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Wstep

Okreslenie ,,muzyka dawna” dotyczy muzyki funkcjonujacej historycznie,
a powstalej] w okresie $redniowiecza, renesansu i baroku, ale termin obejmuje takze
pojecie  wykonawstwa historycznego, autentyzmu (ang. historically informed
performance, period performance, authentic performance)’. W Anglii istnieje pojecie
Historically Informed Performance Practice — okre$la ono kierunek powstalty w latach
70. XX wieku majgcy na celu probe odtworzenia pierwotnych uwarunkowan
wykonywania muzyki. Przeciwstawia si¢ XIX- oraz XX-wiecznej praktyce realizacji
dawnych — zwlaszcza barokowych — utworé6w we wspodlczesnej konwencji.
Przedstawiciele autentyzmu (m.in. Christopher Hogwood, Jordi Savall, Andrew Parrott)
w Kreacji wykonawczej opieraja si¢ na badaniu oryginalnych traktatow muzycznych,
prowadza takze badania w dziedzinie transkrypcji, produkcji instrumentow, tanca,
akustyki, budowy instrumentoéw i technik wokalnych?,

Zdaniem ,,autentystow” historyczne podej$cie do muzyki dawnej wnosi zywe
spojrzenie na utwor, pozwala wprowadzi¢ wlasny element tworczy na podstawie zrodet
historycznych®. To powoduje, ze wykonawca, pozostajac wiernym intencji kompozytora,
poszukuje dobrych wydawnictw i prowadzi dyskusje¢ z muzykologami.

Muzykolog Cezary Zych* wykazal réznice pomiedzy muzyka wspotczesng
amuzyka dawng, twierdzac, ze wspolczesna muzyka opiera si¢ na wiedzy ustalonej
(margines poszukiwan jest maty), a muzyka dawna na cigglym procesie redyfikowania®.
W muzyce dawnej nalezy poznaé¢ jezyk utworu i jezyk wypowiedzi muzyczne]
kompozytora, co taczy si¢ ze znajomoscig traktatow z XVII wieku, teorii afektow
1 retoryki.

Warto doda¢, ze pionierzy wykonawstwa historycznego byli przede wszystkim
badaczami, filologami muzycznymi, dopiero potem wykonawcami. Jakze istotne jest

przeciez zglebienie treSci utworu poprzez jego analize. ,,W centrum filologii muzyki stoi

! Hasto: Wykonawstwo historyczne, w.: http://pl.wikipedia.org/wiki/Wykonawstwo_historyczne
[dostep: 12.09.2018].

2 B. Kozyra, Rozwdj muzyki dawnej w Zespole Panstwowych Szkét Muzycznych w Warszawie im. Fryderyka
Chopina, praca licencjacka napisana pod kierunkiem prof. S. A. Wréblewskiego, UMFC, Warszawa 2011,
(praca niepublikowana).

3 Muzyka dawna — dziwne zjawisko, audycja z udziatem m.in. Agaty Sapiechy — (skrzypaczki) i Cezarego
Zycha (muzykologa), 31 stycznia 2011 r., PRIIL.

4 Ibidem.

% Odtwarzania, poszukiwania.



partytura, czyli tekst, ktory czasami jest tak tajemniczy, jak starozytna poezja. Filolog

76 _ twierdzi Giovanni

zatem stara si¢ ustali¢ brzmienie najbardziej zblizone do oryginatlu
Antonini.

Zdobyta wiedza dotyczaca muzyki dawnej, ale 1 osobiste do$wiadczenia
wykonawcze, spowodowaly che¢ usystematyzowania moich pogladow na ten temat
w pracy doktorskiej, w ktorej zamierzam udowodni¢ sit¢ oddziatywania muzyki dawne;j
(w owych filozoficznych aspektach) réwniez na muzyke wspdiczesng oraz potwierdzi¢
fakt, ze muzyka dawna ma znaczenie ponadczasowe.

Wykonawstwo muzyki dawnej wigze si¢ nie tylko ze znajomoscia stylu danego
kompozytora, ale rowniez zasad wykonawczych obowigzujacych w danej epoce. Zeby
zglebié t¢ wiedze, nalezy zapoznaé si¢ z niektorymi traktatami po§wigconymi muzyce
dawnej, miedzy innymi z Musurgia universalis Athanasiusa Kirchera’. Jest to
dziesigciotomowa encyklopedia wiedzy o muzyce poruszajaca temat teorii afektow oraz
retoryki muzycznej w odniesieniu do filozofii. Niezbednym zrédtem omawiajacym
problemy techniczne w grze na instrumentach oraz $piewie sg rowniez Florilegium
Primum i Florilegium Secundum Georga Muffata®, traktaty bedace zbiorem informacji
0 zasadach wykonywania muzyki francuskiej, nastepnie Versuch einer Anweisung die
Flote traversiere zu spielen Johanna Joahima Quantza®, traktat zawierajacy wiedze o grze
na flecie poprzecznym (6wczesnym flecie traverso) oraz o zasadach prowadzenia
i ustawienia orkiestry. Quantz daje rowniez wskazowki instrumentalistom
akompaniujacym. Kolejnym stynnym traktatem jest rozprawa Carla Philippa Emanuela
Bacha, Versuch uber die wahre Art das Clavier zu spielen® (szkota gry na instrumentach
klawiszowych). Byta ona wzorem dla wielu p6zniejszych traktatow i wywarla wielki
wplyw na praktyke wykonawcza, szczegélnie na gr¢ klawesynistow, jak 1 grupe
instrumentéw basso continuo. Pozniejszy za$ traktat Leopolda Mozarta, Versuch einer
griindlichen Violinschule'!, podaje 6wczesne podstawowe informacje dotyczace zasad

gry na skrzypcach. Niezwykle cennymi zrodtami w poszukiwaniu wiedzy o sposobach

® Muzyka dawna — czy to juz muzyka przysztosci?, 10 grudnia 2012 r., PRIL

"A. Kircher, Musurgia universalis, w:
http://imslp.org/wiki/Musurgia Universalis %28Kircher, Athanasius%29, [dostep:15.09.2018].

8 G. Muffat, Florilegium secundum, w: ,,Canor”, 1998, nr 19.

°J. J. Quantz, O zasadach gry na flecie poprzecznym, thum. M. Nahajowski, £.6dz 2012.

C. P. E. Bach, Versuch uber die wahre Art das Clavier zu spielen, Ww:
http://imslp.org/wiki/Versuch_%C3%BCber die_wahre Art das Clavier zu spielen, H.868, 870 %28
Bach, Carl Philipp_ Emanuel%29, [dostep: 20.09.2018].

11 L. Mozart, Gruntowna szkota skrzypcowa, ttum. K. Jerzewska, Poznan 2007.



wykonywania muzyki dawnej sa takze wspolczesne czasopisma poswigcone tematowi
wykonawstwa stylowego, takie jak ,,Canor”, ,, Twoja muza” lub ,,Orfeo” oraz audycje
w Programie Drugim Polskiego Radia, a takze wiele interesujgcych, wspotczesnych
artykutéw 1 ksigzek, np: Baroque string playing — Judy Tarling, a takze Hdndel —
Christophera Hogwooda, Bach. Muzyk i uczony — Christoffa Wolffa. Punktem wyjscia
dla tej pracy sa twierdzenia Nikolausa Harnoncourta, pochodzace z ksigzki Muzyka mowg
dzwigkow.

Zgodnie z gtownym zalozeniem pracy afekty oraz figury retoryczne i ich rola
w interpretacji dawnych, ale réwniez (jak staram si¢ udowodni¢) wspotczesnych
kompozycji stanowig jeden z istotnych aspektow, zarowno dzialan analitycznych
w badaniach nad ich materig i forma muzyczna, jak i empirii wykonawczej.

W poszukiwaniu znaczenia jezyka wybranych do koncertu przewodowego
utworoOw muzyki dawnej i nowych kompozycji podparto si¢ koncepcja Nikolausa
Harnoncourta, wedlug ktérego ,,muzyka byla i jest mowa dzwickow, w ktorej
wypowiadalo si¢ sprawy niewystowione 1 mogla by¢ rozumiana tylko przez
wspotczesnych. Musiala by¢ tworzona wcigz na nowo — odpowiadajac aktualnemu
sposobowi zycia i nowym potrzebom duchowym’?*2,

Za zastong dzwigkdéw, swoistych ekwiwalentow jezyka, kryje sie bogactwo znaczen,
a mniej ich trzeba szukaé, bowiem sg bardziej wyrazne w utworach wokalnych i wokalno-
instrumentalnych. Warto jednak postawi¢ pytanie, gdzie w muzyce wspdiczesnej mozna
znalez¢ afekty 1 figury retoryczne? Kompozytorzy nadaja ksztatt i form¢ kazdemu
swojemu dzietu, a ono zawsze niesie blizej okreslong lub tylko symboliczng tres¢, a wige
w takim sensie posiada zawsze jakie$ znaczenie. Afekty w muzyce wspotczesnej sa
emocjami, ,,ukonstytuowanymi” w utworze nie tylko w melodyce, harmonii, rytmie, ale
1 dynamice czy artykulacji, ktorych zapisu w partyturze dawne dziela byty pozbawione.
Wspotczesni kompozytorzy czerpia czgsto inspiracje z dawnych epok 1 mozliwe, ze
bardziej lub mniej $wiadomie nawigzuja do teorii afektow. Odnalezienie i eksponowanie
w wykonawstwie owych dawnych teorii i regut komponowania wptywa w sposob istotny
na poglebienie rozumienia znaczenia dzieta w sensie intelektualnym i emocjonalnym,
majac istotny wpltyw na odmienne brzmienie utworu, CO stanowi jedng z gltéwnych tez

mojej pracy doktorskiej.

12N, Harnoncourt, Muzyka mowq dzwigkéw, thum. M. Czajka, Warszawa 2011, s. 9.



W pracy tej poddaje si¢ analizie pod katem analogii z teorig afektow glownie
utwory wokalne badz wokalno-instrumentalne. Wszak tam, gdzie istnieje stowo, jest
rowniez retoryka, cho¢ czasem ukryta, a tam, gdzie pojawia si¢ zjawisko interpretacji —
afekt cho¢by symboliczny. Istotnym jest tez fakt, ze figury retoryczne nie byly i nie sg
w peli jednoznaczne. Jak stusznie twierdzi Manfred Bukofzer, niemiecki badacz
1 muzykolog, ,,(...) okreslonego znaczenia nabieraty dopiero w kontek$cie muzycznym,
a takze w potaczeniu z tekstem lub tytutlem. Identyczne muzycznie figury ze wzgledu na
to, ze nie »wyrazaly«, lecz tylko »przedstawialy« lub oznaczaty afekty, mogly przybierac
nawet do$¢ rozbiezne znaczenia™®3.

Zamierzeniem empirycznym tej pracy doktorskiej jest ukazanie brzmienia
utworow, w ktorych w ramach interpretacji dokonano analizy pod katem odnalezienia,
okreslenia i odczytania figur retorycznych i afektow, bez proby okres§lania wartosci
dokonanych interpretacji. W tym sensie praca ta jest catkowicie nowatorska.

Gdy w wieku XVI wyartykulowano teori¢ figur retorycznych oraz afektow,
w niedtugim czasie nastgpit ich niezwykly rozkwit trwajacy az przez dwie kolejne epoki.
Niezwykle istotny jest tez fakt, ze ,,(...) polifonia weszta w symbioze z tekstem, zrosta si¢
ze stowem w jego aspekcie gramatycznym i akcentacyjnym, a takze w duzym juz stopniu
wyrazowym”**. Muzyka powstawata w relacji ze stowem i nierozerwalnie wspotgrata
z tekstem. Dlatego tez w tej pracy podjeto probe odniesienia teorii afektow do
wspolczesne] muzyki wokalne;.

Pomyst napisania pracy doktorskiej zrodzit si¢ pod wplywem studiow w zakresie
gry na skrzypcach barokowych. Regularna nauka i kursy za granicag zaowocowaty
wiedza, ze glownym aspektem wykonawstwa muzyki dawnych czasow byla teoria
afektow. Teoria ta przenikneta do muzyki wspotczesnej i w stopniu niepodwazalnie
istotnym moze mie¢ wplyw na konstytucj¢ intelektualng kompozytora, ale przede
wszystkim jednak powinna oddziatywac¢ na rozumienie utworu przez wykonawce, a tym
samym na interpretacje dzieta. Dobra interpretacja jest niemozliwa bez znajomosci zasad,
ktérymi postugiwali si¢ dawni mistrzowie. Nie zapisywano wowczas dynamiki, oznaczen
metrycznych, réznych elementdw notacji, ktoérymi positkuja si¢ kompozytorzy
1 wykonawcy wspotczesni, bo muzykom dawnych czaséw nie byto to potrzebne. Czgsto

1 dzi$ korzysta si¢ z zapisane] wiedzy dawnych mistrzéw, dzigki temu wykonawcom

13 M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku, Krakow 1970, s. 525-526.
14 N. Harnoncourt, op. cit., s. 39.



fatwiej jest zrozumie¢ zamysl kompozytora. Trafniej bowiem mozna odczytaé
domniemany ,,program” czy domysli¢ sig, jakie emocje kierowaty tworcami lub wedtug
jakiego zamyshu tworzyli swoje dzieta. Tym ,,programem” w dawnych czasach byta teoria
afektow i retoryka.

Pierwszy rozdziat pracy poswigcony jest znaczeniom w muzyce, afektom
I retoryce; w poszukiwaniu zwigzkéw pomigdzy emocjami a afektem pomaga analiza
pogladow z roznych dziedzin, takich jak estetyka, muzykologia i psychologia.
W drugim rozdziale przedstawiona jest klasyfikacja poszczegolnych figur retorycznych
I analiza rozwoju teorii afektow na przestrzeni wiekow, a takze transkrypcja figur
retorycznych w muzyce instrumentalnej w oparciu o znaczenia afektow.
W trzecim rozdziale dokonana zostala analiza wybranych utwordw przez pryzmat
sposobu funkcjonowania w nich afektow i figur retorycznych. Dotyczy to zarowno dziet
przyktadowych, jak i tych, ktore staly si¢ przedmiotem filmow doktorskich. Sa to utwory
muzyki dawnej: UkrzyZowanie ze zbioru Sonat rozancowych Heinricha Ignaza Franza
von Bibera, Ave Regina caelorum Stanistawa Sylwestra Szarzynskiego, Dixit Dominus
Georga Friedricha Héndla oraz utwory muzyki wspolczesnej: Crux fidelis Mateusza
Debskiego, Magnificat Arvo Pérta oraz Psalm 67 Charlesa Ivesa. Dziela analizowane sg
rowniez na zasadzie analogii. Poprzez poszukiwania najbardziej charakterystycznych
figur retorycznych, zar6wno w muzyce dawnej, jak i tej z obecnych czasow, usiluje si¢
wplynaé na poglebienie interpretacji utworow.
W czwartym rozdziale przedstawione zostaly refleksje na temat nagran, majace
zweryfikowac tezy niniejszej pracy. W zakonczeniu wlasne wnioski skonfrontowane sg
z wnioskami z wywiadoéw przeprowadzonych z kompozytorami muzyki wspotczesnej —

Mateuszem Dg¢bskim oraz Arvo Pirtem.



1. Znaczenie w muzyce

Teori¢ afektow nalezy rozpatrywac na tle rozwazan o muzyce, mieszczacych si¢ takze
W najnowszej teorii poznania. Tu wlasnie koniecznym jest umieszczenie jej w sferze
tworzonego, nadawanego i odbieranego komunikatu. Komunikatu nadawanego nie
w semantycznym, swoistym, lecz indywidualnym jezyku wypowiedzi. To wiasnie
upowaznia do poszukiwania znaczen tego jezyka, czyli jezyka muzyki.

W trakcie do$¢ szeroko zakrojonych badan dotyczacych poszukiwania owych
znaczen w muzyce, istotng role odegralty koncepcje gloszace, iz treScig muzyki sg emocje
1 afekty. Sg one uwarunkowane historycznie, a powstaty w czasach najbardziej bujnego
rozwoju muzyki wokalnej. Ich praktyczne znaczenie w sztuce kompozycji zmieniato si¢
wraz z relacjg kompozytor — wykonawca — odbiorca. Dzi§ warto byloby w poszukiwaniu
poglebionego wykonawstwa skorzysta¢ z do§wiadczen przesztosci. Zanim jednak
zajmiemy si¢ genezg i analiza omawianych teorii w celu sprecyzowania obszaru

rozwazan, dokonam przegladu podstawowych dla tej pracy definicji.

1.1. Dzielo w ujeciu estetyki wedlug Romana Ingardena i Marii
Golaszewskiej

Dzieto muzyczne, szczegblnie to, ktére eksponuje emocje, oprocz analizy teoretycznej
skupiajacej si¢ wokol sfery wytacznie muzycznej, bardzo czesto nalezy analizowaé
réwniez pod katem filozofii. Szczegdlnym walorem analizy staje si¢ tu termin ,,przezycia
estetycznego”, stworzony przez Romana Ingardena, a nastgpnie rozwinigty przez Mari¢
Gotaszewska.

Pojecie ,,przezycie estetyczne” miesci si¢ w dziale filozofii zwanym estetyka.
Wedlug Stownika Poje¢ i Tekstow Kultury sa to: doznania czlowieka obcujacego
z dzielami sztuki lub tworami natury, dzigki ktérym dosigga on tkwigcych w nich
wartosci estetycznych?®. Warunkiem koniecznym do zaistnienia przezycia estetycznego
jest kontemplacja jako$ci zmystowych rzeczy, cho¢ powstajacy w jej trakcie przedmiot
estetyczny jest — zgodnie z koncepcja Romana Ingardena — tworem uzaleznionym od
odbiorcy.

Istotnym terminem staje si¢ roOwniez ,,sytuacja estetyczna”, czyli moment

obcowania artysty z samym dzietem. Dzieto zatem staje si¢ warto$cig absolutna, gdy

15 Hasto Przezycie estetyczne, w: Stownik Pojeé i Tekstow Kultury, red. E. Szczesna, Warszawa, 2002, s. 60.
9



analizujemy je pod katem filozoficznym.

Przezycie estetyczne rozpoczyna si¢ wtedy, gdy cztowiek pod wpltywem dzieta
nie moze pozosta¢ obojetny, nastepuje zmiana w jego stanie z obojetnego na uczuciowy
(wzruszenie). Stan wzruszenia jest emocja, ktora daje poczatek przezyciu estetycznemu.
Dzigki niej podmiot zwraca si¢ w strong przedmiotu. Niezwykle istotne w tym przezyciu
jest catkowite ,,zatracenie” (zacie$nienie obszaru §wiadomosci) w dziele i jego znaczeniu,
do ktorego doprowadza juz nie otaczajgca codziennos¢, ale co$ dookreslajacego sig
artystycznie tu i teraz. Emocja stanowi istotng warto$¢ przezycia estetycznego, ma wptyw
na jakos¢ tego przezycia, ale nie jest jedyng wartoscig dla perceptora. Wedlug Ingardena
przezycie estetyczne taczy si¢ z ewokowaniem okreslonych ,,jakosci metafizycznych”.
Warunkiem jego jest kontemplacja wytworzonego $wiata, czeSciowa utrata dystansu,
a zarazem $wiadomos$¢, ze to tylko dzieto sztuki. Kontakt ze sztuka prowadzi do
glebokich, niepowtarzalnych w innych sferach dziatalnosci cztowieka -efektow
poznawczych. Ingarden pisal, ze naczelng funkcja sztuki jest pokazywanie pewnych
mozliwos$ci 1 koniecznych zwiazkéw miedzy jakosciowym uposazeniem przedmiotow
a warto$ciami 1 poprzez dzialanie na zycie wzruszeniowe cztowieka umozliwienie mu
bezposredniego obcowania z warto$ciami'®. Warto jeszcze podkresli¢, ze przezycie
estetyczne Ingarden traktuje zupelnie inaczej niz psycholodzy. Odzegnujac si¢ od
rzeczywisto$ci empirycznej, uwaza, ze przezycie estetyczne nie powinno si¢ odwolywaé
do nasladowania. Twierdzi, ze trzeba zawiesi¢ istnienie rzeczywisto$ci, aby zrozumiec jej
strukture, a kontakt ze sztuka prowadzi do glebokich efektow poznawczych.

Termin ,,sytuacji estetycznej” zaproponowata i sprecyzowala Maria Gotaszewska
w pierwszym artykule z 1967 roku — I due poli dell’ estetica*’. Wedtug Golaszewskiej
sytuacja estetyczna stanowi sens egzystencjalny i metafizyczny, a warto$ci w sytuacji
estetycznej sa pojmowane nie jako byty, lecz istniejace na jej gruncie i przejawiajace si¢
w dzielach sztuki®®,

Poszerzeniem obszaru estetyki jest termin sytuacji aksjologicznej, gdzie
centralnym elementem jest cztowiek — wolny 1 zdolny do autorefleksji. Cztowiek jako

nadrzgdna warto$¢ dazy do stworzenia przemiany, ktora doprowadzi go do jakiejs idei.

16 R. Ingarden, O tak zwanej ,, Prawdzie” w literaturze, w: Studia z estetyki, t. 1, Warszawa 1957, s. 464
inn.

"M. Gotaszewska, Il due poli dell' estetica, ,,Revista di Estetica”, A. XII, Fasc. III, IX-XII 1967.

8 Eadem, Istota i istnienie wartosci, Studium o wartosciach estetycznych na tle sytuacji aksjologiczne;j.
Warszawa 1990, s. 45.
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Nie zawsze jednak owa idea moze by¢ dobra. Gotaszewska twierdzi, ze dobra wykraczaja
poza warto$ci moralne i mogg sta¢ si¢ innymi warto$ciami, w tym estetycznymi. Artysta,
ktory tworzy dzieto, nie ma zamiaru od razu stworzy¢ wartosci pigkna, lecz stara si¢
sprosta¢ swoim zamierzeniom artystycznym. W ten sposob samo dzielo staje si¢
warto$cig estetyczng i moze zawiera¢ okreslone idee. Czynnikami sytuacji aksjologiczne;j
stajg si¢ zatem ,,dobre intencje”, ,,zamierzenia” i ,,rezultaty”.

W centrum sytuacji estetycznej stoi dzieto sztuki. Poprzez dzieto sztuki odbiorca

ma dostep do §wiata wartosci. Najlepiej obrazuje to wykres Marii Gotaszewskie;j:

SWIAT WARTOSCI
7

TWORCA  [proces tworczy] DZIELO SZTUKI <« [proces odbioru] ODBIORCA

l
SWIAT REALNY?

Swiat wartoéci i $wiat realny wplywa zaréwno na twoérce, jak i odbiorce, ale
najwazniejszg rzecza, dzieki ktorej odbiorca moze mie¢ dostgp do §wiata wartos$ci, staje

si¢ dzielo, ktore dla Ingardena jest tworem intencjonalnym.

1.2. Emocje, afekt — definicje

Afekt (fac. affectus) oznacza w sferze psychiki silne, krotkotrwate wzruszenie, np. gniew,
przerazenie itp., potaczone z ogélnym podraznieniem systemu nerwowego, szczegolnie
jego uktadu wegetatywnego. Dawniej stowo to definiowano jako uczucie do jakiej$
osoby, przywiazanie, sympatie, mito$¢, uczucie w ogéle?®. Wedtug Stownika Jezyka
Polskiego PWN oznacza stan silnego wzburzenia?!.

Wedlug Petera Lichtenthala (Dictionnaire de musique) stowo ,,afekt” niesie za
sobg trzy calkowicie odrgbne znaczenia, to jest: 1) poruszenie duszy wywolane przez
pragnienie dobra lub przez nienawis¢ zta (affectus); 2) pragnienie, [to jest] zarliwe
pragnienie (cupiditas); 3) mito$¢ [w znaczeniu] zyczliwo$¢. Stowo ,,namigtno$¢” pasuje
za$ do cierpienia, wspoOtczucia, wzruszenia, gwattownych poruszen duszy. Roéznice
pomiegdzy afektem i namietnoscig dos¢ jasno ustalili filozofowie, twierdzac, ze afekt jest

naglym uczuciem, wzburzajacym dusze i uniemozliwiajacym refleksje, namigtnos¢ zas

19 Ibidem, s. 24.
2 Hasto Affectus, w: Stownik wyrazéw obcych, red. J. Tokarski, Warszawa 1967, s. 9.
21 Hasto Afekt, w: Stownik Jezyka Polskiego, Warszawa 1981, s. 21.
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silng sktonnoscia, ktora mozna okresla¢ rowniez jako pozadanie, zadze zemsty?2. Emocje
(tac. emotio) oznaczaja silne wzruszenie, podniecenie, wzburzenie, silne przezycie
uczuciowe, np. gniewu, obawy, radosci, itp.?>. Wedtug Stownika Jezyka Polskiego PWN
oznacza uczucie wywotane jaka$ emocja.

Wedtug Briana Massumiego emocji nie mozna sprowadzi¢ do afektow. Emocje sg
czyms$ bardziej od afektow ograniczonym, mocniej ustrukturyzowanym, wtdérnym lub
silniej uwiktanym w intelektualne i racjonalne procesy myslowe?*. Jednak ostatecznie
emocje sa czescia afektow, ich ograniczona ekspresja®®. Tak mozna sadzi¢, gdyz emocje
wedlug Massumiego i innych badaczy kregdéw afektywnych wiagza si¢ ze $wiadomoscia
1 ze sfera intelektualng bardziej anizeli afekty, ktore — jak wiadomo — sg gwaltownymi
stanami?®. Rozréznienie to sprowadza si¢ rowniez do stwierdzenia autorstwa innej
badaczki, Sary Ahmed. Twierdzi ona, ze emocje sg rowniez zakorzenione w cielesnym,
pierwotnym do$wiadczeniu (podobnie jak afekty zwigzane sg z fizjologia): ,,Emocje,
innymi stowy, angazuja cielesny proces wywotywania i odbierania afektow, albo — by
uzy¢ juz wlasnych stow — emocje sg sposobem, w jaki kontaktujemy si¢ z innymi oraz

z réznymi przedmiotami”?’.

1.2.1. Afekty w psychologii i filozofii

W ujeciu psychologicznym afekt to stan uczuciowy o silnym natgzeniu, powstajacy
gwattownie pod wplywem wrazenia lub wyobrazenia, polaczony z zakldceniem
rownowagi w wegetatywnym uktadzie nerwowym 1 z wystgpowaniem rdznych
symptomow fizjologicznych. Afekt wiagze si¢ roéwniez ze stowem pathos. Lacinskie
affectus jest doktadnym tlumaczeniem greckiego pathos, z ktdérego semantyka dobrze
koresponduje podstawowy dla affectus czasownik afficere®®. Zwigzkéw miedzy nimi
nalezy doszukiwac si¢ roOwniez w genezie stowa pathopoia, ktore dostownie oznacza

,ekspresje” lub ,,prezentacje afektu o gwaltownym charakterze”?°.

22p, Lichtenthal, Dictionnaire de musique, przet. D. Mondo, t. 1, Paryz 1839, s. 34-37.
2 Hasto Emotio, w: Stownik wyrazéw obcych, op. cit., s. 190.
24 B, Massumi, Parables for the Virtual, NC, 2002, s. 15.
% Ibidem, s. 5.
% A, Damasio, The Feeling of What Happens: Body and Emotion in the Making of Consciousness, Boston
2010, s. 103.
27’3, Ahmed, The Cultural Politics of Emotion, Edinburgh 2004, s. 208.
28 D. Bartel, Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Barogue Music, Lincoln 1997, s. 31.
2 Ibidem, s. 32.
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Afekt $cisle zwiazany jest z Kartezjanska wizja filozoficzng i retoryka. Teoria
afektow wywodzi si¢ z antycznej teorii nas§ladownictwa (mimesis), wedlug ktorej sztuka
to nasladowanie realnych, prawdziwych zjawisk, imitowanie natury, ,,czyli nie tylko
catego bogactwa $wiata dostepnego dzigki poznaniu zmystowemu, ale rOwniez bogactwa
przezy¢ wasciwych cztowiekowi, jego stanow emocjonalnych, afektow’3C.

Wedhug Arystotelesa istnieje poruszenie duszy spowodowane wywotaniem
silnego uczucia (rozkoszy lub cierpienia), czyli afektu. Platon wyrdznia za$ najwazniejsze
stany emocjonalne (afekty): przyjemno$é, bol, zuchwalstwo, strach, gniew, nadzieje®!.
Starozytne widzenie afektow zwigzane bylo Scisle z teorig Hipokratesa mowiaca
o istnieniu czterech temperamentéw, jakimi sa: flegmatyk, sangwinik, choleryk,
melancholik®. Istnienie afektéow uwarunkowane bylo ruchami czterech ptynow
organicznych — $luzu, krwi oraz zotci (z6ttej i czarnej). Z regulty miedzy tymi ptynami
zachowana byta rownowaga, jednak w przypadku przewagi ktoregokolwiek nastgpowato
wzburzenie, czyli namigtnos¢ (afekt)®,

Klasyfikacji afektow dokonal Christian Wolff w pracy Psychologia emipirica.
Wyr6znit on trzy kategorie: afekty przyjemne (affectus iucundi), nieprzyjemne (affectus
molesti) i mieszane (affectus mixti). Do pierwszej zalicza: mito$¢, nienawis¢, szyderstwo,
zadowolenie z siebie, chwale, nadziej¢, wiare, odwage, wesoto$¢, zadzg zemsty
potaczong z gniewem, do drugiej za$: litos¢, zazdros¢, zal, wstyd, niech¢é, Igk, rozpacz,
strach, trwoge, zadze, przesyt i gniew>*.

Bardzo istotnym traktatem o afektach jest rowniez praca Johanna Mathessona,
ktory wyrdznia az sto réznych afektow. Wedlug Matthesona kazdy kompozytor, stosujac
te afekty, powinien je odczu¢ i doswiadczy¢ po to, aby muzyka miata odpowiedni wyraz.
Wsrod najwazniejszych afektow Mattheson wymienia: rados$¢, smutek, mito$¢, nadzieje,
rozpacz, litos¢, pyche, dume, wyniostoéé, pokore, cierpliwoéé¢®. Z czasem klasyfikacja
ta pomogta stworzy¢ Srodki stuzagce wywotywaniu afektow. Byly to migdzy innymi:
tempo, metrum, tonacja, rytmy, gatunki i formy. Nastepnie afekty przedstawiane byty

poprzez figury retoryczne jako podstawy wyrazowe muzyki.

%0 D. Szlagowska, Muzyka baroku, Gdansk 1998, s. 32.
8L A. Kisiel, Koncepcja retoryczna ,, Pasji wedtug sw. Mateusza” Jana Sebastiana Bacha, Poznan 2003,
s. 91.
32 Ibidem, s. 92.
3 Ibidem, s. 113.
34 Ch. Wolff, Psychologia empirica, Frankfurt 1732, s. 340.
% A. Kisiel, op. cit, s. 93-95.
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W mysli §w. Tomasza z Akwinu, w ujeciu scholastycznym, odpowiednikiem
afektu byto uczucie zmystowe — tzw. poruszenie duszy (ta definicja jest blizsza muzyce,
szczegodlnie kompozytorom epoki baroku). Sw. Tomasz z Akwinu przyjmuje za
Arystotelesem, ze istnieje jedenascie rodzajow afektow, a zrodto szesciu z nich (mitosci,
pragnienia, radosci, nienawisci, ucieczki, smutku) widzi we wladzy pozadliwej, ktorej
przedmiotem jest dobro i zlo jako takie, pozostatych za$: nadziei, rozpaczy, odwagi,
bojazni, gniewu we wiladzy gniewliwej, ktorej przedmiotem jest dobro jako trudne do

zdobycia i zto jako trudne do uniknigcia®.

1.2. Retoryka i jej obszary w roznych naukach

Z funkcja muzyki tacza si¢ wzajemnie retoryka i teoria afektow. Wedtug Stownika Jezyka
Polskiego PWN retoryke definiuje si¢ jako ,,sztuke wymowy; krasomowstwo; nauke
zasad sprawnego 1 pigknego wystawiania si¢, obejmujaca prawidta doboru stow,
konstrukcji zdan; umiejetno$¢ argumentacji”®’. Definicja ta sugeruje, ze retoryka odnosi
si¢ zarowno do pigkna oraz do powszechnie przyjetych zasad porozumiewania si¢, jak
i do sztuki perswazji. Retoryka, a wiec umiejetno$¢ ozdobnego wyslawiania sig,
znajomo$¢ teorii przemawiania, wymowy byta w starozytnosci i Sredniowieczu jednym
z glownych przedmiotow nauczania.

Retoryka muzyczna ma swoje poczatki w starozytnosci. Byta ona nie tylko
specjalng dziedzing nauki i sztuki, ale takze ideatem Zyciowym, a nawet filarem kultury>?,
jak powszechnie przyjeto. W $redniowieczu stala si¢ jednym z podstawowych
przedmiotow szkolnych wyktadanych w ramach sztuk wyzwolonych. Do XIX wieku
w kulturze europejskiej uwazano ja za niezbedny element wyksztatcenia®®.

