskiej, dziatata do XVIII
w.) Dzigki temu utwory Sebastiana jak i innych polskich kompozytorow dotrwa-

. : . . 222
ty do naszych czasoéw, przechowywane m.in. w Krakowie 1 Poznaniu™.

219 Wg. Z. M. Szweykowskiego [w] Musica antiqua polonica. z. I11. Renesans. (red.) P. Pézniak PWM, Krakéw
1993, s. 49.

220 W Kopalinski, Stownik mitéw i tradycji kultury,... s. 72.

22! Modus regulariter, Opusculum musices noviter congestum, Opusculum musicae compilatum, Opusculum
musicae mensuralis, ukazaty si¢ jako przedruk oryginatu, [w] Monumenta musicae in Polonia (red.)
J. Morawski, PWM, Krakow 1979.

22 E. Gluszcz-Zwolinska, Musicalia Vetera. Katalog tematyczny rekopismiennych zabytkéw dawnej muzyki
w Polsce. t. I., z. 2. Zbiory muzyczne proweniencji wawelskiej. (red.) Z. M. Szweykowski, PWM, Krakow 1972,
ss. 11-13.
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W konstrukcji motetu Sebastiana z Felsztyna dostrzec mozna wyraznie
ustalona hierarchi¢ gloséw. Pierwszoplanowy tenor jako fundament kompozycji
cantus firmus, oparty jest na materiale dzwigkowym koscielnej skali miksolidyj-
skiej (przykt. 2). Koresponduje on z sopranem (discantus) na zasadzie kontra-
punktu. Tworza one parg glosow wypetniang przez glos srodkowy - alt (contra-
tenor).

Cantus firmus (przykt. 2) ma w tym utworze swoje priorytetowe znacze-
nie jako podstawa konstrukcji dzieta. Nie jest on wykorzystywany jedynie we
fragmentach jako element poddawany imitacji. Taka technika bedzie charakte-
rystyczna powszechnie dla pozniejszych motetow (muzyka niderlandzka XV
I XVI w i jej nasladowcy). Waznym aspektem wykonawczym jest swobodne
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1. Rekopis motetu Sebastiana z Felsztyna. Obecnie w zbiorach Biblioteki Gléwnej Uniwersytetu Adama Mickiewicza
w Poznaniu (Ch. 191)%

prowadzenie melodii cantus firmus w niezachwianej dynamice. Wymaga to
pewnej sprawnosci technicznej w operowaniu przez tenory dlugim oddechem.
Pozostate glosy (S, A, B) spetniaja rol¢ drugoplanowa z uwagi na fakt, iz do-

22 Wg. indeksu, [w] E. Gluszez - Zwolifska, Musicalia Vetera. Katalog tematyczny rekopismiennych zabytkéw
dawnej muzyki w Polsce. t. I., z. 2. Zbiory muzyczne proweniencji wawelskiej. (red.) Z. M. Szweykowski, PWM,
Krakéw 1972.
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komponowywane byly do tenora, zazwyczaj pochodzacego z choralu gregorian-
skiego.

Wzrastajaca rola czynnika improwizacyjnego w muzyce wokalnej pdzne-
go sredniowiecza znalazta odbicie w znanych 6wcze$nie w Europie traktatach
o0 kontrapunkcie. Teoretyczne rozprawy muzykologiczne tego okresu dowodza,
iz faktura polifoniczna utworéw powstawala czgsto przez improwizacyjne do-
dawanie gloséw do cantus firmus (technika discantus i fauxbourdon)®**. Dtugo-
nutowe dzwigki melodii choratowej sa charakterystyczne dla pdznosrednio-
wiecznych utworow tego typu, niemniej w muzyce polskiej technika ta utrzymu-
je sig przez caty okres renesansu jako wiodacy nurt az do czaséw Gorczyckiego.
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2. Sebastian z Felsztyna — Ave Maria. Cantus firmus w tenorze (skala miksolidyjska)

Charakterystyczny linearyzm gloséw dokomponowywanych sukcesywnie
do tenora (tradycyjna technika kompozytorska), korelowany jest ich wspotbrz-
mieniami w uktadzie pionowym. ,, Nie stosuje tu jednak Sebastian techniki nota

224 B Schaeffer, Drzieje muzyki..., s. 131.
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contra notam, lecz postuguje sie ozdobnym kontrapunktem, nie bez uwzglednia-
nia techniki imitacyjnej "**® (przykt. 3).

Pamigta¢ nalezy o uwzglednieniu niezbednej pulsacji metro — rytmicznej
I roztozeniu napigé energetycznych fraz melodycznych zgodnie z prozodia stow
stanowiacych fraz¢ tekstowa(przykt. 3)
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3. Sebastian z Felsztyna - Alleluja. Ave Maria, (t.19-23). Ozdobny kontrapunkt

., Interpretacja muzyki sredniowiecza i renesansu na podstawie zapisu no-
tacyjnego stwarza mozliwos¢ poznania waznych cech owczesnej sztuki muzycz-
nej. Jak bowiem wiadomo, istniato wowczas bardzo silne sprzezenie miedzy SpO-
sobami notowania i tworzenia muzyki”?°. W mysl cytowanej powyzej tezy (Z.
Dobrzanska-Fabianska), nalezatoby na etapie interpretacyjnym uswiadomi¢ so-
bie problem odwzorowania w zapisie muzycznym motetu Sebastiana
z Felsztyna, akcentow stownych wyznaczonych literacko w teks$cie formuty mo-
dlitewnej Ave Maria. Zastosowatl on wyjatkowo mato materiatu stownego jak na
gatunek muzyczny, ktorego atrybutem od poczatku byt wlasnie przede wszyst-
kim tekst. Kompozytor opart struktur¢ utworu na wersetach Pozdrowienia aniel-
skiego, czyli pierwszej cze¢sci modlitwy Ave Maria.

Tzw. aspekt rytmiczny rozpatrywat sam kompozytor w swoim traktacie
teoretycznym?®’. Ze wzgledu na istnienie podziatu na takty w pierwotnym zapi-
sie motetu (fot. 1), co byloby dowodem éwczesnego nowatorstwa; funkcjonuje

25 7. M. Szweykowski, Rozkwit wieloglosowosci w XVI wieku [W] Z dziejow polskiej kultury muzycznej,
t. I. Kultura staropolska. (red.) Z. M. Szweykowskiego, PWM, Krakow 1958, s. 85.

226 7. Dobrzafiska — Fabianska, Notae musicae artis. Notacja muzyczna w zZrédlach polskich XI - XVI wieku, [w]
Muzyka, kwartalnik Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk, (red.) E. Witkowska-Zaremba, Rocznik XLVI
2001/4, s. 83.

227 Sebastian z Felsztyna, Modus regulariter 1518, [w] Monumenta musicae in Polonia. (red.) J. Morawski,
PWM Krakow 1979.
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w tym motecie miarowa pulsacja rytmiczna. Jednak by¢ moze owe kreski (tak-
towe) nie pochodza od kompozytora lecz zostaty dodane pdzniej?

Pojecie terminu tactus (Zac. = dotknigcie) porzadkowato przebieg ryt-
miczny utworu renesansowego w taki sposob, iz wszystkie zawarte w nim war-
tosci byly réwnouprawnione w przydzielaniu im akcentow muzycznych,
w zaleznosci od wystepujacej sylaby stownej. Dzigki temu nie powstaja kom-
plikacje energetyczne w trakcie rozwoju melodii w glosach. Dawna stylistyka
wykonawcza wymaga zatem od wspodtczesnego wykonawcy, aby pamigtac,
1Z ,,beznapigciowa” struktura rozwija si¢ w ramach fraz muzycznych do konca
motetu. Bez wzgledu na istnienie kresek taktowych.

Stopniowe odej$cie kompozytoréw od myslenia horyzontalnego w powia-
zaniu struktur melodycznych $cisle z deklamacyjnoscia tekstu, rozpocznie sig
W muzyce z nadej$ciem baroku. Wowczas pojawia si¢ powszechnie w polifonii
przebiegi taktowe. Wzajemne przenikanie si¢ melodii w poszczegolnych glo-
sach jest zadaniem, ktore w pracy nad motetem powinien dyrygent realizowaé
przede wszystkim na probach oraz w czasie jego wykonania podczas koncertu.

Dzieto Sebastiana z Felsztyna pozbawione jest pauz i wyraznych cezur.
Brzmienie gestej faktury wokalnej stwarza nastrdj powagi i skupienia na sto-
wach tekstu formuly modlitewne;.

Ks. J. Surzynski pisat o nim na poczatku ubieglego stulecia, gdy twor-
czo$¢ tego kompozytora nie byta szerzej znana, iz ,utwory Sebastiana
Z Felsztyna, swiadczq o jego wielkiej erudycCji muzycznej. Trzeba sie w niq wstu-
chac, by odkry¢ jej pieknos¢ tajemniczq. Potega tonow Felsztynskiego dlatego
jest tak wielkq, ze melodia gregorianska jakby nic¢ zlota w tenorze przez utwor
sie wije, podczas gdy reszta gloséw kontrapunktycznie jej towarzyszy”**°. Dy-
namika jest istotnym elementem ksztattowania wyrazu artystycznego ze wzgle-
du na jej audytywne walory. Mysl muzyczna ksztaltowana fraza tekstowa wy-
znacza momenty napi¢¢. Realizowane sa one stopniowo, W ptynnych przebie-
gach melodycznych, tworzac nastrdj skupienia i kontemplacji. Unika¢ nalezato-
by w tym motecie przesadnego wzrostu, zaréwno dynamiki jak i tempa. Prze-
sadne crescenda budowatyby niepozadany efekt monumentalnosci brzmienia.

Utwor ten jest zabytkiem wyjatkowym w polskiej literaturze wokalnej;
w historii muzyki dowodzi faktu istnienia w Polsce na przetomie epok, uregu-
lowanego i w pelni zwokalizowanego czterogtosu®”®. Motet ten, jest stosunkowo
mato znany powszechnie i rzadko wykonywany. Pozostaje w kregu zaintereso-

228 7. Surzynski ks., Matka Boska w muzyce polskiej, Druk W. L. Anczyca i Spotki, Krakow 1905, s. 14.
229 7 M. Szweykowski, Rozkwit wieloglosowosci. .. s. 86.
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wan wyspecjalizowanych w muzyce dawnej zespotow i dyrygentéw (m.in. S.
Stuligrosz)
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Alleluia. Ave Maria

Sebastian z Felsztyna
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3.1.2. Bartlomiej Pekiel (? - 1670) Ave Maria, 4 gl.

Na temat jego zycia i tworczosci niewiele wiadomo z powodu matej ilo$ci za-
chowanych do naszych czasow zrodet. B. Pekiel — to jedna z najwybitniejszych
postaci muzyki polskiej, cho¢ jako kompozytor odkryty stosunkowo niedawno.
Z punktu widzenia zachowanych kompozycji uznaje si¢ t¢ posta¢ jako wybitne-
go kompozytora epoki baroku w Polsce. W ,,Stowniku muzykéw polskich”
A. Sowinskiego z 1874 r. wzmiankowany jedynie jako ,,...0rganista przy ko-
Sciele katedralnym Sw. Jana w Warszawie za czaséw Jarzemskiego™ (Adam
Jarzegbski — przyp. autora). Pierwsza wzmianka zroédtowa informuje o nadaniu
Pekielowi w 1641 roku przywilejow przez krola Wiadystawa IV. Wybitny ba-
dacz tego okresu, H. Feicht stwierdzit, iz rozpoczat on swoja dzialalno§¢ kom-
pozytorska na dworze krolewskim whasnie za panowania Wiadystawa IV>*", be-
dac w tym czasie czlonkiem Kapeli Krolewskiej w Warszawie.

Z roku 1643 pochodza 3 kanony, najwczesniejsze z zachowanych utwo-
rOw, umieszczone na pierwszym miejscu wydanego w Wenecji zbioru Cribrum
musicum Marka Scacchiego, ktory byt w owym czasie kapelmistrzem Kapeli
Krolewskiej. Fakt ten §wiadczy o duzym uznaniu dla Pekiela, byl ogromna no-
bilitacja 1 dowodem na to, iz od dluzszego czasu kompozytor musial by¢ juz
znany na terenie kraju, skoro drobne utwory dotaczono do renomowanego wy-
dawnictwa w Wenecji. W 1649 roku przejat kierowanie kapela po M. Scacchim.
Jednak w nastepnych latach wydarzenia polityczne i wojny, zwlaszcza ta ze
Szwedami w 1655 roku; sprawity, iz sprawy kapeli zeszly na dalszy plan.
W czasie dwuletniej tutaczki dworu krolewskiego i rozproszenia kapeli twor-
czo$¢ kompozytorska pozostata w cieniu historycznych wydarzen. Jednak przed
1660 rokiem, jak podaje H. Feicht, powstaja motety Pekiela, a wérdd nich dwa
maryjne: Assumpta es Maria i Ave Maria (w oryginale na alt, 2 tenory i bas).
Niewatpliwie mozna doszuka¢ si¢ wpltywu kultu maryjnego przy ich powstaniu,
wobec pomyslnego zwrotu w wojnie ze Szwedami i obrong klasztoru na Jasne;j
Gorze. O silnych tradycjach maryjnych swiadczy forma zachowanego rekopisu
Missa Pulcherrima. Cztery ksiggi gtosowe z 1669 roku, przechowywane w Ar-
chiwum Akt Dawnych w Krakowie, oprawione sa w skor¢ z odci$nigtym em-
blematem Matki Boskiej z Dzieciatkiem Jezus na $rodku przedniej oktadki. Po
zakonczeniu wojny Pgkiel nie wrécit juz do Warszawy. Sprzedat swoja posia-
dtos¢ w Ujazdowie (dzisiejszy park i patac belwederski) i osiadt w Krakowie.

230 A Sowinski, Sfownik muzykéw polskich ..., s. 305.
%1 H. Feicht, Wstep do: Missa pulcherrima, [w] Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej. (red.) H. Feicht
i Z. M. Szweykowski, PWM, Krakoéw 1966, s. 5.
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Na dawnym stanowisku zastapit go J. Rézycki, a on sam objat stanowisko ka-
pelmistrza kapeli katedralnej na Wawelu po $mierci F. Liliusa (1657 r.).

W Krakowie wspotpracowatl w nastepnych latach z Kapela Rorantystow,
prowadzona w latach 1660 — 1682 przez M. A. Miskiewicza, ktory osobisScie
kopiowal utwory a cappella B. P¢kiela, skomponowane dla tego zespotu. Dzieta
te, m. in. msze i wspomniane motety, sa najwazniejszymi osiagnigciami polifo-
nii kontrapunktycznej tego okresu w Polsce, a ich autora, pomimo niewielu za-
chowanych utwordéw (ogotem 28), uzna¢ nalezy za jednego z najwybitniejszych
tworcow epoki®®.

Tematyka jego motetow jest zaczerpnigta z choralu. Pgkiel wykorzysty-
wal ten material melodyczny do imitacji lub jako tenorowe cantus firmus
w tradycyjnej formie dtugonutowych wartosci rytmicznych. W stylu kompozy-
torskim P¢kiel osobiscie odnosit si¢ do stylu palestrinowskiego, wzorujac si¢ na
Szkole rzymskiej. Swiadczy o tym jego rekopismienna sygnatura ad instar Pra-
enestini na karcie glosu tenorowego Missa pulcherrima®®. Jednak nie jest to
wierne nasladownictwo, na co wskazuje m. in. A. Chybinski: ,, ...styl tej kompo-
zycji, dzieki mnostwu podobienstw, zwlaszcza w prowadzeniu glosow, jest
wprawdzie rzymski, jednakze dos¢ juz odlegly od stylu samego Palestriny***,
Blgdne byloby natomiast generalizowanie w okresleniu wzorow stylistycznych,
jakim Pekiel hotdowat w swoich kompozycjach.

B. Schaeffer sklasyfikowatl go jako kompozytora ,,...piszqcego muzyke
W stylu kompozytoréw weneckich™®*. Mozna jednak przypuszczaé, iz twierdzac
tak, miat raczej na mysli 13 — glosowe Missa concertata la Lombardesca, napi-
sane w koncertujacej fakturze polichdralnej z towarzyszeniem 5 instrumentow.
Z kolei J. Chominski uwazal, iz z cala pewnoscia styl Pekiela ,, ...odznacza sie
wysokimi walorami artystycznymi i doskonatym opanowaniem techniki polifo-
nicznej, szczegolnie imitacyjnej, ale ze stylem Palestriny niewiele ma wspolne-
g0”?*. Jako elementy decydujace o wykluczeniu poréwnan ze Szkota rzymska
podaje harmonike o wyraznie rozwini¢tym systemie dur-moll. B. Pociej stwier-
dza, iz w stylu Pekiela dokonuje si¢ swoista dynamizacja i uintensywnienie
wzoréw palestrinowskich, ,,...przy Sscistym przestrzeganiu wszystkich regut
owego najdoskonalszego z mozliwych systemow komponowania muzyki, systemu

22 H Feicht, Wstep do: Missa pulcherrima..., s. 6.

2% Sygnatura prawdopodobnie pochodzi od samego B. Pekiela, cho¢ to autorstwo poddawane jest w watpliwos¢
przez takich badaczy jak H. Feicht i J. Chominski. Jako autora tej sygnatury wskazuje si¢ M. A. Miskiewicza,
kapelmistrza kapeli rorantystow i kopistg B. Pgkiela.

24 A, Chybinski, Z dziejéw muzyki polskiej do r. 1800. (red.) M. Glinski, Wyd. Gebethner i Wolff, Warszawa
1927.

25 B Schaeffer, Dzieje muzyki, s. 169.

2% J_Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Historia muzyki, t. I..., s. 240.
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okreslonego jako kontrapunkt staroklasyczny czy polifonia renesansu”®’. Pekiel
byt autorem pierwszego polskiego oratorium - Audite mortales, ktore przyrow-
nuje si¢ do najwybitniejszych dziet C. Monteverdiego. Niemniej rozwazania
muzykologiczne nie sq przeznaczeniem Nniniejszej pracy.

Reasumujac, nalezy stwierdzi¢, ze pomimo braku w stylu Pekiela jedno-
znacznej kontynuacji stylu palestrinowskiej Szkoty rzymskiej ani Szkoty we-
neckiej, mozna zauwazy¢ wykorzystywanie zdobyczy technik kompozytorskich
obu szkot. Tym bardziej zyskuje na tym indywidualno$¢ kompozytora. Dokonu-
je on kompozytorskiej syntezy stylu koncertujacego 1 monodycznego, co widaé
chociazby w jego utworach krakowskich.

Faktura motetow Pegkiela jest z zalozenia skromniejsza od jego pozosta-
tych form, chociazby mszy. Zatem cechy jego stylu sa w tym przypadku bar-
dziej sprecyzowane i dostrzegalne. Kompozycje te pisane byly w Krakowie dla
Kapeli Rorantystow. Mozliwosci techniczne tego stynnego zespotu, ktory tra-
dycyjnie tworzyly glosy meskie, odzwierciedlone sa w fakturze Ave Maria.

Czteroglos obsadzony zostal przez dwa glosy zenskie: cantus (sopran)
I alt (dawniej altus — contratenor) oraz tenor i bas. Wyrazna budowa trzycze-
$ciowa motetu Ave Maria B. P¢kiela, podkreslona jest zmieniajacym si¢ metrum
I sposobem opracowania. Czg$¢ | (t. 1 — 29) utrzymana jest w metrum parzy-
stym, ktore swoja stabilnoscia sprzyja utrzymaniu charakteru powagi.
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4. B. P¢kiel — Ave Maria, (t. 1-5)

Nastepna czesc; Il (t. 30 — 49) - jest wyraznie skontrastowana w stosunku
do poprzedniego fragmentu poprzez metrum tréjdzielne. Ozywiona nieco faktu-
ra utworu wymaga od wykonawcow precyzji rytmicznej 1 dbalosci o prozodie

27 B, Pociej, Komentarz do wydania Antique Poloniae Opera Musica. Veriton SXV-735.
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stow, bez niekontrolowanych akcentéw na poczatku modutow taktowych. Za-
chowany jest natomiast niezachwiany puls warto$ci metrycznej.
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5. B. P¢kiel — Ave Maria, (t. 30-34)

Konieczno$¢ uzyskania ptynnosci melodii frazy opartej na wersetach
modlitwy, niezaburzonej ,,zbednym” akcentem prozodii stowa (np. stowa Et be-
nedictus — t.31-32)jest w wykonawstwie tego fragmentu sprawa nadrzedna.
W czesci 111 tacznie z zakonczeniem kadencyjnym (t. 50 — 65) nastgpuje powrot
do nastroju powagi i skupienia modlitewnego z poczatku utworu. Koncowa
cze¢$¢ kompozycji podkreslona jest zmieniajacym si¢ metrum i sposobem opra-
cowania materialu muzycznego w technice nota contra notam . Technika ta wy-
stepuje tu jako element kontrastu fakturalnego, pojawiajac si¢ jeszcze w ostat-
niej czesci jako mniej rozbudowana struktura.

Pierwszy fragment utworu (t. 1-5, przykt. 4) w swojej konstrukcji oparty
jest na imitacji linearnej. Pgkiel respektowat w swoim motecie zasady obowia-
zujace w polifonii klasycznej. Kolejne frazy imitowane sa w relacjach kwinto-
wych stanowiac materiat muzyczny dla poszczegdlnych gloséw. Siedmiokrotnie
powtdrzony temat przeksztalca si¢ w fakture polifonizujaca z zastosowaniem
typowej dla baroku swobodnej imitacji.
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6. B. Pekiel - Ave Maria, (t. 24-29)

Modulowanie do durowego trybu tonacji nastgpuje na zageszczeniu mo-
dutu melodyczno - rytmicznego faktury przy zastosowaniu drobnych warto$ci
(t. 25-28, przykl. 6). Poszczegolne glosy zestawione sa W pary, nadal w fakturze
polifonicznej w charakterystycznych relacjach kwintowych ze zmiana rytmiki
I kierunkow ruchu gltosow (inwersja).

Zasada konstrukcji jest w tym fragmencie przeciwstawianie gtosoOw pro-
wadzonych parami oraz dialogujaco z opdznieniem kilku taktow (t. 30-34,
przykt. 5, podobnie w t. 38-47). Glosy grupowane sa ze soba tworzac fakture
dialogujacych ze soba plandéw. Brak tu wigkszej samodzielnosci melodyczne;,
co bylo zapewne zamierzonym efektem kompozytorskim, podkreslajacym pew-
nego rodzaju ,,jedno$¢” modlacych si¢ wiernych. Brzmienie tej cze$ci odznacza
si¢ jasniejsza barwa, wyrazajaca przypuszczalnie ufnos¢ chrzescijan w prosby
zanoszone do Matki Boskiej. Wniosek ten nasuwa si¢ podczas analizy sposobu
opracowania tekstu, ktory podobnym motywem muzycznym taczy skojarzenio-
wo W jedna odrebna wypowiedz wersety: Sancta Maria Mater Dei (t.29-32)
z poprzednim: et benedictus fructus ventris tui (t. 37-40) oraz Jesus Christus.

Imig¢ Jezus stanowi w formule modlitewnej integralna czg¢$¢ wersetu Po-
zdrowienia anielskiego. Zastosowana w t. 34-36 kadencja wyraznie uwypukla to
stowo, czyniac je symbolicznym i wymownym, zwtaszcza przed pojawieniem
si¢ w nastepnych taktach, trzykrotnie powtorzonym Sancta Maria.

Zdania muzyczne tej czgs$ci oparte sa odpowiednio na trzech powyzej
wymienionych frazach tekstowych. Szeregowane sa samodzielnie, na co wska-
zuje zwienczenie ich kadencja. Dominuja w przebiegu tej czeSci durowe
brzmienia akordow, co ma pewne znaczenie w zestawieniu z nastgpujaca po niej
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I czesdcia oscylujaca harmonicznie wokoét trybu molowego. Szczegolnie sty-
szalny jest 6w kontrast na wersecie nunc et in hora mortis nostrae (teraz i w go-
dzine smierci naszej). Poprzedzony jest on przejmujaca w swojej intensywnosci
kadencja na stowach ora pro nobis peccatoribus (modl si¢ nad nami grzeszny-
mi), ktora jest elementem dodajacym powagi wypowiadanym stowom (t. 50-53
I 54-59).