Z retoryki narodzit si¢ teatr antyczny, a nastgpnie opera w baroku. ,,Sztuka
wymowy”’ miata bardzo duze znaczenie dla starozytnych, szczeg6lnie filozofow, ktorzy
wyglaszali swe polityczne poglady na placach, toczac czgsto potyczki stowne. Retoryka
w muzyce narodzila si¢ wraz z poczatkiem teatru greckiego, jednak jeszcze wtedy
bardziej nawigzywala do samej sztuki przemawiania niz bezposrednio do muzyki.

Retoryka wyrosta na gruncie melopoezji. Gioseffo Zarlino, wloski teoretyk,

twierdzit, Zze wspodtczesni mu kompozytorzy powinni umiejgtnie taczy¢ tekst, harmonig

36 Hasto Afekt, w: Encyklopedia Katolicka, Lublin, 1989, s. 127.

37 Haslo Retoryka, w: Stownik Jezyka Polskiego, Warszawa, 1981, s. 51.

38 E. R. Curtius, Literatura europejska i tacinskie sredniowiecze, Krakow, 1997, s. 23.
3 Ibidem, s. 25.
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oraz rytm, aby porusza¢ ludzkie dusze tak, jak czynili to starozytni muzycy. Melopoezja
niosta za sobg trzy podstawowe cele: miala ona pouczaé (docere), bawié (delectare)
i porusza¢ (movere)*®. Owe trzy cele staty si¢ postulatami retoryki, z czego najwazniejszy
byt trzeci element — movere. Wigzato si¢ to z umitowaniem kultury antyku 1 powrotem do
etycznego oddzialywania muzyki; wedlug zasad platonskich muzyka winna by¢
podporzadkowana tekstowi®!,

Retoryki muzycznej nalezy zatem doszukiwac si¢ tam, gdzie stlowo stanowi
element tworczy dzieta. Stowo miato bardzo wazne znaczenie w chorale gregorianskim
oraz w renesansie, dlatego mozemy stwierdzi¢, ze juz w $redniowieczu narodzila si¢
retoryka muzyczna. Wigzala si¢ ona jednak $cisle z odwzorowaniem uczu¢ (afektow),
dlatego najwigkszy jej rozkwit nastapil w okresie baroku.

Wedtug Harnoncourta stowo w potaczeniu z dzwickiem daje wysoki stopien
rozumienia, jesli dzwiek jest adekwatnie odczytany. ,,Muzyka do 1800 roku méwi, po
1800 roku maluje. W pierwszym aspekcie trzeba ja rozumieé, w drugim — odczuwaé”*2.
Retoryka zatem $ci$le wigze si¢ z emocjami (w baroku — afektami, ktére ukryte pod
postacig figur retorycznych tworza jakie§ znaczenie, symbol lub obraz). ,,Znaki, ligatury,
legata, spiccata, staccata oznaczaly z czasem co innego i nie mozna ich odczytywac tak
samo™®, dlatego muzyka barokowa stala si¢ niecjako jezykiem obcym, ktory trzeba
zrozumie¢ 1 przeanalizowa¢. Jak twierdzi Jasinski, ,.figury przypisane okreslonym
znaczeniom, afektom niesionym przez tekst, staja si¢ nosnikami kategorii
semantycznych, symbolicznych. Wchodzg w role znakow, sensow, alegorii — prowadza
wprost do retoryki muzycznej”*.

Figury istniaty w praktyce kompozytorskiej, a zauwazone przez teori¢ 1 ujgte w system
staty si¢ inspiracjg dla praktyki. Wyrosty na gruncie retoryki, gdyz muzyka miata stuzy¢

przemawianiu, byta jezykiem, ktérego przettumaczenie nalezato do wykonawcy*.

40 R. J. Wieczorek, Ut cantus consonet verbis. Zwiqzki muzyki ze stowem we wioskiej refleksji muzycznej
XVI wieku, Poznan 1995, s. 53.

41 P, Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, chopin.man.bialystok.pl. [dostep
2016.09.25], s. 3.

42N. Harnoncourt, op. cit., s. 37.

43 Ibidem, s. 39.

4T, Jasinski, Polska barokowa retoryka muzyczna, Lublin 2009, s. 13.

4 N. Harnoncourt, op. cit., s. 26.
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2. Geneza teorii afektéw w muzyce

2.1. Teoria a praktyka wykonawcza (prima prattica, seconda prattica)
Postulaty Cameraty florenckiej

Florencja w wieku XVI stata si¢ kolebka humanistoéw, miastem bogatych i wptywowych
rodéw. Humanis$ci odwolywali si¢ do filozofii starozytnej Platona, a nawigzujac do niej,
zaktadali male akademie, w ktérych dyskutowali zarowno na tematy poruszajgce
problemy nauki i sztuk wyzwolonych, jak 1 muzyki i jej znaczacego wptywu na rozwoj
intelektualny 1 kulturalny cziowieka. Jak pisze Zygmunt Szweykowski, ,,[z]rodla
starozytne wspominaty wielokrotnie o jej pot¢znej wtadzy nad natura i nad cztowiekiem,
przywrocenie muzyce tej roli stato si¢ idealem humanistow”*.

Jedna z grup dyskutujacych na owe tematy to stynna Camerata florencka (ktora
zostata nazwana tak dopiero poOzniej), zalozona przez patrycjusza florenckiego
Giovanniego de' Bardiego. Grupa ta dziatala jako stowarzyszenie nieformalne.
Uczestnicy nie prowadzili zadnych zapiskow w czasie spotkan ani kronik. Zachowat si¢
jednak program kompozytorski, ktory omawiano. Oprécz gtownych interlokutorow
cztonkami Cameraty byli kompozytorzy, ktorzy programy te realizowali, nalezeli do nich
mig¢dzy innymi: Vincenzo Galilei, Giulio Caccini, Pietro Strozzi. Czlonkowie Cameraty
nie ograniczali si¢ wylacznie do dysput, bardzo czgsto w patacu przy Via de' Benci,
odbywaty si¢ koncerty, ktore stawaly si¢ wspdlng realizacja ukonstytuowanych teorii.

Jak pisze Zygmunt Szweykowski, postulatem Cameraty bylo wykonywanie
prostych, nieskomplikowanych canzonett zamiast madrygatow, ktorych prezentacje
zapoczatkowano w czasie widowisk teatralnych?’. Giovanni de’ Bardi byl ich
zwolennikiem 1 organizatorem tych ostatnich. Rozpoczat je w roku 1565 na weselu
arcyksiazat. Widowiska te mialy forme¢ komedii ,,odgrywanych z wystawnymi
intermediami w formie $piewajacych, zywych obrazéw”, wypetniaty je ,,stylizowane
turnieje, defilady »carri« — ozdobnych pojazdéw wiozacych S$piewajace grupy

mitologiczne lub alegoryczne”*®

. Komedie te zapoczatkowaly twoérczo$¢ operowa
1 powstanie tego gatunku.

Mozna domniemywac, ze pierwsze srodki i figury retoryczne powstaly w wyniku

4% 7. Szweykowski, Miedzy kunsztem a ekspresjq, Krakow 1992, s. 22.
47 Ibidem, s. 25.
8 Ibidem, s. 26.
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ozdobnych passaggi i improwizacji stosowanych przez $piewakdw. Czgsto passaggi byto
improwizowane i tworzone przez samego artyste, ale zdarzatly si¢ tez zapisane passaggi.
Istotne jest tez pojawienie si¢ w kompozycjach tzw. ,,echa.

Oprocz grupy Bardiego dziatala tez grupa Jacopo Corsiego, ktora bardziej
wnikliwie podjeta temat dramatu antycznego, a ,,rozwazania nad funkcja estetyczng
dramatu skojarzone z badaniami nad muzycznym etosem utorowaly droge powstaniu
melodramma”®°.

Czlonkowie Cameraty byli przede wszystkim teoretykami, ale wspotpracowali
rowniez z praktykami (wokalistami). Caccini byt trzecim czlonkiem Cameraty —
praktykiem 1 wokalistag. Uwazal on, ze muzyka ma przede wszystkim sprawiaé

shuchaczom przyjemnoéé, ponadto ,,poruszaé¢ uczucia ducha™!

. W pewnym stopniu
Caccini nawigzywal tu do slynnej antycznej teorii katharsis (gloszacej, ze sztuka ma
prowadzi¢ widza do oczyszczenia). Jednak mysl ta nieco r6zni si¢ od mysli starozytne;j.
Muzykom Cameraty zalezato na tym, by stuchacz przezyl oczyszczenie intelektualne,
,,przyjemnoséé czysto duchowa mieli teoretycy w pogardzie™®2. Caccini za$ mial raczej na
mysli przyjemno$¢ zmystowa — wedtug Szweykowskiego ,,potwierdza to jego tworczos¢:
ozdobna, pelna wyszukanej elegancji, nastawiona na dawanie zadowolenia
shuchowego™.

Stosowane przez Cacciniego roznego rodzaju ozdobniki byly antycypacja
1 zaczatkiem stosowania figur retorycznych, ktore mialy przekaza¢ stuchaczowi co$
wiece] niz ornament. U podstaw teorii afektow lezg zatem canzony (zdobienia 1
improwizacja). Caccini w swoich kompozycjach celowo rezygnowat z greckiego systemu
tonalnego, tym samym przeciwstawit si¢ Cameracie 1 Bardiemu. Wedlug Cacciniego
,,wnosily one zbyt duze ograniczenia, a nie wptywaty w sposob zasadniczy na wzmozenie
wyrazu emocjonalnego™*.
Jakich $rodkow nalezy uzy¢, by muzyka miala wyrazi¢ emocje? Dla muzykow

z czasOw dzialania Cameraty bardzo wazne znaczenie mial sens przekazania uczuc

towarzyszacych danej kompozycji, sam Caccini méwit o tym w ten sposob: ,,Zaréwno

49, prawdopodobnie zachwyt stuchaczy wzbudzila precyzja i efekt trzystopniowego zréznicowania
dynamicznego (due risposte) dajacy wrazenie echa”.

50 Ibidem, s. 31.

51 Ibidem, s. 32.

52 Ibidem, s. 32.

53 Ibidem, s. 50.

5 Ibidem, s. 51.
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w madrygalach, jak i w ariach zawsze staratem si¢ o nasladowanie sensu stéw, siggajac
dzwickow to mniej, to bardziej uczuciowych, zaleznie od znaczenia tych stow, i takich,
ktore by przy tym mialy gracje”™®.

Caccini w swej tworczosci stosowat bardzo duzo zabiegow, ktore mozna bylo
nazwaé figurami, celowe cezury, pauzy, powtarzanie stéw, imitacje w glosach, co
oznaczato, ze sprzeciwiat si¢ ogolnym zasadom panujagcym w Cameracie (W 0pozycji do
Bardiego, ale rowniez Galileiego). Powtorzenia stosowane przez Cacciniego, ktore
zaburzaly rytmiczno$¢ wierszy, miaty podkresli¢ figur¢ exclamatio. Jego zabiegi miaty
uzasadnienie w interpretacji tekstu i retoryce. Twoérczo$¢ Cacciniego wprowadzala juz
pewne nowatorskie podejscie do muzyki. Wokalista zapoczatkowal niezgodne
z zalozeniami i teoriami Cameraty florenckiej passaggi oraz caly szereg zdobien zaréwno
na mocnych, jak i stabych czesciach taktu. Dla Cacciniego ,,kunszt §piewaczy stanowi

o pieknie wykonywanego utworu’®

. Wedhug Galileiego muzyka, ktéra byta zbytnio
zdobiona, nie mogla przekaza¢ wiasciwej tresci utworu. Caccini znéw odpiera ten
argument, twierdzac, ze muzyka ma stuzy¢ wyrazaniu ekspres;ji°’.

Wedlug wielu autorow, a szczegdlnie Szweykowskiego, dla Cacciniego wyrazanie
afektow byto najwazniejszym aspektem. Mimo iz Caccini nie zgadzat si¢ ze wszystkimi
teoriami Cameraty, nie wykluczal ich zasadniczych postulatow. Podkreslal migdzy
innymi rol¢ analizy utworu przed jego wykonaniem, ze wzgledu na aspekt
improwizacyjny dotyczacy ozdobnikoéw i ich roli w wykonawstwie. Miato to stuzy¢
wlasciwej interpretacji utworu.

Pierwszy zbidr lirykdw wokalnych Cacciniego jest przejawem ,,nowej formy
komponowania, nowego nieznanego dotychczas stylu”®®, Bardzo ciekawe jest to, ze za
nowym sposobem komponowania i mys$lenia opowiadali si¢ 1 inni muzycy, na przyktad
Lodovico Viadana. Muzycy opowiadajacy si¢ za wprowadzeniem nowego stylu
argumentowali swoje postulaty, wskazujac zastrzezenia wzgledem starego stylu, petnego
wielu fragmentow w utworze niewygodnych dla spiewakéw. W ramach nowych zatozen
liczyt si¢ przede wszystkim ,,wyraz emocjonalny” oraz ,,prawidtowa interpretacja

tekstu”, za$ popis $piewaka i jego technika schodzity na plan drugi”®. Nowy styl

55 Ibidem, s. 74.

% Ibidem, s. 77.
57 Ibidem, s. 78.
58 Ibidem, s. 82.
%9 Ibidem, s. 79.
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zapoczatkowany przez Cacciniego dat poczatek dramma per musica, przy§wiecata mu
bowiem mysl, by wprowadzi¢ taki rodzaj muzyki, ktory by byl jakby muzycznym
moéwieniem”®. W ten sposob zapewne nieswiadomie nawiazal w formie do monodii.

Teoria afektow oraz figury retoryczne, czyli wyraz emocjonalny utworu, byty
zatem bardzo istotnymi aspektami wystepujacymi w pdzniejszym czasie w dramma per
musica, a nastgpnie w operze. Nowy styl analizowano w oparciu o wszystkie elementy
dzieta muzycznego, przede wszystkim w zakresie melodyki, tworzono melodi¢ nie na
wzor kontrapunktu, lecz na wzér mowy ludzkiej, tak, aby jak najlepiej przedstawic
uczucia warstwy tekstowej. W zakresie rytmiki wigksze znaczenie niz akcent stowa miata
metryka catego wersu, a na gruncie harmonii mozliwe byto kazde odstepstwo od norm,
jesli bylo to odstgpstwo wyrazajace jakie$ uczucia.

Caccini, mimo ze uwazat si¢ za tworce stylu florenckiego, przede wszystkim byt
nowatorem pod wzgledem stylu liryki wokalnej, ktora miata bardzo istotny wpltyw na
ksztalt jego pozniejszych kompozycji. Wedlug Szweykowskiego ,,[l]iryka Cacciniego
wyraza afekt danego tekstu z jednej strony, z drugiej niesie lekko$¢, wdzigk i gracje”®?.

Powstate w Cameracie koncepcje 1 ich odbicie w praktyce wykonawczej znajduja
swoje odzwierciedlenie takze w muzyce francuskiej tej epoki — u Marsenne'a w zamysle
musique accentualle. Mozna zatem wysnu¢ wniosek, ze teoria afektow wyrosta na

gruncie musique accentuelle.

Poglady Marina Marsenne’a (1588)

W czasach sredniowiecznych muzyke zaliczano do siedmiu sztuk wyzwolonych, wsrod
ktorych wchodzita w sklad quadrivium. Marin Marsenne (1588-1648) zapisat si¢
w historii muzyki jako autor traktatu Harmonie universelle. Wedtug Marsenne'a muzyka
jest zarowno nauka, jak i sztuka, a kazdy muzyk winien pozna¢ wszystkie obszary
wiedzy, aby sta¢ si¢ dobrym wykonawcg. Ponadto naukowiec dokonat podzialu muzyki
na artystyczng i1 odwieczng oraz na intelektualng 1 zmystowa. Wprowadzil réwniez
podzial na muzyke wszechswiata, ludzkg oraz instrumentalng, a co najwazniejsze — na
muzyke harmoniczng, rytmiczng, metryczng i akcentowang. Sfera akcentacji w muzyce
miata dla Marsenne’a bardzo wazne znaczenie. Wedlug niego ,,[z]atoZzenia muzyki

akcentowanej opieraty si¢ na (...) najnaturalniejszych elementach wszystkich jezykow:

60 Ibidem, s. 81.
61 Ibidem, s. 83.
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ekspresywnych rytmach i dzwigkach gtosu, ktore miaty sygnalizowa¢ namigtnosci-
afekty”®?. Dla Marsenne'a akcent stanowil rodzaj wyrazu uczué: afektu, jednego
z najwazniejszych elementéw muzyki, (nie chodzi tu o pojecie akcentu jako czynnika
wytacznie jezykowego). Geneza musique accentualle si¢ga czaséw starozytnych
filozofoéw 1 ich pogladow na temat oddzialywania muzyki. Z jednej strony akcent jest
zwigzany z wersem i miarg metryczng, z drugiej zas, wedtug Mersenne'a ,,jest modulacja
albo modyfikacjg gtosu lub stowa, przy jego pomocy wyraza si¢ namigtnosci i afekty
naturalne, ktore moga by¢ tez wyrazane przez sztuke”2.

Koncepcja petng istotnych réznic wobec musique accentualle byla musique
mesuree. Francuzi pisali metryczne piesni, a w tym samym czasie Wtosi dazyli do
wyrazenia najglebszych uczu¢ i namigtnosci w swych madrygatach, tworzac muzyke
reprezentujaca poglady Marsenne’a%.

Marsenne w przeciwienstwie do teorii Cacciniego byt jednak zwolennikiem
prymatu rozumu nad zmystami. Mimo wszystko glownym punktem wyjscia dla jego
rozwazan o muzyce byto stowo, czyli ,,gtos natury”®. W wiekach XVIi XVII poezja byta
punktem wyjscia dla wielu muzykow, slowo bylo przejawem intelektu, a intelekt
przejawem myslenia (rozumowania).

Skoro wiec akcent byt afektem, nalezy stwierdzi¢, ze genezy teorii afektow mozna
doszukiwa¢ si¢ w $Sredniowieczu (w chorale gregorianskim). Jednak sama konwencja
figur, ich ksztatt i rozumienie powstatlo w XVI wieku®®. Wedtug Tomasza Jasinskiego
,warte przypomnienia sg niektore zjawiska z dziedziny wspotdziatania stowa
i dzwicku”®’. Autor ksiazki Polska barokowa retoryka muzyczna przytacza przyklady
z choratu. Zawolania (salve, ave) oraz takie figury jak interrogatio, anabasis, climax badz
circulatio mozna uznaé za ,,zaczatki muzycznej eksklamacji”®. Jasinski przywotuje te
przyktady w oparciu o analiz¢ dzieta Heinricha Ungera oraz Dietricha Bartela, ,,ktorzy
poruszali problem wzajemnych relacji miedzy figurami muzycznymi, a tropami

i figurami retorycznymi, zaréwno w ich aspekcie pojeciowym jak i rzeczowym”®®. Autor

82 S7. Paczkowski, Nauka o afektach w mysli muzycznej I potowy XVII wieku, Lublin 1998, 's. 12.

83 M. Marsenne, Harmonie universelle, contentant la theorie et la pratique de la musique, Paryz 1637, za:
ibidem, s. 366.

8 Ibidem, s. 10.

8 Ibidem, s. 11.

% T. Jasinski, op. cit., s. 8.

o7 Ibidem, s. 8.

88 Ibidem, s. 8.

8 Ibidem, s. 13.
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analizuje rowniez muzyke renesansowa, szczegdlnie tworczos¢ Guillaume’a de Machaut,
w ktorej odnajduje podkreslenie stow szczegdlnie nacechowanych uczuciowo,
a ,,sposobem uwydatniania tekstu staje si¢ odejscie od okreslonych norm technicznych,
np. w zakresie ksztattowania warstwy wspolbrzmieniowej i melodycznej”’®. Mimo
przytoczenia przyktadow z okresu $redniowiecza oraz renesansu autor jasno formutuje

stwierdzenie, Ze ,,ztota epoka oracji stal sie barok”’*.

Tworczos¢ Monteverdiego — prima i seconda prattica

Tworczo$¢ Monteverdiego, przede wszystkim IV 1 V Ksiega Madrygatowa, to najlepszy
przyktad apogeum wzmozonej uczuciowoséci wedtug Ewy Obniskiej.”? Zdaniem badaczki
tam, gdzie spotykamy si¢ z emocjami, jednocze$nie napotykamy réwniez afekty. Ponadto
V Ksiega Madrygatow jest rdOwniez przykladem, ze muzyka jest mowa dzwiekow.

Monteverdi, piszac V Ksiege Madrygatow, byt jednoczesnie tworcg nowego nurtu
zwanego seconda prattica. Ksigga ta nosita drugi tytul, Seconda prattica ovvero
Perfettione della Moderna Musica (Druga praktyka czyli doskonalos¢ muzyki
wspolczesnej). Styl Seconda Prattica zakladal tworzenie zgodnie z duchem czasu,
zgodnie z prawdg. Sam Monteverdi napisal manifest, w ktorym oglosit, ze ,,co do
konsonansow i dysonansow istnieje inny poglad, r6zny od ustalonego, ktory za aprobata
rozumu i zmystoéw broni wspotczesnej metody komponowania, (...), by inteligentni
ludzie mogli snu¢ inne rozwazania dotyczace harmonii 1 wierzy¢, ze wspotczesny
kompozytor tworzy na fundamentach prawdy”"3.

Wazne jest rowniez sformulowanie, ze seconda prattica niesie za sobg przestanie,
ze ,,mowa (poezja) ma by¢ panig harmonii, a nie stuga™’*, prima prattica za$ ,,zabiega
o doskonato$¢ harmonii, czyli uwaza ona harmoni¢ nie za dowodzong, ale dowodzaca,
nie stuge, ale panig mowy”’®.

Zalozenia Monteverdiego wprowadzily roztam mig¢dzy zwolennikow prima

prattica, a seconda prattica. Rola dysonansu nabrala nowego znaczenia w seconda

prattica, ,przestal [on] by¢ S$rodkiem niejako wtornym, stosowanym jedynie

0 Ibidem, s. 9.

" Ibidem, s. 17.

2 E. Obniska, Claudio Monteverdi. Zycie i twérczosé, Krakow 2019.
3 Ibidem, s. 134.

™ Ibidem, s. 135-136.

5 Ibidem, s. 136.
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w okreslonym kontekécie muzycznym”’®. Bardzo wazne stalo sie nowe znaczenie
muzyki, dzigki nowej roli dysonanséw i harmonii podporzadkowujacej si¢ stowu.
Seconda prattica ,,zyskuje aprobate zmystow a przeto, ze polaczenie poezji przewodzacej
rytmowi i harmonii, ktore jej stuza, porusza afekty duszy”’’. Tworcami prima prattica
wedlug Giulio Cesare (brata Monteverdiego) byli migdzy innymi Johannes Ockeghem,
Josquin des Pres, Nicolas Gombert, Adrian Willaert, Gioseffo Zarlino. Dzigki tym
tworcom prima prattica byta nurtem religijnym i franko-flamandzkim, ktory niost ze sobg
dziwne konstrukcje dzwickowe, czgsto nie majace zwigzku z warstwa stowng utworu.
Warto wigc zauwazy¢ w owej tworczosci brak zwigzku z afektami — figura retoryczna,
odzwierciedlajaca afekt, pojawia si¢ dopiero tam, gdzie stowo spojnie taczy si¢ z muzyka.

Przedstawiciele stylu seconda prattica byli twércami ,,nowej muzyki”,
zwolennikami §wiezosci 1 nowosci. Giulio Cesare wymienia migdzy innymi: Gesualda
ksiecia Venosy, Luca Marenzia, Emila de'Cavalieri oraz, co ciekawe, cztonkéw Cameraty
florenckiej. Bardzo istotny stat si¢ postep, ktéry od kontrapunktycznego porzadku szkoty
franko-flamandzkiej dazyl ku syntezie stowa 1 dzwieku, by stworzy¢ w rezultacie nurt
seconda prattica, bgdacy nierozerwalnie polaczony z monodia akompaniowang —
technikg niezwykle wazng dla Monteverdiego. Przedstawiciele seconda prattica byli
rownoczes$nie przedstawicielami nurtu manierystycznego, ktory mial w dziele przede
wszystkim oddawaé emocje 1 nastroje. Ewa Obniska pisze na ten temat, ze ,,[jledynie
specyficzny stosunek pomiedzy stowem a dzwigkiem — gdzie stowo prowadzi i inspiruje,
dzwigk za$ podaza 1 dopetnia, uogolnia 1 odrealnia — stanowit kryterium przynaleznos$ci
dzieta do nurtu seconda prattica”’®.

Mimo otwarto$ci na ,,awangard¢” Monteverdi nie catkiem porzucil zatozenia
prima prattica, szanowat 6w nurt, czgsto do niego nawigzujac. Jednak we wstepie do
V Ksiegi Madrygatowej Monteverdi wyglosit manifest, ktory miat utwierdzi¢ zar6wno
kompozytora, jak 1 innych wspotczesnych mu tworcow w przekonaniu, iz Monteverdi
opowiada si¢ za nowym nurtem, awangardowym jezykiem muzycznym. V Ksiega

podkresla zar6wno emocjonalnosé, jak i poetyckos$¢ warstwy muzyczno-stowne;j’®.

8 Ibidem, s. 137.
7 Ibidem, s. 137.
8 Ibidem, s. 138.
8 Ibidem, s. 144.
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2.2. Figury retoryczne w teorii afektow

Figury, ich nazewnictwo i znaczenie wyrasta rowniez z imitazione della nature lub
immitazione della parole. ,,Zjawisko figur zaistnialo w praktyce kompozytorskiej,
a z koncem X VI wieku zostato zauwazone przez teori¢ i ujete w system, ktory niemal od
razu wybit si¢ na jedna ze znaczacych inspiracji dla samej praktyki”®. Figury maja swoj
poczatek w muzyce, w ktorej zaistnialy ozdobniki. Ich inspiracjg retoryczng stata si¢

9981

teoria ozdobnosci. Cyceron okreslit figury jako , kwiaty stoéw i mys$li”®", za§ Kasjodor

nazywa figury ,,przeksztatlceniami stow lub mysli stosowanych w celu nadania mowie
ozdobnosci”®. Nauka o figurach narodzita si¢ na gruncie niemieckojezycznym. Joachim
Burmeister (1564-1629), ktérego uwaza si¢ za tworce teorii afektow ,,zwigzat sztuke
polifonii z retoryka, a swoja nauke figur muzycznych odnidst do figur retorycznych”®,
Wyrdznit 1 nazwat 27 figur, ktore podzielil na:

zwigzane z imitacja:

® fuga imaginaria (kanon),

fuga realis (imitacja angazujaca wszystkie glosy, niebedaca kanonem),
® anaphora (imitacja obejmujaca cze$¢ gtoséw, rodzaj powtorzenia),

® apokope (urwanie imitacji w ktoryms z gtosow),

e parembole (linia melodyczna nie poddana imitacji),

e hypallage (imitacja w inwersji),

e  metalepsis (imitacja podwdjna);

zwigzane ze Srodkami kompozytorskimi:

e noema (krétki odcinek nota contra nota w kompozycji polifonicznej),
® aposiopesis (pauza generalna),

o supplementum (rozwijanie linii melodycznej na tle nuty finalowej),

e pathopoeia (chromatyka wzgledem modus);

figury powtorzeniowe:

® analepsis (powtdrzenie noemy na tym samym stopniu),

80 T. Jasinski, op. cit., s. 13.
81 Ibidem.
82 Ibidem.
8 Ibidem.
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mimesis (powtdrzenie noemy przez odmienny zestaw glosow),
anaploke (powtorzenie partii jednego choru przez drugi choér),
anadiplosis (powtOrzenie mimesis),

pallilogia (powtdérzenie odcinka melodycznego na tym samym stopniu),
climax (powtorzenie odcinka melodycznego na innym stopniu),

auxesis (powtorzenie tego samego odcinka tekstu wraz ze zwigkszeniem liczby

glosow 1 wzrostem wysoko$ci dzwigkow);

figury zwiazane z ksztaltowaniem brzmienia i traktowania dysonanséw:

® fauxbourdon (nastepstwo akordow sekstowych),

congeries (naprzemienne nastepstwo trojdzwigckow w postaci zasadniczej 1 akordow

sekstowych),
commissura lub symblema (dysonans przejsciowy na stabej czesci taktu),
syneresis albo syncope (dysonsujaca synkopa utworzona na mocnej czgsci taktu),

pleonasmos (powiazanie commissura 1 syneresis albo nagromadzenie synkop przed

kadencja),

parhesia (septyma lub kwinta zmniejszona jako dysonans przejsciowy);

figury zwiazane z naruszeniem norm kontrapunktycznych:

hyperbole (przekroczenie gornej granicy ambitus glosu okreslonej przez normy

modalne),

hypobole (przekroczenie dolnej granicy ambitus glosu okreslonej przez normy

modalne),

hypotyposis (obrazowe, ozywiajace przedstawienie tresci tekstu)®*.

Badania wspotczesne dowiodly, ze owych figur retorycznych byto znacznie wigce;.

Z czasem hypotyposis stanowito nie tylko odrebng figure, lecz zbior figur, ktory zawierat

miedzy innymi figury powstate w wieku XVI: anabasis, katabasis, circulatio, fuga,

metabasis, suspiratio, exclamatio. Jak twierdzi Jasinski, ,,[b]adania analityczne dowodza,

ze wiele figur stalo si¢ w drugiej potowie XVI wieku powszechnie przestrzeganymi

8 Ibidem.
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konwencjami wyrazowymi”®. Istotnym jest fakt, ze nauka figur rozwineta si¢ za czasow
Burmeistera, wprowadzono wéwczas retoryke do wykladow muzyki, gdzie podzielono
ja na dziaty: praeceptura (reguty), exemplum (przyktad), immitatio (nasladowanie).
Sposrod wszystkich figur najbardziej powszechne staty si¢ anabasis (figura oznaczajaca
rado$¢), katabasis (oznaczajaca smutek), aposiopesis (wieczno$¢, $mier¢), fauxbourdon
(ptacz, bol), circulatio (krazenie, kulisto$é)2®.

Odejscie od kontrapunktycznych zasad tworzenia utworow oraz od ogodlnie
przyjetych zasad konstrukcji sprawito, ze kompozytorzy zacz¢li nadawaé wigksze
znaczenie interpretacji, mimo to wielu teoretykow, szczegélnie Hans Heinrich
Eggebrecht, twierdzili, ze istotng rol¢ w ksztattowaniu si¢ barokowej retoryki muzycznej
odgrywa renesansowa tradycja kontrapunktyczna®’. Burmeister stworzyt klasyfikacje
figur na podstawie analizy dziet wielu mistrzow renesansowych, takich jak: Josquin des
Pres, Jakob Arcadelt, Nicolas Gombert, ale przede wszystkim Orlando di Lasso. Warto
podkresli¢, ze figury stosowali nie tylko kompozytorzy wypowiadajacy si¢ za
emocjonalno$cig, wykorzystywal je tez che¢tnie Palestrina, ktéry byl zwolennikiem
powsciagliwosci pod wzgledem afektow®,

Barok stat si¢ epoka rozkwitu figur i retoryki. Istotnym faktem jest, jak twierdzi
Jasinski, ze ,,teoria wspierata praktyke muzyczng, za$ praktyka dostarczata dalszych

impulséw do rozwijania systemu teoretycznego”®®

. W XVII wieku znacznie poszerzono
teori¢ 1 klasyfikacje figur wedlug Burmeistera. Ponadto dowarto§ciowano znaczenie
figur, nadajac im konkretne znaczenia oraz powigzano je z warstwg stowna, dzieki czemu
niosty one sens konkretnych srodkéw interpretacyjnych. Ponadto starano sie, by dzieto

umiesci¢ w sztuce retoryki®.

2.3. Afekt w muzyce a znaczenie

Teoria afektow stanowita istotne pole interpretacji w czasach renesansu i baroku. Teoria
afektow wywodzi si¢ bowiem ze starozytnej wizji mimesis (nasladownictwo natury) oraz
kartezjanskiej wizji filozoficznej i1 retorycznej. Barokowa teoria afektow zwigzana byta

z figurami retorycznymi jako podstawa wyrazowa muzyki. Mimo Ze jej wptywy zanikty

8 Ibidem, s. 14.

8 Ibidem, s. 14-15.
87 Ibidem, s. 15.

8 Ibidem, s. 17.

8 Ibidem, 17.

0 Ibidem, s. 18.
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w czasach klasycyzmu, to powrdcita w romantyzmie w innej formie. Dzi§ moze by¢
postrzegana w konteks$cie interpretacji. Afekt odnoszacy si¢ do emocji w czasach baroku,
przedstawiany za pomocg figur retorycznych, ukrytych pod postacig roznych elementow
muzycznych, byt podstawg 1 punktem wyjscia dla wielu kompozytorow 1 wykonawcow.
Oproécz istotnego znaczenia interpretacyjnego afekty (figury retoryczne) oddzialywaty
zarOwno na tworce, odtworcee, jak 1 stuchacza. Dzigki figurom retorycznym utwor mogt
budzi¢ skrajne emocje, a figury tworzyly warstwe dramaturgiczng dziela. Wedhug
Manfreda Bukofzera ,,figury muzyczne nie byly jednoznaczne; okreslonego znaczenia
nabieraty dopiero w kontek$cie muzycznym, a takze w potaczeniu z tekstem lub tytutem.
Identyczne muzycznie figury ze wzgledu na to, ze nie »wyrazaty«, lecz tylko
»przedstawialy« lub oznaczaly afekty, mogly przybiera¢c nawet dos¢ rozbiezne
znaczenia”®. To cytowane juz zdanie jest do$¢ istotne, gdyz dzieki temu mozna
stwierdzié, ze wykonaweca staje si¢ interpretatorem. Figury nabieraty istotnego znaczenia
dopiero w potaczeniu ze stowem lub obrazem, dlatego tak wazne jest taczenie afektow
z konkretng tre$cig lub symbolem. Pod postacig figur moga ukrywac si¢ symboliczne
tresci 1 sens utworu, ktory mogt przekaza¢ nam kompozytor. W muzyce wspotczesnej
afekty $cisle wigza si¢ z emocjami. Moga wptywac na forme i dramaturgi¢ dzieta. Wigza
si¢ rowniez ze stowami i stowom tym nadaja znaczenie i symbolikg. Dlatego teori¢
afektow w muzyce wspolczesnej mozna postrzega¢ jako nieodlaczny element
interpretacji dziela, ktory buduje most pomigdzy wykonawcg a stuchaczem. Afekty maja
wiec wymiar rowniez metafizyczny.

Wedtug Magdaleny Chrenkoff, redaktorki ksigzki programowej Festiwalu
Misteria Paschalia, postrzeganie retoryki i afektow, mimo Ze zmienia si¢ na przestrzeni
czasOw, to wcigz nam towarzyszy, nawet jes$li sobie tego nie us$wiadamiamy:
,»[0]czywiscie! Mamy to wdrukowane kulturowo. Prosz¢ spojrzec: jesli jest mowa np.
o krzyzu, cierpieniu, pojawi si¢ interwat septymy wielkiej, tryton, skok nonowy, ktory
buduje w nas niepokdj, napiecie. Tak jest 1 dzi§ — nawet u Pendereckiego. Kiedy
kompozytor uzywa retoryki, nie odbieramy jej jako co$ sztucznego — ona przychodzi
naturalnie, i jemu, i nam. A jesli ma si¢ odrobing $wiadomosci tej retoryki, jeszcze

bardziej docenia si¢ kunszt tworcy”%2.

%1 M. Bukofzer, op. cit., s. 525-526.
92 Afekty i ich efekty, wywiad z Magdaleng Chrenkoff, w: http://karnet.krakowculture.pl/artykul/454/afekty-
i-ich-efekty [dostep: 15.01.2022].
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Znaczenie afektow, mimo ze zaniklo w mysli romantycznej, powrocito w muzyce
XX-wiecznej. Wedtug wielu muzykologéw figury retoryczne mozna odnalez¢ w dzietach
muzyki XIX- 1 XX-wiecznej. Hartmut Krones udowodnit, ze w utworze Tristan i Izolda
Ryszarda Wagnera mozna doszukac¢ si¢ popularnych figur, takich jak: exclamatio, passus
duriusculus czy suspiratio®®. Podobnych zwiazkéw z retoryka i afektami mozna doszukaé
si¢ w dzielach Johannesa Brahmsa — propagatora i mitosnika muzyki dawnej®*, a takze
w utworach Karola Szymanowskiego®, takze XX wiek to czas powrotu do rozwazan na
temat afektow 1 figur retorycznych. Muzykolodzy postawili sobie za cel ponowne
rozpatrzenie afektow w $wietle catej historii muzyki. Ich publikacje czesto przybieraja
forme rozwazan filozoficznych®.

Znaczenie afektow i retoryki, ich sens istnienia i rozumienia w muzyce jest zatem
niezwykle istotny. Stanowi¢ moze znaczace pole interpretacji zaréwno dla tworcy, jak

i odbiorcy.

B M. Kajszczak, Retoryka w stuzbie ekspresji w wybranych utworach Karola Szymanowskiego,
http://meakultura.pl/artykul/retoryka-w-sluzbie-ekspresji-w-wybranych-utworach-karola-
szymanowskiego-2134, [dostep 15.02.22 1].

% M. Bazelak, Retoryka muzyczna baroku na przyktadzie Psalmu XIII op. 27 Johannesa Brahmsa, £.0dz
2018.

% M. Kajszczak, op. cit.

% N. Harnoncourt, op. cit., s. 119.
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3. Analiza wykonawcza wybranych kompozycji i utworow

wchodzacych w sklad prezentacji programu przewodowego

W celu wyeksponowania najbardziej charakterystycznych sposobow funkcjonowania
figur retorycznych w utworach w wiekach dawnych i1 wspoétczesnych analizie poddane
zostaly dzieta, ktore w sposob najbardziej ewidentny ilustrujg rozwazane zagadnienie.
Z tego powodu wsrdd przedstawionych utworéw znalazty si¢ rowniez dzieta, ktore nie

stanowig sktadowe] prezentacji przewodowej (filmoéw).

3.1. Metodologia analizy

Dzieta muzyki dawnej zostaly gruntownie przenalizowane pod katem figur retorycznych,
nastepnie to pole badawcze zastosowano do przestudiowania utworow wspotczesnych.
O ile utwory dawne pod wzglgdem analizy figur retorycznych i ich oddzialywania na
dramaturgi¢ dzieta byly catkowicie przejrzyste, o tyle w przypadku muzyki wspotczesnej
pole teorii afektow i retoryki juz nie, bowiem stuzyto przede wszystkim poglebionej
interpretacji. W celu lepszego odczytania dramaturgii stworzono wykresy, w partyturach
za$ odnalezione zostaly najistotniejsze figury, ktére w momencie nagran byly

eksponowane i wptynely tak na interpretacje, jak i na ostateczny ksztatt oraz forme dziet.

3.2. Analiza przykladowych utworow dawnych pod katem sposobu
funkcjonowania w nich teorii afektow i figur retorycznych

3.2.1 If ye love me — Thomas Tallis

Kompozycja Thomas Tallisa z 1560 roku jest utworem poswieconym stowom Chrystusa
zaczerpnietym z Ewangelii wg $w. Jana®’. Dzieto to wykonuje sie w czasie uroczysto$ci
Zestania Ducha Swietego, gdyz ,,innym pocieszycielem” wedtug Chrystusa jest wiasnie
Duch Swiety.

Poczatek utworu jest typowym przyktadem dziet chéralnych, gltosy prowadzone
sg jednoczesnie w ukladzie rownoleglym. Wszystkie fragmenty tego typu mozna uznaé
za figure noema, ktora petni funkcje wstepu, wprowadzenia. Jednak juz w czgsci A

pojawia si¢ jawny podziat na glosy, ktére prowadzone sg w sposob kontrapunktyczny.

97 Jezeli mnie mitlujecie bedziecie zachowywaé moje przykazania. Ja za$ bede prosit Ojca, a innego
Pocieszyciela da wam, aby z wami byl na zawsze — Ducha Prawdy” (J 14:15-17). Wszystkie cytaty biblijne
podaj¢ za wydaniem: Biblia Tysigclecia, wyd. 111, Poznan 1980.
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Przyklad 1. Thomas Tallis, If ye love me, t. 1-4, noema.

Kazdy z gtoséw powtarza stowa Chrystusa: ,, A ja bedg si¢ modlit do Ojca” — moze
to by¢ typowy przyklad figury retorycznej anaphora, czyli powtdrzenia majacego na celu

podkreslenie znaczenia stow.

1
1
r

| will pray the

Przyklady 2 i 3. Thomas Tallis, If ye love me, t. 5-8, anaphora.
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W czesci B mozna dostrzec podobne potraktowanie partii gtosowych. Oprécz anaphory

wystepuje tu figura, polyptoton, gdyz glosy prowadzone sg w imitacji.

=
i
[

and he shall give

he shall give

F J
=

-
[ P
I =
I I

and he shall give you

Przyklad 4. Thomas Tallis, If ye love me, t. 9-12, polyptoton.

Ostatecznie glosy tacza si¢, by wspdlnie zaspiewaé stlowo Comforter —
Pocieszyciel. Stowo to symbolicznie konczy cze§¢ pierwsza utworu, gdzie pojawia si¢
rowniez typowa dla baroku formuta kadencyjna.

W utworze wystepuja synkopy majace na celu podkreslenie wspotbrzmien
dysonansow lub konsonanséw. Synkopy te mozna uzna¢ za figur¢ accentus. Ma ona na

celu podkreslenie waznych stow, takich jak: Father — Ojciec lub Spirit — Duch.
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will pray the Fa - ther,

Przyklad 5. Thomas Tallis, If ye love me, t. 7-9, accentus.

Przyklad 6. Thomas Tallis, If ye love me, t. 21-22, accentus.

Mimo wszystko w kompozycji przewazaja konsonanse, szczegdlnie skoki
interwatowe o kwartg lub kwinte (interwaty doskonate), majace podkresli¢ ideat Boga.
Wedlug Johanna Matthesona zastosowanie interwalow doskonatych symbolicznie

wiazato sie z podkresleniem wielko$ci Boga, Chrystusa lub Ducha Swigtego.
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'bide  with  you

may ‘'bide with

Przyklad 7. Thomas Tallis, If ye love me, t. 14-17, exclamatio.

Cho¢ If ye love me niesie za sobg pozytywne przestanie, trudno wyszuka¢ w nim
figur¢ anabasis, bardzo popularng w tamtym czasie, odzwierciedlajagca optymistyczne
odczucia, przedstawiang jako wznoszaca melodi¢. Czesciej napotka¢ mozna melodig
opadajaca (figure katabasis). Natomiast skoki interwalowe wprowadzaja do utworu
motyw $wiatla, zatem mozna uznac je za figur¢ exclamatio. Figura ta ma na celu ukazac
pozytywne, radosne uczucia.

W kompozycji wystepuje rowniez figura climax, czyli gradacja, zastosowana w obrebie
glosow 1 zilustrowana poprzez rézne interwaty. W takcie 5, w sopranach mozna odczytac¢
skok o tercje, w odpowiedzi tenory wykonuja kwarte, nastgpnie alty roOwniez tercje,
a basy — kwarte. Podobnie dzieje si¢ w drugiej czesci utworu, gdzie tenory w takcie 13/14

spiewaja odleglos¢ kwarty, podobnie alty 1 basy, za to soprany wykonuja kwinte.
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will pray

climax.

may ‘'bide with you

may ‘'bide with

Przyklad 10. Thomas Tallis, If ye love me, t. 13-17, exclamatio i climax.

Utwor Tallisa mozna podzieli¢ na dwie wigksze czeSci, przy czym pierwsza czes$¢
petni role wstepu 1 zapowiedzi Chrystusa, ktory ,,da nam innego Pocieszyciela”. Glosy
w tej czesci prowadzone sg kontrapunktycznie, a pod koniec na stowie Comforter tacza
sie. W drugiej czesci glosy ponownie sie rozdzielajg. Mozna dostrzec tu figure
catachresis, czyli muzyczne naduzycie, rodzaj powtorzenia na stowach ,,that he may bide

with you forever, ev'n the spirit of truth” (,,aby z Wami byt na zawsze — Ducha Prawdy”).
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Kompozytor, chcac podkresli¢ stowa Chrystusa, w kazdym z gloséw powtorzyt te stowa.
Podobnie jak w czgs$ci pierwszej, cze$¢ druga dobiega konca, gdy wszystkie gtosy potacza

sie, by zamkna¢ utwor stowem truth — prawda.
3.2.2. O vos omnes — Tomas Luis de Victoria

O vos omnes jest utworem o glebokiej wymowie. Gtoéwna trescig jest cierpienie Chrystusa
oraz postawione pytanie: czy istnieje taki smutek jak moje cierpienie?
Utwor jest tekstem poetyckim, wykonywany in Feria Sexta Parasceve®®, kiedy wspomina
si¢ Meke i Smieré Chrystusa na krzyzu (,,Wszyscy Ci, ktorzy podazacie droga, zwracajcie
uwage i zobaczcie, czy istnieje taki smutek jak moje cierpienie? Zwracajcie uwage
wszyscy ludzie i patrzcie na moje cierpienie, jesli istnieje takie cierpienie jak moje.”%).
W kompozycji Tomasa Luisa de Victorii przewazaja figury i afekty powigzane
z uczuciem cierpienia, smutku, zabtgkania, rozlaki. Poczatek utworu wprowadza
stuchacza w stan kontemplacji, daje wrazenie zatrzymania w czasie. Zastosowana w tym

fragmencie figura to fenuta, czyli dtuga nuta, wystepujaca w kazdym glosie, oznaczajaca

trwanie w bezruchu.

Przyklad 11. Tomas Luis de Victoria, O vos omnes, t. 1-4, tenuta.

Ze wzgledu na tenute kompozycje mozna podzieli¢ na trzy wieksze czgsdci

zakonczone kadencjami — pierwsza cz¢$¢ to takty od 1 do 16, druga czes$¢ obejmuje takty

% Swigto Wielkiego Pigtku.
9 Ttumaczenie wtasne.
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od 17 do 51, a trzecia cz¢$¢ — od 52 do 68. Pierwsza i trzecia cz¢$¢ sg symetryczne, gdyz

majg te same rozmiary (16 taktéw), sSrodkowa cze$¢ jest bardziej rozbudowana (34 takty).

est do - lor

Przyklad 13. Tomas Luis de Victoria, O vos omnes, t. 52-55.

Kolejng figura obecng w omawianym utworze jest anaphora, czyli powtorzenie
w celu podkreslenia stowa lub uczucia. W utworze glosy prowadzone sa na og6t
imitacyjnie (figura polyptoton), tylko w kilku fragmentach pojawia si¢ réwnoczesne
prowadzenie gloséw (noema), sa to takty: 24 z przedtaktem (alty i tenory), 27

z przedtaktem (soprany, tenory i basy), 62 z przedtaktem (soprany, tenory i basy).
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Anaphora podkresla stowo dolormeus, oznaczajace cierpienie.

ut do-lor

ut do-lor

ut do-lor

—

do-lor me

ut do-lor

sic

ut do-lor

sic

Przyklady 14 i 15. Tomas Luis de Victoria, O vos omnes, t. 23-27, anaphora, noema.

Kompozytor czgsto stosuje rowniez pauzy — maja one za zadanie oddzieli¢

poszczegbdlne mniejsze czesci, ale moga tez mie¢ wymowe symboliczng. Mozna uznac je

, roztake.

, Smier¢

1

0

za figure aposiopesis oznaczajaca b

Przyklad 16. Tomds Luis de Victoria, O vos omnes, t. 8-16, aposiopesis.
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Kolejng figura w utworze Victorii jest interrogatio, czyli pytanie retoryczne,
w tym przypadku postawione przez Chrystusa: Si es dolor similis sicut dolormeus? (,,Czy

istnieje taki smutek jak moje cierpienie?”).

est do - lor

Przyklad 17. Toméas Luis de Victoria, O vos omnes, t. 17-24, interrogatio.

Catachresis to kolejna figura pojawiajaca sie w O vos omnes, ktdra nazywana jest
muzycznym naduzyciem. W tym przypadku kompozytor w takcie 37, na stowach universi
populi (,,wszyscy ludzie”) zastosowat rownoczesne prowadzenie gloséw. Za muzyczne
naduzycie mozna uzna¢ rowniez takty, w ktoérych wystepuje figura anaphora (ze stowem
dolormeus), a takze takty 111 12.

W 34 takcie kompozytor stosuje kontrasty poprzez zastosowanie interwaldow
bliskich 1 dalszych. Na stowie attendite (,,zwracajcie uwage”) soprany i alty dzieli
odleglos¢ tercji, tenory i basy — kwinty. Warto podkresli¢, ze jest to powtdrzenie tych

stow w gradacji dazacej do punktu kulminacyjnego na stowach universi populi.

ni-ver-si

Przyklad 18. Tomas Luis de Victoria, O vos omnes, t. 32-39, catachresis.
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Pathopoia to figura wyrazajagca smutek, zal, ktéra ujawnia si¢ poprzez
zastosowanie pottonow. W przypadku utworu O vos omnes wystgpuje ona na stowach

dolormenus (,,bolesny”).

s, sic - ut doglor me A

Przyklad 19. Tomas Luis de Victoria, O vos omnes, t. 25-31, pathopoia.

Suspiratio jest figura oznaczajaca westchnienie 1 wigze si¢ z zastosowaniem

pauzy, ktora przerywa prowadzenie glosu. Dzieje si¢ tak w taktach 23 1 58 w partii basow.

[

S EEE
sic - ut do-lor

Przyklad 20. Tomas Luis de Victoria, O vos omnes, t. 22-24, suspiratio.

38



3.2.3. Cztery pory roku. ,,Lato” — Antonio Vivaldi

Cykl koncertow Cztery pory roku to niewatpliwie najbardziej znane i rozpoznawalne
utwory w historii muzyki. Napisane okoto roku 1720 w Mantui przez ,,rudego ksiedza”,
to cztery pierwsze koncerty z cyklu 12 dziet, zgromadzone pod wspolnym tytutem 17
cimento dell’Armonia e dell ’Invenzione op. 8, 1 wydane w Amsterdamie w roku 1725.
W wolnym tlumaczeniu tytut ten oznacza Zawody porzqdku z fantazjg, a sam cykl
Czterech por roku to niezwyktly zbior koncertéw, w ktorych mozna dostrzec elementy
programowosci. Zbior ten zapowiedzial rowniez nowy etap, etap koncertow solowych,
niezwykle blyskotliwych, z partia solowa, ktéra staje si¢ bardziej popisowa,
swobodniejsza od tutti, dialogujaca z nig. Vivaldi — wenecki mistrz, jak pisze Piotr
Orawski, ,,zaslynagl dzigki eksperymentom brzmieniowym, wrazliwosci na barwe
orkiestry, umiejetnosci wydobywania z niej brzmien niezwyktych, bardzo oryginalnych,

9100

niespotykanych w tworczosci innych mistrzow tamtej epoki”**". Ilustracyjnos$¢ stanowita

pretekst do eksperymentowania w zakresie brzmienia orkiestry, jak twierdzi Orawski,
Vivaldi ,,byt pierwszym sonorysta w dziejach nowozytnej sztuki dzwicku”.

O ilustracyjnosci i programowosci koncertéw §wiadczy nie tylko sama muzyka,
ale rowniez dodany przez Vivaldiego przed kazda czgscia, krotki sonet opisujacy tresé
muzyki. Oprécz sonetdbw mozna znalez¢ w partyturze dopiski poczynione przez
kompozytora w $rodku kazdej czgsci, np. ,,$piew ptakoéw”, ,,powiew wiatru”, ,,burza”.
Sam pomyst wprowadzenia owych sonetdéw zapowiada nowa epoke, Swiadczy
o programowosci 1 literackim wregcz podejsciu do muzyki. Mozna p6j$¢ o krok dalej
1 doszukiwa¢ si¢ w tym cyklu koncertow rowniez intertekstualnosci. Wszystko to
stworzone na poczatku wieku XVIII zachwyca do dzi§ zaréwno wykonawcow,
melomandw, jak i1 laikoéw. Owe sonety mialy ogromny wptyw na kompozycje. Za pomoca
czterech por roku zostat ukazany czlowiek 1 przyroda oraz wplyw przyrody na Zycie
cztowieka, zmienno$¢ natury 1 pltynacy czas zamknigty w niezmiennym cyklu por roku.
Tytut ,, Zawody porzqdku z fantazjg” to nic innego jak spor natury z czlowiekiem, w tym
przypadku porzadek wprowadza natura, za§ czlowiek wnosi odrobing fantazji.

102

W partyturze tutti to armonia, a solo — invenzione™“. Partia skrzypiec stanowi

o invenzione, ukazuje role cztowieka, a tutti — armonia —rol¢ przyrody, w ktora wtopiony

100 p. Orawski, Lekcje muzyki, barok, sacrum i profanum, Warszawa 2011, s. 138.
101 Ibidem, s. 138.
12 K. Lipka, Zawody porzqdku z fantazjq, Warszawa 2008, s. 15.
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jest cztowiek. W utworach wystepuje mnostwo motywow ilustracyjnych, takich jak:

$piew ptakow, szczekanie psa, szum wiatru, odglosy deszczu, burzy, $Sniegu. Wszystkie

te elementy zostaly ukazane przez maty skiad instrumentalny, ktory maluje dzwickami

1 nasladuje nature. Wracajac do kwestii sonetow, nalezy nadmieni¢, ze zadano juz wiele

pytan o to, czyjego sa autorstwa i stawiano hipotezy, ze napisat je sam Vivaldi. Dzi$

jednak wiadomo, ze s3 one anonimowe, napisane prawdopodobnie piérem amatorskim!%,

Przedmiotem mojej analizy jest czg$¢ Lato, dlatego w tym miejscu przywoltam

tre$¢ sonetu przynalezaca do tej czesci utworu.
Lato

W petni lata, gdy stonce wysoko w zenicie,
Ludzie i stada wiedna od spiekoty.
Kukutka zakuka i ptasie zaloty

Turkawek i szczygtow budza lesne zycie.

Zefirek powiewa, lecz wnet go wypiera
Boreasz swarliwy 1 rusza swa droga.
Na tace pasterz nagle zdjety trwoga

Przeczuwa wichure i w niebo spoziera.

Porzuca odpoczynek, zrywa si¢ po chwili,
Z niepokojem czeka blyskawic 1 grzmotow.

A muchy tng natrgtnie 1 wirujg rojem.

Tak, pasterz zna przyrodg, instynkt go nie myli:

Juz niebo btyska, piorun wali¢ gotow

I grad tamie zboze, co na polu stoi'?,

103 1hidem, s. 18.
104

Thum. Krzysztof Lipka, tegoz, w: Zawody porzqdku z fantazjq, op. cit.
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Nic nie zapowiada zblizajacej si¢ nawatnicy, ,,ludzie i stada wigdng od spiekoty”,

ten poetycki fragment opisuje poczatek utworu, wykonywany przez orkiestre futti.

LANGUIDEZZA PER IL CALDO
Sotto dura staggion dal sole accesa Langue I huom lan,gu?"l gregge, ed ardj,ﬂPmu:
Alle gro m:rn maoltan

Vielinoe
principale

Vielini

Viole

Violoneelli

Organo {F
fo Cembalo

Przyklad 21. Antonio Vivaldi, Cztery pory roku ,,Lato”, t. 1-7.

Cze$¢ Lata napisana jest w tonacji g-moll. Dla nas wspotczesnych tonacja ta
kojarzy si¢ ze smutkiem. Vivaldi jednak wybral te tonacje, by celowo ukaza¢ lato jako
pore roku, ktdra jest zmienna, zaskakujaca 1 pigkna. Mathesson okresla tonacje g-moll
jako ,,najpiekniejsza tonacj¢”. Vivaldi z pewnoscia znat poglady Mathessona dotyczace
retorycznej wymowy kazdej tonacji. Wiadomo jednak, ze gldwnym motywem tej czeSci
jest burza. Tonacja g-moll wprowadza stuchacza w pewnego rodzaju niepokdj, buduje
nastrdj. Vivaldi w poczatkowym fragmencie buduje owo napigcie réwniez poprzez
zastosowanie licznych pauz 1 fermat. Dzigki fermacie napisanej na dysonansie
kompozytor ukazuje figure fenuta, oznaczajaca trwanie w bezruchu (w tym przypadku
dotyczy to krajobrazu). Melodia za§ w wielu fragmentach ma posta¢ opadajaca, co

wskazuje na figure katabasis, oznaczajacg niepokdj.
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Przyklad 22. Antonio Vivaldi, Cztery pory roku ,,Lato”, t. 8-15, tenuta.

Przyklad 23. Antonio Vivaldi, Cztery pory roku ,,Lato”, t. 16-23, katabasis.
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Solo skrzypiec kompozytor wprowadza w takcie 31. Vivaldi ,,maluje” przed
stuchaczem obraz kukutki. Partia skrzypiec oraz doskonale wspotgrajaca partia basso
continuo oddaja dzwigcki wydawane przez kukulke. Kompozytor w partyture wpisat
rowniez adnotacje, ze w tym wilasnie miejscu wprowadza il cucco. Assimilatio jest w tym
fragmencie figurg szczegodlnie wyodrebniong. Afekt ten przedstawia odglosy i dialog

ptakow.

IL CUCCo
Scioglie il cuceo la voce

Allegro rutto sopra il cante

o

Przyklad 24. Antonio Vivaldi, Cztery pory roku ,,Lato”, t. 31-33, assimilatio.

W takcie 59 stychaé canta la tortorella e'lgardelino (,,Spiew turkawek i szczygltow”).
Kompozytor, ukazujac $piew ptakow, stosuje tryle oraz appogiatury dysonujace (ktore
mozna uzna¢ za figure accentus). Partia skrzypiec (turkawka) dialoguje z partig basso

(szczygiet).
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Canrta la tortorella &'l gardeline,
G0

B

_ 1 Balo}

Przyklad 25. Antonio Vivaldi, Cztery pory roku ,,Lato”, t. 59-65, accentus.

Zeffiretti (,,delikatny, stodki wiaterek™) ilustruje cala orkiestra poprzez szybkie, legowane

przebiegi melodyczno-rytmiczne (figura circulatio).

ZEFFIRETTI DOLCI
Zeffiro dolce splrn

ébb L\; Jsj- QIDE
éw’ g‘z‘& Cﬁfi"w"

p etk el o

-

Przyklad 26. Antonio Vivaldi, Cztery pory roku ,,Lato”, t. 78-82, circulatio.
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W kolejnym fragmencie Vivaldi przedstawia boreasz (w sonecie — boreasz
swarliwy, czyli bég z mitologii greckiej, uosobienie wiatru pdtnocnego), a takze spor
pomiedzy wiatrami. Boreasz jest juz mniej przychylny i pomys$lny, moze zwiastowac
nadchodzacg zawieruche. W tym fragmencie mozna odnalez¢ figure circulatio majaca na
celu przedstawi¢ zmienno$¢ natury oraz tiratg — szybkie przebiegi melodyczno-rytmiczne

(zwiastujace blyskawice).

VENTI DIVERSL
g iluove Borea improviso 0 vicing;

Przyklad 27. Antonio Vivaldi, Cztery pory roku ,,Lato”, t. 88-91, tirata, circulatio.

Nastepnie kompozytor ,,maluje” dzwigkami poprzez solowy fragment skrzypiec
niepokdj pasterza, ktory ,,przeczuwa wichure i w niebo spoziera”. Melodycznie
1 harmonicznie jest to najpigkniejszy moment utworu. Vivaldi stosuje duza liczbe
dysonansow, ktore maja zbudowac napigcie (mozna wigc tu dostrzec figure parhesia oraz

climax — gradacjg).
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IL PIANTO DEL VILLANELLUW
E piange il Pastorel, perr* . sospesa Teme fiera
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Przyklad 28. Antonio Vivaldi, Cztery pory roku ,,Lato”, t. 113-118, parhesia, climax.

I czgé¢ Lata konczy si¢ gwaltownie, w tutti, szybkimi przebiegami. Kompozytor
ponownie stosuje tirate symbolizujgca grzmoty i bltyskawice. Fragment ten zostat opisany
W sonecie nastgpujaco: pasterz, ,,porzuca odpoczynek, zrywa si¢ po chwili,

z niepokojem czeka btyskawic i grzmotow”.

A A
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S

" L]
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Przyklad 29. Antonio Vivaldi, Cztery pory roku ,,Lato”, t. 155-158, tirata.
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3.3. Analiza utworow dawnych zawartych w programie prezentacji
przewodowej pod katem sposobu funkcjonowania w nich teorii
afektow i figur retorycznych

3.3.1. Sonata Ukrzyiowanie ze zbioru Sonat réZancowych Heinricha Ignaza
Franza von Bibera jako przyklad metatekstualnosci

Przyktadem metatekstualno$ci w muzyce instrumentalnej epoki baroku sg Sonaty
misteryjne Heinricha Ignaza Franza von Bibera znane réwniez jako Sonaty rozancowe.
To 15 utwordéw na skrzypce i basso continuo, poswigconych trzem tajemnicom roézanca
$wigtego (radosnej, bolesnej, chwalebnej) oraz Passacaglia na skrzypce solo. Te formy
muzyczne mozna uzna¢ za wyjatkowe z kilku powodow. Po pierwsze, kompozytor jako
doskonaty wirtuoz gry na skrzypcach stworzyl réwnie wirtuozowskie dzieta, w ktorych
zawarl nie tylko skomplikowane, szybkie przebiegi melodyczno-rytmiczne, ale takze
bogata symbolike. W sonatach ukryta jest rowniez retoryka. Kompozytor poprzez
zastosowanie okreslonych figur, a takze skordatury nadat sonatom niepowtarzalny
charakter, uzyskujac ciekawe 1 nowatorskie brzmienia. Kolejnym zabiegiem
artystycznym Heinricha Bibera jest dodanie do zapisu nutowego niewielkich ilustracji
korespondujacych z trescig kompozycji.

Heinrich Biber urodzit si¢ w malej miejscowosci Wartenberg (dzisiejsze tereny
Republiki Czeskiej). W 1644 roku przyjal chrzest. Uwaza sig, ze pierwszym
nauczycielem Bibera byl organista i kantor Wiegand Knoffel'®®. Swoja muzyczna droge
kontynuowat na dworze hrabiego Maximiliana von Lichtenstein — Castelkorna, ktory stat
si¢ jego pozniejszym pracodawca. W 1668 roku Biber rozpoczat stuzbe w kapeli na
zamku ksigcia Karla w Kromieryzu na Morawach. Z lat 1644-1668 zachowalo si¢
niewiele informacji na temat Bibera. Muzykolodzy stawiaja wiele hipotez,
prawdopodobne jest jednak, ze mtody Heinrich przebywat wowczas w Wiedniu 1 mogt
szkoli¢ si¢ pod okiem wybitnego skrzypka i kompozytora Johanna Heinricha Schmelzera
(1623-1680) lub réwnie znakomitego instrumentalisty Antonia Bertaliego (1605-
1669)1%. Heinrich Biber byt glteboko wierzacym cztowiekiem. Jego corka ztozyta §luby
wieczyste, on sam nalezal do katolickiego bractwa i1 tworzyt wiele kompozycji na rézne

uroczystosci koscielne!®’. Podejrzewa sie, ze przez pewien okres zycia mogt studiowaé

15 K. Strieck, The Mystery of the ,, Mystery Sonatas”. A Musical Rosary Picture Book, Montreal 1999, s. 6.
106 J, Clements, Penetrating the mysteries, s. 2, w: http://www.bluntinstrument.org.uk/biber/penetrating.htm
[dostep: 01.09.2017].

107 K. Strieck, op. cit., s. 8.
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w uczelni prowadzonej przez jezuitbw w Troppau na terenie Moraw. Tam
prawdopodobnie przyjat dwa imiona Ignaz i Franz (na cze$¢ Ignacego Loyoli i Franza
Xaviera, zatozycieli zakonu jezuitow i propagatoréw modlitwy maryjne;j)*®e.

W czasach baroku znaczna cze$¢ muzyki instrumentalnej nawigzywata do tekstow
literackich i do nich si¢ odwotywala, kompozytorzy w duzej mierze czerpali inspiracje
oraz glowne tematy tworcze z Pisma Swictego. Znamion programowosci oraz
metatekstualno$ci mozna doszukiwaé si¢ w Sonatach misteryjnych Heinricha Bibera
skomponowanych miedzy 1670 1 1680 rokiem. Badacze i muzykolodzy wysnuli wniosek,

ze sonaty te zostaly zaméwione i skomponowane na konkretng okazje (mozliwe, ze byty

to pazdziernikowe nabozenstwa rézancowe).

Dzien Tajemnica
Poniedzialek Radosne
Wtorek Bolesne
Sroda Chwalebne
Czwartek Radosne
Pigtek Bolesne
Sobota Chwalebne
Niedziela Rozne

Tabela 1. Porzadek odmawiania Tajemnic rézanca swigtego w ciggu tygodnia w czasach

Biberal®.

Zarowno w X VII wieku, jak 1 w czasach nam wspotczesnych pazdziernik jest, obok
maja, szczegdlnym miesigcem kultu Maryi — wilasnie w tym miesiagcu odmawia si¢
w kazdy dzien tygodnia inng tajemnicg rozanca swigtego w kosciele katolickim (patrz:
Tabela 1). Cho¢ nie ma jednoznacznych dowodoéw, prawdopodobnie kompozytor mogt
przynaleze¢ do zgromadzenia rdézancowego dziatajacego w Salzburgu. Do takich
zgromadzen, r6z rézancowych, nalezeli ludzie na wysokich stanowiskach lub majacy
szlacheckie korzenie. Mimo iz Sonaty nie posiadaly strony tytutowej, kompozytor
opatrzyt je dedykacja. Badacze sadza, ze Sonaty rozancowe zostaty skomponowane dla
arcybiskupa Maximiliana Gandolpha Kuenburga, ktoéry nalezat wowczas do jednego ze

hllO

zgromadzen rézancowych . W dedykacji czytamy:

18 J. Clements, op. cit., s. 2.
19 K. Strieck, op. cit., s. 13.
10 K. Strieck, op. cit., s. 8.
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Oto bedziesz mégl ustysze¢ me czterostrunowe skrzypce, wykorzystujace rézne
stroje [scordatury], w réznych Sonatach, Preludiach, Allemandes, Courantes,
Sarabandes, Ariach, Chaconach, Variationes z towarzyszeniem basso continuo;
skomponowanych z najwigkszg dbatoscig tak, jak tylko moje skromne mozliwosci
pozwalaja, z wykorzystaniem najwigkszych mozliwych artystycznych zdolnosci.
W sonatach tych zawarlem liczby, jesli zyczysz sobie pozna¢ przedmiot [tych] liczb,
wytlumacze Ci: utozytem je poswigcajac XV-stu Swietym Tajemnicom, ktore tak

wspanialomys$lnie wspierasz'!
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Iustracja 1. Heinrich Ignaz Franz von Biber, karta tytutowa Sonat rézancowych, manuskrypt

(ok. 1678).