Zakonczenie ostatniej czeSci na slowie amen wyraznie utrwala
w brzmieniu tryb molowy tonacji. Niespodziewanie jednak w finale ze zmiana
na tryb durowy koncowego akordu, co zapewne moze symbolizowa¢ domyslnie
nadzieje w sens modlitwy do Maryi?

Zasadniczo wyrozni¢ mozemy W tym motecie dwie zasady ksztalttowania
materialu muzycznego: ewolucyjna (cz. I) 1 szeregowana, poprzez wyodrgbnia-
nie mysli muzycznych oraz fraz stosowanymi pauzami i cezurami (cz. Il).

Charakterystyczny w swojej wymowie jest melancholijny nastroj tej
kompozycji. Hieronim Feicht stwierdzil, iz owa nastrojowo$¢ wywotujaca stan
zadumy, anawet smutku, jest muzyczna cecha wspolna, wyrdzniajaca piesni
stowianskie tego okresu®®. Blask minionego ,.Ztotego wieku” coraz bardziej
przygasat w XVIlwiecznej Polsce. Pogarszata si¢ sSytuacja polityczna
I gospodarcza, w zwiazku z czym powodow do tego rodzaju skojarzen byto wie-
le.

Zachowane zbiory piesni, ktore ukazaly si¢ drukiem w pierwszej potowie
XVII w. stanowia cenne $wiadectwo myslenia 1 dziatania srodowiskowego,
wskazujac zarazem na typ jego poboznos$ci. Wiara 1 poboznos¢ byly wowczas
w duzej mierze reakcja na wydarzenia spoteczne, na kataklizmy (pozary), cho-
roby (zaraza) dziesiatkujace ludnos$¢ i przyczyniajace si¢ do ich trudnej sytuacji
materialnej i egzystencjalnej”®®. Niepewno$¢ bytowa i ciagle zawirowania dzie-
jowe sprawity, ze mysli cztowieka btadzily miedzy poboznoscia religijna, w tym
czasie graniczaca z fanatyczna ekstaza, a potrzebami typowo ludzkimi, szcze-
§liwego zycia na ziemi - tym biblijnym "padole tez"**. Stad tez by¢ moze, ema-
nujacy na stuchacza nostalgiczny pesymizm religijnych dziet wokalnych pol-
skich kompozytorow tego okresu?

28 4, Feicht, Wstep do Missa pulcherrima..., s. 7.

%9 p_ Tarlinski, Katolicka piesn koscielna w jezyku polskim w pierwszej polowie XVII wieku. [w] Cantus Catolici
und das Kirchenlied des 17. Jahrhunderts in Mitteleuropa. Konferenzbericht (red.) L. Kacic, Slavisticky Kabinet
SAV, Bratystawa 2002, s. 97.

20 psalm 83 (z Wulgaty, tac. Vallis lacrymarum) wg. M. Lutra ,,pad6t ziemski”, miejsce ludzkiej niedoli, prze-
ciwstawne niebu, (zob.) Stownik mitow i tradycji kultury. (red.) W. Kopalinski, Panstwowy Instytut Wydawni-
czy, Warszawa 2001.
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Ks. Jozef Surzynski przyrownat B. Pekiela do Orlando di Lasso, jednego
z najwigkszych kompozytorow renesansu, cho¢ posta¢ polskiego kompozytora
nie byla jeszcze wtedy prawie w ogole zbadana przez muzykologow. ,, B. Pebiel
(Pekiel) [...] najdzielniejszy kompozytor polski XVII wieku, pisal dzieta na czesé¢
Matki Boskiej przewaznie na glosy meskie (wtasciwie na alt, ktory spiewali fal-
setysci, tenor, baryton i bas)[...] jego motety przechowane w ksiegach roranc-

: L . 241
kich, sq tworami geniuszu muzycznego, wstrzqsajq duszq stuchacza ™.

M1y Surzynski ks., Matka Boska w muzyce..., S. 16.
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Ave Maria

Bartlomiej Pekiel
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Ave Maria
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3.1.3. Grzegorz Gerwazy Gorczycki (1665/7 - 1734) Alleluja.
Ave Maria, 4 gl.i Ave Maria, 4 gt. z Missa Rorate (II)

Uwazany za najwybitniejszego przedstawiciela baroku w muzyce polskiej,
Grzegorz Gorczyca (pierwotne nazwisko G.G. Gorczyckiego) pochodzit
z Gornego Slaska, ze wsi Rozbark (dzisiejsza dzielnica Bytomia), z rodziny za-
moznych wolnych chtopow?*. Sytuacja bytowa Gorczycoéw pozwolita ich sy-
nowi zdoby¢ wszechstronne wyksztatcenie - poczawszy od miejscowej szkoty
parafialnej w Bytomiu, przez Wydziat Sztuk Wyzwolonych i Filozofii na Uni-
wersytecie w Pradze (ok. 1678 r.), az po studia na Wydziale Teologicznym
Uniwersytetu Wiedenskiego, ktore zaowocowaty po siedmiu latach uzyskaniem
tytutu licencjata, co na owe czasy byto stopniem wysokiej rangi.

W 1690 r. przybyl do Krakowa, gdzie wstapit do Seminarium Duchowne-
go (pod nowym nazwiskiem — Gorczycki®?®). Swiecenia kaplanskie otrzymat
w 1692 r., po czym Kolejne dwa lata spedzit na Pomorzu, w Chetlmnie, oddele-
gowany do tamtejszego gimnazjum tzw. Akademii Chelminskiej. Po powrocie
do Krakowa w 1694 r., otrzymat stala posad¢ wikariusza Katedry Krolewskiej,
a nastepnie w 1698 r. mianowano go Kapelmistrzem Kapeli Katedralnej (Kapela
Rorantystow), ktora kierowal do konca zycia, przez 36 lat. Uznanie krakowskich
wladz koscielnych dla talentu kompozytora sprzyjalo muzycznej dziatalnosSci
tworczej. W tych latach powstato wiele jego znakomitych dziet, zastanawiajacy
jest jednak fakt, iz pomimo uznania, jakim cieszyl si¢ w Krakowie, zaden z jego
utworow nie ukazat si¢ drukiem za jego zycia. Wiele pozycji rgkopismiennych
zagingto pdzniej bezpowrotnie. Missa paschalis — jedno z najwybitniejszych
dziet Gorczyckiego - zostala wydana dopiero sto lat po $mierci kompozytora
w 1839 r.! Gorczycki piastujac wiele réznych funkcji koscielnych, godzit je
rownolegle dziatajac jako duchowny, kompozytor i muzyk. Jeszcze przed
sSmiercia wystapit jako Kapelmistrz podczas uroczystosci koronacyjnych Augu-
sta lll i jego zony Marii Jozefy w styczniu 1734 r. Zmart w Krakowie 30 kwiet-
nia 1734 r. Tworczos¢ Gorczyckiego stanowia utwory a cappella, kompozycje
wokalno-instrumentalne, czysto instrumentalne, a takze dzieto dramatyczne®.
Komplet zachowanych rg¢kopiséw zdeponowany w Zbiorach Panstwowych
w Warszawie, ulegl zagtadzie w 1939 roku. Szczesliwie jednak ocalat komplet
skopiowany przed wojna przez A. Chybinskiego, przechowywany obecnie

22 A, Sowinski, Stownik muzykéw polskich ..., s. 305.

23 B, Przybyszewski, G. G. Gorczycki — kaplan katedry krakowskiej. [w] Grzegorz Gerwazy Gorczycki. Studia
I, (red.) Z. M. Szweykowski, PWM, Krakéw 1990, s. 19.

24 A. Sowinski, Sfownik muzykéw polskich ..., s. 133.
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w Poznaniu. Jeden z nurtow tworczosci Gorezyckiego reprezentuja kompozycije
w tradycyjnym stylu palestrinowskim, przewaznie w ukltadzie czteroglosowym
a cappella lub z towarzyszeniem matego zespotu instrumentalnego. Kompozy-
cje wokalno-instrumentalne, znamienne dla éwczesnego stylu koncertujacego,
stanowiace niejako odrgbny nurt w twoérczosci Gorczyckiego, zachowaly si¢
niekompletne.

Fakt, iz powstawaly rowniez dzieta $wieckie, potwierdza niezwyktla
wszechstronno$¢ tworcy. Jeden z pierwszych badaczy spuscizny muzyki daw-
nej- ks. J. Surzynski - pisat o Gorczyckim 150 lat od jego $mierci, iz ,,dziwic sie
zaiste trzeba, jak kompozytor ten, siegajqcy zyciem swem dosyc¢ glteboko w wiek
osiemnasty, umial w dzielach swych przynaleznq zachowaé miare i prostote,
a Unikng¢ przesady i napuszystosci”*®. Uprawiany przez niego, niejako
z obowiazku, nieco konserwatywny nurt polifonii a cappella, nie przeszkadzat
W tworzeniu muzyki we wspotczesnej wowczas, coraz bardziej popularnej
wsrod kompozytorow, stylistyce koncertujacej. Jednakze najwigkszym osiagnig-
ciem tego tworcy jest niewatpliwie muzyka stworzona na gruncie religijnym.
Z zachowanych zabytkéw najwigcej utworow muzycznych skomponowana jest
ku czci Matki Boskiej. Ks. Surzynski scharakteryzowal je nastepujaco:
., W utworach tych maluje sie tkliwe nabozenstwo ks. Gorczyckiego do Matki Bo-
skiej. [...]Jego Ave Maria mimo swego zawitego opracowania kontrapunktycz-
nego, brzmi wspaniale. Tenor spiewa melodyje, tzw. tonus peregrinus
z psalmiodyi koscielnej jako cantus firmus, a reszta gloséw mu wtéruje.”**.

Sposrod trzech znanych motetow G. G. Gorczyckiego, opartych na for-
mule modlitewnej Ave Maria (Alleluja. Ave Maria | na sopran, alt , tenor i bas
oraz Alleluja. Ave Maria Il i Ave Maria gratia plena zawarte w Missa Rorate 11
na alt, 2 tenory i bas)**’, dwa oparte sa na wersetach Pozdrowienia anielskiego,
bez stowa Jezus i Sancta Maria. Dwa z nich poprzedzone sa tez stowem allelu-

ja.
Alleluja.
Ave Maria gratia plena Dominus, Dominus tecum
Benedicta tu in mulieribus, in mulieribus,

2 Wstep do Kompozycje koScielne wzorowych mistrzéw muzycznych z epoki klasycznej w Polsce. z. |l. (red.)
J. Surzynski ks., Drukiem Jarostawa Leigebra, Poznan 1887, s. 2.

a6 7, Surzynski ks., Matka Boska w muzyce..., S. 16.

7 Motet Ave Maria G. G. Gorczyckiego zostat wydany oficjalnie drukiem [w] Kompozycje koscielne wzoro-
wych mistrzow muzycznych z epoki klasycznej w Polsce. (red.) J. Surzynski ks., Poznan 1887 oraz w Cantica
Selecta Musices Sacrae in Polonia. (red.) W. Gieburowski ks., Poznan 1928, motet Alleluja. Ave Maria, [w]
G. G. Gorezycki 6 motetow (red.) Z. M. Szweykowski Wyd. Dawnej Muzyki Polskiej z. 78, PWM Krakow 1986,
trzeci motet - Alleluja Ave Maria pozostaje w r¢kopisie (zob. przyp.) G. G. Gorczycki. Studia Il. (red.)
Z. M. Szweykowski, PWM, Krakow 1990, s. 139.
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et benedictus fructus ventris tui, fructus ventris tui.
Alleluja.

Wsréd zabiegdw literackich kompozytora widoczne jest powtarzanie stow
1 krotkich zwrotow, co dobrze ilustruje powyzszy fragment tekstu. Stowa te,
prawdopodobnie uznane przez kompozytora za kluczowe, animuja wzajemne
oddziatywanie muzyki i stowa. W fazie wykonawczej fragmenty te powinny by¢
poparte efektem muzycznych §rodkow, by w ten sposéb mogly by¢ czytelne
I zyska¢ na znaczeniu (przykt. 9). W motecie Alleluja. Ave Maria stowo alleluja
powtarzane jest dziesigciokrotnie. Kompozytor formuje nim jakby wstep
I zakonczenie motetu. Spina tym samym caty utwor klamra, tworzac podniosty
nastrdj. Gorezycki stosowat te efekty w wielu swoich kompozycjach. Owo po-
wtarzanie stow, jak zauwaza E. Ortowska — Storkaas, ma tez znaczenie me-
tryczne: ,,pozwala plynnie wypenié¢ schematy melo-rytmiczne utworu”*®. Poza
tym; jak juz wspomniano, znaczenie tych sldw zostaje wzmocnione poprzez
zwrocenie na nie szczegodlnej uwagi podczas wykonawstwa.

Stylistyka tego motetu Gorczycki nawiazywat formalnie do polifonii XVI
- wiecznej (deklamacyjno$¢ struktur horyzontalnych - tactus), co $wiadczy
0 jego tradycjonalizmie, pomimo stosowanych juz woéwczas nowatorskich tech-
nik. H. Feicht, nazwat te zabiegi kompozytorskie - polifonia tematyczna®®. Ma-
terial motywiczny swoich motetow czerpal Gorcezycki z jednogtosowych spie-
wow choratowych®®. Cantus firmus w motecie Ave Maria Gorczyckiego, sta-
nowi melodia sylabicznego psalmu 113 - In exitu Israel ** (tonus peregrinus ***
- przykt. 7). Tenor jest tradycyjnie trzonem kompozycji (wt. tenere — trzymac),
w ktorej pozostate glosy konstruujg fakture na zasadzie swobodnej imitacji®°.
Melodia tenora cantus firmus, oparta jest czeSciowo na skali doryckie;.

8 . Orlowska — Storkaas, Refleksje na temat muzyki i stowa w ,, Conductus funebris” Gorczyckiego. [w] Grze-
gorz Gerwazy Gorczycki. Studia II, (red.) Z. M. Szweykowski, PWM, Krakéw 1990, s. 163.

9 H. Feicht, Do biografii G. G. Gorczyckiego. [w] Studia nad muzyka polskiego renesansu i baroku, (red.)
Z. Lissa, PWM, Krakow 1980, s. 474.

20 | stachel, Tradycja choralowa w twérczosci Gorezyckiego. [w] Grzegorz Gerwazy Gorczycki. Studia I,
(red.) Z. M. Szweykowski, PWM, Krakow 1990, s. 45.

»! Tamze, s.58.

%2 (z0b.) Peregrinus tonus (lac. obca tonacja, osobliwy ton), [w] G. Mizgalski ks. (red.) Podreczna encyklope-
dia muzyki koscielnej..., ss. 367-368.

3 Gorczycki zalecat zastapié glos altowy, falsetem meskim (cyt. za ks. W. Gieburowskim), [w] Przedmowa do
wydania Cantica Selecta Musices Sacrae in Polonia. (red.) ks. W. Gieburowski, Poznan 1928.
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7. G. G. Gorczycki - Ave Maria. Cantus firmus w tenorze

W kwestii linearnej faktury motetu Ave Maria wida¢ mala r6znorodnosc
poszczegolnych glosow wzgledem siebie, co z kolei sprzyja klarownosci kon-
strukcji, a co za tym idzie takze uzyskaniu wyrazisto$ci tekstu i brzmienia. Nie
wystepuje tez wyrazna dominacja zadnego z nich; przewaza klarowna technika
swobodnej imitacji (przykt. 8).
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8. G. G. Gorczycki — Ave Maria (t. 1-5). Swobodna imitacja

Natomiast w Alleluja. Ave Maria jako podstawe konstrukcji utworu kom-
pozytor stosuje technike nota contra notam (przykt. 9). Technika ta z zatozenia
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realizuje sylabizacje¢ tekstu, ale dzigki temu jego deklamacyjno$¢ pozostaje nie-
zaklocona, poza rozdrobnieniem rytmicznym w kadencjach (np. takty: 32, 34,
40). Jest to dowod na dbatos¢ kompozytora 0 pelnig¢ brzmienia w tych fragmen-
tach tekstu, ktorych czytelno$¢ chciat szczegolnie wyeksponowac, nawet kosz-
tem ograniczenia czynnika melodycznego (t. 30-35). T¢ tezg ilustruje ponizszy
fragment utworu (przykt. 9).
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9. G. G. Gorczycki Alleluja. Ave Maria, (t. 29 — 35)

Akordowa struktura tego motetu ma tez w pewnych fragmentach znacze-
nie ilustracyjne (alleluja — jako zwarty $piew ludu, swego rodzaju manifestacja
uczu¢ 1 prosb kierowanych do Matki Naj$§wigtszej). Jest to by¢ moze pewien
srodek zastosowany przez Gorczyckiego celem wyrazenia osobistych uczué re-
ligijnych, podobnie jak uwielbienie Boga wyrazane w liryce hymnicznej czy
psalmowej. Jednak majac na uwadze fakt, iz w muzyce religijnej owych czaséw
dominowata jednoznaczno$¢ interpretacji tekstow biblii, bylby to raczej zbyt
daleko wyciagniety wniosek, zwlaszcza biorac pod uwage tradycjonalne cechy
stylu tego wybitnego polskiego kompozytora.

Odpowiedni wyraz brzmieniowy (,,pokorna” modlitwa wiernych) uzyskat
Gorczycki w tym motecie poprzez dobranie ,,stosownego” trybu tonalnego (moll
przeciwstawnie z dur). Mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, iz takze w tym celu
zastosowano w srodkowej czesci motetu kontrastujaca fakture, metrum niepa-
rzyste (t. 22 — 44, przykt. 9), zgodnie z wiodaca wowczas tendencja dialogowa-
nia glosow (wczesniej - Szkota wenecka).

Technika ta rozcztonkowata caty motet na czgsci i W znacznym stopniu
data mozliwo$¢ jego harmonicznego urozmaicenia. Pamigta¢ jednak nalezy, iz
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zmiana metryki z taktu parzystego na nieparzysty, nie wiaze si¢ ze zmiang pul-

sacji statych wartosci (przykt. 10 i 11) %>,
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10. G. G. Gorczycki — Alleluja. Ave Maria. Metrum parzyste (t. 1-6)

Traktowanie gtosow recytacyjnie w tym motecie poprzez wspomniang juz
technike¢ nota contra notam, nie jest przypadkowe. To by¢ moze §wiadome na-
wiagzanie przez Gorczyckiego do recytacji psalmowej. Ograniczona jest tu sa-
modzielno$¢ melodyczna gloséw na rzecz brzmienia akordowego i1 jednoSci
rytmicznej na stowach benedicta tu in mulieribus (t. 30-40), (przykt. 9).
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11. G. G. Gorczycki — Alleluja. Ave Maria. Metrum nieparzyste (t. 22-25)

4 5 Krukowski, Problemy wykonawcze..., ss. 28-34.
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Wyjatkiem jest kanoniczne (imitacja $cista) powiazanie gltosu tenorowego i1 basu
w czesci Alleluja, co ilustruje ponizszy fragment motetu (przykt. 12).
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12. G. G. Gorczycki Alleluja. Ave Maria. Technika kanoniczna (t. 43-56)

Analizujac polifoni¢ Gorezyckiego, muzykolog A. Wardegcka - Goscinska
wskazuje na charakterystyczny dla niego element techniki kompozytorskiej,
w ktorym stosuje zmienny aparat glosowy™>. W przypadku obu opisywanych
motetow jest to wylaczanie glosu basowego, celem uzyskania efektu kolory-
stycznego. (Alleluja. Ave Maria czgs¢ srodkowa t. 22-28 oraz w Ave Maria
t. 15-16).

W pierwszym przypadku chodzi zapewne o uwypuklenie delikatnos$ci
modlitewnie wypowiadanych stow aniota Gabriela (bgdZz pozdrowiona petna
taski, Pan z Tobq) oraz w drugim przypadku - stowa kluczowego w powtdrzeniu
.- ..miedzy niewiastami” (in mulieribus) - bedacego kontynuacja zwrotu ,, blogo-
stawionas Ty” (benedicta tu). Brzmienie i barwa muzyczna w tych odcinkach
faktury utworu, zdecydowanie kontrastuja z pozostatymi w dalszej cz¢sci prze-
biegu, ulegajac pozadanym zmianom w naturalny sposob, bez zbednych ozna-
czen wykonawczych.

Interpretacja motetow G. G. Gorczyckiego nie jest kwestia odwzorowania
stylistyki wykonawczej epoki, w ktorej zyt (Barok). Nurt religijny jego tworczo-
sci, jak juz zauwazono, jest umocowany we wzorcach renesansowej szkoty pale-
strinowskiej, stile antico. Ta pewnego rodzaju archaizacja jest u Gorczyckiego;
jak si¢ dzi$ uwaza, , srodkiem ekspresji w tworzeniu nastroju mistyki
i naboznego skupienia”*®°. W motetach tych sposob ksztattowania przebiegu

%5 A. Wardecka — Goscinska, Polifonia motetow a cappella Gorezyckiego [w] Grzegorz Gerwazy Gorczycki.
Studia I, (red.) Z. M. Szweykowski, PWM, Krakoéw 1990, s. 132.
256 3. Mechanisz, Poczet kompozytoréw polskich, Wydawnictwo ,,Polihymnia”, Lublin 2004, s. 51.
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uzalezniony jest od czytelnos$ci tresci stownej (w tym przypadku jest to niepetna
formuta modlitewna Ave Maria). Przejrzystos¢ tresci stownej warunkuje odpo-
wiednie zastosowanie tempa, ktore ksztattowano zgodnie z wyrazonymi w kom-
pozycji nastrojami i uczuciami®®’. Wskazéwka wykonawcza, jaka sa zapisy
tempa na poczatku utworu (element ten pojawia si¢ w partyturach jako wskaza-
nia kompozytorskie juz od poczatkow XVII w.), jak uwaza D. Szlagowska, au-
torka opracowania pt. ,,Muzyka baroku”; stanowi jedynie informacj¢ posrednia.
Stowne okreslenia, ktore dzi$§ dotycza bezposrednio tempa, woéwczas sugerowa-
ly raczej nastrdj, wyraz i sposdb wykonania, niz samo tempo®®. Zgodnie
z twierdzeniem autorki, charakter i funkcja muzyki $cisle wiazaty si¢ z innymi
aspektami wykonawstwa, takimi jak: sktad i wielko$¢ zespolu wykonujacego
utwor oraz akustyka pomieszczenia®. Odtworzenie warunkow akustycznych, w
jakich pierwotnie dziatata Kapela Katedralna Gorczyckiego, nie jest juz mozli-
we, z uwagi na kilkakrotng przebudowe katedry wawelskiej pod koniec XVIII
wieku i pozniej jeszcze w wieku XIX. Zespot katedralny, ktory powotlany byt
pierwotnie w sktadzie okoto 30 muzykow, za czasow Gorczyckiego oscylowal
wokot 14-17 muzykéw (wokalistow 1 instrumentalistow) i z cata pewnos$cia do-
brze lokowat si¢ w 6wczesnych warunkach akustycznych. Warto  przyto-
czy¢ w tym miejscu jeszcze jedna ocene, jak si¢ okazuje, bardzo trafna jak na
czasy, w ktorych historiografia polskiej muzyki dawnej byla jeszcze mato zba-
dana - ks. W. Gieburowski napisat, iz: ,, motety Gorczyckiego odznaczajq sie
gleboko odczutq subtelnosciq natchnienia kompozytorskiego, nie pozbawionego

przy tym Zywej i namietnej kolorystyki*®°.

7 5. Krukowski, Problemy wykonawcze..., S. 32.

%8 D, Szlagowska, Muzyka baroku. Skrypty i podreczniki nr 29, Wyd. Akademii Muzycznej w Gdansku,
Gdansk 1998, s. 251.

39 p, Szlagowska, Muzyka baroku..., s. 251.

20 przedmowa do wydania Cantica Selecta Musices Sacrae in Polonia. (red.) W. Gieburowski, Poznan 1928.
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Alleluia. Ave Maria gratia plena

Grzegorz Gerwazy Gorcezycki
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Alleluia. Ave Maria gratia plena
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Alleluia. Ave Maria gratia plena
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Ave Maria

OFFERTORIUM TONI PEREGRINI

Grzegorz Gerwazy Gorcezycki
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Ave Maria
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3.1.4. Podsumowanie

Proba ujecia ogoélnikowego sprowadza si¢ przede wszystkim do stwier-
dzenia, iz motety Ave Maria z okresu muzyki dawnej taczy podobne traktowanie
tresci stownej. Realistyczne tendencje renesansu motywowaty kompozytorow
do uwypuklania znaczenia tekstu w utworach wokalnych. Nie oznacza to jed-
nak, ze dopuszczano swobode w indywidualnym interpretowaniu tekstu®®!. Za-
sada ta niewatpliwie powinna obowiazywac takze 1 w dzisiejszym wykonaw-
stwie muzyki dawnej.

Formuta modlitewna w petnym ksztatcie zatwierdzona zostata na Soborze
Trydenckim. Ten sam Sobor umiescil wiele pism, ktore w jakikolwiek sposob
komentowaty Biblig, w indeksie ksiag zakazanych (Index librorum prohibito-
rum)??
zawartych. Ko$ciot uznal, ze §wiecki lud nie moze samodzielnie w poprawny
sposob zrozumie¢ Swigtej Ksiegi, a jedynie pozostajacy w jego postudze kler.
Episkopat Polski przyjat uchwaty Trydentu w 1577 roku®. Poza tym, muzyka
dawna, nawet religijna czy Scisle sakralna, miata wytacznie uzytkowy charakter.
Jak zauwazyt Ludwig Erhardt: ,, nikomu nie przychodzito na mysi, by [...] [mu-

, eliminujac tym samym mozliwos$¢ interpretacji tresci stownych w niej

zyke — przyp. autora/ traktowac jako wypowiedz osobistq kompozytora.[...]. Autor
pozostawal mniej lub bardziej anonimowy, nieobecny w swym dziele; problem
nowatorstwa czy choc¢by tylko oryginalnosci wlasciwie nie istnial — a w kazdym
razie daleko mu bylo do znaczenia jakie przypisujemy mu dzisiaj”**. Trudno
w zwiazku z tym doszukiwac si¢ w sposobie ksztattowania tekstu tresci gleb-
szych anizeli konkretne znaczenie stow, zaczerpnietych przeciez z Pisma Swig-
tego.

Tradycja nakazywala bogobojnemu ludowi stawi¢ Maryje w prostych
stowach. Sebastian z Felsztyna wykorzystuje w swoim motecie tylko dwa wersy
formuty Pozdrowienia anielskiego poprzedzone stowem alleluja. Bartlomiej
P¢kiel w niespetna sto lat pozniej zawiera w swoim motecie juz pelna,
3-czesciowa formute modlitewna, pozwalajac sobie nawet na dodanie do imie-

%1 5. Krukowski, Problemy wykonawcze..., s. 49.

%2 A Wyczanski, Historia powszechna. Wiek XVI. WSiP, Warszawa 1983, s. 154.

263 J. Ktoczowski, Dzieje chrzescijaristwa polskiego..., s. 384.

24| Erhardt, Sztuka dzwieku. Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1980, s. 16.
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nia Jesus stowa Chrystus, co bylo w sprzecznosci z postanowieniem Soboru
Trydenckiego. Grzegorz Gerwazy Gorczycki umieszcza w warstwie stownej,
podobnie jak felsztynczyk, formule  Pozdrowienia anielskiego, jednak
w odrdznieniu od niego, z zastosowaniem jej petnych dwoch werséw biblijnych.
Trudno bytoby jednoznacznie orzec, jakie byly przestanki stosowania przez po-
szczegolnych kompozytorow w ich utworach zestawien stéw formuty modli-
tewnej, powtorzen, czy nawet ich braku. To zadanie muzykologii. Jednak przez
pryzmat kompozycji i jej wykonawstwa wyobraznia stuchacza moze zostaé
skierowana ku widzeniu i zrozumieniu przestania modlitwy, jakie niesie ze soba
utwor.

Wspoélczesny filozof 1 muzykolog Mieczystaw Tomaszewski wyrdznia
w dzietach muzycznych pewne elementy (momenty), ktére uosabiaja integral-
nos¢ tworcza kompozytora w jego utworze. Wskazuje on m.in. na moment auto-
biograficzny, ktéry stanowi swego rodzaju dokumentacje zdarzen zycia empi-
rycznego ich tworcy. Sa one, cytujac za Tomaszewskim, ,,swoistym zapisem,
utrwaleniem w dziele faktow dotyczqcych przede wszystkim sfery zycia spotect-
nego” (poza innymi jak narodowe, kulturalne 1 in.), tej, do ktdérej autor dzieta
wnalezal (czy nalezy), z ktérq sie identyfikowal®. Czasy inkwizycji oraz ry-
gory cenzury koscielnej powodowaty, iz w uprawianiu muzyki musiano si¢ za-
dowala¢ jedynie bezposrednim jej odbiorem i ,,wtasciwym’ rozumieniem w du-
chu absolutyzmu religijnego. Nie zmienia tego fakt, ze Polska byla jak na owe
czasy bardzo tolerancyjna®®®. Analizujac tre$¢ stowna motetow nie nalezy raczej
spekulowaé na temat jej wymiaru metafizycznego, pomimo iz podtoze tradycyj-
nej religijnosci ich autorow jest niezaprzeczalne. Biorac jednak pod uwage re-
alia spoteczno-kulturowe kompozytorow polskiej muzyki dawnej, nalezatoby
uwzglednia¢ dialektyczna warstwe¢ znaczeniowa powiazan muzyczno —stownych
w dawnych motetach Ave Maria. Mozliwos$¢ abstrakcyjnego pojmowania i ro-
zumienia tych samych religijnych tresci stownych jak réwniez interpretacji po-
wigzanych z nimi tresci muzycznych, bedzie domena motetow wspotczesnych,
z charakterystyczna w zakresie retoryki muzycznej swoboda wypowiedzi ich
tworcow.

Kompozytorzy polscy okresu muzyki dawnej, ktorych motety staly sie
przedmiotem rozwazan w niniejszym rozdziale, zwiazani byli w ciagu calego
swojego zycia z wszechwladnym Kosciotem katolickim. W pewnych momen-

%5 M. Tomaszewski, Momenty autobiograficzne, autoekspresyjne i autorefleksyjne dziela muzycznego, [w] Filo-
zofia muzyki. (red.) K. Guczalski, Musica Jagiellonica, Krakow 2003, s. 19.
26 J. Ktoczowski, Dzieje chrzescijaristwa polskiego..., s. 117.
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tach dziejowych byt on jedynym ,,odbiorca zaméwien” muzycznych®®’. Seba-
stian z Felsztyna 1 Grzegorz Gerwazy Gorczycki swoja tworczos¢ kompozytor-
ska poswiecili Kosciotlowi, wierni jego ideom jako duchowni. Idee te wyrazat
roOwniez ich styl muzyczny. Pows$ciagliwos¢ 1 prostota faktury jako znamiona
tego stylu, niosa ze soba jednoznaczno$¢ wymowy znaczeniowej tresci stowne;.
Eksponowano zarazem poprzez tres¢ muzyczna swobodny, ptynny ruch melodii,
bez napieé, poza naturalng energetyka akcentow stowa. Subiektywna emocjo-
nalno$¢ wykonawcy motetéw muzyki dawnej powinna zatem pozosta¢ w sferze
wewngtrzne;.

Punktu wspdlnego dla wykonawstwa muzyki dawnej upatrywa¢ mozna
W pewnym zréwnowazeniu elementu stownego i melodycznego. Motety Gor-
czyckiego nacechowane sa niezwyktym skupieniem i powaga (,.gleboko reflek-
syjne, wyroste z ducha religijnej kontemplacji”)®®®, poprzez charakterystyczne,
geste brzmienie faktury polifonicznej, choé¢ nierzadko zréznicowanej konstruk-
cyjnie (struktury horyzontalne i wertykalne). Motet Sebastiana z Felsztyna ce-
chuje choratowe myslenie, uwidocznione z strukturze horyzontalnej utworu.
Pierwszoplanowa rol¢ spetnia w nich melodyka i rytm. Pltynne snucie melo-
dyczne tworzy surowy klimat modlitwy, a stowa pojawiaja si¢ zgodnie - jedno-
czesnie w glosach lub z drobnymi przesunigciami sylab. Wazne dla wykonawcy
jest zatem, by na odcinku melizmatu zneutralizowa¢ akcent i raczej nie lokowac
go na ostatniej sylabie stowa, konstruujac tym samym napigcia energetyczne
zgodnie z prozodia stowa.

Poza dwoma przytoczonymi tu kompozytorami — ksi¢zmi, inny polski
tworca - Bartlomiej Pekiel - to osoba $wiecka, pozostajaca jednak w postudze
muzycznej Ko$ciola poprzez swoja dziatalnoé¢ zawodowa. Zycie
w konformistycznym spoteczenstwie katolikow sprawito, ze ich sfera tworcza
(Sebastiana z Felsztyna, B. P¢kiela i G.G. Gorczyckiego) oscylowata wokot sa-
crum. Reprezentuja oni jednak odmienne style. Potoczysty przebieg zréwnowa-
zonych stowno - muzycznie fraz motetu B. Pgkiela ksztattuje stylistyke wyko-
nawcza, zblizajac ja do nurtu palestrinowskiego. Wykonawca powinien pamig-
ta¢ o uwypukleniu motywoéw na kluczowych stowach, podkresleniu momentow
imitacyjnych, majacych posta¢ tematéw. Niezbedne jest rowniez wydobycie
niuans6w brzmieniowych, okreslajacych charakter stylistyki utworu, celem od-

%7 M. Perz, Cechy socjologiczne polskiej kultury muzycznej XVI stulecia. [w] Musica Antiqua, t. Il, Acta scienti-
fica. (red.) J. Wisniowski, Bydgoskie Towarzystwo Naukowe, Bydgoszcz 1969, s. 201.

%8 E_Obniska, Muzyka dawna. Barok. [w] Dzieje muzyki polskiej w zarysie. (red.) T. Ochlewski, Wydawnictwo
,, Interpress”, Warszawa 1983, s. 63.
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zwierciedlenia jego religijnego charakteru (Szkola palestrinowska)®®®. Kult ma-
ryjny w ich czasach byl juz na tyle silny, Ze emanowal na osobowos$ci tych
trzech kompozytoréw, co wyczuwalne jest w motetach Ave Maria.

Nalezy zda¢ sobie sprawg - CO zasygnalizowano juz na wstepie niniejsze-
go podsumowania - iz kompozytor muzyki dawnej nie kierowat si¢ w swojej
tworczosci  tzw. natchnieniem. Nie istniala wowczas funkcjonujaca
w dzisiejszych czasach zalezno$¢ tworcza, okreslana jako ,,sztuka dla sztuki”."
Pomimo braku wieloznacznos$ci w zakresie tresci stownej 1 muzycznej, wyraznie
czytelny jest nastroj tych utwordéw. Poza tym niestosowne bytoby sztuczne prze-
jaskrawianie ich interpretacji, poprzez nadmierna ekspresj¢ wykonawcza
I swobodg w operowaniu jej elementami.

Wspolczesnie zauwazalne sa tendencje do odtwarzania muzyki dawnej
uwzgledniajace audytywno$¢ naszych czasow. Jak pisze ekspert w dziedzinie
wykonawstwa dawnej] muzyki wokalnej, E Sasiadek: ,, ...aktualne propozycje
W wykonawstwie muzyki dawnej idq z duchem czasu, [...] wspolgrajq z zatoze-
niami estetycznymi w innych dziedzinach sztuki, sq zgodne z potrzebami mediow
[...], nastepuje ogolna zmiana upodoban estetycznych epoki i wobec tego ko-
"21 Owego kompromisu E. Sasiadek upatruje
W relacji pomiedzy ,,zalozeniami artystycznymi kompozytora i praktykq wyko-
nawczq owcezesnego okresu a wspélczesnymi upodobaniami estetycznymi’”™,
Starania zmierzajace do odtworzenia, mozliwie jak najbardziej wiernie, dawne;j

stylistyki muzycznej bytyby z géry skazane na niepowodzenie, gdyby nie dba-

nieczny jest [...] kompromis

to$¢ o realia wykonawcze (wngtrze kosciota) i przekonanie wykonawcow — cho-
rzystow co do tresci, jakie niesie ze soba modlitwa maryjna. Najwazniejszym
zadaniem wykonawcy jest maksymalne zblizenie si¢ do tej stylistycznej czysto-
sci muzyki dawnej. Osiagna¢ ja mozna chyba tylko poprzez powsciagliwa eks-
presj¢ wykonawcza, osadzona w przeswiadczeniu o hierarchii elementdéw mu-
zycznych i stownych.

Wydaje si¢ rowniez (warto przywota¢ w tym miejscu autorytet S. Kru-
kowskiego), 1z realizowanie muzyki w duchu prawdy stylistycznej mozliwe jest
jedynie wtedy, gdy pozwoli si¢ muzyce skomponowanej doskonale przez kom-
pozytora na samoistne ,,zafunkcjonowanie” w przestrzeni. Interpretacja zarazem

29 B Mendlik, Wykonawstwo form wokalnych i wokalno-instrumentalnych muzyki religijnej w kontekscie budo-
wy formalnej i tresci utworéow. Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego, Bydgoszcz 2006, s. 29.

20| Erhardt, sztuka dzwieku..., s. 17.

2L B, Sasiadek, Aktualne tendencje praktyki wykonawczej muzyki dawnej. [w] Rozwazania o muzyce dawnej i jej
wykonawstwie. (red.) B. E. Werner, E. Sasiadek, Polskie Stowarzyszenie Pedagogow Spiewu, Wroctaw 2003,
s. 118.

22 Tamze, s. 117.
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powinna byé pozbawiona subiektywnej dowolnosci temp i dynamiki®”. To nad-
rzedno$¢ melodii w stosunku do pozostalych elementow dzieta muzycznego
oraz jej naturalny tok wokalny, powiazany ze stowem, stanowia regulatory roz-
woju faktury motetu. Muzyka dawna jest z natury kontemplacyjna, niesie ze
soba spokoj, wyzwalajac wewngtrzne poczucie duchowosci, a8 W pewnym sensie
rowniez religijng wigz z sacrum i ludzka tesknote za wieczna szczesliwoscia
nieba.

23 5. Krukowski, Problemy wykonawcze..., ss. 82-87.
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3.2. Muzyka wspolczesna

Muzyka, ktora powstata w zesztym stuleciu, a zwlaszcza po II wojnie §wiato-
wej, byla okreslana w literaturze fachowej ré6znymi terminami: muzyka nowa,
muzyka XX wieku, muzyka naszych czasow czy inne, m.in. muzyka wspolczesna.

Okreslenia te miaty stuzy¢ sprowadzeniu do jednego mianownika wielo-
Sci trendow, stylow 1 odmian muzyki, powstalych na gruncie przeobrazen cza-
sOw powojennych, a takze swobody tworczej, uwidaczniajacej si¢ w  braku
konwenansoéw (awangarda, modernizm), rozpadzie systemu dur-mol i modzie na
poszukiwanie osobowosciowe] odrebnosci artysty. Zmieniata si¢ §wiadomos¢
tworcow muzyki choralne;.

Jak stwierdzit B. Schaeffer, .,...duzo napisano muzyki, ale sporo bez zna-
czenia, bezwiednie powtarzajgcej utarte schematy”.*’* Moglby polemizowaé
z tym stwierdzeniem zwtaszcza ten, kto hotduje hasle wybitnego awangardzisty
Johna Cage’a, w imie ktdrego ,, wszystko co czynimy jest muzykq ™". Jednakze
pomijajac skrajng awangard¢ muzyczna, trzeba przyznac, ze Schaeffer z pewno-
scig mial na mysli bardziej ,,schematyczna bezstylowos¢” tworczosci, pozosta-
jace] w XX wieku na marginesie muzyki, anizeli probe kontynuacji technik
kompozytorskich powstaltych w epokach, ktorych tworcy doprowadzili do do-
skonatosci formy 1 gatunki; przede wszystkim motet. Dobitnym przykiadem
niech bedzie dodekafonia, ktéra jako zjawisko awangardowe (ekspresjonizm),

obecnie rozumiana jest juz jako przejaw odrodzenia systemu modalnego, bo-

274 B, Schaeffer, Dzieje muzyki. .., s. 347.
25| Erhardt, Sztuka d?wieku..., s. 251.
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wiem podobnie opierala si¢ na $cistym, uporzadkowanym szeregu dzwigkow” .

Jest by¢ moze jeszcze zbyt wczesnie, aby te réznorodnosé kierunkow i postaw
w muzyce XX wieku uja¢ w jedna typologi¢. Prawdopodobnie dopiero
W przysztosci, z perspektywy dziejowej, uda si¢ dostrzec jej cechy wspolne
I rt6znice. Uzyty w tytule termin muzyka wspotczesna ma znaczenie pejoratywne.
Omawiany w niniejszym rozdziale zakres problematyki teoretycznej ma w zato-
zeniu skierowa¢ uwage czytelnika na jeden z aspektéw muzyki powstatej w 11
polowie XX wieku - jest nim przede wszystkim kontekst integralnosci elementu
tradycji, obecny zwlaszcza w motetach Ave Maria polskich kompozytorow
wspoélczesnych. Pewnym czynnikiem koncentrujacym wysitki twércow na tra-
dycjonalizmie (odzwierciedlenie nawykow kulturowych, przywiazanie do oby-
czajow 1 religijnosci), przy pelnej otwartosci stylistycznej w tym okresie, jest
silnie oddzialujacy kult maryjny w Polsce. Tradycja religijna, wyrazona symbo-
licznie w tych motetach, jest przejawem ich skojarzen, utrwalonych praktyka
muzyczng i w pewnym sensie rowniez, a moze przede wszystkim — religijno-
$cia.

Cytowany wcze$niej M. Tomaszewski wyroznia poza elementem auto-
biograficznym, ktory jest pewnym potwierdzeniem specyfiki warunkow zycia
I tworczosci kompozytorow, rowniez tzw. moment autorefleksyjny dzieta mu-
zycznego. Ma on w kontekscie polskiej choralnej muzyki wspotczesnej swoje
szczegolne uzasadnienie. Zdaniem Tomaszewskiego owa autorefleksja jest ,, od-
blaskiem doswiadczen duchowych autora [...], jako wynik dotarcia do zrozu-
mienia sensu [..] wlasnej egzystencji "’

Analogie doswiadczen sprawiaja, 1z w utworach, ktére beda omowione
w dalszej cze$ci rozdziatu, nalezy odczytac 1 powiazac ,, pewne struktury dzwie-
kowe z pojeciami, zjawiskami |\ wyobrazeniami pozamuzycznymi [...], zgodnie
Z intencjq kompozytora”.?’®* W odréznieniu od muzyki dawnej, pojawia si¢ tu
materia, w ktorej] mozna doszukiwaé si¢ wieloznacznosci. Filozof muzyki An-
drzej Pytlak uwaza, iz wigkszo§¢ kompozytorow wspotczesnych istoty wyko-
nawstwa muzyki upatruje w jej ekspresji. Wedtug niego wyrazista interpretacja
utworu jest no$nikiem wartoSci ekspresyjnych; z kolei wartosci artystyczne sa-
mego dzieta (znaki, material muzyczny, struktur¢) wykonawca jest zobowigzany

1279
wyeksponowac”'”.

276 J Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, t. I1..., s. 186.

27T M. Tomaszewski, Momenty autobiograficzne, autoekspresyjne i autorefleksyjne dzieta muzycznego..., s. 22.
28 B Smolenska - Zielinska, Przezycie estetyczne muzyki. .., s. 28.

2% A, Pytlak, Wartosci i kryteria dziela muzycznego. PWM, Krakow 1979, s. 92.
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Pewnych cech nowatorstwa idei muzyki wspotczesnej, muzykolog A. Ja-
rz¢bska upatruje w ,.intelektualnym wyrafinowaniu” stylistycznym, eksponowa-
nym przez logiczna narracj¢ muzycznych wydarzen i klarowna konstrukcje ar-
chitektoniczna faktury utworu. Jarzgbska wskazuje na przyktad serializmu jako
ewidentne exemplum ,tadu i koherencji muzyki”, zaistniatej z potaczenia daw-
nych i nowych idei tworczych w tzw. koncepcji awangardowej*®°.

W przypadku wspotczesnych motetow Ave Maria zachodzi mozliwos¢
dostrzegania wieloptaszczyznowej analizy tresci. Nalezy jednak uzna¢ muzyke
jako znak czyli symbol, co wedtug teorii filozoficznej Krzysztofa Guczalskiego,

.. . . .281
stanowi istote rozumienia muzyki .

Guczalski wysunat tezg, iz ,, ...znaczenia
jezyka sq przede wszystkim symboliczne [...] poniewaz zas muzyka jest pod
pewnymi istotnymi w tym kontekscie wzgledami podobna do jezyka, mozna to
samo powiedziec i o niej***. Muzykolog Barbara Zielinska-Smolenska podob-
nie formutuje znaczenie tresci: ,, kazdy gest melodyczno - rytmiczny, kazda arty-
stycznie zakomponowana figura dzwiekowa, obrasta w cos wiecej, niesie ze sobq
okreslony wyraz”*® Na etapie interpretaciji, metafizyczno$¢ warstwy stowno —
muzycznej utworéOw wspotczesnych pozwala na bardziej abstrakcyjne wyobra-
zenie zawartych tresci anizeli w muzyce dawne;.

Niemniej takie wspotczesne rozumienie znaczenh muzycznych, 6w ,,okre-
$lony wyraz” nie tyle mieSci si¢ w wyobrazeniu, ktore w muzyce dawnej skon-
kretyzowane byto prostolinijna, jednoznaczna interpretacja tresci z Pisma Sw.,
CO je W tym wymiarze przerasta.

%80 A Jarzebska, Spér o piekno muzyki. Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku. Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2004, s. 243.

1 K. Guczalski, Znaczenie muzyki. Znaczenie w muzyce. Préba ogdlnej teorii na tle estetyki Susanne Langer .
Musica Jagiellonica, Krakow 2002, s. 77.

%82 Tamze, ss. 78-79.

%83 B. Smolenska - Zielinska, Przezycie estetyczne muzyki. .., s. 25.

117



118



3.2.1. Andrzej Koszewski (1922-) Ave Maria, na 4 glosowy
chor mieszany

Nazwisko tego kompozytora wiaze si¢ ze wzrostem znaczenia muzyki polskiej
w $wiecie w II potowie XX wieku®®*. Urodzit si¢ w Poznaniu i w tym miescie
gléwnie tworzyl. Studiowat kompozycje u Tadeusza Szeligowskiego, czotowe-
go kompozytora polskiego okresu mi¢gdzywojennego. Od 1964 jest prof. PWSM
w Poznaniu. Andrzej Koszewski to czotowy kompozytor wspotczesnej muzyki
choralnej w Polsce®®. Zaczynal swoja kariere od tradycyjnych kompozycii
na chor, inspirowanych w duzej mierze folklorem, by wkrotce przyjaé postawe
nowatorska, poszukujac nowych $srodkow wyrazu. Charakterystyczne dla tego
nurtu jego tworczosci jest wprowadzanie nieckonwencjonalnych, a zarazem no-
watorskich srodkow artykulacyjnych, jak szept czy gwizd. Ze wzgledu na specy-
fik¢ brzmienia utworéw tworczos¢ A. Koszewskiego jest wyjatkowa. Po 1960r.
swoja dzialalno$¢ kompozytorska skoncentrowat gtdéwnie na muzyce choéralne;.
Na gruncie tej dziedziny muzyki odniost najbardziej znaczace sukcesy.