Prace na temat Sonat misteryjnych w jezyku obcym napisali miedzy innymi: Katia
Strieck (The Mystery of the Mystery Sonatas), a takze James Clements (Penetrating the
mysteries). W jezyku polskim powstata za$ niepublikowana praca magisterska autorstwa
Dominiki Pawlickiej pt. Sonaty misteryjne H. 1. F. von Bibera jako symbol wiary. Jako
skrzypaczka, wielokrotnie wykonujaca Sonaty misteryjne, bylam zafascynowana
kunsztem kompozytorskim oraz glebia wyrazu owych utworéw. Bylam réwniez

zaciekawiona aspektem obrazowosci, dlatego chcac przeanalizowaé dzieto Heinricha

U1 H. I. F. von Biber, Sonaty rézaricowe, manuskrypt, ok. 1678, (thum. za: D. Pawlicka, ,,In majorem Dei
Gloriam”. Sonaty misteryjne H. I. F. von Bibera jako symbol wiary, praca magisterska napisana pod
kierunkiem M. Toporowskiego w Akademii Muzycznej w Krakowie (praca niepublikowana).
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Bibera pod tym katem, odwotam si¢ do jednego z obszaréw intertekstualnosci. Jest nim
komentarz taczacy dany tekst z innymi, a wigc majacy charakter metatekstualny. Pojecie
intertekstualnosci zaproponowata Julia Kristeva. Wedlug Michata Gtowinskiego, ktory
bazowat na definicji Kristevy, ,,nie mozna analizowa¢ struktury tekstu, jesli nie sytuuje
si¢ go, w taki czy inny sposob, wobec innych tekstéw, (...) rozwazania
o intertekstualnoéci wynikaly wtaénie z tej niepodwazalnej tezy’!'2. Dla badacza zatem,
ktory poszukuje w literaturze, sztuce lub muzyce nawigzan do innych tekstow kultury,
wazne jest postawienie pytania nie o genez¢ samego tekstu, lecz o relacje zachodzace
migdzy danym dzietem i tekstami, do ktorych twoérca nawigzuje oraz podjgcie refleks;ji
nad znaczeniem tych nawigzan. Wedtug Janusza Stawinskiego za$ intertekstualnos¢ jest
,Wypowiedzig, ktora musi, tak czy inaczej, zahaczy¢ o jakie$s wypowiedzi poprzedzajace,
odnies¢ si¢ do nich bezposrednio lub skrycie, a wiec w okreslony sposodb powtdrzy¢
i przetworzy¢ je w sobie — gdyz inaczej jej wilasny sens nie moglby si¢ w ogole
skrystalizowaé”13,

W dziele Heinricha Bibera metatekstualnos¢ mozna dostrzec w nawigzaniu
obrazowym, zaréwno bezposrednim (do manuskryptu kompozytor dolaczyl obraz
przedstawiajacy tres¢ danej tajemnicy), jak i posrednim (zindywidualizowany jezyk
muzyczny zostat ukonstytuowany poprzez roznorodne wykorzystanie figur retorycznych,
majacych na celu ukazaé rdézne emocje towarzyszace bohaterom tajemnic).
Programowos$¢ za$, ktorej] mozna dopatrywaé si¢ w Sonatach rozancowych, stanowi
o ilustracyjnosci muzyki Heinricha Bibera. Programowos¢ ,,zwigzana jest z tresScig
literacka lub inspirowana jest jakim$§ dzielem malarskim, zjawiskami przyrody.
W utworach tego typu forma calosci ma odzwierciedla¢ rozwoj danej fabuly, a tematy

majg charakter ilustracyjny”'*,

Dla Heinricha Bibera inspiracjag byly tajemnice
rozancowe zwigzane z trescig Pisma Swietego, a takze obrazy nawigzujace do symboliki
religijnej. Zatem oprocz intertekstualnosci 1 programowosci mozna doszukiwacé si¢
w dziele jednego z obszarow intertekstualnosci: metakstualnosci. Tworcg tego terminu
byt Gerard Genette, francuski badacz, ktéry wyrdznit pig¢ typow intertekstualnosci:

transtekstualnosc, paratekstualnos¢, metatekstualnos¢, hipertekstualnos¢,

112 M. Glowinski, Poetyka i okolice, w: O intertekstualnosci, Warszawa 1992, s. 87.

13 ], Ziomek, J. Slawinski, W. Bolecki, Miedzy tekstami: intertekstualnosé jako problem poetyki
historycznej, Warszawa 1992.

Y14 Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 722.
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architekstualno$é®®

. Metatekstualno$¢ to komentarz, ktéry taczy dany tekst z innymi.
W przypadku Sonat misteryjnych komentarzem tym staje si¢ obraz.

W polskiej literaturze przedmiotu znajdujemy inspirujagce uwagi Blazeja
Matusiaka OP na temat Sonat misteryjnych: ,,Kto zna Sonaty rozancowe Bibera, ten wie,
ze to jeden z tych utworow, ktore wedruja z cztowiekiem przez zycie. Arcydzieto”!1®.
Przyznanie Sonatom wlasciwosci arcydzieta podkresla ich rangg, jest §wiadectwem
talentu artysty i wskazuje na ponadczasowy charakter kompozycji. Metatekstualnosé¢
w Sonatach rozancowych ma jeszcze jedno wazne znaczenie, co akcentuje réwniez
Matusiak. Kazdy z poszczegélnych utworéw poswigconych konkretnym tajemnicom,
naprowadza shuchacza na $ciezk¢ kontemplacji, ukazuje obrazy, stwarza pole i tlo do
rozmyslan 1 modlitwy. Matusiak podkresla, ze Sonaty ,,Nie bedac muzyka liturgiczna
prowadza do medytacji rézancowych tajemnic, czasem opowiadajac historie, a czasem
odmalowujac nastréj. Sonaty rézanicowe — cudowne narzedzie duchowej wedrowki”’.
W tym sensie Sonaty moga stanowi¢ muzyczny obraz zycia wewnetrznego kazdego
cztowieka.

Heinrich Biber postuguje si¢ konkretnymi ,,narzedziami”, by przekazac tresé¢
tajemnic w symboliczny, obrazowy sposob. W Sonatach rozancowych wystepuje wiele
nowatorskich jak na owe czasy figur retorycznych, ktére maja odzwierciedli¢ obrazy
1 tresci ukazane w tajemnicach. W dalszej cze$ci pracy podejme rozwazania na temat
zastosowanych przez kompozytora figur. Oprdcz nich Biber jako znakomity skrzypek,
uczen Schmelzera, wykorzystuje zabiegi techniczne 1 brzmieniowe (w tym skordaturg).

Sonaty rozZancowe zostaly skomponowane w taki sposob, by mogly by¢
wykonywane w koS$ciotach. Utwory sa matych rozmiaréw, dzigki czemu sluchacza

szybko ogarnia modlitewny nastrdj, prowadzac do medytacji i kontemplacji tajemnic

rézancowych. Uktad sonat jest nastepujacy:

15 M. Glowinski, op. cit., s. 94.

16 B, Matusiak, Nie tylko o ,,Sonatach rézancowych”, w: https://www.liturgia.pl/Nie-tylko-o-Sonatach
rozancowych/ [dostep: 30.08.2017].

17 Ibidem.
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Numer sonaty | Tajemnice radosne

Czesci

I

Zwiastowanie NMP

Praeludium

Variatio-Aria allegro-variatio-
Adagio

Finale

II

Nawiedzenie sw. Elzbiety

Sonata-Presto
Allemande-presto

II

v

Narodzenie Jezusa

‘ Ofiarowanie w Swigtyni

Odnalezienie  Jezusa
Swigtyni

Tajemnice bolesne

Sonata-Presto-Adagio
Courante-Double
Adagio

Ciacona

Praeludium-Presto
Allemande

Gigue
Sarabande-Double

VI

VII

Modlitwa PJ w Ogrojcu

Biczowanie

Lamento-Adagio-Presto-Adagio
3/2 (Sarabande)-Adagio
Adagio (Gigue)-Adagio

Allemande-Variatio
Sarabande-Variatio

VIII

Cierniem ukoronowanie

Sonata (Adagio)-Presto
Gigue-Double I (presto)-Double 11

IX

Droga krzyZowa

Sonata
Courante-Double LII
Finale

Pracludium

Ukrzyzowanie

Praeludium
Aria-Variatio [-V

Tajemnice chwalebne

XI

Zmartwychwstanie PJ

Sonata-Surrexit Christus hodie-
Adagio

XII

Wniebowstgpienie PJ

Intrada

Aria Tubicinium
Allemanda
Courante-Double

XIII

Zestanie Ducha Sw.

Sonata
Gavotte
Gigue
Sarabande
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X1V Wniebowziecie NMP [Sonata]-Grave-Adagio
Aria-Variatio [-XX
Variatio XXI-XXIX (Gigue)

XV Ukoronowanie NMP  na|Sonata
Krolowg nieba i ziemi Aria (-variatio I-11I)
Canzone
Sarabande (-variatio)
XVI Passacaglia (Adagio-Allegro-Adagio)

Tabela 2. Uktad czeéci w Sonatach rozancowych.

Cykl 15 sonat konczy stynna Passacaglia (tytutowana rowniez jako Aniof Stroz),
utrzymana w nastroju misterioso oraz z charakterystyczng ostinatowa melodig opadajaca,
ktora tworzy figure katabasis. Rytm w tej czgsci (cztery ¢wierénuty, powtarzane na
przestrzeni calego utworu), przypominajacy nurt minimalistyczny w muzyce XX wieku,
ma wprowadzi¢ stuchacza w stan uspokojenia, ale rowniez przypomnie¢ o uptywajacym
czasie, nawigzujac rownoczesnie do stynnej Sredniowiecznej maksymy filozoficznej
memento mori. Jako podsumowanie analizy sonat rozancowych warto przywotac
wypowiedz Blazeja Matusiaka OP, jakze celnie oddajaca sens kompozycji: ,,Passacaglia
Bibera to muzyczne objawienie — pokazanie, co kryja cztery opadajace dzwigki. W tych
czterech dzwickach cata historia albo i wieczno$¢, a mowiagc bardziej technicznie —
wielkie bogactwo mozliwosci rozwinigcia prostego motywu. Co$ najbardziej
niepozornego — cztery dzwieki i jeden instrument — zawiera w sobie caty §wiat.”18,

Retoryka w czasach Heinricha Bibera byla doskonalym sposobem wypowiedzi
tworcy; szeroko rozpowszechniona na terenie Niemiec, stata si¢ istotng czgscig procesu
tworzenia muzyki figuratywnej opartej na teorii afektow, zostata wiaczona do procesu
tworczego, na niej kompozytorzy opierali swoj jezyk wypowiedzi. Retoryka to sztuka
przemawiania 1 w muzyce takze ze stlowem jest Sci§le powigzana. Marin Mersenne
w swym dziele Harmonie Universelle wspomina, ze na ,,dyscypline retoryki ktadziono
duzy nacisk, byla nauczana w wielu osrodkach jezuickich”'®. Pisze rowniez: , harmonia
1 ruch powinny za$§ odpowiada¢ $ci§le poszczegdlnym slowom oraz tematyce tak, ze
stuchacz odbierze w swej duszy ten zwiagzek jako niepodzielng i nierozerwalng

jednos¢”?°, Istotng role w retoryce odgrywaly figury retoryczne, ukryte w réznych

Y18 Ibidem, Maryja, Rut i inne, w: https://www.liturgia.pl/Maryja-Rut-i-inne/ [dostep 30.08.2017].

19 M. Mersenne, Harmonie universelle, cyt. za: S. Paczkowski, Nauka o afektach w mysli muzycznej
I potowy XVII wieku, Lublin 1998, s. 57.

120 M. Mersenne, op. cit., s. 60.
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przebiegach melodycznych i rytmicznych. Oprocz retoryki, symbolika odgrywata bardzo
wazng role byla istotng cze$cig teologicznej wizji $wiata, a takze $ladem przesztosci.
Czestokro¢ ukryta pod postacig figur retorycznych, stow kluczy, liczb oraz réznych
srodkow wyrazu i malarstwa dzwiekowego obrazowata np. Trojce Swicta badz wielko$¢
jednego Boga. Symbolike liczb czgsto wykorzystywat w swoich kompozycjach Johann
Sebastian Bach. Msza h-moll jest przyktadem utworu, w ktérym kompozytor zastosowat
Ow zabieg, np. poprzez trzykrotne powtorzenie stowa ,,sanctus” (w czesci Sanctus, gdzie
Bach $wiadomie uzyt techniki fauxbourdon, zabieg ten powtorzyt trzy razy,
prawdopodobnie by zwrdcié uwage shuchacza i podkresli¢ §wietosé Boga)'?.,
Omawiajac  Sonaty rozancowe pod katem figur retorycznych oraz
metatekstualno$ci, mozna zauwazy¢, ze kazda sonata stanowi muzyczny, obrazowy opis
narodzin, me¢ki, $mierci oraz zmartwychwstania Chrystusa, a takze nawiazuje do przezy¢
Najswigtszej Maryi Panny poprzez zastosowanie figur retorycznych i umieszczenie ich
w sferze dzwigkowej, migdzy innymi za pomoca skordatury. Warto w tym miejscu podjac
refleksje nad metatekstualnoscig dzieta. Kompozytor przy kazdej sonacie umiescit
niewielka miedziorytowa ilustracj¢, ktora nawigzywala do tresci danej tajemnicy
rézancowej. Owe ilustracje pochodza prawdopodobnie z ktéregos z licznie wydawanych

h122

Psatterzy Maryjnych*““, uwage zwraca jednak fakt, ze sg niezwykle podobne do obrazéw

123 Obecnosé obrazow

znajdujacych si¢ w auli Academica Uniwersytetu w Salzburgu
nawiazujacych do tematu tajemnicy oraz korespondujacej z trescig tajemnic muzyki
stanowi nie tylko o znaczeniu symbolicznym, lecz ma takze swe zrodto w tradycji.
Z jednej strony nawigzuje do modlitewnikow rozancowych uzywanych podczas ¢wiczen
duchowych, z drugiej za$ do tradycji ksigzek emblematycznych'?*. Modlitewniki
zawieraly teksty oraz towarzyszace ilustracje dla wszystkich ogniw modlitwy rézancowe;j
—w sumie jest ich 150, po jednym dla kazdego powtdrzenia Zdrowas Maryjo.

W Sonatach rozancowych, pomimo iz ilustracjom nie towarzyszyt zaden tekst,
tre§¢ tajemnicy byla komunikowana poprzez obraz. Popularnos¢ bowiem

1 rozpowszechnienie modlitwy rézancowej powodowaly, iz czgstokro¢ bezposrednie

przywotanie tekstu ewangelicznego nie byto juz konieczne. Zjawisko to mozna okresli¢

121 p, Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, s. 17,

w: http://chopin.man.bialystok.pl/umfc/wp-content/uploads/2016/04/02-02.pdf [dostep: 09.09.2017].

12 K., Strieck, op. cit., s. 13.

123 Owe obrazy autorstwa Zachariasa Millera, Abrahama Bloemaerta oraz anonimowego malarza pozostaja
tam po dzi$§ dzien; J. Clements, op. cit. s. 4.

124D, Pawlicka, op. cit., s. 43.
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mianem piktorializmu, gdy tekst implikowany jest przez inny element, np. obraz'%.

Sonaty misteryjne przypominaja ksigzki emblematyczne. Zawierajg ilustracje, ktore
zwiezle uymuja tres¢ tekstu. Emblematy sktadajg si¢ z trzech elementdéw: inscriptio,
pictura oraz subscriptio. Inscriptio to krotkie motto umieszczane nad drugim elementem,
picturq. Pictura natomiast to ilustracja, subscriptio za$ — podsumowanie. W Sonatach
rozancowych rdwniez mozna doszukac si¢ tych trzech elementéw: obrazu, muzyki oraz
tekstu, ktory o danej tajemnicy opowiada za pomocg srodkow muzycznych. Ilustracja
przedstawiajgca scen¢ z tajemnicy moze by¢ traktowana jako inscriptio, stanowigc motto
1 okreslajac ide¢ utworu. Natomiast muzyka spetnia role elementu pictura, ,,malujacej”
przy pomocy dzwigku, bogactwa figur retorycznych oraz symboliki doktadny obraz,
nastréj danej sonaty. Rozszyfrowanie tego muzycznego kodu nalezy za$ do stuchacza'?®.

W Sonatach rdzancowych kompozytor stosuje figury retoryczne w celu
,hakreslenia i odmalowania” wlasciwego obrazu. W sonatach przedstawiajacych
tajemnice radosne przewazaja figury symbolizujace rado$¢, spetnienie, mitosé, szczescie:
anabasis, exclamatio; w tajemnicach bolesnych podkreslona jest wielko§¢ Stworcy
poprzez liczne anaphory, accentus, a takze figury zwigzane ze $miercia: aposiopesis
(dtuzsza pauza), apokope (uciecie jakiego§ zwrotu melodycznego)'?’. W Sonacie VI.
Modlitwa Pana Jezusa w Ogrojcu kompozytor stosuje figure assimilatio, imitujacg swym
ksztaltem obraz lub zjawisko zasugerowane w teks$cie. W tym przypadku Biber odnosi
si¢ do stow Ewangelisty: ,,Pograzony w udrece jeszcze silniej si¢ modlit, a Jego pot byt
jak geste krople krwi, saczace sie na ziemie”'?8. Cze$¢ figur ma za zadanie przedstawié
obraz lub symbol towarzyszacy tekstowi ewangelicznemu badz pojawiajacy si¢ w sztuce
sakralnej, np. malarstwie. Jedna z wazniejszych figur uzytych w Sonatach oprocz
anabasis 1 katabasis jest figura circulatio. Taka wlasnie figura zostala opisana przez
Athanasiusa Kirchera (w 6smej ksiedze jego Musurgia Universalis, wraz z figura
anabasis oraz katabasis) jako nalezaca do grupy figurae minus principales®.
W  kontek$cie tej sonaty circulatio symbolicznie przedstawia posta¢ Chrystusa
Zmartwychwstalego — zwycigskiego Kréla. W tajemnicach chwalebnych oprocz samych

figur retorycznych przewazaja nawigzania do symboliki liczb, ktorej Zzrdédel mozna

125 p. M. Daly, Emblem Theory, Miejsce i rok wydania, s. 81, cyt. za: K. Strieck, op. cit., s. 17.

126 D, Pawlicka, op. cit., s. 47.

127 p. Zawistowski, op. cit., s. 16.

128 ¢ k. 22,44. BT.

129 A Kircher Musurgia universalis, cyt. za: Sz. Paczkowski, Nauka o afektach w mysli muzycznej I potowy
XVII wieku, Lublin 1998, s. 34.
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doszukiwa¢ si¢ juz w antyku. Symbolika liczbowa w czasach Bibera dotyczyta tresci
zawartych w Pi$mie Swietym. Liczba 1 oznaczata Boga, 2 — dualizm cztowieka (ciato
i dusza), 3 — Trojce Swigta, 4 — cztery Ewangelie, itd. Ponadto kompozytor dobrat tonacje

odpowiednio do tresci tajemnicy, przez co roéwniez nawigzuje do teorii afektow.

‘ Numer sonaty Tonacja
‘ 1 d-moll
‘ 11 A-dur
| 1 h-moll
‘ 4 d-moll
‘ 14 A-dur
‘ Vi c-moll
VIl F-dur
VI B-dur
‘ X a-moll
‘ X g-moll
‘ Xl G-dur
X1l C-dur
XII d-moll
| Xtv D-dur
XV C-dur
XVI Passacaglia g-moll

Tabela 3. Tonacje w poszczegdlnych sonatach.

Zastanawiajacy jest fakt, dlaczego Biber przy tajemnicach bolesnych (np.
w Sonacie VIII. Biczowanie Pana Jezusa) zastosowal tonacje durowa. Wynika to z tego,
ze tonacja B-dur postrzegana byla jako ,krolewska”, dostojna, majestatyczna.
W przypadku Sonaty VIII ma wymowe symboliczng. Heinrich Biber w ten sposob oddat
hold Jezusowi — wyszydzonemu 1 upokorzonemu przez zolnierzy: ,,Potem przyklekali
przed Nim i szydzili z Niego, méwiac: »Witaj, Krélu zydowski!«”3® W catym cyklu
Sonat niezwykle miejsce zajmuje tonacja d-moll. Kompozytor stosuje t¢ tonacje

w przypadku tajemnic, w ktérych jest mowa o Duchu Swigtym:

130 Mt. 27, 28-30. BT.
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e w Sonacie I. Zwiastowanie Aniot przemawia do Maryi: ,,Duch Swiety zstapi na
Ciebie i moc Najwyzszego okryje Cie cieniem. Dlatego tez Swiete, ktore sie narodzi,

bedzie nazwane Synem Bozym™3!;

e w Sonacie IV, Ofiarowanie w Swigtyni — ,,Kazde pierworodne dziecko ptci meskiej
bedzie poswiecone Panu. Mieli rowniez zlozy¢ w ofierze pare synogarlic albo dwa
mlode gotebie®?;

o w Sonacie XIII. Zestanie Ducha Swietego — ,Ukazaly si¢ im tez jakby jezyki ognia,
ktore si¢ rozdzielaty, i na kazdym z nich spoczat jeden. I wszyscy zostali napetnieni

Duchem Swietym™!%,

Powracajac do techniki wykonawczej, warto przyjrze¢ si¢ najciekawszemu
1 dosy¢ innowacyjnemu zabiegowi, czyli skordaturze. Technika ta polega na przestrojeniu
strun skrzypiec, dzieki czemu mozna bylo osiggna¢ wirtuozowskie efekty, szczegolnie
w grze akordowej 1 polifonicznej oraz wyrafinowane rezultaty brzmieniowe.

W przypadku cyklu sonat Bibera odpowiadaty one walorom obrazowym danej tajemnicy.

Przyklad 30. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata Il. Nawiedzenie sw. Elzbiety, t. 1-7.

Wedlug wskazowek kompozytora w Sonacie II. Nawiedzenie §w. Elzbiety struna
G 1 D powinny by¢ przestrojone o sekunde wyzej, na dzwieki A 1 E. Ten sposdb ma
sprzyja¢ lepszemu brzmieniu tonacji wlasciwej 1 uzyskaniu pozadanego rezonansu
1 brzmienia. Mattheson okreslit retoryczng wymowe poszczegolnych tonacji. Wedlug
niego tonacja A-dur ,,bardzo wzrusza i btyszczy rowniez”***. W przypadku Tajemnicy I
ma odzwierciedli¢ afekty radosci, a takze zaskoczenia z pozdrowienia, jakim obdarzyta

Maryje¢ Elzbieta, zwracajac si¢ do niej stowami: ,,Blogostawionas Ty migdzy niewiastami

181y k1,35-36 BT.

132§ k 2, 23-24 BT. Gotab — symbol Ducha Sw.
133Dz 2,3-4 BT.

134 Cyt. za: P. Zawistowski, op. cit., s. 22.

57



i blogostawiony jest owoc Twojego tona”'®*. Pod wplywem stow Elzbiety Maryja
natchniona przez Ducha Sw. wyglasza Magnificat — hymn uwielbienia Boga. Oprécz
tonacji zabiegi melodyczne i rytmiczne wplywaja na zobrazowanie nastroju tajemnicy.
Linia melodyczna obfituje w duze skoki, utwor zawiera liczne rytmy punktowane oraz
wspotbrzmienia konsonansowe. Wszystko to podkresla afekt radosci.

Jedynie Sonata I poswigcona Zwiastowaniu NMP oraz Passacaglia jest napisana
w stroju oryginalnym GDAE. Niezwykle interesujace jest to, ze sam zbidr Sonat stanowi
swoisty traktat. Kompozytor nie opatrzyt utworéw zadnym komentarzem, a mimo to
kazdy artysta-skrzypek pragnacy wykonac je zgodnie ze stylistyka epoki, dzigki analizie
samego dziela, jest w stanie zagra¢ je w sposob obrazowy, tworczy i adekwatny pod
wzgledem estetycznym (wlasciwie, wedtug zatozen historycznych).

Niezwykle przejmujaca i sugestywna w przekazie 1 symbolice jest Sonata X.
Ukrzyzowanie. Sonata oddaje charakter modlitewny, kompozytor dzwickowo maluje

obraz meki Chrystusa. Dzieje si¢ tak poprzez wykorzystanie odpowiedniej retoryki i figur

retorycznych.

B

Przyklad 31. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata X. Ukrzyzowanie, t. 1-20.

15¢k 1,42-43 BT,
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Sonata X napisana jest w tonacji g-moll. Johann Mattheson opisuje t¢ tonacje

W nastgpujacy sposob:

,»,2-moll (transponowany modus dorycki) jest chyba najpigkniejszg tonacja, poniewaz nie
tylko taczy w sobie powazng natur¢ poprzedniej tonacji [d-moll] z ozywiong cudownoscia,
lecz réwniez niesie ze sobg niecodzienng gracje oraz przychylnos¢. Co wigcej, doskonale
nadaje si¢ do rzeczy delikatnych, jak rdéwniez mocnych; do tesknych, jak i przepetnionych
szczgsciem. W ogdlnosci — jest odpowiednia i ze wszechmiar wszechstronna, zarowno w
umiarkowanej zatosci, jak i1 tagodnej radosci. Kircher ocenia ja nast¢pujaco: »Modestam &
religiosam laeatitiam per se fert, hilaris & gravi tripudio plenus«, to znaczy ,,niesie ze soba

czysta i nabozng rado$¢; jest wesota i petna powaznych krokow”3,

Wprawdzie kompozytor nie médgt pozna¢ postulatow Matthesona, gdyz ten zyt nieco
po6zniej niz Biber, jednak Mattheson cytuje tu Kirchera, czgsto zas poglady tych dwoch
teoretykOdw na temat brzmienia tonacji oraz symboliki, pokrywaty si¢. Poglady Kirchera,
byly z pewnos$cig znane Biberowi. Mozliwe wigc, ze mogt kierowac si¢ przemysleniami
tego wybitnego teoretyka.

Jak wspomniano wyzej, kazda sonata przedstawia matg ilustracje (emblemat).
W przypadku sonaty UkrzyZzowanie mozna przypuszczaé, ze emblemat dotyczy sceny

z Pisma Swigtego, opisanej w Ewangelii Jana w nastepujacy sposob:

(...) A obok krzyza Jezusowego staly: Matka Jego i siostra Matki Jego, Maria, Zona
Kleofasa, i Maria Magdalena. Kiedy wigc Jezus ujrzal Matke i stojagcego obok Niej
ucznia, ktorego mitowal, rzekt do Matki: «Niewiasto, oto syn Twoj». Nastepnie rzekt do

ucznia: «Oto Matka twoja». I od tej godziny uczen wzial Ja do siebie. (...)*".

Scene za$ smierci Jezusa doktadnie opisuje Ewangelista Mateusz:

(...) Od godziny szdstej mrok ogarnagt cala ziemig, az do godziny dziewiatej. Okoto
godziny dziewiatej Jezus zawotal donosnym glosem: “Eli, Eli, lema sabachtani?”, to
znaczy: ,,Boze moj, Boze moj, czemus$ mnie opuscit?” Styszac to, niektérzy ze stojacych
tam mowili: ,,On Eliasza wola”. Zaraz tez jeden z nich pobiegt i wzigwszy gabke, napeit
ja octem, wlozyl na trzcing i dawat Mu pi¢. Lecz inni mowili: ,,Poczekaj! Zobaczymy czy

przyjdzie Eliasz, aby Go wybawi¢”. A Jezus raz jeszcze zawotal dono$nym glosem

136 3 Mattheson Das Neu-eroffnete Orchestre, (Hamburg, 1713), cyt. za: K. Strieck The Mystery of the
., Mystery Sonatas”. A Musical Rosary Picture Book, Miejsce i rok wydania, s. 70.
187 J19:25-27 BT.
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1 wyzionat ducha. A oto zastona przybytku rozdarta si¢ na dwoje z gory na dot; ziemia
zadrzata i skaly zaczely pekaé. Groby sie otworzyly i wiele ciat Swigtych, ktorzy umarli,

powstato (...)*%,

Heinrich Biber poprzez okreslone figury retoryczne (imaginatio crucis), zabiegi
artykulacyjne 1 charakterystyczny rytm punktowany tworzy muzyczny obraz sceny
ukrzyzowania Chrystusa. Wykorzystuje liczne figury obrazujagce smutek, cierpienie:
katabasis (melodia opadajaca podkreslajaca afekt smutku), circulatio (szybkie figuracje,
majace na celu zobrazowac¢ stan zagubienia), saltus duriusculus (figura zawierajaca skoki
interwatowe unikane w klasycznym kontrapunkcie, np. kwarta zwigkszona)**°. Struna E
przestrojona na dzwick D (skordatura), ktory na przestrzeni fragmentu obrazujacego
konanie Chrystusa powtarza si¢ nieustannie, ma oddac¢ b6l Boga umierajacego za grzechy
swiata. W sonacie tej mimo molowej tonacji pojawiaja si¢ rowniez akordy durowe,
ponadto utwor konczy si¢ na akordzie durowym, dzigki ktéremu, wedlug mojej
interpretacji, kompozytor chciat odda¢ cze$¢ Chrystusowi cierpiagcemu za grzechy

cztowieka. Ostatni akord ma symbolizowaé rowniez nadziej¢ na zycie wieczne, ktorego

mozemy dostapi¢ dzigki zbawczej ofierze Chrystusa.

Przyklad 32. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata X. UkrzyZowanie, t. 47-49,

katabasis.

Przyklad 33. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata X. Ukrzyzowanie, t. 11-12, saltus

duriusculus.

138 Mt 27:35-53 BT.
19 D. Szlagowska, op. cit., s. 36, 41.
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Przyklad 34. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata X. Ukrzyzowanie, t. 1-5, skordatura.

Najbardziej] wymowng figurg jest imaginacio crucis (motyw krzyza). Jest ona
ukryta pod postacig czterech nut, w trzech miejscach, w poczatkowym fragmencie.
Poprzez skrzyzowanie melodii Biber symbolicznie czyni znak krzyza, nawigzujac do

gléwnej tematyki tej czgsci.
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Przyklad 35. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata X. Ukrzyzowanie, t. 1-12, imaginacio

Cr'Uucis.

Kolejnym istotnym elementem warstwy retorycznej sonaty Ukrzyzowanie jest gra
akordowa 1 specyficzny rytm punktowany, zastosowany w Preludium. Rytm ten ma na

celu symbolicznie ukazaé scen¢ ukrzyzowania Chrystusa (wbijania gwozdzi).
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T

Przyklad 36. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata X. Ukrzyzowanie, t. 1-5.
61



Szybkie przebiegi szesnastkowe i trzydziestodwojkowe wystepujace w czesci

Variatio sa elementem wirtuozerii. Ukrywa si¢ za nimi figura circulatio, ,,opisujaca”

uczucia Chrystusa, Jego bol 1 mysli towarzyszace Mece.

Przyklad 37. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata X. Ukrzyzowanie, cz. Variatio,

circulatio.

Cze$¢ Aria, poprzedzajaca Variatio oraz cz¢$¢ Adagio poprzedzajaca Code, sa
odmienne od pozostatych czesci. Spokojne i kontemplacyjne kontrastujg z cze$ciami

wariacyjnymi i zakonczeniem.

Przyklad 39. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata X. Ukrzyzowanie, cz. Adagio.
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Basso continuo, ktére na przestrzeni calego utworu petni funkcje dopetniajaca,
w czeSciach Aria 1 Adagio zyskuje range akompaniamentu, stanowi bardziej
rozbudowang i wirtuozowskg oprawe partii skrzypiec. W partii basso rowniez ukrywa si¢
figura imaginacio crucis, w nawigzaniu do motywu poczatkowego wystepujacego

w partii skrzypiec.

-
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Przyklad 40. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata X. Ukrzyzowanie, cz. Adagio, imaginacio

crucis

Warto wspomnie¢ réwniez o Sonacie XI. Zmartwychwstanie, w zapisie ktorej sam Biber

dal wskazowki, jak ustawi¢ struny skrzypiec oprocz samej skordatury (GDGD):

Przyklad 41. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata XI. Zmartwychwstanie, t. 1-6.
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Iustracja 2. Skrzypce ostrunowane wedtug wskazowek Bibera — za podstawkiem wewnetrzne

struny D oraz G (przestrojona A) tworza krzyz. Taki uktad jest wymagany przy wykonywaniu
XI Sonaty.

Struny ustawione na krzyz mialy za zadanie wyréwna¢ brzmienie i rezonans
dzwickow strun skrzypiec, takze interwatéw takich jak oktawa, ktéra jest jednym
z istotniejszych interwatow wykorzystanych w tej sonacie (jest to interwat doskonaty: ma
on odda¢ czes¢ Bogu — doskonatemu Stworcy). Ponadto krzyzowe ustawienie miato
znaczenie symboliczne. Krzyz od zawsze byl dla chrzescijan symbolem $mierci
Chrystusa, ale rowniez Jego zwycigstwa nad $miercig 1 grzechem, mial zatem wymowe
teologiczng 1 mistyczng.

Sugerowane przez Bibera zastosowanie skordatury ma swe rezultaty — technika ta
byla gléwnym zabiegiem majacym lepiej zobrazowac tre$¢ danej tajemnicy, miata
bezposrednio wplynag¢ na brzmienie akordow, a takze zwroci¢ uwage stuchacza,
wprowadzi¢ go w stan kontemplacji. Oprocz efektow brzmieniowych skordatura
generowala rdOwniez znaczenia symboliczne.

Kazda z Sonat rozancowych zawiera indywidualny jezyk symboliczny, ktory
kazdy ze stuchaczy moze odczyta¢ inaczej, a zarazem odnalez¢ jego jedyny
1 niepowtarzalny przekaz. W utworach tych kryje sie co$ wigcej niz dzwigk. Stuchaczowi

wydaje si¢, ze muzyka przenosi go do sfery wrecz metafizycznej. Sonaty rozancowe
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sklaniaja do medytacji i kontemplacji w oparciu o konkretne obrazy i ilustracje, ktore
kompozytor zawart w manuskrypcie oraz dzigki swej warstwie brzmieniowej. Sa
swiadectwem geniuszu kompozytora i jego uduchowienia. Tworzg muzyczny obraz

wszechéwiata i wnetrza cztowieka — homo religiosus'*.

3.3.2. Ave Regina caelorum — Stanislaw Sylwester Szarzynski

Stanistaw Sylwester Szarzynski to polski kompozytor przelomu wieku XVII
1 XVIII, zakonnik (cysterski lub benedyktynski). Zachowato si¢ niewiele informacji na
jego temat. Niektorych faktow mozna si¢ jedynie domysla¢, miedzy innymi tego, ze
pochodzit z rodu Sepow-Szarzynskich. Prawdopodobnie urodzit si¢ na Rusi Czerwonej,
doktadne daty jego narodzin i $mierci nie sa jednak znane. Przyczyng malej liczby
utwordw, ktore zostawit po sobie Szarzynski — do dzi§ zachowalo si¢ jedynie dziesigé
jego kompozycji — jest fakt, iz nie byly one wydawane za zycia autora. Mimo tak
skromnej liczby kompozycji sg to utwory o znamienitej wartosci. Szczegdlnie wybitnym
przyktadem tworczosci Szarzynskiego jest Sonata na dwoje skrzypiec i b.c. Wedtug
teoretykow muzyki to skarb polskiego baroku. Sposrod tych niewielu kompozycji
niezwykla jest takze Ave Regina caelorum na sopran, troje skrzypiec i, basso continuo,

napisana do stow antyfony, wykonywanej w czasie komplety, ostatniej z liturgii godzin.

Ave, Regina caelorum, Witaj, niebios Krolowo,

Ave, Domina Angelorum: Witaj, Pani aniotow,

Salve, radix, salve, porta Witaj, R6zdzko i Bramo;

Ex qua mundo lux est orta. Jasno$¢ zrodzitas §wiatu.
Gaude, Virgo gloriosa, Ciesz si¢, Panno chwalebna,
Super omnes speciosa, Ponad wszystkie pigkniejsza,
Vale, o valde decora, Witaj, o Najsliczniejsza;

Et pro nobis Christum exora. Pro$ Chrystusa za nami'*!

Ave Regina caelorum to utwor, w ktorym kompozytor nawiazuje do choralu (nie
bezposrednio, cytujac gtowna melodig, lecz poprzez niektore zabiegi, np. melorecytacje

w sopranie. Kompozytor tworzy dzielo w oparciu o stile nuovo wypierajace renesansowg

40C. G. Jung, Archetypy i symbole, Warszawa 1993, s. 35.
141 Thumaczenie zaczerpniete ze strony Sanctus.pl, Ksiegarnia Katolicka.
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polifonig. Stosuje harmonig tak bogatg i nieszablonowa, jakby stworzona zostata w innej
epoce. To, co na pewno nawigzuje do stile antico, to zmiany metrum, ktore wspotgraja
z tekstem 1 jego wymowa.

Utwor rozpoczyna wstep instrumentalny — jak na owe czasy — nietuzinkowy
1 zachwycajacy pod wzgledem dialogéw pomiedzy kilkoma glosami, a takze z uwagi na
potaczenia melodyczno-harmoniczne. Ciekawa rol¢ pelnig skrzypce III, ktéorym
kompozytor przypisal role¢ improwizowang (w partyturze dodat dopisek ad placitum, co
oznacza, ze partia ta moze by¢ wykonywana wedle woli lub moze zosta¢ pominigta,

podobny dopisek pojawil si¢ przy partii wiolonczeli).

AVE REGINA

Stanislaw Sylwester Szarzynski

Violine I

Violino IT

Vielmo III
ad placitum

Viola di Basso
ad placitum

Organo

Przyklad 42. Stanistaw Sylwester Szarzynski, Ave Regina caelorum, t. 1-7.
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Figury retoryczne, ktére mozna odnalezé w Ave Regina caelorum, stuza
poglebieniu interpretacji. Na podstawie nawigzan choralowych (prozodia, melorecytacja)
1 malarstwa dzwigkowego, mozna stwierdzi¢, ze Szarzynski byt niezwykle religijnym
cztowiekiem. Kierujac si¢ analizg stowa, utwér mozna podzieli¢ na kilka czesci
1 wyodrebni¢ w nich poszczegdlne afekty. W pierwszej czgsci glos solowy prezentuje
gldowny motyw wznoszacy, na krotkim melizmacie, na stowie ave (,,witaj”). Juz tutaj
mozna dostrzec nawigzanie do choratu (poprzez zastosowanie zawotania). Kompozytor
ponadto dodat afekt rado$ci, stosujac figure anabasis, motyw Ow powtarza si¢ znd6w po

kilku taktach, z rozwinigciem.
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Przyklad 43. Stanistaw Sylwester Szarzynski, Ave Regina caelorum, t. 8-15, anabasis.

Kolejng figurg jest zapisana w partii skrzypiec pathopoia, ktdéra ma za zadanie poruszy¢

stuchacza.

NS NS ks o

Przyklad 44. Stanistaw Sylwester Szarzynski, Ave Regina caelorum, t. 24-28, pathopoia.
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Kompozytor celowo nie taczy instrumentdw z glosem. Tam, gdzie $piewa sopran,
instrumenty milkng. Daje to efekt nieustannego dialogu. Symbolicznie mozna uznaé to
za forme pochodng (chorat), kiedy wierni (chor) modlili si¢ wraz z kantorem, najczesciej
ksiedzem, ktory oddawat czes¢ Matce Bozej (podobnie dzieje si¢ w czasie modlitwy
liturgii godzin prowadzonej przez kaptana w dialogu z wiernymi). Kompozytor czgsto
stosuje skok o kwarte, np. na stowach Regina, Domina, co mozna uzna¢ za rodzaj
exclamatio. Natomiast stowo caelorum eksponowane jest poprzez dzwigki w wyzszym

rejestrze.
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Przyklad 45. Stanistaw Sylwester Szarzynski, Ave Regina caelorum, t. 24-31, exclamatio.

Od stow Salve radix, salve porta rozpoczyna si¢ druga czg$¢ utworu,
prezentowanego tym razem w metrum parzystym, w nieco szybszym tempie. W tamtych
czasach nie stosowano okreslen tempa, jednak dzigki odpowiedniemu metrum (w tym
wypadku alla breve) kazdy muzyk wiedzial, w jakim charakterze wykona¢ dany
fragment. Wyznacznikiem tempa byty rowniez warto$ci rytmiczne.

W drugiej czeSci kompozytor stosuje rytmy punktowane, a cata warstwa
rytmiczna jest duzo bardziej zaggszczona. Dzieje si¢ tak zarowno w partii sopranu, jak
1 instrumentow. Zastosowanie rytmu punktowanego w dialogach z instrumentami, mozna

uzna¢ za figure accentus, a takze anaphore. Nastgpnie kompozytor stosuje liczne
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powtdrzenia (anaphory) na stowach ex qua, ktére mozna uzna¢ rowniez za zapytania lub
zawolania (figura interrogatio). Sa one zapisane w postaci skoku kwartowego

(exclamatio).

j

mun-do lux est or -

y 3

oL oL oL o
s
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Przyklad 46. Stanistaw Sylwester Szarzynski, Ave Regina caelorum, t. 49-53, interrogatio,

exclamatio.

Skok o kwarte w gore, wedlug Matthesona, oznaczat co§ Zywego, natchnionego.
Kazde powtorzenie zapisane jest coraz wyzej, mozna wigc doszukiwaé sie¢ w tym
fragmencie figur climax 1 epizeuxis, stuza one wywolaniu silniejszego wrazenia
u stuchacza. Kolejny fragment, ktory konczy druga czgs$¢ (Ex qua mundo lux est orta) jest

oparty na melorecytacji, na jednym dzwieku (nawigzanie do choratu).
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Przyklad 47. Stanistaw Sylwester Szarzynski, Ave Regina caelorum, t. 59-64.
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Stowa: Gaude, Virgo gloriosa, super omnes speciosa, podkre§lone sg poprzez
rytm punktowany. Kompozytor wyeksponowal rowniez stowo speciosa poprzez
powtorzenie motywu melodycznego (anaphora).

Trzecia cz¢$¢ (Vale, o valde decora, et pro nobis Christum exora) jest prowadzona
przez glos nieco bardziej potoczyscie, dzigki uporzadkowanemu zapisowi rytmicznemu,
w ktoérym przewazaja wolniejsze wartosci. Ciekawym zabiegiem sg liczne zawotania vale
(,,witaj”), ktore powtorzono 10 razy na przestrzeni catego fragmentu; przeplatane sa
innymi zaspiewami: o, valde czy decora. Kompozytor zawsze stosuje Ow zaspiew,
wykorzystujac skok o tercj¢ w dot, ktory wedlug Matthesona oznaczat co$ delikatnego,
uczuciowego. W wielokrotnie powtorzonym slowie vale mozna odnalez¢ figurg
catachresis, a takze emphasis, ktore stuzag wzmozeniu napiecia i wyeksponowaniu stow

,witaj” lub ,,Najsliczniejsza”.

Przyklad 48. Stanislaw Sylwester Szarzynski, Ave Regina caelorum, t. 74-76, catachresis,

emphasis.

W  ponizszym fragmencie instrumenty szczegolnie dialoguja z glosem
1 odpowiadajg na zawotania sopranu. Melodycznie 1 rytmicznie s to za kazdym razem te
same figury, ktore stwarzaja wrazenie ostinata. Kompozytor w odpowiedziach
instrumentéw umieszcza skok o tryton, ktory powtdrzony jest rowniez kilkukrotnie. Te

skoki mozna uzna¢ za figure saltus duriusculus (unikane w klasycznym kontrapunkcie,
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majace na celu wywotac silne wrazenie u stluchacza, przyciagna¢ uwage, podkresli¢ sens

wypowiedzi).

Przyklad 49. Stanistaw Sylwester Szarzynski, Ave Regina caelorum, t. 77-82, saltus

duriusculus.

Kompozycja Ave Regina caelorum konczy si¢ na stlowach: ,,pro$ Chrystusa za
nami”, powtorzonych trzykrotnie (prawdopodobnie kompozytor poprzez ten zabieg
pragnie symbolicznie odda¢ cze$é¢ Bogu obecnemu w Tréjcy Swietej). Szarzynski stosuje
rowniez w tym fragmencie skoki oktawowe 1 mimo zastosowania opadajacej melodii
(katabasis), ktéra w tym wypadku oznacza pokorg, pod koniec stosuje rowniez skok

oktawowy — pozostawia on stuchacza w pozytywnym odczuciu.
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Przyklad 50. Stanistaw Sylwester Szarzynski, Ave Regina caelorum, t. 98-102, katabasis.
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Kompozycja utrzymana jest w tonacji d-moll, mimo ze w tamtych czasach nie
stosowano tonacji umocowanych w systemie dur-moll, tylko skale. Znaki przygodne
wystepujace w partyturze dajg jednak poczucie tonalnosci. Tonacja d-moll uznawana byta
przez teoretykow, takich jak Jean-Jacques Rousseau, Marc-Antoine Charpentier badz
Johann Mattheson za powazng i pobozng. Polskiemu kompozytorowi niewatpliwie udato
si¢ odzwierciedli¢ wyjatkowy charakter modlitewny tejze antyfony i nada¢ kompozycji
Ave Regina caelorum ponadczasowe znaczenie. Szarzynski uczynit to poprzez
zastosowanie ciekawych zwrotow melodyczno-rytmicznych, nieszablonowej harmonice
1 figurom ukrytym pod postacig stow. Dramaturgi¢ utworu pod wzgledem teorii afektow

oraz uktadu cze$ci mozna przedstawi¢ nastepujacol®?.

wstep I czesé tacznik IT czes¢ tacznik III czes¢
3.3.3. Psalm Dixit Dominus — Georg Friedrich Hindel

Psalm 109 (vulgate). Chrystus Krdlem i Kaplanem — informacje o utworze

Kompozycja Georga Friedricha Héndla pochodzi z 1707 roku, jednak dzieto w catosci
zostalo opublikowane dopiero w roku 1872 przez Friedricha Chrysandera. Utwor powstat
w Rzymie, w kwietniu, niedtugo po przyjezdzie kompozytora do Wtoch. Héndel miat
wowczas 22 lata. Z relacji Mainwaringa wynika, ze mlody muzyk niech¢tnie podrozowat,
mial rowniez do$¢ sceptyczny stosunek do Wiloch. W czasie spotkania z ksigciem
Ferdynandem de' Medici z Florencji Hiandel wyraza wregcz niechg¢ do wloskiej muzyki,
moéwiac: ,,nie umiem wyobrazi¢ sobie, w jaki sposob tak wielka kultura mogta wydac¢ tak
mate owoce”'*®, Ksiaze jednak przekonal Hindla, by ten w przysztosci zdecydowat sie
na przyjazd do Florencji, by doceni¢ dobrodziejstwa kultury wloskiej. Rzeczywiscie tak

si¢ stato, a sam Héndel tak bardzo zachwycil si¢ muzyka i1 kulturg wtoska, ze ,,bardzo

142 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
143 Ch. Hogwood, Hindel, thum. B. Swiderska, Krakow 2010, s. 36.
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tatwo wchtonat silnie emocjonalny wiloski styl”4

, a jego kompozycje napisane w tym
czasie, w tym Dixit Dominus, stynne I/ Trionfo del Tempo e del Disinganno (Tryumf Czasu
i Rozczarowania) oraz opery Aci i, Galatea e Pilifermo sa przenikniete stylem wloskim.

Dixit Dominus zostalo napisane na niewielki sktad orkiestrowy, solistow i chor.
Chér odgrywa w tym utworze ogromng role. Az sze$¢ na osiem czeg$ci to ustgpy
eksponujace role choru. Dixit Dominus, dzieto pelne dramatycznego przepychu, zostato
skomponowane prawdopodobnie na obchody §wieta Matki Boskiej z Gory Karmel 16
lipcal#.

Dixit Dominus to patetyczny psalm pochwalny. Kompozycja Héndla znakomicie
oddaje charakter i tematyke psalmu. Dzieto jest niezwykle dynamiczne dzigki
inspirujacej mikrofrazujacej prozodii, licznym rytmizacjom 1 figuracjom,
zréznicowanym sekwencjom rytmicznym i melodycznym. Wykonaweca, a takze stluchacz
mogg czerpac prawdziwa przyjemno$¢ z odkrywania ukrytych w dziele znaczen, afektow
1 symboli.

Analizujac utwor Dixit Dominus, mozna dostrzec, ze role formotwodrczg peini tu
stowo. Tekst dla autora kompozycji byl najistotniejszy, prawdopodobnie dlatego tak
wazng rolg¢ poswiegcil chorowi, przeznaczajac mu odpowiedzialne i trudne partie
muzyczne. Poprzez zastosowanie w kompozycji figur retorycznych Handel w sposob
mistrzowski oddat tre$¢ i1 znaczenie Psalmu Dawidowego.

Wybrana do analizy i wykonania edycja Dixit Dominus Héndla pochodzi z roku

2002. Przepisana zostala w calosci przez Philipa Legga, ktory korzystat z gtownego

manuskryptu wydanego w 1872 roku przez Friedricha Chrysandera.

Partytura tej edycji zaczerpnigta zostata z transkrypcji Chrysandera z XIX wieku,
wydrukowanej w tomie 38 kompletnych prac kompozytora. Czesci od Juravit Dominus
do Conquassabit stanowig zasadniczo jedng catos¢, dlatego edytor oznaczytl gtowne
czesci 1 przenumerowat takty od poczatku kazdej sekcji. Moze to stanowi¢ problem
z numeracjg taktow w calym dziele, dlatego najlepiej korzysta¢ z partytury, partii
orkiestry, jak i chéru tego samego wydania. W omawianej edycji, jak twierdzi wydawca,
zostaly poczynione drobne poprawki w celu rozwigzania dwuznacznosci harmonicznych

pomigdzy partig orkiestry i choru, a takze po to, by zrezygnowac z archaicznych form

144 Ibidem, s. 37.

145 Co do tej teorii nie ma jednak pewnosci. Odkryte ksiegi glosowe potwierdzaja zwiagzek z pigcioma
facinskimi opracowaniami i $wigtem karmelitanskim, jesli jednak postapiono zgodnie z praktyka
liturgiczna, wykonania musialy by¢ podzielone na dwa lub trzy nabozenstwa.
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oraz niejasno$ci. Partia drugiej altowki zostata zapisana w kluczu altowym, mimo iz

Chrysander wigckszo$¢ partii zapisat w kluczu tenorowym. W edycji Chrysandera partia

wiolonczeli, basu oraz continuo zapisana byta razem na jednej pieciolinii (z wyjatkiem

czesci De torrente, gdzie wiolonczela stanowi oddzielng partig). W zwiazku z tym partia

continuo zostala odtworzona mniej lub bardziej doktadnie (z figuracjami) z partii

wiolonczeli, z usunigeciem zdwojenia instrumentalnego (tam, gdzie continuo zdwajato

partie skrzypiec lub altowki). Usunigto réwniez solo wiolonczeli w partii basu (w czgsci

Virgam virtutis). Bas podaza za partig continuo w czgsci De torrente, ale nie stanowi

oddzielnej partii*,

3.3.3.1. Tekst — geneza i thumaczenie

Psalm Dawidowy (Biblia Tysigclecia)

Dixit Dominus jest uroczystym Psalmem Dawidowym na cze$¢ Chrystusa Kréla. Psalm

ten czytany jest w czasie uroczystosci w kosciotach katolickich pod koniec listopada,

w dniu Chrystusa Kréla Wszechswiata.

W utworze Hindla zostaly wykorzystane nastepujace wersety tekstu, tworzac

dziesigcioczesciowy psalm.

Dixit Dominus Domino meo:

Sede a dextris meis,
donec ponam inimicos tuos
scabellum pedum tuorum.

Virgam potentiae tuae emittet
Dominus ex Sion:

dominare in medio inimicorum tuorum.

Tecum principatus in die virtutis tuae,
in splendoribus sanctis.
Ex utero ante luciferum genui te.

Juravit Dominus et non paenitebit eum:

Tu es sacerdos in aeternum secundum
ordinem Melchisedech.

Dominus a dextris tuis,
confregit in die irae suae reges.
Iudicabit in nationibus:
Implebit ruinas, conquassabit
capita in terra multorum.

Powiedzial Pan Panu memu:

SiadZ po mojej prawicy,
az Twych wrogdéw potoze
jako podnozek pod Twoje stopy.

Twoje potezne berto
niech Pan rozciagnie z Syjonu:
Panuj wsrod swych nieprzyjaciot!

Przy Tobie panowanie w dniu Twej potegi.
W blaskach §wigtosci,
z tona przed jutrzenka Ci¢ zrodzitem.

Pan przysiagt i nie pozaluje.

Ty$ Kaptanem na wieki
na wzor Melchizedeka.

Pan po Twojej prawicy
zetrze na proch krolow

w dniu swego gniewu.

Bedzie sadzit narody, wypehi §wiat ruinami,
porozbija glowy wladcow jak ziemia szeroka.

146 Nota od edytora — Philipa Legge, zaczerpnieta ze strony tytutowej partytury Dixit Dominus (thumaczenie

wlasne).
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De torrente in via bibet, Po drodze bedzie pit ze strumienia, dlatego

propterea exaltabit caput. glowe podniesie wysoko.

Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto, Chwata Ojcu i Synowi, i Duchowi
Sicut erat in principio, et nunc, et semper, Swigtemu.

et in saecula saeculorum. Amen. I jak byto na poczatku, i teraz, i zawsze,

1 na wieki wiekdw. Amen.

3.3.3.2. ,Wymowa” tonacji poszczegolnych czesci w oparciu o poglady
dotyczace kolorystyki Jeana-Jacquesa Rousseau i Marca-Antoine’a
Charpentiera

»Wymowa” tonacji w muzyce byla niezwykle istotna w dawnych czasach, podobnie jak

symbolika liczb'#’

. Mistrzem w tej materii byt niewatpliwie Jan Sebastian Bach, jednak
wielu wczesniejszych 1 pozniejszych tworcoOw staralo si¢ kodowaé w swoich
kompozycjach pewne symbole i zwroty retoryczne, by w sposob bardziej obiektywny
ukaza¢ znaczenie i tres¢ danej kompozycji. Wymowa tonacji podobnie jak teoria afektow
byla uzalezniona od konkretnych teoretykow, cho¢ ich poglady czgsto pokrywaty si¢ ze
sobg. Muzycy komponujacy badZ wykonujacy dany utwor mieli ugruntowang wiedze w
tym zakresie, dlatego czgsto w ich dzietach i wykonaniach mozna dostrzec ewidentny
sens, np. tonacji molowej. Tonacje miaty tez istotny wptyw w kwestii prowadzenia

dramaturgii catego dziela czyli makrofrazowania, gdy z kolei teoria afektow dotyczyla

raczej sposobu realizacji mikrofrazowania.

Oto klasyfikacja tonacji wedlug Rousseau i Charpentiera:

g-moll smutna dostojna / wspaniata
II B-dur szorstka
I c-moll lamentacja / smutna ponura
v g-moll smutna dostojna / wspaniata

147 Koncepcje znane rowniez z filozofii i retoryki.

75



A% B-dur szorstka
VI d-moll powazna powazna / pobozna

VII F-dur nabozna szybka /

Z temperamentem

VIII F-dur nabozna szybka /

z temperamentem

IX c-moll lamentacja / smutna ponura

X g-moll smutna dostojna / wspaniata

Tabela 4. ,,Wymowa” tonacji wedtug Jeana-Jacquesa Rousseau i Marca-Antoine’a

Charpentiera.

3.3.3.3. Analiza utworu w kontekscie figur retorycznych i teorii afektow

Dokonujac analizy dzieta pod katem wykonawczym, nalezy zglebi¢ tres¢ utworu
1 ,,umuzycznienie”, na ktére wplywaja niewatpliwie figury retoryczne. Kompozytor
bowiem czesto $swiadomie, ale takze nie§wiadomie, kodowal w warstwie muzycznej
pewne znaczenia 1 symbole przynalezne tekstowi. Rezultatem tej relacji stajg si¢ struktury
melodyczno-rytmiczne odzwierciedlajace napigcia, ktore wprowadzit kompozytor.

W poszukiwaniu koncepcji interpretacyjnej dokonalam analizy dostrzezonych
w partyturze afektow, a swoistg energetyke, odczytang na drodze ich potencjalizacji
wykonawcze] postanowitam przeistoczy¢ w dramaturgie dziela, gléwnie za pomoca

mikrofrazowania.

Czes¢ 1: Dixit Dominus Domino meo. (,,Powiedzial Pan — Panu memu, sigdZ po mojej
prawicy, az Twych wrogow potoze jako podnozek pod Twoje stopy™)

Kompozycje rozpoczyna krotki wstep orkiestry trwajacy 17 taktow. Glowna role
,hapedzajacg” pelnig skrzypce. Poprzez zastosowanie przebiegu szesnastkowego
w skrzypcach pierwszych, opadajacego (przypominajacego arpeggio) 1 przechodzacego
w dialog ze skrzypcami drugimi, Héndel stosuje figure katabasis. W tym wypadku figura
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ta oznacza pokor¢ wobec Chrystusa Krola. We wstgpie mozna dostrzec rdwniez tirate
(szybkie przebiegi rytmiczne w gore i w dot) symbolizujaca pocisk, atak, a takze saltus
duriusculus, czyli zastosowanie skokow interwalowych unikanych w klasycznym

kontrapunkcie.

1. Dixit Dominus -
Psalm 109 George Frideric Handel
HWV 232 (1685-1759)

Soprano I
Soprano IT

Alto

Tenor

Bass

Violin T

3

Mo o

Violin II

*0

= &

Viola IT

Violoneello,
Bass, and
Continuo

N
aull

4

Przyklad 51. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cz¢$¢ 1, t. 1-3, figury: katabasis, tirata.

W takcie 18 alty prezentuja gldowny motyw rytmiczny i melodyczny utworu,
w 19 takcie wchodzg pozostale glosy. Na stowach Dominus i Domino, przez cata pierwsza
cze$¢, kompozytor stosuje rytm: 6semka, 1 dwie szesnastki (to rodzaj figury accentus,
zastosowanej tu w celu podkreslenia znaczenia stow ,,Pan”, ,,Pana”). Mozna tu dostrzec
réwniez anaphore (powtodrzenie zastosowane po to, by nada¢ znaczenie i sens) oraz

catachresis (muzyczne naduzycie — podkreslenie znaczenia i symbolu).
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Przyklad 52. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, czg$¢ 1, t. 16-19, figury: accentus,

anaphora, catachresis.

W czesci pierwszej glosy czgsto prowadzone sa jednoczesnie (noema, takty: 20,
21, 22, 27, 28, 29), ale réwniez w imitacji. Gtowny motyw melodyczny na ogdt
prezentowany jest za pomocg wejscia poszczeg6dlnych gloséw w opdznieniu (pozwala to

zauwazy¢ figure polyptoton, takt 23).
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Przyklad 53. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, cz¢$¢ 1, t. 23-26, figura polyptoton.

W kolejnych taktach zaprezentowana jest partia solowa sopranu (takt 29 na
,»rzy”’), nastepnie altu (takt 33 na ,,cztery”). Sopran i alt eksponuja nowg tres¢: sede
a dextris meis (,,s1adZ po mojej prawicy”). W ten sposob wprowadzaja chor, ktory
kontynuuje 1 powtarza te stowa w kolejnych taktach. W taktach 39, 40, 41 gltosy znowu
prowadzone s3 jednoczes$nie (noema), na znanym motywie Dixit Dominus, nastgpnie

w takcie 42 kompozytor wprowadza imitacje na stowach (sede a dextris meis).
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Przyklad 54. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cze$¢ 1, t. 39-43, figura noema.

Od taktu 52 soprany I i II prezentuja stowa: donec ponam imimicos (,,az potozg
swych wrogow”). Na tle kantyleny sopranow, pozostate glosy, rytmizujac, jednoczesnie

im wtoruja. Mozna dostrzec tu figure catachresis.
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do-nec po-nam in-1 - mi-cos tu - os, do-nec po-nam in-i-mi=-cos tu

Przyklad 55. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, czg¢$¢ 1, t. 55-58, figura catachresis.

Caly fragment (od taktu 52 do 64) mozna uzna¢ za figur¢ polysyndeton
(wzmozenie ekspresyjnosci poprzez powtdrzenia, w tym wypadku wystepujace
w glosach: alt, tenor, bas). Mimo ze melodia ma charakter procidens melodiam*®,
stuchacz dostrzega wzmagajaca si¢ ekspresje.

Od taktu 64 nastepuje imitacja w glosach na stowach scabellum pedum tuorum
(,,podnozek pod Twoje stopy”). W tym fragmencie dominujaca figura to polyptoton,

podobnie jak we wcze$niejszym motywie, w takcie 23.

148 Opadajaca melodia.
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po-nam in-I-mi-cosfu - 05, sca-bel-lum  pe-dumtu-o

Przyklad 56. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cze$¢ 1, 63-66, figura polyptoton.

Dialog w glosach trwa do taktu 69. Nastepnie gtéwng melodi¢ prowadzi sopran
az do taktu 85. W tym fragmencie mozna odnalez¢ figure climax (gradacje i wzmozenie

ekspresji uzyskane poprzez harmoniczng progresj¢ wykonywang w gtosach nizszych).
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do-nec po-nam in -1 - mi-cos,

Przyklad 57. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cz¢$¢ 1, t. 80-83, figura climax.

W taktach 81, 82 1 nastepnych Hindel ponownie stosuje rytm: 6semka 1 dwie
szesnastki w celu podkreslenia stoéw donec ponam imimicos (,,az Twych wrogéw polozy”
— figura catachresis).

W takcie 88 kompozytor wprowadza krotkie, 3-taktowe solo tenoru. Tenor zapowiada
wejscie choru tutti w takcie 91. Ponownie zostajg podkreslone stowa sede a dextris meis
(jest to punkt kulminacyjny tej czesci). W takcie 93 kompozytor stosuje pauze, ktorg
mozna zinterpretowac jako dtuzsza pauze (aposiopesis), oznaczajaca roztake, trwanie
w bezruchu. Taki zabieg moze wprowadzi¢ stuchacza w stan zaskoczenia i oczekiwania

na dalszy przebieg dramaturgii.
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Przyklad 58. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cz¢$¢ 1, t. 90-94, figura aposiopesis.

Z kolei w takcie 94, kantylena, ktéra wczesniej wystgpowata w sopranach na
stowach donec ponam nastgpuje w basach, a od taktu 103 w altach, natomiast w takcie

108 w tenorach (figura polysyndeton).

sca - bel - lum pe - dum tu

1
73 |
»

sca - bel-lum pe-dum tu - o

N> e N ®

sca - Dbel-lum pe

hcd

103
e 1)

s
7

s
 —
1
T

Sl

=
!
¥

2
B

sca - bel - lum, sca - bel - lum
o p—

—]
—
R—— :

T T
sca - bel - lum. sca - bel - lum

il

s N SN

sca - bel - lum pe - dum , ) pe - dum tu-o - rum
£ . £ty =
¥ T

-
T
I

-
1
—

hed

T > = T
r - i

T
T = -
I —— i

sca - bel - lum sca - bel - lum pe - dum tu - o - rum, sca - bel - lum. sca - bel - lum pe - dum tu-o - rum

Przyklad 60. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, czgs¢ 1, t. 90-94, figura polysyndeton.
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Od taktu 113 (na ,,cztery”) kompozytor wprowadza code, w ksztalcie typowym dla
czasow baroku — synkopowane kantyleny w glosach wyzszych, z akompaniamentem
w glosach nizszych (ruch o6semkowy). W szeSciu ostatnich taktach glosy znow

prowadzone sg jednoczesnie.

Przyklad 61. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cze$¢ 1, t. 113-114.

W I czgéci orkiestra petni funkcje dopelniajaca 1 akompaniujacy. Jedynie we
wstepie 1 zakonczeniu wprowadza motywy zapowiadajace ekspresje dzieta.
Odnalezione figury sugeruja nastepujacy, przedstawiony symbolicznie, przebieg

dramaturgii tej czesci'®.

wstep orkiestry  solo SiA SIiSII  soloT ,,Sede a dextris meis” B+T  zakonczenie

donec ponam donec ponam

149 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
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Czes¢ 1I: Virgam virtutis tuae emmitet Dominus ex Sion: dominare in medio
inimicorum tuorum. (,,Twoje pot¢zne berto niech Pan rozciggnie z Syjonu: Panuj wsrdd

swych nieprzyjaciot!”)

Jest to cze$¢ solowa, przeznaczona dla altu lub kontratenora z towarzyszeniem basso
continuo. Tekst w tym fragmencie ma charakter podniosty i dostojny. Basso continuo
petni funkcje napedzajaca i dialogujaca. Gléwny motyw basu jest oparty na strukturze
rytmicznej trzech szesnastek nastepujacych po pauzie szesnastkowej. Rytm, ktory stosuje
Héndel, jest specyficzny, przewazaja w nim synkopy, rytmy punktowane, z pewnoscig
wynika to z charakteru czes$ci (walecznego 1 patetycznego). Pod wzgledem kadencji,
wystepujacych w basie, mozna podzieli¢ te cze$¢ na kilka mniejszych fragmentow.
Najdluzsza pod wzgledem dramaturgii frazy i1 figuracji jest cz¢§¢ C oraz czg$S¢ E
(w formie kody). Kluczowymi stowami sg w nich Dominus (,,Pan’) i dominare (,,panuj”)
oraz inimicorum (,,nieprzyjaciele”). Na stowach Dominus i dominare kompozytor stosuje

dlugie figuracje oraz synkopy (takty 15-17, 20-25).
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Przyklad 62. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, czg$¢ 11, t. 13-24, accentus.