Motet Ave Maria A. Koszewskiego na czterogtosowy chor mieszany po-
wstal w 1992 roku. Kompozycja ta formalnie nie jest oparta na systemie tonal-
nym dur-moll, na co wskazuje brak zaleznos$ci funkcyjnych w przebiegu utworu.
CzeSciowe odejscie od zasady nastepstwa akordow zaczeto si¢ w Polsce z kon-
cem lat 50-tych, stanowiac awangarde w muzyce pierwszej potowy lat 60-tych.
Woéwczas harmonike funkcyjna wspiera¢ zaczeta modalno§é?®®. Pojawiajace sie
czesto akordy tercjowe w tym utworze eksponuja jego budowe bitonalna (t. 24,
przykt. 13). Efektem jest mozliwos$¢ zaistnienia w brzmieniu poczucia zachwia-
nia stabilnosci podtoza tonalnego, ale rowniez jest to element potegujacy prze-
strzenno$¢ brzmienia. Struktura dzwigkowa zatraca korelacj¢ pomig¢dzy konso-
nansem i dysonansem, co charakteryzuje utwory chéralne A. Koszewskiego.

Z uwagi na roznorodnos¢ srodkow wyrazowych zastosowanych przez
kompozytora, formalnie widoczna jest konstrukcja dwuczesciowa z zakoncze-
niem. Charakter modlitewny (religioso) w pierwszej czesci (takty 1-19), pod-
kreslony zostaje przez jednostajne grupy rytmiczne (szesnastkowe).

284 J_Chominski, K. Wilkowska - Chominska, Historia muzyki, t. Il. PWM, Krakow 1990, s. 275.

%5 G. Michalski, Muzyka nowa. [w] Dzieje muzyki polskiej w zarysie. (red.) T. Ochlewski, Wydawnictwo ,,Inter-
press”, Warszawa 1983, s. 189.

%86 A. Jarzebska, Spor o pickno. .., s. 242.
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13. A. Koszewski - Ave Maria. Tercjowe akordy bitonalne (t. 24)

Faktura utworu oparta jest tu na stowach peinej formuty modlitewnej Ave
Maria, poza stowem amen, ktére pojawia si¢ na koncu catego utworu. Czynnik
meliczny w tej czeSci zostal wyraznie przesunigty na dalszy plan przez werty-
kalne konstrukcje brzmieniowe. Kontrastowa pod tym wzgledem druga czgsé
(avvivando) odznacza si¢ zastosowaniem gestej faktury akordowej na powtarza-
nych sekwencjach ora pro nobis peccatoribus (modl si¢ za nami grzesznymi).
Sugestia wykonawcza kompozytora wskazuje tu na realizacj¢ partii gtoséw po-
przez zwigkszony w stosunku do poprzedniego fragmentu aparat wykonawczy
choru (tutti voci). Narastajace napigcie w przebiegu tej czesci, nastgpuje przy
eksponowanym czynniku melodyczno — harmonicznym (opartym na postgpuja-
cym interwale sekundy) i agogicznym (piu stringendo, takty 33—-35, przykt. 14).

Po osiagnigciu kulminacji wraz z pojawieniem si¢ stow nunc et in hora
mortis nostrae (teraz i w godzinie $mierci naszej), powraca tempo primo. Stop-
niowo gasnie wyraz emocjonalny, wzbudzany okresowo przez stabnace impul-
sy dynamiczne sforzato, zwienczone w zakonczeniu dwoma akordami na stowie
amen. Jest ono dwukrotnie, radykalnie oddzielone od siebie generalng fermata.
W ten sposob obie sylaby tego stowa sktaniaja ucho stuchacza ku klarownemu
brzmieniu funkcyjnemu (ostatni akord tercjowy e-gis-h).

By¢ moze w pozamuzycznym skojarzeniu pozostawiaja one w swojej
wymowie kontekst nadziei na spetnienie prosb kierowanych do Boga przez lud
wiernych poprzez osobg Maryi (modl si¢ za nami grzesznymi). Wobec czego
w zakonczeniu, stowo amen (niech si¢ tak stanie), oparte na konsonansowym
brzmieniu eksponujacych je akordéw; moze by¢ odczytane jako zapowiedz
spetnienia prosb?
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14. A. Koszewski - Ave Maria, (t. 33-35)

Obok konwencjonalnych sposobow $piewu, takich jak: legato, staccato,
akcentowanie, stosowane sa 1 nowsze, widoczne zwlaszcza w melorecytacjach.
Elementy te pozwalaja na pewnego rodzaju teatralng ilustracyjnos¢ w interpreta-
cji tresci stownej (przyktad 15). Mozna upatrywaé¢ w tym podazanie kompozytora
za nowymi trendami, pojawiajacymi si¢ w muzyce religijnej. Daza one do stwo-

rzenia pewnego rodzaju muzycznego misterium kontemplacji z elementami zywe;j
modlitwy w planie owych dialogujacych melorecytacji, stanowiacych tlo dla mo-
tywow melodycznych (t. 17-20). Catej konstrukcji utworu nadaje to pewien okre-
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15. A. Koszewski - Ave Maria. Melorecytacje glosow zenskich (t. 17-20)

%87 Sens muzyczny — nastepstwo i zestawienie tondw i ugrupowan, ktére wywotuja poglebienie wrazenia u stu-
chacza. [w] A. Fraczkiewicz, F. Skotyszewski, Formy muzyczne, t. I..., s. 286.
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Kompozycja A. Koszewskiego jest niewatpliwie bardzo oryginalna. Pomi-
mo swej atonalno$ci, umozliwia duza swobodg interpretatorska dyrygentowi.
Nieco zaskakujace rozwiazania harmoniczne, rytmiczne, a takze melodyczne sa
zarowno atutem dla wykonawcy jak 1 moga budzi¢ odmienne emocje u odbior-
cOw przyzwyczajonych do rozwiazan tradycyjnych.

Modlitwa Pozdrowienia anielskiego zyskuje u A. Koszewskiego szczegolna
wymowe. Nie ma tu tradycyjnego tonu uwielbienia 1 pochwaly dla Maryi, jest
mistyczna atmosfera niezwyklosci 1 tajemnicy. Kompozytor osiagnat ten efekt
poprzez specyficzna dla siebie sonorystyke (zestawienie dzwigkéw melodycz-
nych i szmeréw modlitewnej recytacji — przykl. 15), a takze strukturalnosé
brzmienia, ktora jest charakterystyczna dla calej scenerii utworu, bedac nieza-
przeczalnym atutem tego wyjatkowego dzieta.

122



Ave Maria

Andrzej Koszewski
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3.2.2. Jozef Swider (1930-) Ave Maria, 4 gtosowy chér mie-
szany

Kompozytor ten inspiracje oraz materiat dzwickowy dla swych kompozycji
czerpat z roznych zrodet, zarowno sakralnych jak 1 $wieckich. Tematyka utwo-
row choralnych w jego tworczosci jest przebogata, od parafrazy folkloru mu-
zycznego, poprzez kompozycje swieckie, az po liturgiczne. Cho¢ jego pierw-
szym utworem choralnym byta Missa simplex na chor mieszany i organy (1953
r.) to jednak mingto 30 lat zanim ponownie; tym razem juz na dobre, powrdcit
Jozef Swider w swoich utworach do tematyki religijnej. W latach 70 i na po-
czatku 80, komponowat wytacznie utwory $wieckie. Dzi$ nazwisko tego kom-
pozytora znane jest w Europie za sprawa wielkiej liczby kompozycji chéralnych
jakie weszty do repertuaru wielu znakomitych chorow, a tym samym spopulary-
zowanych na wszystkich niemal konkursach i festiwalach Europy i $wiata.

Tworczos¢ choralna Jozefa Swidra to ponad 200 kompozycji na wszystkie
rodzaje choréw. Charakterystyczna dla jego warsztatu kompozytorskiego jest
umiejetnos¢ tworzenia pigknych, prostych i1 zazwyczaj tatwych do zapamigtania
melodii. Material muzyczny jest oryginalnie skomponowany, cho¢ czgsto z za-
stosowaniem cytatow melodycznych pochodzacych z gotowych melodii np. lu-
dowych. Ponadto podkresli¢ nalezy specyficzno$é brzmienia harmoniki w utwo-
rach J. Swidra. We wczesnych latach swojej tworczosci eksperymentowal on
kompozytorsko z materia dzwigkowa. Obecnie J. Swider jest juz tradycjonalista,
ktéry awangardowos¢ w muzyce traktuje marginalnie. Jak sam mowi: ,,chce aby
moje utwory sie podobaly i byly wykomywane™®®. Studiowal w PWSM
w Katowicach (fortepian, teoria muzyki oraz kompozycja). Kierunek kompozy-
torski ukonczyt w 1955 r. u B. Woytowicza. Dodatkowo doskonalit swoje
warsztatowe umiejetnosci uzyskujac stypendium w Accademia Santa Cecilia
w Rzymie pod kierunkiem wtoskiego kompozytora G. Petrassiego (1966 r.).

Motet Ave Maria na 4 gt. chor mieszany a cappella, skomponowany zo-
stalt w 1984 roku. Charakterystyczna izorytmia w przebiegu utworu, jest elemen-
tem cechujacym oryginalnoéé techniki kompozytorskiej J. Swidra. Element ten
zdaje si¢ by¢ jednoczesnie swego rodzaju nawiazaniem do idei muzyki dawnej.
Kompozytor zastosowat w fakturze motetu ruch proporcjonalnych grup ryt-
micznych, opartych na subtelnej tkance dzwickowej, taczacej si¢ w naturalny

%88 Fragment wypowiedzi kompozytora pochodzi z jego niepublikowanego wystapienia na Ogolnopolskiej Kon-
ferencji Naukowej Tworczosé¢ kompozytorska Jozefa Swidra, Instytut Edukacji Muzycznej Uniwersytetu Kazi-
mierza Wielkiego w Bydgoszczy, 26 111 07 r.
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sposob z literacka fraza tekstowa formuty modlitewnej. Sprzyja to wykonawcy
w ukazaniu efektu pewnej dramaturgii narracyjnej i kulminacji (t.11-15, przykt.
17). Kompozycja w warstwie stownej zawiera petna formute tekstu modlitwy,
a stosunkowo rzadkie repetycje stow czy zwrotdéw wyraznie precyzuja sens wy-
powiedzi lub stanowia potwierdzenie wypowiadanych tresci np. :

ora pro nobis peccatoribus, ora pro nobis (t.26-30)
lub w zakonczeniu; juz po stowie amen, tradycyjnie konczacym formute:

... Amen.
Ave Maria gratia plena,
ora pro nobis Maria (t.34-45)

Innym elementem wyrazowym, istotnym dla wykonawstwa tego motetu
I podkreslajacym nadrzedno$¢ warstwy stownej, jest mozliwos$¢ uzyskania mu-
zycznej kolorystyki na motywach melodycznych, konstruowanych tu zgodnie ze
znaczeniem stow (t. 26-27, przykt. 16). Jasna barwa glosow w kierunku wzno-
szacym kontrastuje z gwaltowna zmiana intensywnos$ci wokalnej przy skoku
0 duzy interwat w dot i zmiana rejestru (et benedictus fructus ventris tui, przykt.
17). Realizacja tej wtasnie zasady wykonawczej, znanej juz w okresie renesan-
su, umozliwia uwypuklenie wyraznych nawiazan stylistycznych J. Swidra do
stylistyki wykonawczej w muzyce dawnej. Kierunek wznoszacy melodii na
stowach ora pro nobis (mddl si¢ za nami) niesie ze soba rowniez rozwoj dyna-
miki, po czym pojawiaja si¢ stowa nobis peccatoribus (my grzeszni) gdy naste-

puje gwattowny, oktawowy skok w dot (przykt. 16).
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16. J. Swider - Ave Maria, (t. 26-28)

Podobng zasade wykazuje odcinek w taktach 11-17 (przykl 17),
w ktorym napigcie wyrazowe wzrasta, lokujac si¢ ewolucyjnie w kierunku wyz-
szych rejestrow na stowach et benedictus fructus ventris tui (blogostawiony
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owoc zywota twojego). Specyficzne brzmienie nadaje temu fragmentowi mate-
rial melodyczny $redniowiecznej skali frygijskiej wykorzystany w gtosie sopra-
nu (przykt. 171 18).
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17. J. Swider — Ave Maria, (t. 11-15)

Czynnik kolorystyczny eksponowany jest wydatnie poprzez wilasciwe
rozplanowanie napi¢¢ emocjonalnych na przestrzeni fraz zgodnych z podzialem
wersetow stownych modlitwy (np. benedicta tu in mulieribus czy fructus ventris
tui, przyktad 17 i 18). Wyrazne uwidocznienie w utworze owych napig¢ mate-
rialu muzycznego jest waznym elementem wykonawczym. Zlokalizowanie ich
w fazie pracy nad motetem jest istotne dla stworzenia sugestywnej interpretacji
tresci stownych modlitwy podczas wykonania. Z kolei ich precyzyjna realizacja
warunkuje uzyskanie spdjnej, jednorodnej konstrukcji muzycznej, a w konse-
kwencji wzajemne wspotzaleznosci obu warstw tresci W procesie wykonaw-
czym.

Czeste zmiany metrum precyzyjnie przestawiaja punkt akcentacji zgodny
Z prozodia stowa, co umozliwia stuchaczom klarowna zrozumiatos¢ tekstu. WYy-
konawcza regulacja tego elementu przyczynia si¢ tez do uzyskania wspomnianej
juz dramaturgii, wyniklej z przemyslanej ciaglosci tekstu. Efekt ten uwydatnia
odpowiednie operowanie przez kompozytora pauzami i cezurami. Jest to po-
dobnie jak w motecie Ave Maria, cecha wielu utworéow J. Swidra, zwtaszcza
w przypadku kompozycji opartych na technice nota contra notam. Praktyczna
strong tych elementdéw, poza ich zadaniem wyrazowym, jest ,,porzadkowanie”
przebiegu utworu, a co za tym idzie - swobodne operowanie oddechem przez
wykonawcow.

Uzywajac obrazowego okreslenia, mozna by powiedzie¢, iz rozwigzania
energetyczne fraz ,,urwanych” cezura lub pauza, pozostaja w ,,zawieszeniu” Czy
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,,oczekiwaniu”, stanowiac domyslnie pytanie lub potwierdzenie sensu wypowia-
danych tre$ci. Ewidentnym przykladem moze by¢ wyrazisto$¢ zastosowanej
pauzy przed stowem Jesus ( pierwsza miara taktu 18, przykt. 18). Podobnie
ostatni fragment (t. 41- 45). Pojawia si¢ w nim kantylenowe solo gtosu basowe-
go, dodatkowo wzmocnione elementem cresc. po ktérym nastgpuje tagodne le-
gato wspolnie klarujacych si¢ akordowo gltosow. Spokojny, jednostajny $piew
urywa si¢ na pauzie (t.41), po czym pojawiaja si¢ klarowne akordy, celebrujace
w pewien sposéb pelne uwielbienia, wypowiadane sylabicznie stowo Ma-ri-a.
Fragment koncowej kadencji na stowie Maria, poprzez swoja ekspresje 1 jasna
barwe, wyraznie nawigzuje do podobnego w swej wymowie i brzmieniu wspo-
mnianego wyzej odcinka na stowie Jesus (t.18-21). Tym samym staje si¢ on
symbolicznym zamknigciem catosci modlitewnej narracji i ukazaniem obu po-
staci (Maria 1 Jezus) jako rownowaznych adresatow modlitwy.

Pewna domeng stylu J. Swidra jest korzystna dla wykonawcy naturalnosé
w prowadzeniu linii melodycznych 1 ptynno$¢ fraz, a co za tym 1dzie rowniez
I niewymuszona cykliczno$¢ oddechu frazowego. Przewazaja odcinki 4 1 2 — tak-
towe za wyjatkiem 7 — taktowego (t.11-17), ktorego ciagto$¢ ewidentnie wymu-
sza sylabiczno$¢ stow wersetu: et be — ne — di — ctus, fru — ctus, ve — ntris, tu - i.

W strukturach wertykalnych, dominujacych w tym motecie, wazna rolg
odgrywaja poszczegdlne interwaty, z ktorych kolejno budowane sa uklady
dzwigkowe w wigkszosci oparte na pionach akordowych. Istotne znaczenie dla
dramaturgii tresci stownej utworu wydaje si¢ mie¢ kadencyjnosé¢ fraz muzycz-
nych i ich rozwiazania.
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18. J. Swider - Ave Maria, (t. 16-20)

Charakterystyczne dla J. Swidra politonalne struktury akordowe, tworza
w swych nastgpstwach frazy muzyczne obejmujace rozpigtoscia cate wersety
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formuty modlitewnej. Trudno$cia wykonawcza staje si¢ zatem konieczno$¢ za-
funkcjonowania w wyobrazni wokalnej wykonawcy duzych fragmentow utwo-
ru, celem konsekwentnego nastgpstwa poszczeg6dlnych jego zdan muzycznych
czy uwypuklenia w nich kluczowych stow. Zaktadana catoSciowo interpretacja
utworu uzaleznia pltynna realizacje tresci stownych tekstu, jak réwniez jego ak-
centow stownych w dzwigkowych przebiegach fraz, od wspomnianej wyzej
umiejgtnosci ,,wewngtrznego” rozumienia nastgpstw wypowiedzi muzycznych
przez wykonawce (chor). Czynnik metryczno - rytmiczny odgrywa nadrzedna
rol¢ w budowie tego utworu, a wigc i logika wypowiadanych poprzez Spiew
wersetOw powinna rowniez pozostawaé nadrzedna. Formalny zapis metryczny
w utworze, pomimo swojej zmienno$ci, wydatnie utatwia zachowanie prozodii
stowa 1 akcentacji. Te z kolei umozliwiaja czytelna narracje wersetow oparta na
zgodnych akcentach motywow melodycznych i stow.

Analiza motetu J. Swidra w kwestii frazowosci, Wskazuje rowniez na Wy-
razna zasade ksztaltowania wolumenu dynamicznego odcinkow frazy muzycz-
nej, integralnie powiazanych ze stowem, co jest wiasciwe dla wykonawstwa
muzyki dawnej. Ksztattowanie to jest uwypuklone przez réoznorodnosé¢ elemen-
tow artykulacyjnych i agogicznych stosowanych w wykonawstwie. Niemniej
zdecydowanie dominujacym srodkiem artykulacyjnym do zastosowania (suge-
rowanym rowniez przez kompozytora) jest legato, wynikajace z zatozen, o kto-
rych wspomniano powyzej . Jedynym wyjatkiem jest préba wyeksponowania
stowa peccatoribus — grzeszni (t. 27, przykt. 16) uzywajac artykulacji portato.
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3.2.3. Marek Jasinski (1949-) Ave Maria II, na 4 glosowy chor
mieszany

Jest jedna z wybitniejszych postaci wérod kompozytorow polskich pokolenia
powojennego. W dorobku tego kompozytora, pochodzacego ze Stargardu
Szczecinskiego, znajduje si¢ ok. 100 kompozycji, w tym wigkszo$¢ stanowia
utwory choralne a cappella, gtdéwnie o tematyce religijnej. M. Jasinski jest
uczniem A. Koszewskiego, u ktérego studiowal kompozycje w latach1974-79
(Akademia Muzyczna w Poznaniu). Od pierwszego sukcesu, jakim byto uzy-
skanie w 1979 roku nagrody na konkursie kompozytorskim w Gdansku, utwory
M. Jasinskiego sa wykonywane i wyrdzniane na konkursach kompozytorskich
i choralnych na calym $wiecie®. Jak wiekszo§¢ kompozytordw, w poczatkach
swej drogi artystycznej zblizal si¢ swoja tworczoscia w kierunku awangardy,
stosujac typowe dla tego nurtu $rodki i techniki kompozytorskie. Jednak w po-
towie lat 80-tych zdecydowanie zwrdcit si¢ ku tradycji, zwlaszcza w muzyce
religijnej, a co za tym idzie rOwniez brzmieniowo bardziej tonalnej. ,,Nurt mu-
zyki religijnej, przeznaczonej do wykonania przez zespoty choralne a cappella
ma w tworczosci M. Jasinskiego znaczenie zasadnicze nie tylko z uwagi czynnik
kwantytatywny [ilosciowy — przyp. autora] (sktada si¢ nan blisko 30 utwordw,
co stanowi ponad 30 proc. calej tworczosci), ale znaczenie, jakie przyktada don
sam kompozytor®®®. Wérdd utworéw tego nurtu znajduja sic dwa motety M.
Jasinskiego oparte na formule Ave Maria. Pierwszy skomponowal kompozytor
w 1988 roku na choér 8 gt.; drugi utwor o tej samej tematyce (Ave Maria Il na 4
gh. chor mieszany), powstal dwa lata pozniej*®'. Kompozycije te, jak napisano we
wstgpie do pierwszego wydania partytury Ave Maria M. Jasinskiego;
....stanowia wyraz jego glebokiej czci dla Matki Bozej”*.

Oba motety Ave Maria, nacechowane kontemplacyjnym nastrojem i li-
rycznym charakterem, reprezentuja réwniez klasyczne podej$cie kompozytora
do materii dzwigkowej utworu.

Dla potrzeb rozwazan problematyki niniejszej pracy wybrano motet 4 gi.
(Ave Maria Il) z uwagi na zastosowane w nim, odmienne od pozostatych mote-

%89 (z0b.) Nowe pokolenie kompozytoréw polskich, (red.) M. Stowpiec, Wydawnictwo ,,Pomorze”, Bydgoszcz

1988, s. 45.

%0 (z0b.) Kompozytorzy szczecinscy po 1945 roku, (red.) E. Kus, M. Szczesny, Zamek Ksiazat Pomorskich,
Szczecin 2002, s. 16.

201 Tamze..., s. 58.

292 Wstep do wydania partytury M. Jasinskiego, [w] M. Jasinski - Kyrie, Ave Maria, (red.) J. Wilgocki, Wydaw-
nictwo ,,Ars Nova”, Poznan 1992.
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tow Ave Maria wspotczesnych kompozytoréw polskich, zwiazki stowno-
muzyczne oraz szczegdlne walory melodyczne.

Linearna melodyka rytmicznie eksponowana jest w tym utworze poprzez
technike ostinatowa z elementami kanonu. Dominuje ona wyraznie w uktadach
horyzontalnych. Warstwa ta oparta jest w duzej mierze na drobnych i wyrazi-
stych strukturach dzwigkowych, co jednak nie zaburza ptynnej artykulacji legato
zgodnej z prozodia stowa.

Utwor wykazuje budowe formalna typu AA;B. Cechuje go tradycyjna
budowa harmoniczna oparta na funkcyjnych akordach tercjowych. Struktury
glosowe tworzace fakture polifonizujaca, zawieraja w swej budowie materiat
dzwigkowy ukazujacy w wykonawstwie sugestywne konfiguracje brzmieniowe.
Wazng rol¢ w procesie zestawiania tych warstw spetnia ostinato (akordowe,
rytmiczno-artykulacyjne i melodyczne). Petlni ono role¢ integrujaca material
brzmieniowy w fazie wykonawczej utworu.

Plan melodyczny tematu (t. 1-3, przykt. 19) w cze$ci pierwszej (A) eks-
ponuje wiodacy glos sopranu.

— ) W L '\.3\' l”3’: —3— 7 3= —3— 33—
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I 1 A\ I N N =1 I I I n Y |} ) I
1 13 I ] I I I I I [N I 15 T 15 LN | Y
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e ﬁﬁ_‘_‘_i_d__i_‘_.ui i =
~ — ~—
. . . —3—
A -ve Ma-ri - a gra - ti-a ple - na Do-mi-nus te - - - cum

19. M. Jasinski — Ave Maria. Temat sopranu (t. 1-3)

Przewodni motyw (triole) przechodzi kanonicznie przez wszystkie gtosy
porzadkujac fakture¢ w kierunku kulminacji tej czg$ci na stowie Jesus. Napigcie
energetyczne akordow wzrasta wraz z realizacja czynnika dynamiczno — ago-
gicznego (cresc. e. accel. t. 5, przykt. 20). Widoczna w tym przykltadzie faza
,uporzadkowania” rytmicznego przebiegu melodii w jednolity wertykalnie mo-
dut taktowy (t. 5 i nastgpne); po dwutaktowej imitacji tematu, sprzyja uwypu-
kleniu znaczenia (symboliki) postaci Maryi, zawartej w tekscie: benedicta tu in
mulieribus i w konsekwencji wspomnianej kulminacji frazy: fructus ventris tui
Jesus.
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20. M. Jasinski — Ave Maria, (t. 4-6)

Triolowe motywy muzyczne w czeéci A oparte ponownie na kluczowych sto-
wach, zgrupowane sa w jednym planie, stanowiacym tto dla narracji basu.

Benedicta tu - in mulieribus,
et benedictus - fructus ventris,
tui - Jesus.

Fragment ten oparty jest si¢ na technice imitacyjnej (swobodnej). Materiat
melodyczny tematu przewija si¢ kilkakrotnie w poszczego6lnych glosach srodka
faktury (A i T). Jest to element nadajacy fakturze utworu charakter dialoguja-
cych ze soba glosow. Eksponuje on wydatnie warstwe stowna, utrwalajac w
percepcji stuchacza sens wypowiadanych wersetow modlitwy

Skrajne glosy (S i B) pojawiaja si¢ unisono w powtdrzeniach fraz. Kulmi-
nacj¢ osiagaja wszystkie gtosy w zakonczeniu tej czgsci, stanowiac wyjscie dla
kontrastu narracji glosow w nastgpnym fragmencie.(t. 7-8, przykt. 21).

W czesci I1 (A;) temat przejmuje gltos basowy. Koresponduje on z dialo-
gujacymi glosami altu i tenora, po czym ponownie nast¢puje zjednoczenie fak-
tury w glosach prowadzac energetycznie do kulminacji (przykt. 22). Material
tresci stownej w obu cze$ciach jest ten sam; zmienia si¢ natomiast plan melo-
dyczny. Nie jest on bez znaczenia. Poczatkowe eksponowanie tematu przez gto-
sy zenskie jest klarownym wypowiedzeniem stow modlitwy. Konstrukcja utwo-
ru, pomimo dominujacego w niej czynnika melodycznego, wyraznie wysuwa na
pierwszy plan warstwe stowna. Progresywne ostinato motywow melodycznych
(przyktad 20 1 21), zwlaszcza w sopranie, podsyca wyrazisto$¢ semantyki stow
I kulminacje konczacego caly fragment stowa Jesus. Warstwa melodyczna
wzbogacona jest tu przez kompozytora, ekspresyjnoscia elementu cresc. e accel.
(t. 5). Wymaga on jednak od wykonawcy pewnej powsSciagliwosci interpreta-
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cyjnej, ktéra pozwoli uniknaé¢ w tym miejscu raczej niezgodnego z trescia stow-
na, przesadnie romantycznego ,,porywu’’ uczuc.
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21. M. Jasinski — Ave Maria, (t. 7-9)

Powtorne wyeksponowanie tematu, tym razem w glosie basowym, odby-
wa si¢ na miarowych akordach (t, 9, 10) i motywach gloséw towarzyszacych (A,
T, t. 11-13), ktore sa niejako potwierdzaniem stow wersetu w temacie basowym.
Poprzednio, motywy tematu i poszczegdlne stowa przewijajace si¢ imitacyjnie
w glosach tworzac poczatkowo klimat niezdecydowania, jednoczyty si¢ w kul-
minacji tej czesci (t. 8).
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22. M. Jasinski — Ave Maria, (t. 10-13)

Czesé¢ 11 jest juz w swym charakterze nieco inna. Dialogujace glosy deli-
katnie dopowiadaja motywy melodyczne stowem ave (bqdz pozdrowiona) na tle
wiodacego glosu basowego. Artykulacyjnie obie te cze$ci realizuja plynnos¢
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legato na planie naturalnej dynamiki stéw w obrgbie motywu rytmicznego. Fak-
tura taka stwarza mozliwo$¢ wyraznej ilustracyjnosci tresci, a W warstwie
brzmieniowej uzyskania efektu radosci i uwielbienia.

Czes¢ 111 (B) rozpoczyna si¢ w sugestywnej dynamice p, kontynuowanej
W powtorzeniach stow: Sancta Maria Mater Dei. Skojarzeniowo jest to zapewne
wyraz pokornych prosb (ora pro nobis peccatoribus — modl sie za nami grzesz-
nymi), kontynuowany na ostinatowych figurach rytmicznych (nunc et in hora
mortis nostrae — teraz i W godzine smierci naszej).
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23. M. Jasinski — Ave Maria, (t. 24-31)

Nastrdj kontemplacji spotggowany poprzez kontrast artykulacyjny na
stowach ora pro nobis peccatoribus, dodatkowo wyeksponowany zostat w kon-
cowym fragmencie, poprzez generalna pauze (t. 29). Element ten pozwala na
uzyskanie pelnego brzmienia akordu w przestrzeni akustycznej kosSciota, co
W naturalny sposob roztadowuje emocjonalne napigcie wynikle z poprzedzaja-
cych ja motywow 1 stow. Dialog (narracja) dwoch grup gltosowych zestawio-

139



nych ze soba na konstrukcji wertykalnej, oparty jest na wersecie nunc et in hora
mortis nostrae (teraz i w godzing $mierci naszej), ksztattuje wydatnie dramatur-
gi¢ tej czesei jak i catego utworu. Wzajemnie dopetniajace si¢ glosy (zestawione
parami S, A — T, B), wypowiadajac stowa wersetu modlitwy; w oparciu o ener-
getyczne napigcia wspdtbrzmien akordowych, tworza wrazenie konsternacji
W obliczu nieuchronnej $mierci. Dominuje w nim smutek 1 poczucie przerazenia
(t. 24-27, przykt. 23).

Symbolika generalnej pauzy nastgpujacej przed koncowym amen, moze
by¢ w tym konteks$cie odczytana jako pewien stan egzystencji cztlowieka, ktory
w modlitwie zgadza si¢ bezwarunkowo z przeznaczeniem wypowiadajac (po
chwili zadumy) amen — niech sig tak stanie®®.

Dzielo to fascynuje swym wyszukanym stylem (kolorytem), uzyskanym
przez odpowiedni dobor barw dzwigkowych 1 ich odcienie. Ostateczny efekt
brzmieniowy jest wynikiem potaczenia kolorystyki brzmieniowej (miejscami
instrumentalnej) z bogata rytmika, ktére tacza si¢ w jedna niepodzielna calosé.

%3 (z0b.) przypisy 66, 67 i 68, s. 24.
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3.2.4. Bronistaw Kazimierz Przybylski (1941-) Mater Dei
(Ave Maria) na 4 glosowy chor mieszany

Kompozytor urodzony w Lodzi, od poczatku kariery zawodowej zwiazany jest
ze swoim rodzinnym miastem. Studiowal w latach 1959-69 w t6dzkiej PWSM
(teoria muzyki u F. Wesotowskiego oraz kompozycja u T. Kiesewettera). Jesz-
cze w latach 70-tych odbyt dodatkowe studia kompozytorskie u wybitnych po-
staci kompozytorskich jak B. Szabelski (Katowice) i R. Haubenstock - Ramati
(Wieden). Od 1987 zajmowat stanowisko profesora i kierownika Katedry Kom-
pozycji Akademii Muzycznej w Lodzi. Bronistaw K. Przybylski odegrat wazna
role w rozwoju polskiej literatury kameralnej. Jego rozlegta i wielokierunkowa
tworczos$¢ nacechowana jest nowatorskimi technikami kompozytorskimi (aleato-
ryzm, eksperymenty sonorystyczne, koncepcja tzw. formy otwartej) oraz charak-
terystycznym jezykiem muzycznym. Potwierdzeniem kunsztu jest wyrdznienie
kompozycji Przybylskiego na wielu konkursach kompozytorskich. Jego utwory
byly prezentowane na znaczacych festiwalach muzyki wspotczesnej
I wykonywano je z powodzeniem na catym §wiecie.

Motet Ave Maria B. K. Przybylskiego na chor mieszany 4 gt. w swojej
konstrukcji oparty jest na akordach tercjowych. Z punktu widzenia organizacji
materialu dzwickowego, kompozycje t¢ charakteryzuje przejrzysta i stosunkowo
nieskomplikowana, elementarna budowa formalna. Relacje rytmiczne w prze-
biegu utworu podkreslone sa poprzez kontrasty poszczegolnych odcinkow.

Statyczny i majestatyczny w fakturze homofonicznej wstep utworu, skoja-
rzeniowo ukazuje posta¢ Matki Boskiej 1 jej imi¢ jako naczelne hasto kultu ma-
ryjnego. Jest pewnego rodzaju zapowiedzia narracji w dalszej czgsci (przyktad
24).
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24. B. K. Przybylski - Mater Dei (t. 1-6)
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Przeciwstawiony jest on recytacji rytmicznej nast¢pujacej po nim czesci.
Kontrasty planéw gltosowych w pierwszej czesci utworu (t. 7-19) realizowane sa
od taktu 7. W tej czesci kantylena tenora ukazuje sig¢ na tle glosow zenskich, re-
cytujacych tekst (Ave Maria gratia plena) na ostinatowych motywach melo-
dyczno - rytmicznych. Motywy te opart kompozytor na powtarzalnych grupach
triolowych, sktaniajac wyobrazni¢ stuchacza ku jednostajnym fragmentom mo-
dlitwy rézancowe;.

Element rytmicznego ostinato w glosach zenskich, umozliwia wykonaw-
Cy wyrazenie nastroju powagi i btagalnej modlitwy w akcie interpretacyjnym.
Jednoczes$nie umozliwia to chérowi ksztaltowanie wrazen audytywnych stucha-
cza. Sposobno$¢ ta polega na operowaniu réznorodnym wachlarzem emocjonal-
nym, w zaleznosci od zastosowanych srodkow agogiczno — dynamicznych na
krotkich motywach rytmicznych.
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25. B. K. Przybylski - Mater Dei. Ostinatowe grupy triclowe

Przy realizacji odcinka z owym tlem ostinatowym, starano si¢ uzyskac
wrazenie intensywno$ci 1 zarliwo$ci Pozdrowienia anielskiego w glosach so-
pranu i altu, skontrastowanych rytmicznie z fraza gloséw meskich (t. 7-15).
Srodki artykulacyjne (non legato, rozdrobnienie motywéw rytmicznych pauza-
mi) podkreslaja stale indywidualno$¢ poszczegdlnych dzwigkéw lub ich grup
| przy wspotdziataniu z innymi elementami (dynamika i rytmika), staja si¢ waz-
nym czynnikiem w formowaniu kolorystyki.

Modlitewny nastr6éj przywotany przez ostinatowy trzyglos (S;, S, A),
kontrastuje z dialogujacym duetem gltoséw meskich (T, B, przykt. 26).
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26. B. K. Przybylski - Mater Dei, (t. 10-12)

Kontrast ten uwypuklony jest poprzez blokowe zestawienie obu grup gto-
sowych (S, A oraz T, B) w dwoch planach, z wyraznym tlem glosow zenskich.
Kontrastowy jest rowniez czynnik dynamiczny w tej czg$ci, zarbwno na wspO-
mnianych motywach ostinato jak i melodycznych motywach tematow w gltosach
meskich. Rozwo6j dynamiki od p do ff na odcinku taktow 7 — 15, w swym zato-
zeniu miat uwypukli¢ sens powtarzanego wersetu ,,bqdZ pozdrowiona petna ta-
ski” (11 zawotan — gratia plena), po ktérym w kulminacyjnym momencie poja-
wia si¢  Dominus tecum. Konstrukcja utworu w tej czesci odzwierciedla ,,zbio-
rowa” modlitwe ludu. Wspomniane grupy triolowe w tym kontekscie, stanowia
pewnego rodzaju symbolike, czy wrecz odzwierciedlaja ,,potoczna” modlitwe
z ksiazeczek do nabozenstwa. Kompozytor by¢ moze §wiadomie, poprzez te
srodki, wprowadzit modlitewna narracj¢ lirycznego wyznania maryjnego, nace-
chowana powsciagliwymi emocjami i poczuciem zalezno$ci od adresata modli-
twy, co wyjasniatoby odmienny od innych motetow tytut - Mater Dei.

Ostinatowa narracja motywow modlitewnych, tak charakterystyczna dla
modlitwy rézancowej (w Kosciele chrzescijanskim, a takze i w innych wyzna-
niach), stanowi pewien ,,model” wzruszen o charakterze metafizycznym. Tego
rodzaju wyraz hotdu i uwielbienia w motecie Przybylskiego stanowi podstawe
dla skojarzen na temat niezwyktosci kultu maryjnego w Polsce. Zatem, wyko-
nawca motetOw maryjnych powinien posiada¢ psychiczna predyspozycje do
modlitwy, aby na jej ptaszczyznie ksztattowaé swa interpretatorska wizje.

Powrdt do uzyskania dwoch planow: deklamacyjnego (S, A) i melodycz-
nego (T, B) nastepuje w II czegsci motetu. Ten fragment moze sprawia¢ duza
trudnos$¢ techniczna wykonawcom z uwagi na wysokie rejestry wokalne tenoru
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I basu. Temat tenorowy, pojawiajacy si¢ w I 1 II czgsci utworu odznacza si¢ du-
zym ambitusem melodycznym skali (przykt. 27 i 28).
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27. B. K. Przybylski — Mater Dei. Tenor w t. 8-9
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28. B. K. Przybylski — Mater Dei. Tenor w t. 41-42

Réwniez rozpigtos¢ skali glosu sopranowego, zwlaszcza w potaczeniu
z dynamika p — pp (przykt. 31), stanowi¢ moze powazna barier¢ wykonawcza
dla przecigtnego glosu, szczegolnie w kwestii ujednolicenia barwy dzwigku gto-
sOW najwyzszych niektorych fragmentach (przykt. 30 i 31).

Imitacyjny odcinek II czgsci jest synteza materialu melodyczno — rytmicz-
nego czesci poprzedniej. Cata ta czes¢ (meno mosso) charakteryzuje si¢ odcin-
kami przeplatanymi kontrastowo, poprzez zmiang dynamiki oraz zastosowanie
struktury opartej na technice nota contra notam.
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29. B. K. Przybylski - Mater Dei, (t. 35-36)

Materiat melodyczny sopranu | odznacza si¢ duza $piewnoscia (liryka me-
lodyczna), a rytmika w glosach altu i sopranu Il (deklamujace) uzupetnia mu-
zyczna wypowiedz sopranu (przykt. 29).

148



16 f
i e F ﬁ 2 ) HF * 2
0 |~} hil | 7]
1 = 1
S frs—7% i i i 1 i i T
\Q)v i a— i i 14 1
Do - mi - nus, Do - mi - nus, Do - mi - nus
A
p” A /1 l
y - > = TPy > = > - =
A (N2 —® i 4 151 ot = 4 ud it 4
NIV a— ) i 1 T i i T i
PY) [ Y [ | Y [ [ |4 [
0 77 77
At o s = . o=
T (N7 T I T I ) T T 1 T
\';)/ i a— 1.4 i 1 ¥ i i 14 1
Do - mi - nus, Do - mi - nus, Do - mi - nus
ﬁ—ﬂ—’: * e F £ . - ) 77
B % T I T I 7 T i
i am— 14 i 1 14 i ] v ]

30. B. K. Przybylski — Mater Dei, (t. 16-18)

Utwor konczy kontemplacyjny odcinek oparty na powtarzanych stowach
mortis nostrae ($mierci naszej), bedacy konsekwencja kulminacyjnego wypo-
wiedzenia formuty nunc et in hora (teraz i w godzing).

Istotny wptyw na budowanie warstwy brzmieniowej, a zwtaszcza ekspresji
I kulminacji, ma w tym utworze zréznicowana dynamika od pp do ff. (t. 19-20).
Krancowo trudna technicznie staje si¢ koniecznos$¢ realizacji tego typu zadania
w t. 20-21 (przykt. 31). Odcinek ten, na stowach benedicta tu in mulieribus,
poza trescia stoOw, wyraznie nawiazuje rytmika do wstepu utworu. Jednak
w swej kontrastowosci wymaga wykonania go dynamika pp. To z kolei, ze
wzgledu na wysokos$¢ rejestru sopranowego, jest zadaniem karkotomnym dla
stopliwosci barwy w tym fragmencie z uwagi na rozlegly uktad akordu zastoso-
wany przez kompozytora. Koniecznos¢ ,.krycia” dzwigku, stwarza niebezpie-
czenstwo indywidualizacji poszczegolnych glosow w sopranie I. Nie mniej jed-
nak, precyzyjne stosowanie dynamiki na etapie wykonawstwa jest waznym
ogniwem interpretacyjnym, zwlaszcza realizowanej celowo z innymi elementa-
mi artykulacyjno - agogicznymi.
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31. B.K.Przybylski — Mater Dei, (t. 20-21)

Swiadomie stosowana artykulacja legato — non legato czy portato,
zwlaszcza pozostajace wzgledem siebie w duzym kontrascie, maja zasadnicze
znaczenie wyrazowe dla calego utworu (t. 16-25 i t. 20-25).

Utwor wykonany zostal podczas koncertu w centralnej czesci kosciota.
Byl to pewnego rodzaju eksperyment sonorystyczny, jako proba interpretacji
W pelnej przestrzeni akustycznej, stad nieco odmienne od pozostatych motetow
wrazenie brzmienioOwe nagrania.
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3.2.5. Pawel Lukaszewski (1968-) Ave Maria, na dwa chodry
mieszane 4 gl.

Pomimo mtodego wieku, dorobek kompozytorski tego tworcy jest ogromny.
Nie chodzi tu tylko o wielka liczbg utworéw powstatych w latach 90, ale o ich
rangg¢ w polskiej praktyce wykonawczej 1 uznanie w $wiecie. Jego utwory zosta-
ty zarejestrowane na kilkudziesigciu ptytach CD. Wielokrotnie wyrdzniany Sty-
pendiami za swoja tworczo$s¢ kompozytorska otrzymat tez wiele nagrod
| wyroznien. ,, Kompozycje fukaszewskiego wyrdzniajq sie sposrod utworow
kompozytorow mitodego pokolenia nie tylko stylistyczng oryginalnosciq, lecz
takze doskonalym wyczuciem choralnej materii, doskonaltym opanowaniem fak-
tury i - co warto doda¢ - szacunkiem do tekstu...”**. Studiowal w Akademii
Muzycznej w Warszawie (1991-1995) w klasie kompozycji M. Borkowskiego.

Ave Maria P. Lukaszewskiego z 1992 roku, na dwa chory mieszane
(SSAT i ATBB) a cappella, jest wyjatkowym utworem w polskiej literaturze
choralnej. Warstwa stlowna utworu opiera si¢ jedynie na dwoch stowach Ave
Maria, powtarzanych w przer6znych konfiguracjach poszczegdlnych glosow
wokalnych ze stowem amen w zakonczeniu. Owe dwa stowa, ktore w motetach
byly przewaznie wstepem do dalszego rozwoju dramaturgii utworu, tu stanowia
podstawe konstrukcji dzieta. Upatrywa¢ w tym mozna pewnej ,.gloryfikacji”
osoby Maryi w jej jasnogorskim kulcie.

Ciekawe zestawienia harmoniczne w korespondujacej fakturze policho-
ralnej, tworza przy wykonaniu tego motetu niepowtarzalny klimat skupienia
I modlitewnej kontemplacji. Cytujac stowa niemieckiego autora A. Griina:
,,droga kontemplacyjna odznacza sie ubostwem stow, niewielkq ich ilosciq, albo
Jjednym stowem stale powtarzanym.”**, mozna powiedzie¢, ze motet P. Luka-
szewskiego jest jakby ich muzyczna egzemplifikacja.

Utwor o wyraznej budowie 3 czgsciowej typu ABA. Muzyczna prze-
strzen dzwigkowa jest w tym motecie istotnym komponentem brzmieniowym,
klarownie, logicznie i tradycyjnie traktowana przez kompozytora. Strukture
harmoniczna tego utworu opart kompozytor na rozszerzonej tonalnosci. Akordy
o0 tradycyjnej budowie tercjowej nie wykazuja zwiazkow funkcyjnych. W struk-
turze melodycznej dominuja dzwigki powtarzane i przedtuzane poza modut tak-
towy, potegujac wymiar brzmieniowy akordow.

24 A Ignatowicz, Trzy razy ATK, Ruch Muzyczny, nr 26 (24 X111995 r.).
2% A. Griin OSB, Modlitwa chérowa a kontemplacja. Wydawnictwo Benedyktynow ,,Tyniec”, Krakéw 2003,
S. 47.
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32. P. Lukaszewski - Ave Maria, (chér L, t. 1-4)

Przestrzenno$¢ brzmienia to muzyczna cecha polichéralnosci weneckiej,
kontynuowanej w polskiej muzyce dawnej przez M. Zielenskiego. Idea ta
u Lukaszewskiego dodatkowo spotggowana jest poprzez dzwigki przetrzymy-
wane na dlugich wartosciach jako zwienczenie ostinatowego motywu rytmicz-
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nego. Jednak nie jest to zasada rozumiana jako przechodzenie dzwigkéw z jed-
nej strony na druga (por. przykl. 5, str. 55), zamykajac tym samym muzyke
w jednym efekcie. Dzwigki sa uformowane w dwoch grupach, ale przestrzennie
tworza catosciowa, wzajemnie si¢ wspierajaca konstrukcje brzmieniowa. Prze-
wodnie motywy figur melodycznych, zbudowane sa na dwoch interwatach se-
kundy oraz prymy. Wystepuja one naprzemiennie w obu grupach choralnych,
kontrastowo zestawione w ruchu melodii glosow (kierunek zstgpujacy
I wstepujacy). Melos ten, widoczny jest juz w poczatkowych fragmentach utwo-
ru, przeksztalca si¢ nastepnie 1 przewija w roznych konfiguracjach przez caty
przebieg utworu, az do koncowych dzwigkow kompozycji. Oba chéry dialoguja
ze soba przejmujac wzajemnie owe plynnie zarysowane, pozbawione cezur mo-
tywy melodyczne. Elementem zespalajacym te motywy jest samogtoska ,,a”;
ostatnia litera w stowie Maria i poczatkowa litera stowa ave. Najdobitniej do-
strzegalne jest to w zakonczeniu utworu, gdy stowo amen, jakby niezauwazalne;
wylania si¢ z ave (t. 45-48, przykt. 33).
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33. P. Lukaszewski - Ave Maria, (chér II, t. 43-48)

Spoisty 1 ptynny sposob taczenia poszczegdlnych fragmentow ksztattuje
zewngtrzny obraz formy i nadaje wielu fragmentom quasi archaiczny charakter
brzmienia. Owa dyspozycja materialu w przestrzeni dzwigkowej jest w tym
utworze jednym z kluczowych zagadnien.

Powstaja réznego rodzaju struktury akordowe, aich pozatonalne konse-
kwencje nastgpstw prowadza ucho stuchacza do wylonienia jedynego tylko,
elementu, kluczowego stowa — imienia Maria. To najwazniejsze w tym utworze
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stowo inspiruje wykonawce do sugestywnego operowania dynamika, a dla stu-
chacza jest impulsem do uruchomienia wyobrazni.