Stowo inimicorum roéwniez zostaje wyeksponowane poprzez zastosowanie
synkop (takty 30-31) oraz dluzszych figuracji (takty 41-42). Mozna uzna¢ je za figure
accentus, stosowang zazwyczaj w celu wyodrebnienia i podkreslenia stowa lub figure
circulatio, majaca wyeksponowac stowa ,,Pan” i ,,panuj” oraz ,,nieprzyjaciot”.
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Przyklad 63. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, czg$¢ 11, t. 29-32, accentus.

Przyklad 64. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cze$¢ 11, t. 45-49, circulatio.

Dramaturgia czeéci wygladataby zatem nastepujaco:*>°

Wstep i czgs¢ A Cze$¢ B Czes¢ C Czes¢ D Cze$¢ E i koda

Czes¢ 3: Tecum principium in die virtutis tuae in splendoribus sanctorum, ex utero
ante luciferum genui te. (,,Przy Tobie panowanie w dniu Twej potegi. W blaskach

swietosci, z tona przed jutrzenka Ci¢ zrodzitem.”)

Czes¢ ta przeznaczona jest na sopran z towarzyszeniem orkiestry. Orkiestra we wstepie
prezentuje gldwny motyw rytmiczny (triole), a takze skok sekstowy (exclamatio). Figury
te maja na celu podkreslenie charakteru i ekspresji czesci. Pochdd triolowy 1 metrum

trojdzielne nadajg lekkosci gldwnemu tematowi.

150 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
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Przyklad 65. Georg Friedrich Héandel. Dixit Dominus, cz¢$¢ 111, t. 1-7, exclamatio.

rr

Cze$¢ ma budoweg ABA. Orkiestra 1 glos solowy dialoguja ze soba. W melodii

sopranu dominujg figuracje oparte na triolach, maja one kierunek wznoszacy lub

figure catachresis (muzyczne

r

C za

opadajacy. Zabieg zastosowania trioli mozna uzna

naduzycie) oraz anaphore (powtdrzenie), majace na celu wyeksponowac znaczenie stow

oraz ich symbolike¢. Figuracje triolowe wystepuja trzykrotnie na stowach splendorum

(,,w blaskach”) w taktach: 19-27, 45-54, 68-73 oraz dwukrotnie na slowie sanctorum

(,,Swictosci”) w taktach: 31-33, 74-78.

P e P e S,

splen - do

o i — )

Przyklad 66. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, czes¢ 111, t. 16-22, catachresis,

anaphora.
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Ponadto kompozytor w poczatkowym fragmencie, na stowie virtutis (,,potgga’)

oraz sanctorum (,,$wietosci”’) stosuje skok o sekst¢ mata (figura exclamatio).
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Przyklad 67. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, czgs¢ 111, t. 8-15, exclamatio.
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Przyklad 68. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, cz¢$¢ 111, t. 30-37, exclamatio.

W cze¢$ci B kompozytor stosuje zabieg skoku o sekste malg na stowie principium
(,,panowanie”), a na stowo virtutis ilustruje juz skokiem o sekste wielka (zasada kontrastu

tryboéw: molowego 1 durowego).
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Przyklad 69. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cze$¢ 111, t. 59-67, exclamatio.

W codzie stowo luciferum (,,jutrzenka’) wyeksponowane jest za pomoca figury katabasis

(opadajacy pochdd).
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Przyklad 70. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, cz¢$¢ 111, t. 80-85, katabasis.

W powyzszym fragmencie (takty 80-81, 86-87) kulminacje budowane s3
dwukrotnie poprzez zastosowanie opadajacej melodii 1 sluzg symbolicznemu oddaniu
czci Bogu. Jednak gtoéwny climax znajduje si¢ pod koniec czesci B (takty 74-78), w ktorej
kompozytor laczy glos sopranu z 1 skrzypcami w unisonie, stosujac zawieszenie

1 zakonczenie frazy tam, gdzie mozna zastosowaé dtuzszg pauze.
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Przyklad 71. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cze$¢ 111, t. 74-79, climax.

Dramaturgia tej cze$ci prezentowataby sie nastepujgco:°!

Czes¢ A Cze&¢ B Czesé C

Czese 1 Czesc 11 Koda

Czes$¢ 4: Juravit Dominus, et non penitebit (,,Pan przysiagl i nie pozatuje”)

Czes$¢ ta podzielona jest na cztery mniejsze, skontrastowane fragmenty. Pierwszy,
utrzymany w tempie Grave, przypada na stowa Juravit Dominus, drugi — w tempie
Allegro —na stowa et non non penitebit, nastgpnie kompozytor powtarza te dwa motywy,
wracajac do tempa Grave 1 ostatecznie do tempa Allegro. Dzigki zastosowaniu takiego
podziatu temp tych fragmentow mozna odnalez¢ w nich figure anaphora, ktora zostaje
tez zastosowana w imitacji stow ,,nie pozatuje” w poszczegolnych glosach. We

fragmentach A/legro kompozytor stosuje figure polyptoton.

151 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
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[Allegro]

ef non. non pee-ni -

Do - mi-nus.

Ju - ra - vit

-ni -

Do - mi-nus,

Ju - ra - vit

et non. non pee

Do - mi-nus,

Ju - ra - vit

Do - mi-nus,

Ju - ra - vit

Do - mi-nus,

Ju - 1a - vit

Soprano [

rano I1

Sopr

Przyklad 72. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cze¢$¢ 1V, t. 1-6.

non pee-ni-te-bit e-um,

non pee-ni-te-bit e-um.

-ni-te-bit e-um.
- 2

non pee

non pee-ni-te-bit e-um.

~Te

non. non.

non. non,

non., non.

non. non,

non. non.

nor. nomn.

non. non.

non. non.,

-

non. nonfnon pee-ni-te-bit e-um.

norm. non.

e

- bit.
—

-ni

etnon, non pee

te-bit.

et non, non pee- ni

et non. non pee-ni - te-bit. non. non pce-ni - te-bit. non.

Przyklad 73. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, czg$¢ 1V, t. 7-12, polyptoton.
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Do
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Do™= mi-nus,

Ju - ra - vit

mi-nus,
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Ju = ra=vit

Do - mi-nus,

Ju - ra - vit

Ju - ra - vit

mi-nus,

Do - mi-nus.

Przyklad 74. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cz¢$¢ 1V, t. 20-27, pathopoia.
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Z uktadu odnalezionych figur wynika, Zze punkt kulminacyjny znajduje si¢
w ostatnim fragmencie, w czesci Allegro. Czgsci Grave doprowadzaja do kulminacji,
z czego drugie Grave i Allegro sa mocniejsze od pierwszego.

Fragmenty Grave majg charakter dostojny 1 cigzki. Gtosy w chérze prowadzone
sa jednoczesnie, tworzac figure noema, ktéora ma wyeksponowaé spokojny odcinek
melodyczno-rytmiczny. Melodia ma kierunek wznoszacy, ktéry zawiera sugesti¢
kumulowania napi¢¢ (figura anabasis, jednoczesnie tez pathopoia — poprzez motyw
pottonowy), by podkresli¢ sprawy wznioste. Kompozytor stosuje réwniez figure accentus
w celu wyeksponowania prozodii 1 znaczenia stow ,,Pan przysiagl”.

W kontrascie do fragmentu Grave cze$¢ Allegro zapisana jest w imitacji, cho¢
w koncowym fragmencie glosy ponownie i3cza si¢, by wprowadzi¢ motyw Grave.
W Allegro, w poszczegolnych glosach w imitacji, Hindel stosuje figure anaphora, ktéra

przypada na stowa ,,nie pozatuje”.

[Allegro]
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mi - nus.  ju-ra- vit. non pee-ni - te-bitnon. non.

Przyklad 75. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cz¢$¢ 1V, t. 20-27, anaphora.

Po kilku taktach kompozytor gwaltownie uspakaja i wycisza zarowno harmonig,
jak 1 nabudowane napigcie poprzez zejscie z rejestru wysokiego do nizszego (od forte do
piano). Taki rysunek dynamiczny tworzy figure katabasis, oznaczajaca w tym wypadku
pokorg, co sugeruje dobor adekwatnej barwy dzwigku. Temat w Allegro ztozony jest
z nastepujacych interwatow: tercji w dot 1 seksty matej w gore. Druga posta¢ tematu
wystepuje w imitacji, w przebiegu interwalowym: kwarta w dot i kwinta do gory. Motyw
ten wedruje przez poszczegoOlne glosy. Konkretne interwaly wedtug Mathesona miaty
okreslone znaczenia, np. tercja wnosita co$ delikatnego, seksta okres$lata lament, kwarta

— uroczysty charakter, kwinta — zywy 2.

192 J. Tarling, Baroque string playing, Anglia 2001, s. 5.
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Drugie Grave melodycznie i napigciowo kieruje si¢ do dotu i jest nieco dhuzsze.
Wykorzystanie podobnych zabiegow taczenia gtosow zarowno w Grave, jak i w kolejnym
Allegro moze jednak §wiadczy¢ o figurze polysyndeton (stosuje si¢ ja w celu wzmozenia
ekspresji).

Druga czg$¢ Allegro jest nieco dluzsza. Soprany I i II dialoguja z pozostatymi
glosami na stowach et non penitebit. Przebieg interwalowy w imitacji wyglada nieco
inaczej: jest wynikiem potaczenia kwart 1 seksty matej oraz tercji lub kwint. Nastepnie
Héndel uzywa tych samych s$rodkow do zbudowania spadku napigcia, poprzez
melodyczne zejscie do dolnego rejestru (w tym fragmencie rowniez wystepuje figura
katabasis), jednak dzieje si¢ to gtownie pod koniec, w orkiestrze i ukazuje dazenie do
zakonczenia cz¢sci. W codzie wyeksponowane jest rowniez stowo non (,,nie”) — zostato

muzycznie zilustrowane za pomocg figury accentus lub emphasis.
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Przyklad 76. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, cz¢$¢ 1V, t. 48-54, accentus, emphasis.

Pod wzgledem dramaturgii czg$¢ 4 jest zatem najmocniejsza. Z dookreslenia wykazanych

powyzej figur wynika koncepcja dramaturgii tej czesci:'*3

Cz. Grave, ,,Juravit” Cz. Allegro, ,,Et non” Cz. Grave Cz. Allegro

158 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.

91



Cze$¢ 5: Tu es sacerdos in aeternum secundum ordinem Melchisedech (,,Ty$ Kaptanem

na wieki na wzoér Melchizedeka™)

To jedna z najbardziej popisowych i skomplikowanych czesci, w ktorej chor i1 orkiestra
w poczatkowym fragmencie wykonujg temat w tutti. Pierwszy temat, ktory zostat
zapisany w basie, ¢wierénutami, na stlowach fu es sacerdos, ma kierunek wznoszacy
(anabasis — by wyrazi¢ sprawy wznioste), a nastepnie wedruje do poszczegdlnych gloséw
(S, T, SII, A, T, B, T + S). Drugi temat (stowa secundum ordinem Melchisedech),
przypominajacy kontrapunkt zapisany szesnastkami po pauzie szesnastkowej, otrzymat
kierunek opadajacy (katabasis — w tym wypadku figura ta ma wyrazi¢ unizonos¢,
pokore), co w przetozeniu na aspekt wykonawczy powinno zabrzmie¢ mocniej niz temat

pierwszy.

5. Tu es sacerdos
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Przyklad 77. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cz¢$¢ V, t. 1-2, anabasis 1 katabasis.

Na tle pierwszego tematu, zawsze wchodzi temat drugi w roznych glosach. Temat
pierwszy z reguly rozpoczyna si¢ skokiem o kwintg lub kwarte w dot. Kwinta oznaczata
co$ imponujacego, za§ kwarta — co$§ uroczystego, patetycznego. Odzwierciedlenie
w wykonaniu powyzszych, kontrastowych w wyrazie figur znacznie wzmacnia
dramaturgi¢ utworu. Dzieje si¢ tak dzigki wykorzystaniu rdznorodnosci brzmien
podobnego materiatu, ktéra wynika z emocjonalnej kategoryzacji jednorodnych struktur
muzycznych.

Na przestrzeni catej czeSci mozna odnalezé figure polyptoton (powtdrzenie
W imitacji tego samego motywu w celu podkreslenia znaczenia stow 1 napigcia), a takze

polysyndeton — figure, dzieki ktorej mozna uwydatni¢ ekspresj¢ melodii. Powtérzenia
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w imitacji mozna uzna¢ réwniez za catachresis (muzyczne naduzycie), co powinno
przetozy¢ si¢ na sposob interpretacji tej czeSci pod katem dynamicznym

1 artykulacyjnym.

se - cun - dum

i
i
se-cun-dum or - di - nem Mel - chi- se - dech.

nem se - cun-dum or-di-nem Mel - chi- se - dech.

se - cun - dum  or - di - nem Mel- chi -

Przyklad 78. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, czg$¢ V, t. 6-7, catachresis.

Kompozytor na przestrzeni calej czgsci stosuje climax (gradacje w celu
wyeksponowania ekspresji). Pod koniec czg¢éci w basach wprowadza tzw. nute pedalowa,
na tle ktérej pozostate glosy eksponuja temat drugi i poprzez gradacj¢ doprowadzaja do

zakonczenia czgs$ci.
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Przyklad 79. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, czg¢$¢ V, t. 26-27, climax.
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Niemal caly temat drugi (szesnastkowy) opiera si¢ o figure circulatio. Orkiestra

dubluje partie choéralne i wplywa na dramaturgi¢ dziela, ktérg przedstawi¢ mozna

nastepujaco’®*.

Takty od 1 do 13 Takty od 15 do 18 Takty od 19 do 30

Cze$¢ 6: Dominus a dextris tuis, confregit in die irae suae (,,Pan po Twojej prawicy

zetrze na proch krélow w dniu swego gniewu”)

Dominus a dextris tuis jest czgsciag przeznaczong dla solistow z istotnym udziatem choéru.

Cze$¢ otwiera i zamyka krotki, ale niezwykle dynamiczny wstep orkiestry.

6. Dominus a dextris tuis

1
.

5
y
ra
&5
o
1))
7
7.
e
o

Violin I

Violin I

Violoncello. Tutti per tutto
Bass, and ) z £ —
Continuo T

I
T

Przyklad 80. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, cz¢$¢ VI, t. 1-7.

Na tle nieprzerwanych 6semek w basso continuo dialogujacy soliSci prezentuja
temat, ktory przejmuje chor i1 orkiestra tutti. Kompozytor eksponuje gidéwny motyw
w dialogu pierwszych 1 drugich sopranéw, w imitacji, w oparciu o dysonanse, ktore maja
podkresla¢ symbolike stow. Nastgpnie alty i tenory powtarzaja 6w motyw, do ktoérego
dotacza solo basu trwajace 28 taktow i zapowiadajace wejScie orkiestry oraz choru.
W solo zawarte s3 motywy o6semkowe, opadajace (figura katabasis), uwydatnione na

stowie confregit (,,wrogowie”).

1% Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
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Przyklad 81. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cz¢$¢ VI, t. 23-30, katabasis.

Orkiestra pelni w tej czesSci funkcje motoryczng (caty sktad wykonuje ciag
osemkowy w unisonie, w dolnym rejestrze) i stanowi znakomite tlo dla choru,
kontrastujace rytmicznie. Temat oparty jest o sekundy wielkie i mate. Zejscia pottonowe
W temacie stanowia o wymowie retorycznej. W tej czgsci mozna odnalezé pathopoie
(podkreslajace bol badz afekt, ktory za pomoca opadajacej melodii, przypominajacej
szloch, ma poruszy¢ shuchacza) — wystepuja one na stowach, ktore kompozytor chciat
szczegolnie wyeksponowad, np.: Dominus (,,Pan”), in die irae suae (,w dniu swego

gniewu”).
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Przyklad 82. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, czg$¢ VI, t. 39-45, pathopoia

Stowo confregit (,,wrogdw”) uwydatnione zostaje poprzez figure katabasis
(melodia opadajaca) oraz pod koniec czesci, gdzie glosy tacza si¢, poprzez figure noema.
Chor podkresla réwniez stowo confregit poprzez powtdrzenie, w czym mozna

doszukiwac si¢ figury polysyndeton.
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dex- tris_ tm - is con - fre git.
| D e e =S

dex - tris tu - is

Przyklad 83. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cz¢$¢ VI, t. 86-93, polysyndeton

W czesci tej mozna odnalez¢ dwa punkty kulminacyjne. Pierwszy stanowi wejscie
choru po partiach solowych (takt 81), a drugi to zakonczenie, gdzie glosy choéralne
przechodza z imitacji w jednoczesny $piew i akcentujg poszczegdlne sylaby stow irae

sue, a takze confregit (figura accentus).

Przyklad 84. Georg Friedrich Handel. Dixit Dominus, czg¢$¢ VI, t. 118-125, accentus.
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con - fre - git

fre - git,

Przyklad 85. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cz¢$¢ VI, t. 126-133, accentus.

155.

dstawia si¢ nastepujaco

J4

sci prze

Dramaturgia cz¢

orkiestra

chor chor, coda

solisci

Wstep orkiestry

t

4

sSwia

Judicabit in nationibus, implebit ruinas (,,Bedzie sadzil narody, wypetni

J ¥4

Czesc 7

ruinami”)

Temat Judicabit prezentuja poszczegdlne glosy w imitacji (poczynajac od sopranu II,

nastepnie alt, sopran I, tenor, bas). Temat skonstruowany jest na rytmie punktowanym ze

skokiem o kwarte w goére (oznaczajaca cos$ zywego, naturalnego).
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Soprano I

Soprano IT

Przyklad 86. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cz¢$¢ VII, t. 1-7.

1%5 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
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To kolejna cze$¢ wymagajaca szczegdlnych umiejetnosci od chorzystéw, gdyz po
prezentacji tematu i krotkim wprowadzeniu szesnastkowym orkiestry chor przejmuje
motyw szesnastkowy w imitacji. Cz¢$¢ opiera si¢ na dwoch motywach: szesnastkowym
1 6semkowym. Hindel celowo stwarza wrazenie nieuporzadkowania, szczegolnie
w dialogach pomiedzy glosami w imitacji. W tej cze$ci brak przejrzystosci i jest to
niewatpliwie zabieg celowy. Dzieje si¢ to przede wszystkim na stowie ruinas (,,ruiny”).
Mozna dostrzec tu figury z grupy hypotyposis (tzw. malarstwo dzwickowe). Nietad
miedzy gltosami zostat zastosowany po to, by podkresli¢ dane stowo, jest wigc zabiegiem

obrazowym.

im - ple - bit, im- ple - bit ru-1 - nas,

I\
?
i
r

- bit, im-ple - bit ru-1i - nas.
- w 2T - oo o
e e e ! e

;- | e i — e E—

ple -

Przyklad 87. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, czes¢ VII, t. 27-29.

Rytm szesnastkowy wystepuje na melodii wznoszacej lub opadajacej (figury
anabasis 1 katabasis), a takze figura tirata (szybkie przebiegi w gore lub w dot); maja
odzwierciedli¢ sprawy wznioste (implebif) lub odda¢ pokorg (ruinas) wzgledem Boga,
ktory ,,bedzie sadzil narody”. Podczas wykonania w tym fragmencie figura anabasis byta

realizowana na crescendzie, a katabasis na diminuendzie.
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Przyklad 88. Georg Friedrich Héndel. Dixit Dominus, cz¢$¢ VI, t. 27-29, anabasis, tirata.

Te cze¢$¢ mozna podzieli¢ na mniejsze fragmenty: cze$¢ A — Judicabit, prezentacja
tematu w polifonii (takty 1-17) oraz cze$¢ B, ktéra wprowadza orkiestra motywem
szesnastkowym, chor natomiast przejmuje 6w motyw w takcie 25. Cze$¢ B jest
rozbudowana, trwa do taktu 41, gdzie w potowie wraca motyw poczatkowy (mozna uznaé¢
to za cze$¢ A' 1 kode), po czym nastepujag wzmozone dialogi miedzy glosami 1 nalozenie
dwoéch tematéw. Ostatecznie glosy tacza si¢ na stowie ruinas, ktéore kompozytor
eksponuje poprzez zastosowanie figury catachresis oraz anaphora (powtarza stlowo

ruinas w roéznej konfiguracji glosowej).
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Przyklad 89. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. VII, t. 53-56, catachresis, anaphora.
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W zakonczeniu kompozytor stosuje zawieszenie (poprzez pauzg) i powtarza
znowu stowa ruinas w imitacji, w sposob uporzadkowany (od najwyzszego glosu do

najnizszego) — to figura katabasis.
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Przyklad 90. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. VI, t. 57-61, katabasis.

Cze$¢ ta attaca przechodzi w kolejng czes¢ — Conquassabit.

Dramaturgia czeéci przedstawia sie zatem nastepujaco:

Czgs¢ A Czgé¢ B Cze$¢ A'ikoda

1%6 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
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Czes¢ 8: Conquassabit capita in terra multorum (,,Porozbija glowy wladcoéw jak ziemia

szeroka”)

Kompozytor rozpoczyna cz¢$¢ w nawigzaniu do poprzedniej, wprowadzajac
poszczegbdlne glosy w imitacji, jednak po kilku taktach glosy prowadzone sg

jednoczesénie.

8. Conquassabit

Soprano [

Soprano IT

F

Aol
7

S oy

|
—t

Tenor —
i

Conquas - sa -

Przyklad 91. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. VIII, t. 1-9.

Kompozytor eksponuje stowo conquassabit (,,porozbija”) poprzez zastosowanie
figur: noema (glosy prowadzone dluzszymi fragmentami akordowymi), catachresis
(muzyczne naduzycie), accentus (wyodregbnienie stowa, np. poprzez rozdzielenie sylab
pauzami lub zastosowanie podobnych skokow interwatowych w gtosach), anaphora —
(powtorzenie slowa conquassabit na tych samych warto$ciach rytmicznych —

¢wierénutach lub 6semkach przez dluzszy fragment).

con - quas - sa- bit, con-quas-sa it, con-quas - sa-bit. con-quas-sa - bit,
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con - quas - sa- bit. con-quas- sa it. con - quas - sa-bit. con-quas-sa it. con - quas - sa- bit, con- quas

Przyklad 92. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. 8, t. 10-15, noema i anaphora.
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Przyklad 93. G. F. Hindel, Dixit Dominus, cz. VIII, t. 25-31, accentus.

Cze$¢ Conquassabit jest rowniez niezwykle obrazowa dzigki sylabicznemu
potraktowaniu tytutowego stowa. Kompozytor wrecz zmusza wykonawceg, by ten Spiewat
i eksponowat stowo ,,porozbija”, rozdzielajac sylaby, przez co artykulacja staje si¢ ostra
1 selektywna. Orkiestra stosuje ten sam schemat rytmiczny i melodyczny, co glosy

wokalne.

Wykres dramaturgii moze prezentowaé si¢ nastepujaco: >’

Cze$¢ 9: De torrente in via bibet, propterea exaltabit caput (,,Po drodze bedzie pit ze

strumienia, dlatego gtowe podniesie wysoko”)

To jedna z najbardziej poruszajacych czegsci tego cyklu. Zostata napisana na dwa glosy
solowe (sopran I 1 sopran II) z towarzyszeniem chéru glosow meskich.

Omawiana czg$¢ oparta jest na dysonansach budujacych napiecie. Zastosowanie
tych dysonansé6w mozna uzna¢ za figur¢ extensio, gdzie te charakterystyczne
wspotbrzmienia tworzone sg nie tylko w obrebie jednego glosu, ale takze pomiedzy

glosami (w tym wypadku pomigdzy instrumentami i glosami solowymi).

157 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
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Przyklad 94. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. V11, t.12-16, extensio.

Partia orkiestry to powtarzajacy si¢, jednostajny rytm dsemek z bardzo ciekawa
warstwa harmoniczng. Rytm ten na tle kantylen wystepujacych w glosach solowych
1 choralnych daje poczucie uplywajacego czasu w kontrze do spokojnej, niczym nie
zmaconej partii solistow. W zwigzku z tym, ze Hindel lubowal si¢ w kopiowaniu
wlasnych pomystow, bardzo mozliwe, ze jest to nawigzanie do drugiej kompozycji,
pisanej w tym samym czasie, I/ trionfo del Tempo e del Disinganno (Tryumf Czasu

i Rozczarowania), gdzie kompozytor stosuje podobny zabieg w Arii Czasu.

9. De torrente in via

soprano T { |2
Soprano 11

Tenor

Violin 1 { fLrfieeere

Violin IT

Viola I
Viola IT

Violoncello | FH]

Bass,
Continuo

Przyklad 95. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. 1X, t. 1-5.

Chor meski pojawia si¢ na przestrzeni czgsci cztery razy zawsze w tle,
dospiewujac stowa propterea exaltabit caput (,dlatego glowe podniesie wysoko”).

Kompozytor kazde nastgpne wejscie zapisuje coraz wyzej, zawsze w oparciu o interwat
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oktawy, co z pewnoS$cig nie pozostaje bez znaczenia w stosunku do stéw. Mozna wigc
uzna¢ ten zabieg za symboliczny. Ponadto w zawotaniach chéru meskiego mozna

odnalez¢ figure interrogatio, czyli pytanie retoryczne.

o

N> N>

(YA

tor-ren - te in

@) ‘i\-‘

ex - al - ta - bit ca-put

S

ex - al - ta - bit ca- put

Przyklad 96. G. F. Hiandel, Dixit Dominus, cz. IX, t. 6-11, interrogatio.

Melodia w glosach solowych jest prowadzona w imitacji pomiedzy glosami
z uwzglednieniem do$¢ duzych skokéw interwalowych, np. seksty matej (exclamatio),
ale wystepuja w niej réwniez mniejsze odleglosci, takie jak poltony (pathopoia),
szczegolnie wyeksponowane na stowie via (,,droga”). Orkiestra peini rol¢ ostinata, gdyz
przez cala cz¢s¢ w spokojnym ruchu 6semkowym i w oparciu o mate skoki interwatowe

staje si¢ idealnym ttem i dopetnieniem dla glosoéw solistek.

prop - te - rea
Capella
apella =

prop - te -rea ex - al - ta - bit ca- put,

Przyklad 97. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. 1X, t. 6-11, exclamatio.
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g reprre

prop - te -rea ex - al - ta - bit ca- put,

Przyklad 98. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. 1X, t. 6-11, pathopoia.

W oparciu o wejscia choru meskiego, a takze o dysonanse mozna stworzy¢ wykres

dramaturgii tej czesci, ktory wygladatby w nastepujacy sposob®e:

I wejscie choru 1T wejscie choru 111 wejscie choru IV wejscie choru

Cze¢s€ 10: Gloria Patri et Filio, et Spiritui Sancto, Sicut erat in principio, et nunc, et
semper, et in saecula saeculorum. Amen (,,Chwata Ojcu i Synowi, i Duchowi Swigtemu.

I jak bylo na poczatku, 1 teraz, i zawsze, 1 na wieki wiekdw. Amen”)

Ostatnia cze$¢ jest najdtuzsza i1 najbardziej wymagajaca dla chéru pod wzgledem
technicznym. Czg¢$¢ ta podzielona jest na dwa fragmenty. Pierwszy z nich oparty jest na
dwoch tematach: szesnastkowym, na slowach Gloria Patri oraz na motywie trzech
osemek 1 dwoch szesnastek, na stowach et Spiritui Sancto, a takze na motywie, ktory
konczy 6w fragment: sicut erat wprowadzonym przez glosy nizsze - pétnutami. Wiasciwa
cze$¢ trwajaca az 121 taktdéw rozpoczyna si¢ i1 konczy na stowach et in saecula
saeculorum amen (,,1 na wieki wiekow amen”). Jest to przyktad typowej fugi. Temat
sktada si¢ z dwoch pdinut, ¢wierénuty 1 6semek, prowadzony jest zawsze na jednym
dzwigku, a konczy si¢ na interwale tercji. Tematowi czesto towarzyszy kontrapunkt —

amen, ktory w kontrascie do tematu skonstruowany jest w oparciu o skoki oktawowe badz

18 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
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figuracje 6semkowe. Dramaturgia tej czesci prowadzona jest w taki sposob, by stopniowo
doprowadzi¢ glosy do jednoczesnej polifonii.

Czes¢ rozpoczyna krotki wstep orkiestry, nastepnie poszczegdlne glosy (soprany
I i II, tenory) prezentujg temat szesnastkowy, na ktorym w takcie 24 pozostate gtosy
wykonuja temat drugi. Nastepnie glosy w imitacji kontynuuja prezentacje tematow.
Kompozytor eksponuje stowa Gloria Patri et Spiritui Sancto (,,Chwata Ojcu i Synowi
i Duchowi Swietemu™) poprzez zastosowanie figury anaphora (powtérzenia rytmow
1 koncepcji interwatowej) i catachresis (muzyczne naduzycie rytmu osemka i dwie

szesnastki).
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Przyklad 100. G. F. Héandel, Dixit Dominus, cz. X, t. 22-25, catachresis
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Pierwszy fragment tej czesci konczy si¢ po 54 taktach, na stowach sicut erat in
principio, et nunc, et semper. W takcie 55 nastgpuje zmiana tempa na Allegro
1 rozpoczyna si¢ wlasciwa fuga. Temat w kazdym glosie to dwie pdinuty, ¢wierénuta
1 6semki. Przedstawiony jest na jednym dzwicku, na stowach et in saecula saeculorum
amen. Co cickawe, Héndel nie skomponowat ostatniej fugowanej czg¢sci na stowach sicut
erat, jak czynit to migdzy innymi Bach oraz inni kompozytorzy epoki baroku, tylko na
stowach ,,i na wieki wiekow amen”. Mozna zastanowi¢ si¢, dlaczego akurat te stowa
Héndel wybrat na zakonczenie psalmu Dixit Dominus. Kompozytorowi na pewno
zalezato na zastosowaniu odpowiedniej prozodii, ktora wyeksponuje motyw rytmiczno-
melodyczny, majacy charakter napedzajacy.

Figury, ktére mozna odnalez¢ w tym fragmencie to miedzy innymi mutatio, oparta
na kontrascie. W cze¢$ci ostatniej wystepuja dwa rodzaje mutatio, np. mutatio per systema,
oparta na kontrascie pomiedzy rejestrami: wysokim i niskim, a takze mutatio per
melopoeiam, oparta na kontrascie melodycznym, osiggnietym za pomoca zastosowania
roznych interwaldow. W glownym temacie wystepuje zatem maniera restringente

(melodia tzw. zenska, oparta na interwatach matych rozmiarow).

Allegro
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see-cu-la se-en-lo-rum a-men.a
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Przyklad 101. G. F. Héandel, Dixit Dominus, cz. X, t. 55-60, mutatio.: maniera restringente

Kontapunkt (amen) oparty jest na duzych skokach interwatowych — oktawach,
zatem mozna odnalez¢ w nim réwniez mutatio. maniera distendente (melodia tzw.
meska). Stowo amen eksponowane jest rowniez poprzez figure accentus, za pomoca

skokow oktawowych 1 powtorzen.
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a- men._

a-men a

Przyklad 102. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. X, t. 81-84, mutatio: maniera distendente oraz

accentus

Kompozytor stosuje takze figure epizeuxis (powtdrzenie odcinka melodycznego

t konstruowane o interwal

a kazde z przeprowadzen jes

3

o interwal wyzej lub nizej)

co daje efekt gradacji (climax).

w gore,

-la
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1[]

a-men, a

a-men, a

Przyklad 103. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. X, t. 71-75, epizeuxis

men. a
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sz - cu-la sz-cu-lo-rum
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0

Przyklad 104. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. X, t. 76-80, epizeuxis
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Od taktu 116, po pierwszym przeprowadzeniu, Héndel zapisat lacznik, ktéry trwa
do taktu 130. Jest to istotny fragment budujacy napiecie i doprowadzajacy do kolejnego
przeprowadzenia, ktore jednoczesnie prowadzi ku kodzie. W taczniku Hiandel zastosowat

nowe zabiegi rytmiczne: synkopy, motywy po pauzie, jednoczesne prowadzenie gtosow,

wigksze skoki interwatowe w melodii.

Przyklad 105. G. F. Hiandel, Dixit Dominus, cz. X, t. 116-120.