Rozmieszczenie punktéw kulminacyjnych w utworze jest wyrazne i czy-
telne poprzez wewnetrzng energetyke akordow podkreslana stopniowym poste-
pem dynamiki w kazdej czesci wedtug podobnego planu (p-mf-f-ff). Melodyka
motywoOw sopranu i altu oparta jest czesciowo na sredniowiecznych skalach ko-
Scielnych: doryckiej i miksolidyjskiej**® (przykt. 36 i 37). Jednak pojawiajacy
si¢ dzwigk fis, sktadnik akordu podstawowego, powoduje ostabienie klarowno-
$ci tych skal, uwydatniajac wspotbrzmienie harmoniczne w akordzie. W war-
stwie horyzontalnej nadaje to jednak melodii wyjatkowo emocjonalny wyraz (t.
1- 4, przykt. 34). Dzigki temu tworzy si¢ w catej kompozycji oryginalny kolo-
ryt. Dominuja w tym utworze jasne barwy brzmieniowe, co ma zwiazek z usy-
tuowaniem wigkszosci materiatu dzwigkowego w Srednich 1 wysokich reje-
strach.
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34. P. Lukaszewski - Ave Maria, (chér I, t. 1-4)

Uktad konstrukcyjny struktur wertykalnych wyr6znia si¢ w tym motecie
swoista specyfika. Akordy konstruowane w ukladzie skupionym, przy ruchach
glosow na malych interwalach, zageszczaja strukture muzyczna utworu. Efek-
tem tego pojawia si¢ klaster (t. 5, fis-g-a-h, przykt. 34). Nie jest to efekt przy-
padkowy. Uktady skupione sa w muzyce XX wieku specjalnym $rodkiem wyra-
zu w zakresie kolorystyki dzwiekowej*’. Dominuja w konstrukcji utworu cha-

2% M. Drobner, Systemy i skale muzyczne. PWM, Krakow 1982 , s. 31.
27 K. Sikorski, Harmonia cz. I, PWM, Krakow 1984, s. 27.
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rakterystyczne melodyczne motywy czterodzwigkowe, oparte na pochodach se-
kundowych.
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35. P. Lukaszewski — Ave Maria, (t. 5-6)

Ten element brzmieniowosci faktury oraz wspomniana przestrzennos¢
konstrukcyjna motetu, warunkuja konieczno$¢ jego wykonywania wylacznie
w okreslonych warunkach akustycznych sali koncertowej lub kosciota.

Na odpowiednia akustyke pomieszczen celem wlasciwego wykonywania
muzyki dawnej wskazywat S. Krukowski*®. Poglos istniejacy w duzych wne-
trzach jest niezbednym warunkiem uzyskania pozadanego efektu akustycznego
przestrzennej struktury tego dziela. Wtasciwy klimat brzmieniowy klaruje czy-
telno$¢ planow dzwigckowych w utworze i przywotuje wyobrazeniowa symboli-
ke stow.

Czes¢ 11 utworu zorganizowana jest w budowie formalnej wedtug schema-
tu ABA. Odcinek A - 4 takty (temat 4 - taktowy w alcie II), rozpoczyna si¢ dia-
logiem pomigdzy altem Il (temat — przykt. 35) a sopranem | (w odpowiedzi mo-
tyw na stowie Maria — przykt. 37).
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36. P. Lukaszewski — Ave Maria. Temat, alt 11

2% 5 Krukowski, Problemy wykonawcze..., ss. 108-112.
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37. P. Lukaszewski — Ave Maria. Temat, sopran |

Pierwszoplanowa rola obu gloséw kontynuowana jest w kanonie rytmicz-
nym (odcinek B). Ostinatowe grupy triolowe stanowia w tej czgs$ci materiat dla
ewoluowania dynamiczno-agogicznego az do kulminacji zbudowanej w triolo-
wym unisono wszystkich gtosow na postepujacym ritenuto. Melorecytacja tego
odcinka wymaga techniki §piewu zblizonej do mowy na sylabizowanych sto-
wach a — ve — ma — ri - a. Dramaturgia narracji gtosow wygasa z nastapieniem
generalnej pauzy, po czym przywotany zostaje kontemplacyjny nastrdj z po-
czatku tej czgsci (odcinek A).

Powrét do dialogu motywicznego z poprzedniej czesci (t. 13 — 16, alt 1l
I sopran I) nastgpuje w powtdrzeniu tematu (z repetycja) oraz jako lacznik
w ptynnym przechodzeniu do czg$ci koncowej. Jest to wazny fragment utworu,
ktory wymaga duzego skupienia wykonawczego na artykulacji stow 1 melodii.
Decyduje bowiem o ogdlnym wrazeniu i symbolicznym zamknigciu muzycznej
wypowiedzi. Wynika to z generalnej koncepcji konstrukcyjnej utworu, ktora
wyznacza ewidentny plan napi¢¢ emocjonalnych, budowanych na powtarzanym
ewolucyjnie motywie stow Ta charakterystyczna ewolucyjno$¢ widoczna jest
zwlaszcza w 111 cz., przy powrocie idei tematu poczatkowego. W pierwszych
taktach tej czeSci ponownie pojawiaja si¢ dialogujace glosy (alt IT i sopran I)
jednak dialog urywa si¢ gdy caly czterogltos choru I konczy na glosce ,,n” (boc-
ca chiusa). Efekt ten pozwala na ekspresj¢ powracajacej idei motywu poczat-
kowego w sekundowym pochodzie wstepujacych ¢wierénut w grupie meskiej
(B1, B2, T) chéru II. Motyw przewodni powtorzony przez chor II ponownie bu-
duje napigcie kulminacyjne przeksztatcajac w zakonczeniu nieoczekiwanie sto-
Wwo ave w koncowe amen, co moze by¢ rozumiane jako celowe uzycie tego sto-
wa W znaczeniu rzeczownikowym (do osoby boskiej?)>>.

Istotna dla utworu jest brzmieniowo$¢ wspomnianego wczesniej planu
wertykalnego. Przy wyraznym braku zwiazkéw funkcyjnych nie nalezy doszu-
kiwa¢ si¢ w tym utworze klasycznych prawidlowosci harmonicznych. Duze
znaczenie wyrazowe ma akord rozpoczynajacy i wienczacy utwor. Pojawia sig
na slowach tytutlowych, ktore w dalszym przebiegu utworu przewijaja si¢ w roz-
nych kompilacjach melodyczno — rytmicznych, aby na koncu utworu znéw po-

2%9 (zob.) znaczenie stowa amen, przypis 66 i 67, s. 24.
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wroci¢ cytatem poczatkowego motywu. Ow akord ,,poczatkowy” na stowie ave
pojawia si¢ na koncu utworu na stowie amen, spinajac catos¢. Harmonicznie
akord ten dazy do rozwiazania (spoczynku). Niemniej w harmonice motetu
P. Lukaszewskiego brak jest cigzenia ku ,,centrum” tonalnemu.

Funkcyjnos$¢ jest z reguty stala ptaszczyzna odniesienia przebiegu mu-
zycznego w klasycznych utworach. Stanowi ona generalny punkt wyjscia i osta-
teczny cel w utworach opartych na zwiazkach funkcyjnych dur-moll. Przy braku
podtoza tonalnego faktura brzmieniowa utworu nie jest skrgpowana zasadami
zalezno$ci. Wobec tego pojawiajace si¢ na koncu utworu Lukaszewskiego roz-
wiagzanie akordowe ma znaczenie wyrazowe. Istota napigcia tkwiacego
w akordach jest wyrazeniem znaczenia stowa ave (badz pozdrowiona). Kulmi-
nacyjny okrzyk ave, zjednoczony w pionie akordowym, dazy do rozwiazania,
ktore nastepuje w koncowym takcie motetu. W kadencji I czesci (odcinek A)
napigcie to nie zostaje roztadowane.

Powstaly w ten sposob efekt brzmieniowy wprowadza wrazenie kontynu-
acji dramaturgicznej, powoduje niejako w podtekscie pewnego rodzaju niedo-
powiedzenie. Jednocze$nie jego wymowa symboliczna kieruje stuchacza
W wyobrazenie statosci 1 nieskonczonosci ,,uwielbienia” dla Maryi, ktore pote-
guje kontemplacyjny nastrdj czesci I (odcinek B).

Harmoniczna koncepcja zakonczenia motetu Ave Maria P. Lukaszew-
skiego jest klarowna, a jednocze$nie stwarza w sferze wyobrazni, zarowno wy-
konawcy jak 1 stuchacza mozliwo$¢ pewnej swobody interpretacyjnej. By¢ moze
modlitewnej kontemplacji zbgdne sa konkretne stowa modlitwy, a wystarczy
,hasto” zawarte w tytule? Czy tez zaktadajac, iz wyraznie przewidywalne roz-
wigzanie ostatniego akordu na stowie amen, jest harmonijnym wyrazem tadu
oraz symbolicznym potwierdzeniem wiary w jej wstawiennictwo - skierowaé
mysli w strong niezachwianego kultu Maryi? Wydaje sig, iz t¢ druga tez¢ row-
niez potwierdza sama koncepcja kompozytorska catego utworu. Lukaszewski
jedynie na dwoch stowach opart swoje wyznanie czci 1 uwielbienia dla Maryi.
Zatem kazdy wykonawca tego wyjatkowego dzieta, deklaruje si¢ w nim jako
swiadomie religijny wyraziciel specyficznie polskiego przezycia wiary 1 kultu
maryjnego. Stanowi to rowniez istot¢ sacrum w najpetniejszym znaczeniu i sen-

su stowa religio >®.

%00 Religio (fac. wyznanie wiary, poszanowanie, cze$¢, bojazn boska), (zob.) Stownik lacirsko — polski dla praw-
nikow i historykow. (red.) J. Sondel, Towarzystwo Wydawcow i Autorow Prac Naukowych, Universitas, Krakow
2003.
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Ave Maria

per due cori misto a cappella

Pawel Lukaszewski
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Ave Maria
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Ave Maria

piti mosso, poco a poco crescendo e accell.
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Ave Maria
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Ave Maria
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3.2.6. Feliks Rybicki (1899-1978) Ave Maria op. 15 nr 1,
na 4 glosowy chor mieszany z tow. organow

Ten stosunkowo mato znany kompozytor urodzit si¢ 24 stycznia 1899
w Warszawie. Studiowat w latach 1919-25 pod kierunkiem wybitnych muzykow
- Romana Statkowskiego, Wtadystawa Maliszewskiego, Emila Miynarskiego,
Henryka Melcera w Panstwowym Konserwatorium Muzycznym w Warszawie
(fortepian, dyrygentura teoria i kompozycja). Zadebiutowal juz w 1926 roku
w Filharmonii Warszawskiej jako dyrygent, jednak jedenascie lat mingto zanim
zostal etatowym dyrygentem wysokiej rangi choéru filharmonicznego. Dziatat
W okresie miedzywojennym na terenie Warszawy 1 £odzi jako czynny muzyk
(Teatr Polski z L. Schillerem, Akademickie Koto Muzyczne w Warszawie i teatr
w Lodzi) i pedagog (profesor - nauczyciel teorii muzyki i $piewu choralnego
w szkotach ogdlnoksztatcacych i w szkotach muzycznych, w ktorych prowadzit
zespoty kameralne).

Po wojnie swoja ozywiong dzialalnos¢ dyrygencka 1 kompozytorska roz-
wijat w Polskim Radiu. W latach 1951-53 byl profesorem dyrygentury w Pan-
stwowe] Wyzszej Szkole Muzycznej w Sopocie. Jako dyrygent orkiestry 1 choru
pracowal w Panstwowym Liceum Muzycznym w Warszawie (1957 -70) oraz
w Studium Muzycznym dla Kapelmistrzow Wojskowych. Feliks Rybicki byt
kilkakrotnie nagrodzony na krajowych konkursach muzycznych za utwory cho-
ralne 1 fortepianowe. W 1952 otrzymal nagrode Prezesa Rady Ministrow za
tworczo$¢ dla dzieci i mtodziezy. Zmart 24 sierpnia 1978 w Warszawie.

Feliks Rybicki w swoim Ave Maria na 4 gt. chor mieszany z towarzysze-
niem organow, wykorzystal tradycyjna technike kompozytorska. Strukturg tego
motetu opart na akordach funkcyjnych. Wyrazna budowa 3 czg$ciowa utworu
typu ABA1 uwidoczniona jest w poszczegdlnych odcinkach, stanowiacych:
cze$¢ A (t. 1-18), czes¢ B (t. 19-27) i czes¢ Au (t. 28-42). Czes¢ pierwsza skon-
struowana jest zgodnie z planem tekstowym pelnej formuty modlitewnej. Po
dwutaktowym wprowadzeniu organowym (przyktad 38), ukazuje si¢ polifoni-
Zujaca konstrukcja gltosowa, ktdra jest podstawa organizacji tekstu stownego w
tym motecie. Kompozytor zawart w nim petna formule tekstowa, jednak jak
mozna zauwazy¢, element melodyczny nacechowany jest pewna nadrzednoscia
wzgledem tresci stownej. Dominuje podziat materiatu muzycznego uwzglednia-
jacy melodyke fraz kosztem symetrii wersetow stownych, co zostanie wykazane
w dalszej czg$ci omdwienia.
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38. F. Rybicki — Ave Maria. Wstep organowy (t. 1-2)

Wyrazna samodzielno$¢ uzyskuje sopran (t. 5-7). Alt i tenor imituja SWO-
bodnie melodi¢ sopranu (t. 8 i 10), prowadzac dalej harmoniczne zakonczenie
kadencyjne taczace si¢ z nastepna fraza o podobnej budowie planu (przykt. 39).

Narracja tych glosow uwypukla znaczenie stow, ktorych prozodia jest ak-
centowo zgodna z metrycznos$cia fraz. Zastosowanie si¢ W kwestii wykonawczej
do regut prozodii stow jest warunkiem koniecznym do uzyskania czytelnosci ich
semantyki, zwlaszcza na dluzszych frazach muzycznych opartych na imitacji.
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39. F. Rybicki — Ave Maria, (t. 6-10)

Cze$¢ s$rodkowa B, dla realizacji warstwy melodyczno-harmonicznej
wymagata od kompozytora powtorzen tekstowych (Sancta Maria Mater Dei —
t. 24-28). Dostrzec mozna wyrazna symetri¢ konstrukcji tej czesdci, ktora jest
punktem kulminacyjnym catego motetu, wyrazonym muzycznie w stopniowym
narastaniu elementu dynamiki i czytelne wyeksponowanie znaczenia tresci tek-
stu. Poprzedzajac wers Sancta Maria gloska ,,0”, kompozytor uzyskal efekt
emocjonalnego zawotania, nadajac catemu fragmentowi charakter ,btagalnej”
prosby w kulminacyjnym momencie utworu. Wyraz sancta, jako dwusylabowy,
swoimi wilasciwosciami konstrukcyjnymi odpowiada budowie metrycznej mo-
dutowi taktowemu 4/4. Wobec tego z powodzeniem godzilby akcent stowny

176



I metryczny. Jednak potraktowanie tego zwrotu w formie deklinacyjnej zaini-
cjowato rozwdj dynamiczny catego wersetu ,,O Sancta Maria, o Sancta Maria”™
w kierunku kulminacji frazy (t. 19-21, przykt. 40). Jest to zupetnie wyjatkowy
element konstruowania tresci stownej w oparciu o formute Ave Maria w literatu-
rze polskiej.

s [Fhb | Y
Y 4 1Y - - | eI
A |F== = —
o) | | [
- ﬁSan - cta Ma -
H | A A ‘J‘ |
g D 7Y I~}
Y 4N I - 4 v W X”]
T |Bo= — ! | : ! [
%) —— 1 T 1 T
_—
o] san - cta, 0 - ,[f San cta Ma
- _ _ S —
B 7 Ly‘lr’ D77 = r
= T 1 T
San - cta Ma -

40. F. Rybicki - Ave Maria, (t. 19-20)

By¢ moze w kwestii metro - rytmicznej jest to wynik nawiazania do wste-
pu organowego (przyktad 37, t. 1-2), ktory rowniez rozpoczynat si¢ na nieakcen-
towanej czesci taktu. Fraza rozpoczyna si¢ od przedtaktu na wysokim dzwigku
skali tenora jednoczesnie przy narastajacej dynamice (p — ff). Stanowi to trudny
element wykonawczy, od ktorego uzalezniony jest dalszy rozwd] muzyczny
frazy, wymaga zatem duzej koncentracji uwagi w glosach tenorowych. Nie
mniej intensywnosc, jaka uzyskuje caty fragment po zainicjowaniu go przez te-
nory dwugltosem O Sancta Maria, pozwala na roztozenie napi¢¢ harmonicznych
na pozostate stowa tego wersetu.
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41. F.Rybicki - Ave Maria, (t. 26-27)
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Rozwo6j dynamiczny tego istotnego dramaturgicznie odcinka w Kierunku
kulminacji stéw Mater Dei, gasnie stopniowo poprzez powtdrzenie wersetu
I zakonczeniu go kadencja. Napigcie energetyczne w powtdrzeniu frazy melo-
dycznej tej czesci roztadowane jest rozciagnigciem warto$ci W grupie triolowej.
Kompozytor powierzyt to zadanie do wykonania ponownie gtosom tenorowym
(t. 27, przykt. 41), ktore ze wzgledu na swoje walory wyrazowe z reguty realizu-
ja najistotniejsze dla rozwoju dramaturgicznego elementy faktury utworow.

Cze$¢ trzecia A1 w warstwie treSci muzycznej nawiazuje do fraz melo-
dycznych czeSci pierwszej A, (t. 6-7), stad oznaczenie jej jako Ai1. Tym razem
zamiast sopranu, samodzielno$¢ uzyskuje tenor (t. 31-32), kontynuujacy Swa
wiodaca role z czgSci B (przykt. 42).
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42. F.Rybicki — Ave Maria, (t. 31-35)

Warto zauwazy¢, iz po raz pierwszy pojawia si¢ tu cezura (t. 35), oddzie-
lajaca artykulacyjnie przebieg melodyczny w srodku taktu. Sita wyrazowa tego
elementu tkwi zapewne w konieczno$ci nadania symboliki stowom: et in hora
mortis nostrae (teraz i w godzine smierci naszej).

Calo$¢ obrazu muzycznego w tym utworze konczy kadencja na stowie
amen, oparta na figuracyjnym akompaniamencie organow, ktore eksponuja
dwuplanowos$¢ odcinka kadencji (t. 38 — 40, przykt. 43), ponownie poprzez za-
stosowanie przesunigcia melodii na niepelng wartos¢, tym razem drugiej miary
taktu.

Zestawiajac ten odcinek akompaniamentu z miarowa pulsacja metryczna
choru, kompozytor wprowadza pewien element nowatorstwa. Ptynna fraza or-
ganowa pojawiajaca si¢ na poczatku utworu wnosi soba element stabilno$ci
I spokoju w nastepujacy po niej przebieg muzyczny. Podobnie skonstruowany
zostal koncowy fragment organowy, bedacy jakby powrotem do poczatkowe;j
retoryki muzycznej. Oba fragmenty emanuja pltynna melodyka, ktéra dookreslo-
na zostala przez kompozytora w zakonczeniu wskazéwka wykonawcza — dolce
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espressivo (stodko i wyraziscie). Stowo koncowe zyskuje tym samym pewien
wymiar symboliczny. Kieruje wyobrazni¢ stuchacza ku oczywistym prawdom
kultu maryjnego. Stowo amen, potwierdzajace werset Spiewany przez chor nunc
et in hora mortis (teraz i w godzing $mierci), oparte jest na tle wspomnianej me-
lodii organowej. Nie uzyt tu kompozytor stowa nostrae (naszej), co wiazac
mozna z sugestia modiow zanoszonych do Maryi, nie tylko w osobistych inten-
cjach, ale ,wszelakich”. Parafrazujac znana modlitwe maryjna>" mozna powie-
dzie¢, iz Jej posrednictwo jest dostepne dla wszystkich ludzi. Dla tych, ktérzy
si¢ do niej ,,uciekaja”, a ktorych prosbami nie raczy wzgardzi¢ w potrzebie.
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43. F. Rybicki - Ave Maria. Kadencja koncowa

Motet F. Rybickiego cechuje harmoniczna klarowno$¢ i konwencjonalne
wykorzystanie materiatu dzwigkowego. Sa to zdecydowane atuty tego utworu jak
réwniez, ciekawa harmonicznie, przejrzysta warstwa akompaniamentu, bez zbyt-
niej nadbudowy formalnej.

Istnieje natomiast wyraznie zauwazalna dysproporcja pomigdzy syme-
trycznoscia fraz muzycznych a odpowiadajacym jej wersetami stownymi cO za-
sygnalizowano na wstgpie niniejszego omowienia.

Sktadnia wersetOw na przestrzeni fraz muzycznych przedstawia si¢ na-
stgpujaco:

Ave Maria, Grazia plena, Dominus..., Dominus tecum, et benedicta tu.

In mulieribus et benedictus fructus ventris tui Jesus.

O sancta, o Sancta Maria Mater Dei, Sancta Maria, Mater Dei(?)
Ora pro nobis, pro nobis peccatoribus, ora..., et nunc et Semper, et nunc et semper

%0 (zob.) Suub tuum praesidium (Pod Twoja obrong), przypis 61, s. 23.
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Et in hora mortis... Amen

Pig¢ powyzszych wersetow, odpowiada pigciu 8 - taktowym frazom mu-
zycznym. Pierwsze dwie dziela jednak formute Pozdrowienia anielskiego nie-
zgodnie z jego tradycyjna trescia stowna.

Fraza muzyczna roztozona jest na przestrzeni 8 taktow (t. 2-10), a werset
stowny konczy si¢ po 6 taktach (t. 2-6) stowami et benedicta tu. Nastgpna fraza
muzyczna rozpoczyna si¢ od stéw: in mulieribus , et benedictus..., (migdzy
niewiastami btogostawiony owoc...) co pozbawia wlasciwego sensu tresci
stownej 1 nie sprzyja modlitewnej narracji.

»Wlasciwy” porzadek semantyczny powraca wraz z pojawieniem si¢
wspomnianego O Sancta Maria. Ten glowny fragment tekstu pozostaje brzmie-
niowo juz do konca utworu, niejako ,,w tle” pojawiajacych si¢ w jego nastep-
stwie pozostatych wersetow. Maja one jedynie sens narracyjny, w zwiazku ze
swoim podziatem, odmiennym od tradycyjnego. Mozna jednak przyja¢ go za
logiczny przy zatozeniu, ze pomimo, iz nie rozpoczynaja si¢ one od stow trady-
cyjnie inicjujacych modlitwe, niosa ze sobg istotny dla tej modlitwy sens. Pozo-
staja takze w zgodzie z geometria fraz muzycznych 1 akcentacja.

Dostrzec mozna tez i inne ich znaczenia. Powtorzenia stéw Dominus (t. 6-
7) i ora (t. 31-32), by¢ moze stanowi swego rodzaju ,,refleksje”? Podobnie jak
powtdérzony wers Sancta Maria Mater Dei, zwienczony triola na stowie Del,
formutuje znaczenie calej wypowiedzi na ksztatt pytania.

Tradycyjna formuta w tym ksztalcie zbliza si¢ raczej do literackiej formy
wiersza poetyckiego anizeli modlitwy. Spelnia w utworze najwyrazniej drugo-
planowa rolg, ustgpujac warstwie muzyczno - brzmieniowej. Zageszczona faktu-
ra utworu poprzez wewngtrzng ruchliwos¢ glosow, stwarza wykonawcom moz-
liwo$¢ sugestywnej realizacji elementow dzieta, jednak bardziej dla uwypukle-
nia symboliki stow i ich znaczenia, anizeli tresci stownej catych wersetow mo-
dlitwy Ave Maria w niej zawartych.

Natomiast cieple barwy warstwy dzwigkowe], wzajemnie si¢ przenikaja-
cych fraz melodycznych w poszczegolnych glosach tego utworu, sa nieodlacz-
nym elementem przywotujacym przyjazny nastrdj spokoju i1 melancholii, co
z kolei utatwia shluchaczowi duchowa akceptacje stow modlitwy, nawet przy
znacznie zmodyfikowanej ich organizacji poszczeg6élnych fragmentow werse-
tow.
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3.2.7. Stefan Stuligrosz (1920-) Ave Maria, na 4 glosowy chor
mieszany i solo sopran z towarzyszeniem organow

Stefan Stuligrosz, dyrygent, chormistrz i kompozytor w jednej osobie to czto-
wiek ,,legenda” w polskim ruchu choralnym. Uznawany powszechnie za autory-
tet w dziedzinie choéralistyki, a zwlaszcza wykonawstwa muzyki dawne;j>*.