Nastegpnie kompozytor dazy do natozenia tematu gtownego w glosach (takty 150,
152, 155), co mozna uznaé¢ za figur¢ noema. Jednoczes$nie glosy dialoguja ze sobg

w imitacji, co moze oznaczaé figure polyptoton.
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Przyklad 106. G. F. Handel, Dixit Dominus, cz. X, t. 151-156, polyptoton

W kodzie za$ kompozytor stosuje naduzycie kontrapunktu amen, ktory poprzez
liczne zmiany rytmiczne i melodyczne pomiedzy glosami daje poczucie cigzkosci
1 nabudowania napigcia, ktore w takcie 173 zostaje roztadowane i dwa takty pdzniej

doprowadzone do ostatecznego zakonczenia.
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Poczynione obserwacje 1 proba ukonstytuowania koncepcji brzmienia

zaprowadzita do pomystu ujecia dramaturgii tej czesci w sposob nastepujacy™®:

Cze$¢ Gloria Patri:

Temat S, SII, T Wejscie B Temat Il w B

Cze$¢ Et in saecula saeculorum amen:

I przeprowadzenie Irp Irp IVP VP VIP VIIP  coda

159 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
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3.4. Analiza przykladowego utworu wspolczesnego prowadzaca do
odnalezienia w nim figur retorycznych i afektow

3.4.1. Psalmus 102 — Pawel LukaszewsKi

Jednym z utwordéw wspotczesnych, ktory poddatam analizie, jest Psalmus 102 Pawta
Lukaszewskiego. Kompozytor podkresla, ze ,tradycja jest czym$ szalenie istotnym
i dlatego nie nalezy sie od niej odcinaé”®. Jak pisze Marcin Lukaszewski, ,,zwigzki
z szeroko rozumiang tradycja muzyczng sa w dzielach Lukaszewskiego uchwytne,
czasem pierwszoplanowe, czgsto wrecz namacalne, a czesto ukryte. Bywa, ze tworza
tylko pretekst do poszukiwania wtasnego jezyka muzycznego, indywidualnych §rodkow
wyrazu i rozwigzan.”'®t W utworze Psalmus 102 widoczne jest nawigzanie do muzyki
sredniowiecznej. Kompozytor ukierunkowuje sposob odczytania swoich estetycznych

zamierzen, precyzujac okreslenie tempa utworu poprzez dopisek quasi canto gregoriano.
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Ewa et Tadeusz Cheiuk - Celt in memoriam
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Przyklad 107. P. Lukaszewski, Psalmus 102, t. 1-5.

Gltéwnym S$rodkiem wyrazu omawianego utworu jest stowo — prozodia nadaje
muzyce kierunek, podobnie jak w chorale gregorianskim. Mimo réznorodnosci
metrycznej 1 harmonicznej koncepcyjnie utwor ten charakteryzuje si¢ gleboka prostota.

Kazdy z eksponowanych tu czynnikdw muzycznych podaza za stowem. Utwor nawiazuje

160 M. Lukaszewski, Inspiracje muzykg dawng w twérczosci kompozytorskiej Pawta fukaszewskiego na
przykiadzie wybranych utworéow Luctus Mariae, Via crucis, Resurrectio, Warszawa 2015, s. 217.
161 Ihidem, s. 219.
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do melorecytacjil®®. Podobnie jak w chorale muzyka jest sita ekspresyjng stowa,
wzmacniajaca jego znaczenie. Lukaszewski podaje tekst w formie $§piewu sylabicznego
(deklamacyjnego) w rodzaju psalmodycznym.

Utwoér mozna podzieli¢ na trzy czesci. W pierwszej (takty 1-52) wszystkie glosy
sa rownowazne, w drugiej (takty 53-135) partia glosow zenskich potraktowana jest
kontrapunktycznie, natomiast w czesci trzeciej (takty 136-179) kompozytor nawigzuje
strukturalnie 1 harmonicznie do czesci pierwszej. Cze¢s¢ drugg kompozytor dzieli na dwa
mniejsze fragmenty, podkreslajac struktury zmiang tempa. Punktem kulminacyjnym
utworu, znajdujacym si¢ w czgsci drugiej, jest moment przypadajacy na stowa Recordatus
est quoniam pulvis sumus (,pamictaj, ze jesteS prochem™). Pawel Lukaszewski
w Psalmusie 102 $wiadomie nawigzal do choratu gregorianskiego, zatem wykonujac
dzielo, powinno si¢ odszuka¢ w nim nie tylko melodeklamacyjne zwiazki dzieta
z choralem 1 stylistyka pochodzaca z czaséw jego dominacji w muzyce, ale réwniez
nalezatoby przyjrze¢ si¢ powigzaniom z retoryka i teorig afektow.

W zwigzku z tym, ze budulcem utworu jest stowo i jego kierunek, warto poszukac
w utworze figur retorycznych. Odczytujac dzieto 1 podazajac za prozodig, mozna
odnalez¢ liczne anaphory, czyli powtorzenia (,,On odpuszcza”, ,,On leczy”, ,,On

wybawia”), ktore kompozytor podkres§la zmiang uktadu gtosow (dialogi).
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Przyklad 108. P. Lukaszewski, Psalmus 102, t. 11-15, anaphora.

162 W chorale gregorianskim mozna byto wyr6zni¢ dwa typy melorecytacji: accentus, czyli melorecytacje

zbudowang na jednym lub kilku dzwigkach, przy pomocy ktorej odtwarzano psalmy, proroctwa, oracje,
epistoty, ewangelie oraz concentus, czyli $piew wlasciwy w odmianach sylabicznej i melizmatycznej, ktory
stuzyl do realizacji w czasie Mszy $w. fragmentow statych. Zaczerpnigte z wlasnych notatek,
sporzadzonych w czasie zaj¢¢ z semiologii gregorianskie;j.
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Stowo ,,niebo” kompozytor podkresla poprzez wysokie nuty, a stowo ,,ziemia” —

przez nizsze.

Przyklad 109. P. Lukaszewski, Psalmus 102, t. 54-56.

Przyklad 110. P. Lukaszewski, Psalmus 102, t. 57.

Figure anabasis (wznoszaca melodia oznaczajaca rado$¢) znalezé mozna
w punkcie kulminacyjnym na stowach: ,,Pamigta, Zze jesteSmy prochem” — stowa te sa

przypomnieniem marnosci 1 ulotnosci, ale niosg nadziej¢ na zycie wieczne.
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Przyklad 111. P. Lukaszewski, Psalmus 102, t. 91-92, anabasis.

Kompozytor w calym utworze zastosowal cztery fermaty (pewnego rodzaju
aposiopesis — dhuzsze pauzy), chcac chocby podkreslic stowo ,,Mojzeszowi” (we
fragmencie ,,drogi swe objawil Mojzeszowi”), ,,bardzo cierpliwy” (,,nieskory do gniewu
i bardzo cierpliwy”), ,,na wieki” (,,i nie zaptonie gniewem na wieki”), ,,nie odptaca”
(,,1 wedtug win naszych nam nie odplaca”) oraz na koncu przed powtorzeniem zdania

,Btogostaw duszo moja Pana”.

Przyklad 112. P. Lukaszewski, Psalmus 102, t. 33-34, aposiopesis.
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Przyklad 113. P. Lukaszewski, Psalmus 102, t. 44-45, aposiopesis.
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Przyklady 114 i 115. P. Lukaszewski, Psalmus 102, t. 48-49, 51, aposiopesis.

W kompozycji Psalmus 102 mozemy rowniez odnalez¢ figure pathopoia (zejécia
pottonowe), oznaczajacg bol lub watpliwos¢ — na stowach: ,,ucisnionych”, ,,gniew”,

»grzech”.
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Przyklady 116 i 117. P. Lukaszewski, Psalmus 102, t. 44 1 46-47, pathopoia.

Wskazane struktury dzwigkowe mozna z powodzeniem uznaé za figury
retoryczne. Okazuje si¢ zatem, ze afekty nie sg przeznaczone tylko i wylacznie do
okreslania emocji w utworach muzyki dawnej. Mozna odnalez¢ je rowniez w dzietach
wspotczesnych, jesli tylko posiada si¢ odpowiednig wiedze¢ z zakresu retoryki i podchodzi
do muzyki w sposob ukazujacy swoisty subiektywizm i emocjonalng stron¢ utwordéw
wspolczesnych. Analizujac afekty, tak w muzyce dawnej, jak 1 wspolczesnej, musimy
zglebi¢ znaczenie stowa w jego kontekscie, wiedzie¢, skad pochodzi tekst, do czego autor
nawiazuje badz co chce nam przekaza¢ (jakie emocje dany tekst niesie ze soba).
W przypadku tekstu napisanego w obcym lub dawnym jezyku musimy znalez¢é
odpowiednie ttumaczenie 1 zglebi¢ sens kazdego zdania w jego aspekcie historycznym
1 kulturowym.

W podzniejszej fazie analizy mozna odszuka¢ figury, melodyczne lub rytmiczne
zwroty, ktore kompozytor zastosowat dla umuzycznienia tekstu w taki sposob, by
oddawaty znaczenie catosci. Poniewaz autor przekazat w dziele jakis kod kulturowy,
wykonawcy powinni odszyfrowaé znaczenie tego kodu. Stowo byto i jest poczatkiem
procesu tworzenia (podobnie jak w czasach starozytnych), stanowi wigc o emocjonalne;j
wymowie dziela. Teoria afektow 1 retoryka sg sktadowymi 1 najwazniejszymi aspektami
dramaturgii, ktorej potencjalnos¢ kazdy muzyk powinien dostrzec w partyturze

1 uwzgledni¢ w osobistej kreacji utworu.
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3.5. Analiza utworéw wspolczesnych, zawartych w programie
prezentacji przewodowej, prowadzaca do odkrycia w nich figur
retorycznych i afektow

3.5.1. Magnificat — Arvo Pirt

Magnificat to przyktad utworu archaizujacego, w ktérym kompozytor mogt nawigzywac
do choratu gregorianskiego. Potoczysto$¢ 1 sposdb prowadzenia gtoséw bez znacznych
wychylen interwalowych przenosza stuchacza w epoke sredniowiecza, gdzie czas ich
wykonania nie miat znaczenia. Utwor napisany jest na pieciogtosowy chor a’ capella (Sl,
SII, A, T, B) z towarzyszeniem sopranu solo. Partia glosu solowego opiera si¢ na dzwigku
C, dzigki czemu sopran wprowadza rodzaj ostinato, spajajac poszczegolne glosy. Ten
powtarzalny dzwigk C to nowy styl stworzony przez Pirta, zwany tintinnabuli (tac.
dzwonek). Jego nazwa pochodzi od podobienstwa muzyki do grajacych dzwonkow. To
podejscie kompozytor thumaczy nastepujaco: ,,Odkrytem, ze wystarczy mi, gdy pigknie
zagrana jest pojedyncza nuta. Ona sama albo cichy rytm, albo moment ciszy przynosza

mi wytchnienie.””63,

Przyklad 118. A. Part, Magnificat.

Dramaturgia dzieta Magnificat objawia si¢ poprzez prowadzenie glosow wraz
z glosem solowym. Sopranowi solo czgsto towarzyszy jeden lub dwa glosy, pomiedzy

ktérymi wertykalnie kompozytor tworzy wspotbrzmienia i harmoni¢ wspolczesng

163M. Herma, Najwiekszy mistyk naszych czaséow, https://www.ziemianiczyja.pl/2009/03/najwiekszy-
mistyk-naszych-czasow/ [dostep: 20.04.20].
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z elementami muzyki choralowej. Nawigzaniem do choralu moze by¢ tez zapis
metryczny. Metrum w zasadzie nie wystepuje, a kreski taktowe sg umowne, zapisane
w postaci przerywanych linii. Rytm i puls wyznacza stowo i prozodia. Cantus firmus
wystepuje w roznych glosach. Poczatkowo w sopranie I, nast¢gpnie w basie 1 w tenorze.
Dynamika dominujgca w utworze (zapisana przez kompozytora) to p lub pp.

Podobnie jak w chorale najwazniejszym aspektem utworu Pirta jest stowo.
Magnificat to kantyk Spiewany w czasie nieszporow. Jest to radosna piesn pochwalna,
ktora wyglosita pod natchnieniem Ducha Swictego Maryja w czasie spotkania ze $w.
Elzbieta. Sw. Lukasz w Ewangelii scene t¢ opisuje w nastgpujacy sposob:

Nawiedzenie

W tym czasie Maryja wybrala si¢ i poszla z pospiechem w gory do pewnego miasta
w [pokoleniu] Judy. Weszta do domu Zachariasza i pozdrowita Elzbiete. Gdy Elzbieta
ustyszata pozdrowienie Maryi, poruszylo sie dzieciatko w jej tonie, a Duch Swiety napehit
Elzbiete. Wydata ona okrzyk i powiedziala: ,,Blogostawiona jeste§ migdzy niewiastami
i blogostawiony jest owoc Twojego tona. A skadze mi to, ze Matka mojego Pana przychodzi
do mnie? Oto, skoro glos Twego pozdrowienia zabrzmial w moich uszach, poruszylo si¢

z radosci dziecigtko w moim tonie. Bltogostawiona jestes, ktoras uwierzyla, ze spetnia si¢

stowa powiedziane Ci od Pana’ '

Figury retoryczne, ktore mozna odnalezé w dziele Magnificat wynikaja ze
sposobu prowadzenia glosoOw oraz prozodii. Jest to migdzy innymi tenuta , czyli dluga
nuta wystepujaca na zakonczeniu fraz, majaca na celu zatrzymaé czas, wprowadzi¢

stuchacza w stan zamyslenia, kontemplacji, zadumy.

164 ¥ k 1,39-45 (BT).
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Przyklad 119. A. Part, Magnificat, tenuta.

Kompozytor konkretnie okreslit dtugo$¢ nut, jedynie pod koniec utworu
zastosowal fermate, mozna uzna¢ ja za tenute, ktéra ma podkresli¢ stowo saecula
(,,zawsze”). W kompozycji wystepuja z reguty cate nuty z kropka, jednak czasami sg to
catle nuty badz ¢wierénuty. Na ostatnich stowach — anima oraz Dominum — Pirt

zastosowal zdwojenie wartosci.

Przyklad 120. A. Part, Magnificat, tenuta.

Kolejng figurg widoczng w utworze Magnificat jest anaphora, czyli powtorzenie
pewnych zabiegdéw melodyczno-rytmicznych. W tym przypadku sg to stowa: ,,Gdyz
wielkie rzeczy”, ,,Okazal moc swego ramienia”— ujete w forme dialogdw miedzy glosem

solowym a glosem cantus firmus (S+A, S+B).
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Przyklad 121. A. Pirt, Magnificat, anaphora.

I
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Przyklad 122. A. Part, Magnificat, anaphora.

Z kolei dialogi sopranu I 1 II z altem, nastgpnie basu z tenorem mozna uznac za
catachresis czyli muzyczne naduzycie. Kompozytor stosuje dialogi na stowach
,»rozproszyt pysznigcych si¢ zamystami serc swoich”, ,,a bogatych z niczym odprawit”.
Wyrazenia te majg wydzwigk pejoratywny, kompozytor prawdopodobnie chciat

podkresli¢ ich znaczenie poprzez zastosowanie nietypowej faktury.
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Przyklad 123. A. Part, Magnificat, catachresis.

Przyklad 124. A. Pért, Magnificat, catachresis.

Ponadto Pirt stosuje skoki interwatowe, ktore majg bardzo istotng wymowe,
mozna wig¢c uznac je za rodzaj exclamatio (westchnienie, podkreslenie symbolicznej
wymowy stowa. Mozna zastosowaé t¢ figur¢ w celu wzmocnienia uczu¢ radosci,
rozpaczy, gniewu, prosby). Kompozytor podkresla stowa zwigzane z réznymi emocjami
zarOwno pozytywnymi, jak 1 negatywnymi, jednak zdecydowanie wigcej stow
zwigzanych z tg figura ma wydzwiek pozytywny. Kompozytor stosuje z reguly interwat
kwarty, np. na samym poczatku pomig¢dzy stowami: magnificat i anima (,,wielbi” oraz
,dusza”), nastepnie Spiritus (,Duch Swiety”), salutari (,,Zbawiciel”), generationes
(,,pokolenia”), et misericordia (,,Jego mitosierdzie), a progenie (,,z pokolenia”),
timentibus (,,b0ja”), dispersit (,,rozproszyt”), dimisit (,,odprawil”’). Skok o kwinte Pért
stosuje na stowach esurientes (,,gtodnych™) oraz misericordiae (mitosierdzie). Wedhug
Matthesona kazdy z interwaléw ma swa wymowe, a kwarta wstepujaca oznacza co$

zywego. Warto zaznaczy¢, ze w utworze znajdziemy gléwnie wstgpujace kwarty, jednak
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raz kompozytor stosuje rowniez kwarte zstepujaca (na stowach timentibus) — taki interwat
miatl podkresla¢ co$§ uroczystego. W utworze wystepuja réwniez kwinty

(odzwierciedlajgce co$ imponujacego), a takze seksty mate (oznaczajace lament).

Soprano |

Soprano i

Tenore

ex-ul-ta

Przyklad 126. A. Pért, Magnificat, exclamatio.
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Przyklad 127. A. Part, Magnificat, exclamatio.

Najciekawsze sa jednak momenty, w ktorych kompozytor zastosowal typowe
figury exclamatio (z seksta mata lub wielkg) na stowie ancillae (,,stuga”), generationes
(,,pokolenia”, seksty wystepuja w kazdym glosie), et misericordia (,,Jego mitosierdzie”,

seksty w S 1 T, kwinty w A i B), suscepit (,,ujal” — seksta mata w S 1 T).

Przyklad 128. A. Part, Magnificat, exclamatio.
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Przyklad 129. A. Pért, Magnificat, exclamatio.

Ponadto Piart w dwoéch fragmentach na stowach deposuit potentes (,,stracit
wladcoéw”) i semini (,,potomstwu’) stosuje tryton. Uzycie tego interwatu, mozna uznac
rowniez za saltus duriusculus, czyli skok na dysonans w celu podkreslenia znaczenia lub

symbolu. W tym wypadku kompozytorowi zalezato na podkresleniu stowa.

Przyklad 130, 131. A. Part, Magnificat, saltus duriusculus.
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Kolejng figurg w kompozycji Pirta jest climax (gradacja), wystepujaca w dwoch
punktach kulminacyjnych utworu — tam tez kompozytor wpisatl dynamike f. — to takty 38
(et misericordia) 171 (suscepit Israel). Te dwa fragmenty sg najwazniejszymi momentami
utworu. Kompozytor wyodregbnia je poprzez podwojne zastosowanie wskazanych figur.
Istotnym fragmentem jest rowniez moment doprowadzajacy do punktu kulminacyjnego,
przypadajacy na stowa et sanctum nomen eius, gdzie Pért celowo stosuje potaczenie
wszystkich gtosOw w unisonie. Mozna uznac ten zabieg za figure accentus lub emphasis.
Na stowie eius wystepuje rowniez parhesia (dysonans sekundy zwigkszonej wpleciony

pomigdzy konsonanse).
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Przyklad 133. A. Part, Magnificat, climax.
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Caly utwor skonstruowany jest w mysl figury noema (dhugie odcinki akordowe).
Dramaturgia dzieta przebiega nastepujaco: kompozytor kazdemu gltosowi powierza rolg
cantus firmus, ktéremu towarzyszy gtos solowy lub inny gtos. Stopniowo Péart dotacza
poszczegdlne glosy budujace dramaturgi¢ i napigcie stowno-muzyczne, ktére osigga
punkt kulminacyjny w dwoch miejscach: na stowach et misericordia eius a progenie in
progenies timentibus eum, oraz na stowach suscepit Israel puerum suum. Zatem
dramaturgia dzieta z uwzglednieniem teorii afektow, w postaci wykresu moze wygladac

w nastepujaco’®®:

o~ ~"\

Magnificat generationes et misericordia et exaltavit suscepit Israel

Wprawdzie sam kompozytor stwierdzil, ze w dziele Magnificat celowo nie
nawigzywat do choratu, a takze nie stosowat swiadomych odniesien do muzyki dawnej,
jednak z pewno$cig mozna stwierdzi¢, ze Péart doskonale zna narzg¢dzia teorii afektow
(w przesztosci doktadnie badat chorat oraz muzyke $redniowiecza i renesansu), a pewne
jego zabiegi mogag by¢ czgsto intuicyjne. W dziele Magnificat Part zastosowal nowa
technike wykonawcza o przywolywanej juz wyzej nazwie tintinnabuli. Technika ta
przeklada si¢ z pewnos$cia na ksztatt i forme¢ dzieta, gdyz rytmika potaczona jest $cisle
z tekstem. Part komentuje metode tintinnabuli nastepujaco: ,,Struktura tintinnabuli jest
przejrzysta: harmonia, podobnie jak melodia, porusza si¢ wokoét jednej osi — ¢ —a melodi¢
ksztaltujg parametry tekstu.”26®,

Bardzo istotne znaczenie dla kompozytora ma slowo, jego znaczenie, symbolika
1 tre$¢, jaka niesie za sobg (religijne przestanie wyptywajace ze sceny Nawiedzenia), co
przektada si¢ na podkreslenie roli prozodii, a co za tym idzie wyeksponowania istotnych
stow (poprzez metodg tintinnabuli). Part pigknie komentuje znaczenie gltosu solowego:
,C to ton centralny w Magnificat, bardzo wazny, niczym motyw przewodni. To nie tylko
kontrapunkt formalny, to poniekad dusza Matki Boskiej, jak ni¢ nieba, ktora wszystko

spaja”®’. W metodzie tintinnabuli mozna doszuka¢ si¢ poza §wiadomych nawiazan do

165 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych. Opisane wnioski udato
si¢ wysnu¢ podczas pracy nad wykonaniem utworu. Weryfikacjg moich sadéw mogg by¢ sugestie samego
kompozytora zebrane przez mnie w wywiadzie (zob. Aneks).

166 Zaczerpniete z wywiadu przeprowadzonego przez doktorantke dnia 20.01.2021 .

17 Ibidem.
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retoryki, a co za tym idzie réwniez do odnalezienia figur, ktore podkreslaja znaczenie
danej frazy.

Metoda tintinnabuli nie zmienia metody analizy, ktora zostala wykorzystana
w konteks$cie dzieta Magnificat. Analiza polegajgca na identyfikacji figur retorycznych
pozostata punktem wyj$cia, stajac si¢ jednocze$nie polem do rozwazan nad poglebiong

interpretacja.
3.5.2. Crux fidelis — Mateusz De¢bski

Utwor Mateusza Debskiego z 2006 roku to przyktad dzieta na chor a’capella, ktore oparte
jest na stowach znanej piesni pasyjnej Krzyzu swiety nade wszystko. Stowa te sg jedng ze
zwrotek hymnu Pange linqua gloriosi (Staw jezyku Tajemnice). Autorem hymnu byl
Wenancjusz Fortunat, biskup Poitiers (zm. 601 r.), ktory utozyt go dla uczczenia
najwazniejszej relikwii chrzescijan, kawatka drzewa Krzyza Swietego, podarowanego
w 569 roku ksiezniczce Radegundzie przez cesarza bizantynskiego, Justyna II.
Sprowadzenie relikwii byto w Poitiers wielka uroczysto$cia, a biskup uczcit je
jeszcze kilkoma innymi piesniami. Hymn w wers;ji tacinskiej byt wiaczony do brewiarza
na jutrzni¢ w Wielkim Pos$cie. Jedna ze zwrotek hymnu to wtasnie Crux fidelis (Krzyzu
Swiety). Najstarszy zachowany polski tekst tej piesni (1550-1555) znajduje sie

w kancjonale biblioteki w Korniku.

Crux fidelis, inter omnes Krzyzu $wigty, nade wszystko,
arbor una nobilis! drzewo przenajszlachetniejsze!
Nulla silva talen profert W zadnym lesie takie nie jest,
fronde flore germine. jedno, na ktérym sam Bog jest.
Dulce lignum, dulces clavos, Stodkie drzewo, stodkie gwozdzie
dulce pondus sustinet. rozkoszny owoc nosito.

Warto zada¢ pytanie, czy kompozytor §wiadomie nawigzywat do §redniowiecznej
piesni tacinskiej Crux fidelis, czy stworzyl niezalezna kompozycje niezwigzang
z choralem. Warto tez zastanowi¢ si¢ nad tym, czy kompozytor wykorzystywat w utworze
teori¢ afektow, czy znat figury retoryczne, czy $wiadomie umiescit je w partyturze.
Kompozytor skomentowal utwoér w sposob nastepujacy:

»W utworze tym uzylem dwoch srodkoéw: pierwszym z nich jest powtarzajacy si¢ przez caty
utwoér, medytacyjny motyw na stowie ,,Crux” — stanowi¢ on ma niejako adoracje Krzyza,

druga ptaszczyzng sa tematy nawigzujace do choratu gregorianskiego. Chciatem, aby utwor
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byl prosty, ale nie banalny, tak by jak najglebiej oddaé tres¢ tekstu.”68,

Gtownym budulcem utworu jest tempus, majacy ksztalt jednostajnej miary
¢wierénuty potaczonej z miarg poétnuty. Temat utworu Crux, Crux, Crux fidelis pojawia
si¢ w kazdym glosie. Trzykrotnie powtorzone stowo Crux mozna uzna¢ za figurg
catachresis, czyli muzyczne naduzycie, w celu podkreslenia stowa ,,krzyz”. Jest to tez

rodzaj emphasy (trzykrotne wyeksponowanie stowa Crux jako slowa istotnego).

CI'UX fldehs Mateusz Debski
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Przyklad 134. M. D¢bski, Crux fidelis, t. 1-5, catachresis 1 emphasa.

Gltéwny motyw Crux fidelis pojawiajacy si¢ w kazdym glosie, rozdzielony jest co
takt pauzg — mozna uznaé to za figure suspiratio (westchnienie). Powtorzenie za$
gltownego tematu w imitacji, w kazdym glosie, mozna odczyta¢ jako figure polyptoton.
Natomiast powtarzanie tego samego motywu w réznych glosach to figura polysyndeton,

ktéra wzmaga napigcie dramaturgii.

188 partytura, dopisek sporzadzony przez kompozytora.
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Przyklad 135. M. Debski, Crux fidelis, t. 6-10, polyptoton i polysyndeton.

Pojawiajace si¢ w niektorych glosach zej$cia pottonowe w gtownym temacie to

pathopoia, figura odnoszaca si¢ do emocji, majaca poruszy¢ stuchacza.

Przyklad 136. M. Debski, Crux fidelis, t. 24-27, pathopoia.

Utwor podzielony jest na pie¢ fragmentdéw, ktore tatwo wyodrgbnié, gdyz
kompozytor stosuje modulacje (dubitatio) — kazdy z fragmentéw prezentowany jest
wyzej (epizeuxis), z najmocniejszg czg¢scig czwartg. Taki rysunek melodii dowodzi, ze

w tym fragmencie zastosowana jest rowniez figura climax (gradacja).
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Przyklad 137. M. De¢bski, Crux fidelis, t. 32-35, dubitatio, epizeuxis.

Gltowna melodia pojawia si¢ w sopranie, w czes$ci pierwszej na stowach Crux

fidelis, omnes arbor wuna nobilis (,Krzyzu §$wigty nade wszystko, drzewo

przenajszlachetniejsze”), w melodii tej mozna dostrzec figur¢ anabasis na bazie skoku

o kwarte (exclamatio).

Przyklad 138. M. Debski, Crux fidelis, t. 11-15, exclamatio.
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W czesci trzeciej: Inter omnes arbor una nobilis, nula silva talen profert fronde
flore germine (,,w zadnym lesie takie nie jest, jedno na ktérym sam Bog jest”)
prowadzenie melodii odbywa si¢ na pojedynczych dzwigkach, (mutatio maniera
restringente — melodia zenska, omdlewajaca, oparta na interwatach matych rozmiaréw),

co roOwniez wzmaga napi¢cie i prowadzi do $§piewu prozodycznego.

Przyklad 139. M. Debski, Crux fidelis, t. 24-27, mutatio: maniera restringente.

Ostatnie stowa wprowadzone sg w czgsci piatej przez soprany, alty i tenory: dulce
lignum, dulce clavos, dulce pondus sustinet (,,stodkie drzewo, stodkie gwozdzie, stodki
owoc nosito”). Stowa te wyeksponowane sg gtdéwnie przez basy na nowym motywie
melodycznym, z wykorzystaniem skokow interwatowych (mozna uznaé to za figurg
mutatio maniera distendente — melodia meska, mocna, oparta o wieksze interwaly). Jest

to zarazem punkt kulminacyjny utworu.

LR

Przyklad 140. M. Debski, Crux fidelis, t. 32-35, mutatio: maniera distendente.
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Dramaturgia dziela przedstawia si¢ zatem nastepujaco:°

Cze$¢ 1, temat w kazdym glosie  Cze$¢ 2 Czes¢3i4 Czgsc 5

Kompozytor stworzyl niezwykle obrazowe i kontemplacyjne dzieto. Dzigki
wyeksponowaniu poszczegélnych stow oraz figur, wykonawcy sg w stanie ukazac
stuchaczowi w sposéb obrazowy Krzyz i symboliczne przestanie utworu. Podobnie dziato
si¢ w sonacie Ukrzyzowanie H. 1. F. von Bibera, gdzie poprzez rozne zabiegi melodyczne,
rytmiczne, harmoniczne, symbole i1 figury kompozytor przywotywal obraz sceny
ukrzyzowania Chrystusa. W utworze Crux fidelis rowniez mozna doszukiwaé sig
obrazowosci, ktéra sktania zarowno stuchacza, jak i wykonawce do adoracji Krzyza, co
zdaniem kompozytora byto gldéwnym przestaniem utworu.

Mateusz Debski w przeprowadzonym przeze mnie wywiadzie stwierdzil, ze
,muzyka nie jest abstrakcyjna, ona zawsze niesie za sobg jakie$ przestanie i tre$¢”.
W dziele Crux fidelis kompozytor stosowal $wiadome nawigzania do choratu
gregorianskiego, celowo rowniez zastosowat w gtownym temacie opadajaca melodie,
ktora miata urzeczywistni€ i symbolicznie przedstawi¢ bol. Kompozytor przyznal, Ze nie
znal na tyle dobrze teorii afektow, by ja Swiadomie stosowac, jednak mozliwym jest, ze
mogt intuicyjne korzysta¢ z zasad teorii afektow. W dziele Crux fidelis nawigzania do
muzyki dawnej sg z pewnoscig dostrzegalne. Dla Debskiego niezwykle istotna jest
warstwa emocjonalna utworu, jak sam mowi: ,muzyka ma przede wszystkim
oddziatywa¢ na emocje. Niemniej jednak, w utworach z warstwa tekstowa trudno uciec
od tresci utworu, a co za tym idzie od warstwy symbolicznej”. Kompozytorowi zalezato
na tym, by jak najlepiej zobrazowac¢ symboliczng tres¢ utworu, gldéwnag metodg — jak
twierdzi — stala si¢ repetetywnos¢, ktora ,,szczeg6lnie w utworach wokalnych, ma na celu
co$ zobrazowad, zilustrowaé. W przypadku dzieta Crux fidelis ,,ta powtarzalno§¢ miata

shuzy¢ zobrazowaniu aktu adoracji”.1°

189 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
110 Zaczerpnigte z wywiadu z kompozytorem, przeprowadzonego przez doktorantke dnia 8.02.2021 r.
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Cho¢ nie mozna stwierdzi¢, ze kompozytor §wiadomie nawigzywat do teorii
afektow, mozna sformutowac wnioski (réwniez na podstawie wywiadu), ze w dziele Crux
fidelis zastosowano pewne zatozenia z niej wynikajace. Byta to przede wszystkim
repetetywnos¢, §wiadome i celowe zwroty melodyczne (takie jak opadajaca melodia
majaca zobrazowaé bol), a takze symboliczne zabiegi zastosowania odpowiedniej
rytmizacji, prozodii oraz tempa. Przede wszystkim za$ wszystkie metody kompozytorskie

stuzyty obrazowosci — ukazaniu sceny adoracji Krzyza.

3.5.3. Psalm 67 — Charles Ives

Niech Bog si¢ zmiluje nad nami, God be merciful unto us, and bless us;
niech nam blogostawi; and cause his face to shine upon us.
niech zajasnieje dla nas Jego oblicze That thy way may be known upon earth,
Aby na ziemi znano Jego drogg, thy saving health among all nations.

Jego zbawienie - pos$rod wszystkich ludow.

Niech Ciebie, Boze, wyslawiaja ludy,
niech wszystkie narody daja Ci chwale

Let the people praise thee, o God;

Niech si¢ narody ciesza i wesela, O let the nations be glad and sing for joy:
ze Ty ludami rzadzisz sprawiedliwie for thou shalt judge the people righteously,
i kierujesz narodami na ziemi. and govern the nations upon the earth.

Niech Ciebie, Boze wyslawiaja ludy,

niech wszystkie narody dajg Ci chwale Let the people praise thee, O God;

Ziemia wydata swoj owoc: Then shall the earth yield her increase;
Bog, nasz B6g, nam poblogostawil. and God, even our own God, shall bless us.

God shall bless us and all the ends of the

Niechaj nam Bég btogostawi
earth shall fear him/*™

niech si¢ Go boja wszystkie krance ziemi!

Psalm 67 to zbiorowa pie$n dzigkczynna odmawiana prawdopodobnie z okazji
Swigta Piecdziesiatnicy. Ives zaczal tworzy¢ psalmy okoto 1890 roku, a ostatni napisat
w roku 1920. Duza czg$¢ tworczosci tegoz kompozytora, mimo awangardowych
pomystéw kompozytorskich, inspirowana jest muzyka dawng. Sposréd 150
opracowanych przez niego biblijnych psalmoéw Psalm 67 stat si¢ przedmiotem moich

analiz.

11 ps 67,1-8 (BT).
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Psalm 67 poswigcony jest mitosiernemu Bogu, do ktérego podmiot liryczny
(cztowiek) zwraca si¢, proszac o miltosierdzie. Psalm ma wymowe pozytywng.
Z formalnego punktu utwor mozna podzieli¢ na czesci zgodnie z uktadem zwrotek.