Zwiazany byl z Poznaniem od poczatku swojej drogi artystycznej. Bedac
wychowankiem innej wielkiej muzycznej postaci Poznania — ks. W. Gieburow-
skiego, jest w dziedzinie choralistyki i kompozycji jego bezposrednim kontynu-
atorem. Warto réwniez nadmieni¢, iz w dziedzinie muzykologii S. Stuligrosz
ksztalcit si¢ w Poznaniu u wybitnych badaczy muzyki dawnej: prof. Z. Jachi-
meckiego i prof. A. Chybinskiego. Poza imponujacymi dokonaniami artystycz-
nymi w zakresie dyrygentury i dydaktyki muzycznej jest autorem licznych opra-
cowan muzycznych utworow dawnych kompozytoréw polskich oraz wtasnych
utwordéw choralnych jak msze, motety, hymny i koledy. Emocjonalny stosunek
S. Stuligrosza do tresci dzieta muzycznego, wyczuwalny jest zwlaszcza w jego
autorskich kompozycjach sakralnych.

Kompozycja Ave Maria S. Stuligrosza odznacza si¢ tradycyjna dyscyplina
w organizacji materiatu dzwigckowego. Formalnie motet posiada nieskompliko-
wang budowe dwuczesciowa (cze$¢ 1 - glos solowego z towarzyszeniem orga-
néw 1 czg$¢ 11 z dodatkowym planem choru).

Réwnowaga 1 symetria fraz muzycznych istnieje tu w zupetnej zgodzie
z organizacja tekstu stlownego. Pierwsza cze$¢ (solowa, t. 1 — 37) laczy sig
z druga (solo sopran i chor) poprzez trzytaktowa frazg amen (przykt. 44 i 45). Po
czterotaktowym wstepie organéw pojawia si¢ melodia solowego glosu w formie
deklamacyjnej. Jego narracja stowna wyrazona poprzez $piewnos$¢ Symetrycz-
nych wersetow jest sugestywna z uwagi na klarowny plan tresci stownej, reali-
zowany na pelnej formule modlitewnej. Tekst modlitwy w partii solowej jest
pozbawiony swobodnego selekcjonowania tzw. stow kluczowych. Poszczegol-
ne wersety glosu solowego, wzmacniane sa powsSciagliwie dynamika zgodnie
z ,rysunkiem” melodii. Sylabicznie zorganizowane frazy melodyczne oparte sa
na ostinatowym module rytmicznym, odpowiadajacym prozodii stowa 1 metryce
taktu.

%02 B Jankowski, Rozmyslania nad piecioliniq, COMUK, Warszawa 1983, s. 99.
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44. S. Stuligrosz — Ave Maria, (t. 38-41)

Cata tre$¢ stowna ujeta jest tym solo w 6 frazach muzycznych. Niepelny
plan odcinkéw melodycznych fraz uzupetniono, celem uporzadkowania symetrii
konstrukcji melodycznej, poprzez powtdrzenie stow (np. Maria, t. 11, przykt.
44) lub catego wersu (t. 34-35, przykt. 46).
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45. S. Stuligrosz — Ave Maria. Temat sopranu solowego (t. 5-16)

Ta technika kompozytorska stosowana byta juz przez G. G. Gorcezyckiego®®,
Fragment powtorzenia wersetu in hora mortis nostrae jest ewidentnym zabie-
giem kompozytora, niezbednym dla ,,zharmonizowania” catosci wypowiedzi
stowno — muzycznej, ale jednocze$nie moze by¢ postrzegany jako modlitewna
refleksja. Repetycje stowne zarazem podkreslaja znaczenie catosci wySpiewa-

%03 (z0b.) przypis 252, s. 90.
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nych wersetow modlitwy. Uzyskanie efektu wyrazowego w tym fragmencie
utworu, uzaleznione jest skontrastowaniem dynamiczno-agogicznym frazy,
zgodnie z zapisem kompozytora: dimin, e rit. (przyktad 46).
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46. S. Stuligrosz - Ave Maria, (t. 30-38)

Homofoniczne struktury partii choralnej pojawiajacej si¢ W cz. Il, wykazuja
pewne napigcia dynamiczne w zamknigtych odcinkach frazowych. Korespondu-
ja one ze $piewnoscia melodyczna glosu solowego, ktory jest gldwnym nos$ni-
kiem tresci stownej motetu. Pomimo, iz chdr pozostaje ttem partii solowej, wra-
zenie dialogu obu planoéw utrwala znaczenie §piewanych przez niego wersetow.

,Pastoralna” nastrojowo$¢ tresci muzycznych w ogdélnym brzmieniu
utworu jest cecha charakterystyczna wielu kompozycji 1 opracowan choralnych
S. Stuligrosza. Przejrzystos¢ struktury muzycznej podkreslona jest paradoksal-
nie mato zauwazalnym akompaniamentem towarzyszacych organdéw. Stuligrosz
traktuje tto organowe nie jako element dekoracji brzmieniowej dla popisu in-
strumentalisty, ale jako istotny fundament dla tworzenia przez wykonawcow
atmosfery powagi modlitwy i jej adresata.

Motet Ave Maria, podobnie jak i wiele innych utworéw S. Stuligrosza,
odznacza si¢ szczegolna dbaloscia o czytelno$¢ tresci stownych. Umozliwia to
w duzej mierze chociazby precyzyjna realizacja zapisow wykonawczych za-
mieszczonych w partyturze. Rytmika faktury utworu warunkuje doskonata kla-
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rowno$¢ konstrukcji muzycznej 1 czytelno$¢ w realizacji plandéw dynamicznych.
Owe plany zdeterminowane sa modutowoscia wersetow stownych formuty mo-
dlitewnej, wyraznie zaznaczone przez kompozytora cezurami. Cho¢ znaki po-
dzialu materiatu stowno - muzycznego nie sa umotywowane interpunkcja tekstu
formuly modlitewnej, to jednak trzeba zauwazyC jej pewna konsekwencje,
zgodna z tradycyjna prozodia stow tacinskiej formuty Ave Maria.

Sugestia muzyczna zmierza w tym motecie do wrecz malarsko - pejzazo-
wego ukazania tresci zawartych w stowach modlitwy. Nasuwa si¢ w tym kon-
tek$cie pewna analogia z zalozeniami tworczymi jednego z naszych najwybit-
niejszych kompozytoréw: Stanistawa Moniuszki.

Witold Rudzinski w swoim; cytowanym wczesniej opracowaniu, napisat
0 nim, iz ,, ...zawsze przestrzegatl on gloszonej przez siebie zasady, wyrzeczenia
sie checi popisu i blyszczenia silq wlasnego talentu”™®. Jest to zasada, ktora
wczesniej kierowali si¢ niewatpliwie tworcy motetow, od Sebastiana z Felsztyna
az po Grzegorza Gerwazego Gorczyckiego.

Konwencjonalnos$¢ techniki kompozytorskiej zastosowana w Ave Maria
S. Stuligrosza, pozwala uzna¢ jego motet, na tle innych tego typu wspodtcze-
snych utworow, za jeden z najbardziej zblizonych w zamysle stylistycznym do
muzyki dawnej. WyraZnie nawiazuje on do tradycyjnego jezyka muzyki dawnej,
w ktorej klarowno$¢ tresci stownej stawiano na pierwszym planie, a elementy
tresci muzycznej spetniaty role stuzebna.

04 W. Rudzinski, Twérczosé maryjna Stanistawa Moniuszki ..., s. 160.
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3.2.8. Podsumowanie

Jednym z najistotniejszych elementéw kazdego dzieta muzycznego jest jego
forma. Analizowane w tym podrozdziale utwory wspotczesnych kompozytorow
polskich nawiazuja formalnie do motetow Ave Maria muzyki dawnej (plan
I wlasno$¢ linii melodycznych oraz jej wspotdziatanie ze stowem). Omawiane
kompozycje reprezentuja wysoki poziom artystyczny. Jest to niewatpliwie wynik
przywiazywania ich autoréw szczegélnej uwagi do Scistych relacji tresci stow-
nych i muzycznych, co z kolei ma wptyw na ksztalt artystyczny dzieta muzycz-
nego.

Wewngtrzna konstrukcja utworow, rozumiana jako tres¢ muzyczna, jest ob-
razem spojnosci elementow muzycznych. Nieprecyzyjne jej ksztaltowanie moze
zburzy¢ dramaturgie tresci stownej, a tym samym zatraci¢ jej modlitewny cha-
rakter czy wymowe ideowa, ktéra w swym zalozeniu powinna by¢ nacechowana
prostota. Kompozycja religijna traci swoj charakter poprzez nieczytelny podziat
tekstu stownego, a to z kolei nastepuje zazwyczaj poprzez niedoktadnosci wyko-
nawcze w warstwie melodyczno-harmonicznej czy rytmicznej. Gruntowna anali-
za formy motetéw Ave Maria polskich kompozytorow wspotczesnych pozwolita
doszuka¢ si¢ pewnych elementéow determinujacych ich interpretacje, celem unik-
nigcia mankamentéw wykonawczych, np.: fragmentaryczno$¢ motywoéw mu-
zycznych i brak symetrii w dialogowaniu fraz, przesunigcia akcentow stowno-
muzycznych, itp. W tym celu niezbedne jest wyrobienie u wykonawcy ogolnego
wyobrazenia utworu jako catosci obrazu muzycznego.

Sugestywno$¢ wykonania jest uzalezniona od umiejetnoscei ksztattowania
przez dyrygenta formy utworu jako wypadkowej jej elementow. Utrzymanie kla-
rownego uktadu wewngtrznej konstrukeji formalnej dzieta muzycznego jest czyn-
nikiem spdjnosci jego pozostatych elementow, ktére okreslaja charakter utworu.
Innymi stowy, w wykonawstwie tworza tzw. nastrdj i klimat, wtasciwy dla po-
szczegolnych polskich motetow wspotczesnych Ave Maria. Ich dramaturgia wy-
nika z ekspresywnosci tresci stowno — muzycznych, postrzeganych przez realiza-
tora dzieta jako $rodki do wyrazenia i przekazania ,,znaczen”. Wybrane motety
kompozytoréw polskich reprezentuja roznorodnos¢ nastrojow w odniesieniu do
gldéwnego przestania, a mianowicie modlitwy maryjnej. Sa to: bojazn, podziw
| entuzjazm, wyrazone za pomoca elementéw muzycznych. Staja si¢ one przeko-
nujace dla stuchacza jedynie wowczas, gdy czytelnie, bez zawitosci, zostang zin-
terpretowane przez wykonawce.
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Wymiar dialektyczny wspotczesnego dziela muzycznego stawia przed wy-
konawcami zadanie ,,budzenia” w shuchaczu skojarzen pozamuzycznych. Tego
rodzaju sytuacje trafnie opisat angielski muzykolog N. Cook: ,,...podczas stucha-
nia muzykif...] opuszcza sie Swiat ludzi irzeczy, wstepujqc w swiat mysli
i uczuc >® Wykonawstwo motetow Ave Maria muzyki wspolczesnej uwarunko-
wane jest zatem czytelnoScia przekazu tresci muzycznych i stownych, bowiem
ukryta symbolika wprowadzona przez kompozytora tkwi w fakturze utworu
I W sposobie traktowania przez niego formuly modlitewnej. Dla Pawta Lukaszew-
skiego jest to stowo Maria, ktore opart na roznych konfiguracjach melodyczno -
rytmicznych 1 harmonicznych, czyniac z nich pelna napig¢ scenerig. Sa one nie
tylko niezwyklej urody elementami dzieta muzycznego, ale symbolizuja swym
brzmieniem uduchowiona modlitwe do Matki Boskiej 1 niewatpliwie sktaniaja
wyobrazenia wykonawcy i shuchacza w kierunku kultu maryjnego na Jasnej Go-
rze w Czgstochowie, rodzinnym miescie tego wybitnego tworcy.

Inny wspodlczesny kompozytor polski, Bronistaw K. Przybylski, zatytuto-
wal swdj motet oryginalnym hastem Mater Dei (Matka Boga). Niemniej zakwali-
fikowano jego motet do grupy przyktadowych kompozycji wspotczesnych, no-
szacych tradycyjny tytut ze wzgledu na jednolita tres¢ stowna. Ostinatowe grupy
rytmiczne tego motetu, oparte na powtarzanych stowach Ave Maria gratia plena,
przywoluja w swej symbolice modlitwe rozancowa 1 pokornie zanoszone prosby
wiernych do Mater Dei; stad zapewne specyficznie odmienny tytul. Podobnie
przepetliony dramaturgia muzyczna jest motet Andrzeja Koszewskiego, ktory
oferujac przerdzne $rodki retoryki muzycznej, pozwala wykonawcy na duza swo-
bod¢ interpretacyjna (m.in. efekty dzwigkonasladowcze, melorecytacje). Motet
tego kompozytora stanowi przyktad faktury melodycznej, pozbawionej perspek-
tywicznego nastgpstwa, typowego dla muzyki tonalnej, co zarazem stanowi duza
trudnos¢ w zespotowym wykonawstwie amatorskiego choru.

Nietrudno dopatrzy¢ si¢ w motetach wspotczesnych tworcoéw polskich tak-
ze Indywidualnego rysu czy stylu danego kompozytora.

Nalezy w tym miejscu rOwniez nadmieni¢, iz pewne fakturalne meandry
rytmiczne i melodyczno-harmoniczne motetéw wspotczesnych wynikaja z zasto-
sowania  réznorodnych, czgsto  nowatorskich  technik  kompozytorskich.
Ich interpretacyjne odtworstwo wymaga od wykonawcy niemal wirtuozowskiej
precyzji, celem uniknigcia nieczytelnosci tresci, chociazby w podziale tekstu
stownego na istotne wersy 1 stowa, a jednoczesnie réwniez 1 po to, by sprawic
wrazenie prostoty brzmienia. Jedynie dokonujac gruntownej analizy formy

%05 N. Cook, Muzyka..., s. 11.
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W warstwie tresci muzycznej i stownej (poszukiwanie ich 1 u§wiadomienie sobie
ich roli w utworze), mozna unikna¢ mankamentéw wykonawczych, takich jak
choc¢by niewlasciwe akcenty stowne, chybione napiecia kulminacyjne fraz czy tez
niestosowna w swym wyrazie ,,nadekspresja” agogiczno - dynamiczna.

Poza motetem tLukaszewskiego, cecha wspdlna dla pozostatych utwordéw
jest niewatpliwie dzwigkowy plan konstrukcyjny, na ktérym dominujaco opiera
si¢ warstwa stowna. Plan ten, z pozoru nieczytelny, jednak uwypuklony w mo-
mentach pojawienia si¢ kluczowych stow formuty modlitewnej, sprawia, iz war-
stwa stowna staje si¢ gldownym nosnikiem ekspresji elementoéw muzycznych, jak
melodia, rytm, dynamika i inne. Kierunki linii melodycznych, przeciwstawne od-
cinki fraz, pojedyncze akordy czy ich nastgpstwa, stanowia podtoze dla stéw mo-
dlitwy, a powstata w ten sposdob konstrukcja stowno - muzyczna daje wykonawcy
mozliwos¢ wypowiedzi. Podobne znaczenie u poszczegdlnych kompozytorow
wspolczesnych za sprawa sposobu wykorzystania wlasciwosci materiatu dzwig-
kowego motetow, miata symbolika ich tresci stowne;.

Andrzej Koszewski, Bronistaw K. Przybylski, Jozef Swider, Marek Jasin-
ski, Pawel Lukaszewski to wyselekcjonowana grupa tworcow — reprezentantow
duzego grona wspoétczesnych kompozytorow polskich, wyrazajacych swoje reli-
gijne fascynacje poprzez tresci stowne i muzyczne zawarte w ich motetach Ave
Maria. Znoéw warto przywota¢ kontekst kultu maryjnego funkcjonujacego w Pol-
Sce na przestrzeni wielu pokolen, dla uzasadnienia ich wspolnej ptaszczyzny sko-
jarzen.

Kompozytorzy wspoétczesni, w odroznieniu od twoércéw muzyki dawne;,
nie sa skregpowani $wiatopogladem lub obyczajami jakiegokolwiek zwierzchnic-
twa, niosacego ze soba konieczno$¢ realizowania muzyki w mysl utartych sche-
matow czy obowiazujacych regul. Oczywiscie istnieje w tym przypadku rowniez
pewien okreslony cel i1 przeznaczenie motetdéw Ave Maria, podobnie jak
w muzyce dawnej. Utwory wspotczesne napisane zostaly z wewnetrznej potrzeby
ich tworcow, zatem mozna dopatrywaé si¢ w nich ukrytych lub domniemanych
znaczen. W zwiazku z tym mozliwos$¢ rozpatrywania zjawisk pozamuzycznych,
powiazanych z trescia stowna utworéw choralnych, mozna by uzna¢ za cechg
charakterystyczna, taczaca typologicznie polskie motety wspotczesne Ave Maria.
Przy czym nalezy pamigtal, iz w ksztattowaniu wykonawczym faktury motetow
wspotczesnych, sprawa tzw. ,,interpretacji” nie powinna by¢ postrzegana jako
sfera dowolnosci realizacyjnych dyrygenta czy wokalisty.

Nalezatoby zgodzi¢ si¢ z postulatem wysuni¢tym przez Igora Strawinskie-
go, iz muzyke wspodlczesna nalezy wykonywac ,,...tak, jak jqa kompozytor napisal,
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wszelkie bowiem zmiany i odcienie indywidualne, pochodzqce od wykonawcy,
sq naduzyciem, zafalszowaniem, niczym nie dajqcq sie usprawiedliwi¢ samowO-
Iq” 3 Dostrzeganie ,znaczen” w dziele muzycznym jest powinnoscia kazdego
muzyka. Jednak subiecktywne spostrzezenia nie upowazniaja go, jako wykonaw-
cy, do wprowadzania zmian w zakresie zapisu partytury i realizacji elementéw
dzieta muzycznego.

%06 |, Erhardt, Sztuka déwieku..., s. 35.
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Zakonczenie

Wielokrotnie cytowany wczesniej, wybitny polski muzykolog Bohdan Pociej
stwierdzit - nawiazujac do specyfiki dzieta muzycznego - iz historia muzyki,
jako czes¢ rozlegltego obszaru historii sztuk, tym rézni si¢ od historit po-
wszechnej, 1z jej fakt ,,byt”, a dzieto skomponowane niegdy$ wciaz na nowo
interpretowane czy choc¢by tylko odtwarzane - ,,jest”.**" Odnoszac owo rozroz-
nienie do zagadnien sztuki wykonawczej, nalezatoby je w réwnym stopniu
uzna¢ za kluczowe w muzyce dawnej jak 1 wspotczesne;.

Ujmujac dzieje muzyki w kontekscie filozoficznym jako historiozofig,
B. Pociej twierdzi, iz wykonawca dzieta muzycznego ma na celu przede wszyst-
kim: ,,...dotarcie do tego, co w muzyce samej najglebsze, skrywajqce sie¢ pod
powierzchniq zjawisk diwiekowych, w rdzeniu struktury’®. Istotne w zwiazku
Z tym staje si¢ poszukiwanie w muzyce tresci, ktére ona wyraza. Owe tresci sta-
nowia imperatyw w ogdlnym kontekscie rozumienia muzyki, sa no$nikiem war-
tosci dzieta 1 warunkiem jego zrozumienia zaréwno przez wykonawce jak
I przez shuchacza. Zatem prowadzi to do wniosku, iz przy zachowaniu jak naj-
bardziej zblizonej stylistyki adekwatnej do tradycji epoki z jakiej dany motet
pochodzi, bedzie on za kazdym nowym wykonaniem adresowany do wspotcze-
snego stuchacza. Wobec €zego, najistotniejsza pozostaje symbolika owych tre-
Sci, jako niezmienna wartosc.

Wspotczesny wykonawca i wspotczesny odbiorca muzyki zdecydowanie
odmiennie reaguja na te same stowa i dzwigki anizeli wykonawcy i1 odbiorcy
zyjacy kilkaset lat weze$niej. Chodzi tu raczej o kwestig¢ odczu¢ natury estetycz-
nej, 0 pewien rodzaj ekspresji w wyrazaniu tresci, ktory sprzyja duchowej me-
dytacji. W tym sensie, warstwa stowna i muzyczna dzieta maja okreslony

%7 B Pociej, Z perspektywy muzyki..., s. 10.
%08 Tamze, s. 12.
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wplyw na nasze emocje i odczucia, przy niezmiennosci symboliki tresci mote-
tow.

Dostrzegajac fakt, iz w procesie odtworczym dzieta muzycznego istnieje
zalezno$¢ ksztattowania si¢ wymiaru emocjonalnego wykonawcy, podobnie jak
kompozytora tworzacego w réznorodno$ci miejsc i czasu, warto przytoczy¢
w tym miejscu stowa Josepha Schillingera, amerykanskiego kompozytora i teo-
retyka muzyki. Twierdzit iz: ,,Zaden artysta nie jest naprawde wolny. W trakcie
pracy podlega on wplywom chwilowego otoczenia [...] mowi jezykiem swego
historycznego i geograficznego srodowiska. Sztuka | wolnosé sq zawsze synoni-
mami, gdy czlowiek w okreslonym momencie tworczego procesu historycznego
wyraza swq swiadomosc, wole i swoje mozliwosci poznawcze, gdy kazdorazowo
» 3% Twoérca
dzieta podlega réznorodnym aspektom warunkujacym proces tworzenia dziela.
Niezmienno$¢ sktadowa formuty modlitewnej natomiast, stanowiaca warstwe
stowna w motetach Ave Maria, nie ogranicza mozliwosci muzyki jako nosnika

przyczynia sie do dokonujqcego sie w historii procesu uwalniania

treSci muzycznych, a tym samym roli kompozytora, ktora w tym przypadku jest
z reguty dominujaca.

Ludwig Erhardt umiescit cala muzyke minionego tysiaclecia w kategorii
zmierzajacej do stworzenia ,,form coraz scislej okreslonych, zamknietych,
w najdrobniejszych szczegotach zaleznych od woli kompozytora, przyjmujqacego
catkowitq odpowiedzialnosé za ostateczny ksztalt dzieta” *™ Jednak ta generali-
zujaca typologia nie jest tak oczywista, zwtaszcza w odniesieniu do muzyki
dawnej, w ktorej problem wykonawczy tzw. tozsamos$ci dzieta, nie jest postrze-
gany jako wypelnienie intencji kompozytora. Wielokrotnie cytowany juz
S. Krukowski twierdzit, 1z ,, motet miat charakter subiektywny i pozwalat na wy-
razanie indywidualnych stanéw uczuciowych” > Odnie$¢ mozna to twierdzenie
W oczywisty sposob do warstwy muzycznej dzieta, aby w niej doszukiwac si¢
intensywnosci owych ,,stanow” wewngetrznych autora dzieta muzycznego.

Co za$ tyczy si¢ tresci slowa, faktem jest, iz motety komponowano
w okreslonym celu. Twoérca przypisywat utworom konkretna funkcje, ktora
utwor miatl spetnié i zasady te respektowano.*® Wykonawstwo zatem odnosito
si¢ do obiektywnie przyje¢tych schematow 1 oczekiwan, zarowno stuchaczy jak
I zwierzchnikow 6wczesnego Kosciota. Religijny utwor muzyczny miat za za-

%09 | Nono, Historyczna rzeczywistos¢ w muzyce wspdlczesnej. [w] Horyzonty muzyki, BRT 1, (red.)
J. Patkowski, A. Skrzynska, PWM, Krakéw 1970, k. 12, s. 2.

310\ Erhardt, Szruka déwicku..., s. 251.

811 5. Krukowski, Problemy wykonawcze..., S. 47.

$12 £, Skotnicka - llasiewicz, Miejsce muzyki w kulturze zycia codziennego. [W] Twdj czas. (red.) Z. Skérzynski,
Wydawnictwo ,,Warta”, Warszawa 1977, s. 142.
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danie przekaza¢ shluchaczom jednoznacznag tre$¢ (muzyka podporzadkowana
stowu) w klarownej 1 zrozumiatej formie, ktorej nosnikiem byt woéwczas tekst.
Prostota byta warunkiem sugestywnos$ci muzycznego przekazu tresci.

Estetycy do dzi$ upatruja pickna w prostocie, twierdzac, iz ,, pickne jest to
co urzeka prostotq”.*"® Bardzo trafna wydaje si¢ zatem w $wietle rozwazan na
temat sztuki wykonawczej wypowiedz Marii Przychodzinskiej - znanego teore-
tyka kultury muzycznej. Stwierdza ona, iz ,piekno zawiera sie W mistrzostwie
wykonania — autorskiej kreacji powotujqcej utwor do zycia przy udziale godne-
go zachwytu opanowania sprawnosci, techniki (wokalnej, instrumentalnej, dyry-
genckiej, choreograficznej), osobistej wizji artysty co do ogolnego ksztaltu for-
my i co do jej szczegotow, wizji bedqcej wynikiem artystycznej i emocjonalnej
inteligencji, wrazliwosci, dojrzatosci, odwagi.*** Slowa te powinny skierowaé
uwage czytelnika w strong¢ rozwazania technicznej precyzji wykonawczej utwo-
ru. Biegte operowanie powyzszymi elementami w wykonawstwie, sprawia na
stuchaczu wrazenie prostoty, pozornego braku trudnosci w fakturze utworu. Po-
dazajac dalej ku problemom znaczeniowosci tre§ci w procesie wykonania, cy-
towana wyzej autorka stawia pytanie: ,,czy doskonatos¢ formy — muzyczne piek-
no, pogtebia swiat znanych nam uczuc, czy moze samoistnie wzrusza, zachwyca,
oczarowuje, bo to jest jej wartoSciq samoistng, stanowiqcq wystarczajqco wazny
powéd obcowania z nig? " Najnowsze badania muzykologiczne jak i praktyka
wykonawcza ostatnich lat, powyzsze zalozenia potwierdzaja.*'® Motety muzyki
dawnej, jak twierdzil S. Krukowski, sa samoistnym ,,organizmem”, ktory wy-
starczy jedynie ,,0zywi¢” wykonawczo, nie ingerujac w jego doskonata struktu-
re.>'” Niewatpliwie jest to jedna z kategorii warunkujaca interpretatorskie ,,zbli-
zenie si¢” do sztuki wykonawczej, czyli wlasciwego stylu.

Realizacja motetow wspotczesnych kompozytoréw, kontynuujacych pew-
ne zatozenia muzyki dawnej, pozwala wyeksponowac tresci stowno — muzycz-
ne, bazujac na bardziej subiektywnych odczuciach wykonawcy, anizeli w przy-
padku motetow dawnych mistrzow. Poza tym istnieje pewien relatywizm,
zwlaszcza w kwestii dynamiki stosowanej w tych motetach. W muzyce dawnej,

313 p_ Beylin, Nieporozumienia wokél pickna. [W] O muzyce i wokél muzyki. (Pawel Beylin — felietony). (red.)
B. Pociej, PWM, Krakow 1974, s. 212.

314 M. Przychodzinska, Kultura powszechna i wychowanie do kultury — nieréwnosé sit. [w] Edukacja i kultura.
Idea i realia integracji. (red.) I. Wojnar, PAN, Warszawa 2006, s. 182

*° Tamze..., s. 183.

%16 W Polsce najnowsze tendencje w wykonawstwie muzyki dawnej prezentowane sa na miedzynarodowych
festiwalach muzycznych (m. in. Gaude Mater w Czgstochowie, Wratislavia Cantans we Wroctawiu, Musica
Antiqua Europe Orientalis w Bydgoszczy), por. F. Wesotowski, E. Sasiadek, Rozwazania o muzyce dawnej i jej
wykonawstwie. Polskie Stowarzyszenie Pedagogow Spiewu, Wroctaw 2003.

$17'5, Krukowski, Problemy wykonawcze..., ss. 88-89.
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jak stwierdzono, jest to sfera konwencji stylistycznych, a wspotczesnie - od-
zwierciedlenie subiektywnych odczu¢ stuchowych wykonawcy, bazujacych na
odczytaniu precyzyjnych zapisow autora w poszczegolnych motetach. Nalezy
W tym miejscu nadmienié, iz wazne, jesli nie priorytetowe, jest w tej kwestii
rowniez wyczucie "wlasciwego" tempa utworu. Pozostaje ono w gestii wyko-
nawcow, zwlaszcza w przypadku muzyki dawnej. Tworca wowczas nie ograni-
czal muzykéw jednoznacznie sprecyzowanymi okre§leniami (Co wspoétczesnie
jest zazwyczaj regula). Tres¢ 1 atmosfera emocjonalna formuly modlitewnej jest
odzwierciedlona zawsze (cho¢ w rdéznym stopniu) w strukturze motetu. Akcen-
tacja dzwigkow, falisto§¢ tukow melicznych 1 kontrasty intensywno$ci (wzmoc-
nienia 1 ostabienie) brzmienia sa oparte na pierwowzorze tresci stownej. Czy-
telnos¢ przekazu, stowa i logika, w konstruowaniu mysli muzycznej w oparciu
0 warstwe¢ dzwigkowa 1 semantyczna, ma zasadnicze znaczenie i powinna by¢
istotna wskazowka przy doborze zardwno tempa jak i dynamiki.

Poza kwestia dynamiki i tempa w motetach, priorytetowym zadaniem
wykonawcy jest takze, zwlaszcza w utworach wspotczesnych, uchwycenie zna-
czenia 1 sensu wyrazowego struktury harmonicznej. Zazwyczaj nie jest ona
oparta na tradycyjnych zwiazkach funkcyjnych. Wspotczesny artysta — wyko-
nawca, jest zobowiazany poszukiwaé i w konsekwencji odczytywac prawdziwe
znaczenie symboliki tkwiacej w tresci stowno — muzycznej utworu, bo tylko
wtedy jest mozliwe wydobycie niuansow stylistycznych owego ,,procesu uwal-
niania” czy tez ,,prostoty pigkna”. To naczelne zadanie wykonawcy powinno
pozosta¢ niezalezne, zwlaszcza od uksztalttowanych przez pokolenia, audytyw-
nych upodoban wspotczesnego stuchacza.

Odbiorca spodziewa si¢ w konfrontacji z materia brzmieniowa utworu
muzycznego takich doznan estetycznych, ktore w jego do§wiadczeniu zaistniaty
juz wczesniej. Czeka na to, co dla jego ucha ,typowe”. Zaleznos¢ ta bywa cze-
sto zdeterminowana jego upodobaniami i ugruntowana w $wiadomos$ci muzycz-
na tonalnos$cia dur - mol. W muzyce, ktora okreSlamy mianem wspolczesnej,
zwlaszcza przy braku zaleznos$ci funkcyjnej w utworach (np. P. Lukaszewski)
lub ich tzw. atonalnosci (np. A. Koszewski), zachodzi mozliwos$¢ niezrozumie-
nia przestania, ktére kompozytor zawart w swoim dziele. Zatem czytelne
brzmienie dysonanséw (jak u J. Swidra) czy zwrotéw modulacyjnych (np. M.
Jasinski) w wykonawstwie warunkuja poczucie logiki rozwoju harmonicznego
faktury 1 pozwalaja stuchaczowi zrozumie¢ tendencje rozwojowe wspoiczesne]
kompozycji. Konstrukcje harmoniczne maja Scisty zwiazek z forma motetu
wspolczesnego. Wptywaja one w istotny sposdb na wzrost 1 spadek napigc,
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okreslajac jednoczesnie dynamike i akcenty w architektonice utworu. Recepcja
muzyki choralnej jest w tym zakresie istotnie uzalezniona od rozumienia tresci
stownej, genezy formuty modlitewnej i kultu maryjnego w Polsce.

Ta warstwa dzieta muzycznego w przypadku motetow Ave Maria wyma-
ga wyjatkowej dbato$ci wykonawczej w realizacji prozodii, nawet gdy sa to je-
dynie pojedyncze stowa, jak w motecie P. Lukaszewskiego. Zasada ta nie ulega
zmianie nawet w obliczu wzbogacania faktury choralnej akompaniamentem ofr-
ganowym (F. Rozycki, S. Stuligrosz).

Stanistaw Moniuszko w potowie XIX w. zalecat w duchu odnowy idei
treSci muzyki koScielnej nieprzemijajace, jak mozna mniemac, zasady wyko-
nawcze:

,,Niech Spiewak tqczy glos swoj do najpowazniejszego narzedzia muzyki,
jakim sq organy, ktore catym bogactwem swoich sposobow gotowe sq na ustugi
Mistrza. Ten zas z calym zaparciem mitosci wlasnej niech sie¢ wystrzega checi
popisu i blyszczenia sitq wiasnego talentu; a tak zespolonych jednym ze celem
swego powolania Duch Swiety, jedyna ich Muza, natchnie niezawodnie. I tak
wydadzq dzielo, ktore dla nich cichq, ale prawq zastuge, a ludziom prawdziwy
pozytek przyniesie” 3

Dzisiejsze trendy artystyczne wskazuja, iz pewnym znakiem wspotczesnosci
jest prostota formy, zarowno w pojeciu sztuki jak i muzyki. Prawdziwa sztuka wy-
konawcza niesie w sobie autentyzm. Zatem proste przestanie religijne zawarte
w muzyczne] modlitwie Ave Maria, niezmiennie powinno pozosta¢ dostgpne
I czytelne dla sluchacza. Muzyka bez autentyzmu nie zaistnieje w pamigci ludzi,
a W konsekwencji z biegiem czasu moze ulec zapomnieniu.

Wiele utworow Ave Maria, ktore powstaly wspotczesnie (tj. po I wojnie
Swiatowej), zapewne przetrwa w zespotowej praktyce wokalnej dla nastgpnych
pokolen, bedac dowodem pielegnacji zarowno kultury muzycznej Kosciota ka-
tolickiego jak 1 narodowych tradycji maryjnych. Mozna by pokusi¢ si¢ w tym
miejscu o stwierdzenie, iz cata twérczos¢ Ave Maria polskich kompozytorow
symbolizuje tradycje muzyki religijnej i kultu maryjnego w Polsce, zarazem
wigzac je integralnie ze soba. Zawarte w motetach Ave Maria nieprzemijajace
tresci, stanowia warto$¢ nadrzedna wobec przyziemnych spraw zycia codzien-
nego. Od wiekow jedna z form wyrazania katolickiej wiary chrzescijanskiej jest
w Polsce muzyka, ktora kontynuowana przez pokolenia pozostaje wciaz nosni-
kiem owych wartosci.

318 W, Rudzinski, Tworczos¢ maryjna Stanistawa Moniuszki..., s. 159.
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W konsekwenc;ji takiego toku mys$lowego wytania si¢ stwierdzenie, iz tak
jak dzieta dawnych polskich mistrzow sa bezcennymi zabytkami naszej kultury
muzycznej, tak tez wspolczesne utwory choralne sa kontynuacja tej wielowie-
kowej tradycji i jednoczesnie potwierdzeniem ciaglosci kultu maryjnego w Pol-
sce. Obrazowo wyrazit t¢ mysl muzykolog ks. M. Szczepankiewicz piszac iz:
., kultura muzyczna Kosciota to ogromny skarbiec drogocennosci — 1o literatura
muzyki kosScielnej i akustyka koscielnych wnetrz, to Spiew celebransa i Spiew
modlitewny wiernych, to organy i kantor, schola liturgiczna, chory koscielne,
a takze inne zespoly instrumentalno — wokalne, stowem — wszystko, co muzyke
tworzy, wspomaga i urzeczywistnia w przestrzeni i czasie”. 3

Motety Ave Maria polskich kompozytorow muzyki dawnej
I wspotczesnej, nalezace niewatpliwie do skarbca polskiej muzyki religijnej,
stanowia niejako ikonografi¢ kultu maryjnego w Polsce, cho¢ wydawac by si¢
mogto, ze to daleko idace porownanie. Teoretycznie ikonografia dotyczy dziet
sztuki, odczytywania ich ukrytych znaczen, interpretacji zardwno malarstwa re-
ligijnego jak i rzezby. Jednak podobnie jak w muzyce, symbolika ich tresci nie
okresla ukrytych sensow w sposob jasny i definitywny. Dla artysty — wykonaw-
cy, stanowi to pewien istotny zakres problematyki sztuki wykonawczej, ktory
kazdorazowo, wciaz na nowo, trzeba odkrywac.

319 M. Szczepankiewicz ks., Cantate Domino..., s. 81.

202



SUMMARY

Ave Maria as a prayer phrase has been consolidating for centuries of the Virgin
Mary worship and its continuous development in Christian tradition. This Latin
text has inspired composers, especially European creators of choral music. For
hundreds of years works of composers, representatives of subsequent genera-
tions, have been determined by a religious subject matter. In the musical inhe-
ritance of Europe there are many compositions which are used nowadays in per-
formance practice. Most of them are intended for liturgy or as a consolidation
of saints’ worship. Nonetheless, after the quantitative analysis of cultural
achievements of the Western world, it can be stated without any exaggeration
that the Marian theme is the most popular in the field of choral compositions.
Itspopularity equals only that of a biblical subject matter, derived from the Psal-
ter.

Many different factors have led composers of following generations to-
wards the theme of the Virgin Mary. The achievements of the greatest artists
of the musical art have survived to this day because they have been intended for
the musical service of the Church. Most of religious compositions, especially
if one takes into consideration their vocal structure, have been composed pre-
cisely for the Church. This is understandable_because of the Christian cult, Ma-
rian in particular, so deeply rooted in European consciousness and tradition. The
changes of thoughts, intellectual trends, ideas of art and the daily life of societies
contemporary with the composers have always inspired them to make an attempt
at presenting this “humble” Rosary in their own way.

Trying to achieve the broadest possible cognizance of such phenomenon
as Ave Maria in music, it is necessary to get to know the entire process of com-
posing motets since the period_of the Middle Ages to this day.

This thesis is an attempt at presenting problems connected with the issue
of performing art, on the basis of compositions chosen from choral literature.
In the range of the author's interests there are especially works of Polish com-
posers. It is worth focusing at theoretical deliberations on different interpreta-
tions, mostly determined by music and words in Ave Maria motets. The tradi-
tional text of the Ave Maria prayer, based on the New Testament, came into be-
ing hundreds of years ago for the use of simple people at the end of the Chris-
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tian Middle Ages when many of them suffered from illiteracy. For that reason
the semantics of the words of this prayer conditioned its growing popularity.
As a verbal material for musical compositions, the prayer has been undergoing
certain transformations accordingly to changes which have taken place
throughout the ages of its functioning in the practice of the Church. That is the
cause for the selective choice of examples of motets representing music of both
previous and contemporary time; they are to present the readers with a wide va-
riety of styles and techniques which have been used by artists for composing
motets.

Throughout the ages musical compositions have always been a result
of conscious creation of composers. However, for several ages those pieces
have been designed to express and signify something special. At the present
time every composer tries to express their own understanding of the mystery of
aprayer through the means of their individual organisation of the verbal and
musical contents. In a sense, those composers present performers with
a complete dramatic script and at the same time oblige them to decode the inten-
tions of composition, encoded in the score. Undoubtedly, this is the case with
Ave Maria motets of contemporary Polish composers.

Such perception of this phenomenon allows to comprehend an element of
tradition in the stylistics of performance and to understand the ways in which
music and words have been influencing the audience for ages. Performance art
is always an attempt at reaching the ‘truth’ of a performance. The awareness of
its many preconditions justifies the assumption that only having removed sub-
jective expectations and sought for that what is not blindingly obvious do we
have contact with art. The act of performing choral music of previous and con-
temporary time is a never-ending quets for its secrets. It seems, therefore, right
to use the term ‘performance art’.

Nowadays the Ave Maria prayer, particularly because of Pope John Paul
I1, has gained an ecumenical character. However, especially in choral music and
as far as the rich variety of its interpretations is concerned (the prayer has been
translated into about 150 languages), it certainly was ecumenical before. Every
human being, no matter their outlook, has an inclination to pray. Composers are
a prime example: they have externalised it in a permanent way by creating
works that are a testimony of their religiousness, e.g. Ave Maria.

Translation by
Monika Krajewska
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ZUSAMMENFASSUNG

Die Gebetsformel Ave Maria festigte sich innerhalb von Jahrhunderten der
Entwicklung des Mariakultes in der christlichen Tradition. Dieser lateinische
Text war gleichzeitig eine Inspiration fiir Komponisten, vor allem Schopfer von
Chormusik aus dem Kreis der europédischen Kultur. Religiose Thematik hat die
Komponistenarbeit der Vertreter von vielen Generationen beherrscht. In Erbe
der europdischen Musikkultur sind viele Werke geblieben, die bis heute ihre
Anwendung in der Praxis finden. Die Mehrheit sind es Werke, die fiir die Litur-
gie bestimmt sind oder Werke, die den Heiligenkult festigen. Wenn man die Er-
rungenschaft der Kultur von ,,Westwelt* mengenméfig analysiert, kann man
ohne Ubertreibung feststellen, dass die Mariathematik in der Musik zumeist
verbreitete Schaffenssphire ist, die nur der biblischen, aus dem Psalter schopfe-
nen nachgibt.

Viele Faktoren hatten Einfluf auf die Gestaltung des Schaffens von Ver-
treter der folgenden Zeitalter in die Richtung der Mariathematik. Die komposito-
rische Errungenschaft von grofen Kiinstlern der musikalischen Kunst hat bis
heute tliberlebt, weil sie in der musikalischen Dienst der Kirche geblieben ist.
Die religidsen und sakralen Kompositionen, vor allem in der Vokalstruktur wur-
den insbesondere fiir ihre Bediirfnisse geschaffen. Es ist vestandlich, wenigstens
aus dem Grund der Einwurzelung im BewuBtsein und in der Tradition der Euro-
péer des Christenkultes und des Mariakultes. Stindig wéchselnde intelektuelle
Trends, Gedanken, Kunstideen und auch das tédglliche Leben der zeitgendssi-
schen Gesellschaften verursachten, dass jeder der Kiinstler die ,,demiitige™ Ro-
senkranzgebet auf eigene Weise zu zeigen versuchte.

Um die Erscheinung Ave Maria in der Musik vollig kennenzulernen, ist es
notwendig, dass man den Gestaltungsproze3 der Form der Motette vom Mitte-
lalter bis zu den gendssischen Zeiten kennenlernt.

Die vorliegende Arbeit ist ein Versuch des Zeigens der Problematik von
der ausfiihrenden Kunst aufgrund von der Analyse der ausgewidhlten Beispiele
aus der Chorliteratur. Das Interessengebiet des Autors sind Chorwerke, vor al-
lem der polnischen Komponisten. Der Bereich von theoretischen Uberlegungen
der vorliegenden Arbeit versammelt sich rund um die Interpretationsprobleme,
die durch musikalische und verbale Elemente in den Motetten Ave Maria be-
herrscht wurden. Die Wortsemantik bedingte damals wachsende Popularitét die-
ser Gebetsformel. Als wortlicher Stoff fiir Musikstiicke, unterstand sie einigen
Transformationen, entsprechend den Anderungen, die sich innerhalb von Jahr-
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hunderten ihrer Funktionalitit in der Kirchenpraxis vollzogen. Daher auch die
selektive Wahl von beispielhaften Motetten der fritheren und zeitgendssischen
Musik, die die Differenzierung der Stile und der komponistischen Technik, die
bei ihrer Entstehung angewendet wurden.

Die Musikstiicke sowohl friiher als auch zeitgendssisch entstanden jeweils
auf dem Weg des zweckmidfligen komponistischen Schaffens. Jedoch seid eini-
gen Jahrhunderten beabsichtigen ihre Schopfer etwas besonderes auszudriicken.
Gegenwirtig versucht jeder Komponist in seinem Musikwerk personliche Ver-
stehensweise der Gebetsgeheimnis durch besondere, ihr richtige, wortlich- mu-
sikalische Inhaltsorganisation zum Ausdruck zu bringen. Die Interpreten bieten
den fertigen dramaturgischen Drehbuch an und sie verpflichten sich gleichzeig
die schopferischen Intentionen abzulesen, die in der Werkpartitur kodiert sind.
Es ist der Fall zweifellos bei den Motetten Ave Maria der polnischen zeitgenos-
sischen Komponisten.

Diese Betrachtensweise der Erscheinung lasst die Bedeutung des Traditi-
onsteils in der ausfiihrenden Stylistik begreifen und verstehen auf welche Art
und Weise Musik und Wort seit Jahrhunderten unverinderlich auf den Zuhorer
wirken. Die ausfiithrende Kunst ist jedes Mal ein Versuch des Gelanges zu der
ausfiihrenden ,,Wahrheit”. Das BewuBltsein vielen ihrer Bedingungen begriindet
die Vermutung, dass vielleicht erst dann haben wir mit der Kunst zu tun, wenn
die subjektive Erwartung ablehnend, werden wir in der Musik danach suchen,
was nicht offensichtlich und eindeutig ist? Die Ausfiihrung der fritheren und
zeitgenossischen Chormusik ist nicht nur die unendliche Entdeckung ihrer Ge-
heimnisse. Richtig ist jedoch die Anwendung des Begriffes — ausfiihrende
Kunst.

Heute nahm das Gebet Ave Maria, vor allem dank der Person des Papstes
Johan Paul II einen 6kumenischen Charakter an, obwohl in der Musik, vor allem
in der Chormusik, in der ganzen Vielfaltigkeit der Textbearbeitung (es wurde in
ungefdhr 150 Sprachen iibersetzt), 6kumenisch war es mit Sicherheit schon frii-
her. Jeder Mensch, ohne Riicksicht auf seine Weltanschauung, tragt innerlich die
Neigung zum Gebet. Die Komponisten sind dafiir ein hervorragender Beispiel,
sie haben es auf eine dauerhafte Weise zum Ausdruck gebracht, indem sie Wer-
ke hinterlassen haben, die von Religidsitdt zeugen, u.a. Ave Maria.

Ubersetzung
Agnieszka Pokorniecka
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WYKAZ SKROTOW

A
accel.
abp
Ap
ATK
B

b.c.

B.M.V.

BJ
bp
c.f.
cresc.
Cyt.

COMUK

CZ.
dim.

espress.

f

ff

fff
fragm.
fr.

gl

ar.
hebr.

instr.
K.
kard.
Kiw
ks.
tac.
Lk.
mel.
mf
mp
Mus.

N.M.P.

n.e.

OP
op.
oprac.
org.
0SB
OFM

pp
PPp

- alt

- accellerando

- arcybiskup

- Ksigga Apokalipsy

- Akademia Teologii Katolickiej
- bas

- basso continuo

- fac. Beata Maria Virgo

- Biblioteka Jagiellonska

- biskup

- cantus firmus

- crescendo

- cytat, cytujac

- Centralny Os$rodek Metodyczny Upowszechniania Kultury
- czese

- diminuendo

- espressivo

- forte

- fortissimo

- forte possibile

- fragment

- francuski

- glos

- grecki

- hebrajski

- instrument, instrumentalny

- karta

- kardynat

- Ksiazka i Wiedza

- ksiadz

- facinski

- Lukasz

- melodia

- mezzo forte

- Mezzo piano

- Musicalia

- Najs$wigtsza Maryja Panna

- nasza era

- ojciec, zakonnik

- (fac. Ordo Praedicatorum), zakon Dominikanow
- Opus

- opracowanie

- organy

- (fac. Ordo Sancti Benedicti), Zakon Benedyktynow
- (fac. Ordo Fratrum Minorum) Zakon Braci Mniejszych (Franciszkanie)
- piano

- pianissimo

- piano possibile
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PAN - Polska Akademia Nauk

PIW - Panstwowy Instytut Wydawniczy
p.n.e. - przed nasza era

por. - poréwnaj

PWN - Polskie Wydawnictwo Naukowe
PWM - Polskie Wydawnictwo Muzyczne
PWSM -Panstwowa Wyzsza Szkota Muzyczna
przykl. - przyktad

red. - redakcja

rit. - ritenuto

przyp. - przypis

S - sopran

SAC - (tac. Societas Apostolatus Catholici), wspdlnota Pallotynow
SJ - (fac. Societas Jesu), zakon Jezuitow,
sf - sforzato

SS. - strony

sw. - §wigty

t. - tom, takt

T - tenor

T.J. - Towarzystwo Jezusowe

uJ - Uniwersytet Jagiellonski

W. - wiek
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WSIiP - Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne
WTM - Warszawskie Towarzystwo Muzyczne
Wyd. - Wydawnictwo

wok. - wokalny

zob. - zobacz
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