Kompozytor opracowat trzy zwrotki przedzielone krotkimi refrenami. Caty utwor
wienczy coda zapisana ad [libitum, wedle prozodii. Pierwsza 1 trzecia zwrotka
konstrukcyjnie sg takie same, zwrotka druga rézni si¢ od nich imitacjg i zmiang rytmu
oraz tempa — kompozytor zastosowat w niej rytmy punktowane i triolowe. Ives
potraktowat stowa let the people praise thee, o God jako rodzaj refrenu, ale o ekspresji
punktu kulminacyjnego. W kompozycji nie wykorzystat jednak stéw zapisanych w Biblii:
,,niech wszystkie narody daja Ci chwale”.

Z punktu widzenia poszukiwania figur retorycznych zabieg powtdrzenia refrenu mozna
uzna¢ za anaphore, ktéra miata na celu podkreslenie gradacji lub symboliczne
wyeksponowanie stow ,,niech Ciebie Boze wystawiajg ludy”. W refrenie tym dwukrotnie,
na stowie God (,,B6g”) kompozytor zapisal fermate w kazdym glosie, ponadto
w sopranach i altach zastosowat tenute - dluga nutg. Mozliwe, Ze Ives stosujac taki zabieg

oraz dobierajac t¢ figure, cheiat podkresli¢ stowo, symbolicznie oddajace cze$¢ Bogu.

health a - mong all ni-tions.| Let  the peo-ple

Przyklad 141. Ch. Ives, Psalm 67, t. 10-13, anaphora.
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God; Let all the peo-ple praise thee.

Przyklad 142. Ch. Ives, Psalm 67, t. 14-15, tenuta.

Kompozytor zdublowat kazdy gtos, dzigki czemu mogt operowaé cickawa
harmonig i kolorystyka. Ives polaczyt dwie rézne tonacje w sposodb wertykalny (tzw.
bitonalno$¢) albo dwa rézne tryby akordow: molowy w przewrocie oraz durowy
w przewrocie. Ta wspodlczesna technika kompozytorska w potaczeniu z retoryka

1 zastosowaniem figur (nawigzujacych do muzyki dawnej) pozwolita kompozytorowi

stworzy¢ neoretoryke.

SIXTY-SEVENTH PSALM

CHARLES .E.IVES
Andante Maestoso

SOPRANO

be mer-ci-ful un-to us,And bless us; And cause hisface to

God be mer-ci-ful un-to us, And bless us; And cause his face to
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Przyklad 143. Ch. Ives, Psalm 67, t. 1-5, mutatio per modum ad tonum.
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Ives w dziecinstwie byt §wiadkiem kroétkiego performancu, w czasie ktorego dwie
orkiestry marszowe graly jednocze$nie r6zng muzyke. Prawdopodobnie to wydarzenie
miato wplyw na jego pozniejsze pomysty, takie jak taczenie dwoch trybow akordow,
zastosowane wilasnie w Psalmie 67. Kompozytor podzielit fakture na dwa choéry: zenski
1 meski, tworzac quasi polichoralno$¢. Cho¢ zastosowania tej techniki nie widaé¢
w sposobie prowadzenia gtoséw, mozna dostrzec ja w notacji, w ktorej to chor zenski jest
zapisany w tonacji C-dur, za§ meski w g-moll. Na samym poczatku, w glosach zenskich
kompozytor zastosowat akord C-dur, w glosach meskich za§ akord g-moll, w takcie 3
polaczenie akordu F-dur z c-moll, a w takcie 4 Es-dur z g-moll. Dzieje si¢ tak zarowno
w czg$ci pierwszej, jak 1 w trzeciej, co daje efekt niezwyklej harmonii, gdyz glosy
prowadzone s3 jednoczesnie. Laczenie dwoch trybow akordow mozna uznaé za figure
mutatio per modum ad tonum (kontrast trybow dur i moll), natomiast w zastosowaniu
waskich interwatléw mozna dostrzec figur¢ maniera restringente. Figury te maja
wprowadzi¢ sluchacza w stan spokoju i modlitewnej kontemplacji.

Czg$¢ pierwsza oraz trzecia skonstruowane s3 w mysSl figury noema (glosy prowadzone

jednoczesnie).

SIXTY-SEVENTH PSALM

Czesc 1
CHARLES .E.IVES

SOPRANO

God be mer-ci-ful un-to us,And bless us; And cause hisface to

" | ! !
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God be mer-ci-ful un-to us, And bless us; And cause hisface to
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Przyklad 144. Ch. Ives, Psalm 67, t. 1-5, noema.
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praise  thee, O

praise  thee, O God Let all the peo-ple  praise thee.

.

Przyklad 145. Ch. Ives, Psalm 67, t. 24-27, noema.

Cze$¢ druga (w imitacji) skomponowana jest w oparciu o figure palillogia
(imitacja w unisonie) oraz polytptoton (powtérzona imitacja w roznych glosach). Owa
czes$¢ w kontrascie do czesci trzeciej staje si¢ niejako punktem kulminacyjnym, dzigki
ktéremu mozna dostrzec figure climax, a takze anabasis (glosy stosuja juz wigksze skoki

interwatowe, a melodia ma charakter wznoszacy).
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od; Let all the peo-ple praise

]

Przyklad 146. Ch. Ives, Psalm 67, t. 14-16, palillogia, polyptoton.
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Kompozytor wyodrebnia poprzez figure accentus takie stowa jak joy (,,rado$¢”)
czy people (,ludzie”), a takze poprzez zastosowanie rytmow punktowanych eksponuje
stowa merciful (,mitosierny”), saving (,ocala”), health (,,zdrowie”), righteously

(,,sprawiedliwie™), people (,,ludzie™), on the earth (,,na ziemi”).
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Przyklad 148. Ch. Ives, Psalm 67, t. 1-5, accentus.
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Przyklad 149. Ch. Ives, Psalm 67, t. 6-9, accentus.

Ives na przestrzeni catego utworu czg¢sto stosuje pottony w obrebie gtoséw (mozna
uzna¢ to za figure pathopoia lub passus duriusculus, w celu podkreslenia uczud,
znaczenia stow), np.: shine upon us, let the people, praise thee, joy. Wprawdzie w muzyce
dawnej figury te stosowano, by podkresli¢ pejoratywne uczucia, w tym wypadku
kompozytor podkresla jednak uczucia pozytywne, odnoszace si¢ do $wiatta, modlitwy,

radosci. Taki zabieg tez niewatpliwie ma znaczenie.
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Przyklad 150. Ch. Ives, Psalm 67, t. 19-20, pathopoia.
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Przyklad 151. Ch. Ives, Psalm 67, t. 6-9, pathopoia.

Kompozytor w pierwszej czgsci w glosach zenskich stosuje fermate na stowie
God, podczas gdy na tym tle gtosy meskie wykonujg tekst: let the people praise thee.
Zabieg ten Ives stosuje powtdrnie w czesci trzeciej. Zdecydowanie nie mozna uznaé tego
za przypadek. Mozna doszuka¢ si¢ w tym figury polysyndeton, zastosowanej w celu

wzmozenia ekspresyjnosci melodii lub dobitnego podkreslenia sensu zdania.
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Przyklad 152. Ch. Ives, Psalm 67, t. 14-16, polysyndeton.

140



d

T3
praise  thee, O

1 1 1
- 4 ' = S

sy Bdgfaad g

| E W W

A A
priise  thee, O GodjLet all the peo-ple praise thee. Thei. shall the

o

4
3
) |

Przyklad 153. Ch. Ives, Psalm 67, t. 24-27, polysyndeton.

Pod wzgledem makrofrazowania dramaturgia Psalmu 67 przedstawia si¢
nastepujaco: czes¢ pierwsza doprowadza poprzez powtdrzenie stow let the people praise
thee do czgsci drugiej, ktéra w potowie, w takcie 19, na stowach for thou shalt judge the
people righteously (,,ze Ty ludami rzadzisz sprawiedliwie”) stanowi punkt kulminacyjny
utworu. Nastepnie Ives roztadowuje kulminacje, wracajac do poczatkowego motywu.
Utwor wienczy coda zapisana ad [libitum, wedle prozodii (mozna doszukaé si¢ tu
nawigzania do choratu).

Schemat dramaturgii w oparciu o teori¢ afektow 1 rozktad czeSci wyglada zatem

nastepujaco’?:
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172 Wykres dramaturgii sporzadzony w celach interpretacyjnych i wykonawczych.
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Whioski z nagran oraz podsumowanie pracy

Jednym z zalozen prac badawczych bylo uzupekienie badan wykonaniem koncertu,
ktorego program dotyczyltby utwordw szczegdétowo analizowanych w pracy. W zwigzku
z pandemia koronawirusa doktorantka byla zmuszona zrealizowaé prace przede
wszystkim w formie nagran (audio-video), co jest zgodne z wymaganiami dotyczacymi
studiow doktoranckich.

Nagrania zostaly roztozone w czasie z powodu pandemii. Pierwsze nagrania
1 koncert zostaly zrealizowane 22 pazdziernika 2020 roku w Kosciele Opatrzno$ci Bozej
w Wesotej. Program koncertu obejmowal nastepujace utwory: Crux fidelis Mateusza
Dg¢bskiego oraz Magnificat Arvo Pérta. Nastgpnie 10 lutego 2021 roku w Uniwersytecie
Muzycznym Fryderyka Chopina nagrano dwa utwory instrumentalne: Ukrzyzowanie
Heinricha Ignaza Franza von Bibera ze zbioru Sonat rozancowych oraz Ave Regina
caelorum Stanistawa Sylwestra Szarzynskiego. Najwigkszym wyzwaniem bylo
zrealizowanie nagrania Dixit Dominus Georga Friedricha Héndla oraz Psalmu 67
Charlesa Ivesa. Zorganizowanie duzej obsady wykonawczej w warunkach wciaz
trwajacej pandemii okazato si¢ wyjatkowo trudne. Nagranie tych kompozycji odbyto si¢
24 kwietnia 2021 roku w Kaplicy Kurialnej przy Katedrze §w. Floriana w Warszawie.
Tego dnia odbyl si¢ réwniez krotki koncert, dlatego do pracy dolaczam zaréwno
profesjonalne nagrania, jak i zarejestrowane na plycie wykonanie na zywo.

W pracy doktorskiej weryfikuje postawiong hipotezg, ze teoria afektow i retoryka
przeniknety do utworéw muzyki wspodiczesnej, a kompozytorzy tworzacy w XX 1 XXI
wieku mniej lub bardziej $wiadomie stosowali teori¢ afektow w swoich dzielach. Na
podstawie moich badan stwierdzam rowniez, ze teoria afektoéw moze stuzy¢ poglebione;j
interpretacji, moze by¢ takze pomoca dla wykonawcy 1 dyrygenta w kwestii realizacji
tworczych koncepcji wykonawczych. Punktem wyjscia dla pracy byto sformutlowanie
Nikolausa Harnoncourta: ,,muzyka jest mowa dzwiekow”">,

W pracy dokonatam analizy wyzej wymienionych utworow, ktore zostaty nagrane
z zamystem ekspozycji opisanych figur retorycznych. Figury te wptynety bezposrednio
na ksztalt i dramaturgi¢ dziet kompozytoréw zardéwno muzyki dawnej, jak 1 wspotczesnej.
Wiekszos$¢ opisanych w pracy aspektow udato sie¢ zrealizowaé podczas nagran, w tym

przede wszystkim oddano zatozong dramaturgi¢ dzieta, ukazano figury retoryczne ukryte

13 N. Harnoncourt, op. cit.

142



pod frazowaniem, melodyka, rytmika, harmonika, dynamika, artykulacja, agogika,
dykcja i kolorystyka. Sprawa dyskusyjng pozostaja aspekty zwigzane z tempem,
powigzanym z symbolika tonacji, szczegolnie w kwestii dzieta Dixit Dominus, nagrania
moga stanowi¢ na tym tle kwesti¢ sporng. Faktycznie tempa osiggni¢te na nagraniach
odbiegaja nieco od pierwotnie opisanej wizji.

W czasie pracy nad poszczegdlnymi czg¢$ciami okazato sig, ze pomimo iz wykonawcy
chcieli jak najwierniej odtworzy¢ warunki wykonawstwa historycznego, uzywajac
instrumentoéw historycznych, a takze poprzez obsad¢ choru i sklad orkiestry (teorba,
klawesyn), aspekt tempa pozostawal wcigz dyskusyjny. Opisana przeze mnie w pracy
pierwsza cze$¢ utworu Hiandla — napisana przez kompozytora w tonacji g-moll, ktora to
W ujeciu teoretykdw powinna by¢ eksponowana w charakterze poboznym i dostojnym —
ostatecznie podczas nagrania zostala wykonana w szybszym niz zakladane tempie.
Decyzja ta wynikla przede wszystkim z dramaturgii, ksztattu frazy, wygody i1 poczucia
tempa przez wspotczesnych wykonawcéw. Uwazam, ze kwestie tempa w dzisiejszych
czasach powinno si¢ rozpatrywa¢ w aspekcie kulturowym, podobnie jak zagadnienie
pogtosu lub operowania gtosem. Wykonawstwo historyczne, mimo ze ma nawigzywac
estetycznie 1 odtwarza¢ warunki dawnych czasow, nigdy nie pozwoli wspolczesnym na
realizacje dziet w sposob identyczny jak dawniej. Dzi$ tempo zycia jest duzo szybsze niz
bylto kiedys, co Harnoncourt do$¢ mocno podkresla w swojej ksigzce pt. Muzyka mowg
dzwigkow. Pisat: Muzyka, jak kazda sztuka, jest Scisle zwigzana ze swoim czasem, jest
zywym wyrazem wylgcznie swojej epoki i moze by¢ rozumiana w petni tylko przez sobie
wspétczesnycht’™.

W zwigzku z tym uzasadnione jest, ze dla wykonawcow z wieku XVII tempo Adagio
bedzie zupelnie inne w odczuciu niz to samo tempo dla wykonawcy zyjacego
wspotczesnie. Kwestiag sporng pozostaje réwniez obsada wykonawcza 1 warunki
akustyczne miejsca, w ktorym nagrywane byty utwory. W dawnych czasach dzieta
wykonywano na dworach lub w kosciotach, gdzie jak na panujgce warunki akustyczne
wystarczat do$¢ maty aparat wykonawczy. Nagrania realizowane byly wprawdzie
w kos$ciolach i sali koncertowej, jednak aby osiggna¢ pozadany efekt dramaturgii
brzmienia, obsada wykonawcza musiata by¢ nieco wigksza (szczegolnie w dziele Dixit

Dominus). Sama orkiestra liczyla zatem 12 wykonawcéw, chor za§ 26 osdéb. Pomimo

174 N. Harnoncourt, op.cit., s.14.
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trudnosci zwigzanych z organizacja przedsigwzigcia, jakim jest zgromadzenie 38
wykonawcow oraz 4 realizatorow dzwieku 1 obrazu, 24 kwietnia 2021 roku zakonczytam
realizacj¢ nagran doktorskich. W maju i1 czerwcu pracowatam nad montazem, we
wrzesniu 1 pazdzierniku nagratam filmy, ktére opatrzylam krotkim komentarzem
dotyczacym interpretacji poszczegdlnych dziet.

Wywiady z kompozytorami muzyki wspolczesnej zostaly przeprowadzone w celu
weryfikacji hipotezy dotyczacej tego, ze teoria afektow moze mie¢ wplyw na
kompozytora lub wykonawce, a teoria afektow i retoryka muzyczna sa wcigz obecne
i przenikajg do dziet kompozytorow, lecz pod inng postaciag. W przypadku dziet Mateusza
Debskiego ukrywaja si¢ one pod postacig roznych elementéw dzieta muzycznego, takich
jak melodyka czy rytmika, oddzialuja na emocje i niosag symboliczne przestanie.
W przypadku za$§ dziet Arvo Pirta teoria afektow zwigzana jest z retoryka 1 ze stylem
tintinnabuli, prozodia 1 symbolikg utworu. Ostatecznie jednak od wykonawcy zalezy
zakres 1 zasieg zjawisk uwzglednianych w interpretacji. Afekty moga wiec wptywac na
symboliczng i emocjonalng wymowe¢ utworu, dzigki czemu dyrygent, interpretator czy
wykonawca moze zbudowa¢ dramaturgie utworu i przekaza¢ stuchaczowi indywidualny
jezyk kompozytora, ktory stanowi o wymowie utworu. Dla dyrygenta i interpretatora
muzyki najwazniejszym powinno by¢ zatem stwierdzenie Nicolausa Harnoncourta, ze
,muzyka chce co§ wyraza¢, chocby jakies ogolne uczucie, badz wywota¢ okreslony
,afekt”, (...) mowa dzwiekow za§ winna odgrywa¢ w muzyce role fundamentalng”.t”
Celem zatem muzyki jest oddanie sensu wypowiedzi rownie celnie jak to czyni najlepszy

moweca.

175 N. Harnoncourt, op. cit., s. 115.
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Aneks

Aneks zawiera wywiady z kompozytorami oraz przykladowe nuty dla muzykow

z uwagami od dyrygenta dotyczacymi figur retorycznych.

Wywiad z Mateuszem De¢bskim

Beata Kozyra-Paulska: Czy powtarzajace si¢ zwroty melodyczne, rytmiczne,
harmoniczne uwaza Pan za istotnie wazne sktadowe Pana jezyka muzycznego?

Mateusz De¢bski: Tak, zarowno w warstwie melicznej, rytmicznej czy harmonicznej
uwazam aspekt powtarzalnosci za dos$¢ istotny element jezyka kompozytorskiego.
Repetetywnos¢, szczegdlnie w utworach wokalnych, ma na celu co§ zobrazowac,
zilustrowaé. W przypadku dzieta Crux fidelis ta powtarzalno$¢ miata stuzy¢
zobrazowaniu aktu adoracji. Repetetywno$¢, unifikacja fascynuje mnie nie tylko
w muzyce, ale rowniez w sztuce. Powtarzalno$¢ pewnych zwrotéw pomaga stuchaczowi

lepiej zrozumie¢ i zglebi¢ dzieto, ponadto wptywa pozytywnie na forme¢ utworu.

B. K.-P.: Czy moze Pan poda¢ przyktad takiego zjawiska?
M. D.: Powtarzanie zwrotow melodyczno-harmonicznych w celu podkreslenia jakiego$

zjawiska (w Crux fidelis — op6znienia harmoniczne, akordy na tercji).

B. K.-P.: Czy mutacje wyzej wymienionego zwrotu sg $wiadome czy pozaswiadome?
M. D.: W czasie komponowania utworu Crux fidelis byly one raczej pozaswiadome,
jednak teraz komponujac i stosujac zmiany pewnych struktur muzycznych, dokonuje tego

Swiadomie.

B. K.-P.: Czy owe zwroty, typowe dla Pana jezyka, odnoszg si¢ bardziej do symboliczne;j
tresci utworu czy emocji?

M. D.: Generalnie staram si¢ odnosi¢ gtéwnie do emocji, zeby muzyka przede wszystkim
oddziatywata na emocje. Niemniej jednak, w utworach z warstwa tekstowa trudno uciec

od tresci utworu, a co za tym idzie za warstwg symboliczna.

B. K.-P.: Czy tworzy Pan kompozycje w kontekscie programu?
M. D.: Czgsto tak, szczegolnie w utworach, gdzie program determinowany jest trescig
sztuki (tekstem). Jednak nie zdarzylo mi si¢ komponowaé utworéw w kontekscie

programu romantycznego.
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B. K.-P.: Czy znaczne miejsce w Pana edukacji zajmowala muzyka ilustrujaca?
M. D.: W samej edukacji niekoniecznie, wypetnita moja przestrzen zyciowa dopiero po

studiach, gdy rozpoczatem pracg w teatrze.

B. K.-P.: Jak Pan si¢ odnosi do relacji stowa z muzyka?
M. D.: Jest ona niezwykle wazna, trzeba wyj$¢ od warstwy tekstowej, korelacja warstwy

tekstowej z muzyczng oczywiscie ma dla mnie ogromne znaczenie.

B. K.-P.: Czym jest dla Pana mowa dzwigkow?

M. D.: Muzyka nie jest dla mnie abstrakcyjna, ona zawsze niesie za sobg jakie$ przestanie
1 tre$¢. Mowa dzwiekow to muzyka, w ktérej okreslona fraza moze co$ powodowac, np.,
ze kto$ ptacze dzwigkiem, czy tez swoim dzwigkiem maluje jaki$ obraz.

Penderecki probowal udowadniaé¢, ze muzyka nie ma znaczenia, ze to zbidr
abstrakcyjnych dzwigkow, nie przyktadat tez wielkiej wagi do programowosci. W jednym
z wywiadow Mieczystaw Tomaszewski zapytal, czy utwor Przebudzenie Jakuba
nazwalby Zuzanna w kgpieli? Na co kompozytor ze Smiechem odpowiedziat, ze pewnie

nie.

B. K.-P.: Czy stosuje Pan $wiadome nawigzania do muzyki dawnej?
M. D.: W Crux fidelis tak, $wiadomie. Crux fidelis — medytacyjny motyw — adoracja —
swiadome nawigzanie do choralu. Obecnie tez do$¢ czesto si¢ to zdarza poprzez

stosowanie skal modalnych badZ wykorzystanie ciekawego instrumentarium.

B. K.-P.: Kiedy powstata kompozycja Crux fidelis? W jakich okoliczno$ciach?

M. D.: To byt 2006 rok. Wielka Sobota. Przegladajac strong¢ Polmic, natkngtem si¢ na
ogloszenie dotyczace ogolnopolskiego konkursu kompozytorskiego w Bydgoszczy na
napisanie choralnej pie$ni pasyjnej. Problem byl taki, Zze termin nadsytania prac mijat
w nocy z soboty na niedziele. Napisatem utwor wilasciwie w 12 godzin, to jeden
z najszybciej napisanych przeze mnie utworéw. Miesiac pozniej przyszta wiadomos¢, ze

udato si¢ ten konkurs wygrac.

B. K.-P.: Czy inspirowat si¢ Pan lacinska wersjg sredniowiecznego choratu?
M. D.: Inspirowatem si¢ choratem, jednak nie znalem jeszcze wtedy tacinskiej wers;ji

choratu.

B. K.-P.: Czy zna Pan lub interesuje si¢ teorig afektow 1 retoryka?

M. D.: Na etapie edukacji muzycznej niestety teoria afektow byta tylko wspominana. Nie
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poglebiatem wiedzy w tych aspektach.

B. K.-P.: Czy stosowatl Pan w swoich kompozycjach (§wiadomie lub nie) zalozenia teorii
afektow i retoryki?
M. D.: W utworze Crux fidelis $wiadomie stosowalem melodi¢ zstepujaca (wiedzialem,

ze melodia ta odzwierciedla bol). Mozliwe, ze intuicyjnie stosuje zabiegi teorii afektow.

B. K.-P.: Czy stowo byto elementem budulcowym utworu? Powtarzalno$¢ stowa Crux
w poszczegdlnych glosach jest celowa?
M. D.: Tak, jak najbardziej, stowo Crux bylo niezwykle wazne, §wiadomie i celowo

stosowatem zabieg repetetywnosci.

B. K.-P.: Czy tempus byt jednym z wazniejszych zatozen tego utworu?
M. D.: Tak. Wprawdzie nie narzucam wykonawcom okre§lonego tempa, jednak

zdecydowanie bardziej wolne tempo stuzy kontemplacji, adoracji, wyciszeniu.

Wywiad z Arvo Pirtem!’®

Beata Kozyra-Paulska: Czy powtarzajagce si¢ zwroty melodyczne /rytmiczne/
harmoniczne uwaza Pan za istotnie wazne sktadowe Pana jezyka muzycznego? Czy moze

Pan poda¢ przyktad takiego zjawiska?

Arvo Pirt: Generalnie melodyka i harmonia w utworach Arvo Pérta wywodzg si¢ z jego
unikatowego stylu komponowania zwanego tintinnabuli i sg $ci$le zwigzane z zasadami
tintinnabuli. Rytmika jest zawsze potaczona z tekstem.

Magnificat to dzieto, w ktorym Pért stosuje metodg tintinnabuli.

B. K.-P.: Czy mutacje wyzej wymienionego zjawiska sg §wiadome czy pozaswiadome?
A. P: Odstepstwa od zasad tintinnabuli sg zwykle spowodowane logika struktury dzieta

muzycznego. Czasami sg intuicyjne.

B. K.-P.: Czy owe zwroty, typowe dla Pana jezyka, odnosza si¢ bardziej do symbolicznej
tresci utworu czy emocji? Czy tworzy Pan kompozycje w kontek$cie programu?
A. P: Arvo Part nigdy nie pisal muzyki w konteks$cie programu. Najwazniejszym i zwykle

jedynym zrodlem inspiracji dla powstania struktury muzycznej jest tekst (najczescie]

176 Wywiad zostal przeprowadzony nie bezposrednio z samym kompozytorem, lecz z osobg upowazniong
1 wspoétpracujaca z Arvo Partem.
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tekst religijny). W procesie komponowania kompozytor raczej ogranicza osobiste emocje
1 podporzadkowuje si¢ regutom stylu tintinnabuli. Emocjonalna strona jest na pewno

obecna w jego muzyce, ale jest bardziej zwigzana z percepcja stuchacza.

B. K.-P.: Jak Pan si¢ odnosi do relacji stowa z muzyka? Czym jest dla Pana mowa
dzwickow?

A. P: Istnieje wiele artykulow i opracowan na temat znaczenia stowa (lub stowa , ktore
bylto na poczatku) w muzyce Pérta. Istnieje wiele zasad, na podstawie ktorych struktura
muzyczna utworu opiera si¢ na strukturze tekstu. Dla Arvo Parta z pewnoscig stowo

i korelacja stowa z muzyka sg niezwykle wazne.

B. K.-P.: Czy znaczne miejsce w Pana edukacji zajmowata muzyka ilustrujaca?

A. P: Raczej nie, Arvo Pirt ma klasyczne wyksztatcenie muzyczne.

B. K.-P.: Czy stosuje Pan §wiadome nawigzania do muzyki dawnej?

A. P: Jesli muzyka Pérta nawigzuje do muzyki dawnej, to nie jest to cytat czy celowe
nawiazanie do muzyki dawnej. W swoim ,,okresie milczenia” Pért doktadnie badat chorat
gregorianski oraz muzyke $redniowiecza i1 renesansu. Temat ten zostal omowiony

w ksigzce Paula Hilliera.

B. K.-P.: Kiedy powstata kompozycja Magnificat? W jakich okoliczno$ciach?

A. P: Utwor choralny a’ cappella Magnificat oparty jest na kantyku Maryi z Ewangelii
Lukasza i jest tez jednym z tekstow biblijnych, do ktorych czesto uktadana jest muzyka.
Magnificat to hymn, w ktorym Maryja z radoscia wyslawia milosierdzie Pana
w obecnosci Elzbiety. W réznych tradycjach koscielnych $piewa si¢ go podczas
wieczornego lub porannego nabozenstwa.

Magnificat Parta to jedna z jego najczesciej wykonywanych kompozycji. Dedykowana
jest Christianowi Grube, bylemu szefowi Staats und Domchor Berlin, ktory wykonat go
réwniez ze swoim chorem podczas prawykonania 25 maja 1990 roku w Stuttgarcie.
Brzmienie kompozycji oddaje delikatng, wdzigczng rado§¢ Maryi.

Struktura tintinnabuli jest przejrzysta: harmonia, podobnie jak melodia, porusza si¢

wokot jednej osi — ¢ — a melodi¢ ksztattujg parametry tekstu.

B. K.-P.: Czy inspirowal si¢ Pan choratem w czasie tworzenia utworu Magnificat?

A. P: Nie.

B. K.-P.: Czy zna Pan lub interesuje si¢ teorig afektow 1 retoryka?
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A. P: Nie ma dowodu na to, ze Part bylby zainteresowany tymi teoriami.

B. K.-P.: Czy stosowatl Pan w swoich kompozycjach (§wiadomie lub nie) zalozenia teorii
afektow i retoryki?
A. P: W dziele Magnificat — nie.

B. K.-P.: Czy prozodia (stowo) byta jednym z wazniejszych zatozen tego utworu?

A. P: Z pewnoscia.

B. K.-P.: Czy tempus, pojecie czasu w utworach, ma dla Pana szczegolne znaczenie?
A. P: Wolne tempa sg czegsto charakterystyczne dla muzyki Pérta. Ale dyrygent /
interpretator powinien kierowa¢ si¢ wlasnym wyczuciem muzyki, aby wybraé

odpowiednie tempo.

B. K.-P.: Jaka rolg pelni glos solowy i dialogi pomig¢dzy glosami?

A. P: Jedli soprany $piewaja melodie w grupie, wowczas dzwigk C bedzie $piewat
| Sopran, ale kiedy melodi¢ $piewaja tenory czy basy, to dzwick C jest tylko solo,
czgsciowo ze wzgledu na rownowage, a takze ze wzgledu na inng barweg, jest to
fagodniejsze, bardziej dziewicze, przejrzyste.

Arvo Part méwi: ,,C to ton centralny w Magnificat, bardzo wazny, niczym motyw
przewodni. To nie tylko kontrapunkt formalny, to poniekad dusza Matki Boskiej, jak ni¢
nieba, ktora wszystko spaja”.

Struktura utworu jest do$¢ jasna — jeden krok w gore, jeden w dot, dwa w gore, dwa
w dot itd. Utwor ten jest prawie jak wzor matematyczny z pewnymi wyjatkami, jakby

kompozytor uzyt pierwszego wersetu jeszcze raz w kodzie itd.

149



Bibliografia

Literatura podmiotu

Mozart Leopold, Gruntowna szkota skrzypcowa, tham. K. Jerzewska, Poznan 2007.
Muffat George, Florilegium secundum, ,,Canor”, nr 19, 1998.

Quantz Johann Joachim, O zasadach gry na flecie poprzecznym, ttum. M. Nahajowski,
Lodz 2012.

Literatura przedmiotu

Barenboim Daniel, Said Edward, Paralele i paradoksy, Warszawa 2007.

Bazelak Mitosz, Retoryka muzyczna baroku na przykladzie Psalmu XIII op. 27
Johannesa Brahmsa, Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 39 (4), s. 39-54,
1.6dz 2018.

Curtius Ernst Robert, Literatura europejska i tacinskie sredniowiecze, Krakéw 1997.
Glowinski Michal, O intertekstualnosci, w: Poetyka i okolice, Warszawa 1992.

Gotaszewska Maria, Il due poli dell’ estetica, ,,Revista di Estetica” A. XII, Fasc. III,
IX-XII 1967.

Gotaszewska Maria, Istota i istnienie wartosci, w: Studium o wartosciach estetycznych

na tle sytuacji aksjologicznej, Warszawa 1990.
Gotaszewska Maria, Estetyka rzeczywistosci, Warszawa 1984.
Guczalski Krzysztof, Znaczenie muzyki. Znaczenia w muzyce, Krakow 2002.
Harnoncourt Nikolaus, Muzyka mowq dzwiekow, ,,Ruch Muzyczny”, Warszawa 1995.
Hogwood Christopher, Hdindel, Krakow 2010.
Jasinski Tomasz, Polska barokowa retoryka muzyczna, Lublin 2009.
Jung Carl Gustav, Archetypy i symbole, Warszawa 1993.

Lukaszewski Marcin, Inspiracje muzykq dawng w tworczosci kompozytorskiej Pawta
Ltukaszewskiego na przyktadzie wybranych utworow ,, Luctus Mariae”, ,, Via crucis”,

,, Resurrectio”, Warszawa 2015.
Manfred Bukofzer, Muzyka w epoce baroku, Krakow 1970.

150



Orawski Piotr, Lekcje muzyki, Barok, sacrum i profanum, Warszawa 2011.
Obniska Ewa, Claudio Monteverdi — zycie i tworczos¢, Krakow, 2019.

Paczkowski Szymon, Nauka o afektach w mysli muzycznej I potowy XVII wieku, Lublin
1998.

Paprocki Witold, Muzyka dawna bez artyzmu, ,,Twoja Muza”, nr 6, 2006.
Pociej Bohdan, Z perspektywy muzyki, Warszawa 2005.
Pociej Bogdan, Jan Sebastian Bach i jego muzyka, Warszawa 1995.

Strieck Katia, The Mystery of the ,, Mystery Sonatas”: A Musical Rosary Picture Book,
Montreal 1999.

Szlagowska Danuta, Muzyka baroku, Gdansk 1998.
Szweykowski Zygmunt, Miedzy kunsztem a ekspresjg, Krakow 1992.

Szweykowski Zygmunt, Historia muzyki XVII wieku. Muzyka we Wloszech — Dramma
per musica, Krakow 2008.

Tarling Judy, Baroque string playing for ingenious learners, UK 2001.
Wolft Christoph, Johann Sebastian Bach, Oxford 2002.

Ziomek Jerzy, Stawinski Janusz, Bolecki Wtodzimierz, Miedzy tekstami:

intertekstualnosc jako problem poetyki historycznej, Warszawa 1992.

Zrodla internetowe

Herma Mariusz, Najwigkszy mistyk naszych czasow,
https://www.ziemianiczyja.pl/2009/03/najwiekszy-mistyk-naszych-czasow/, [dostep:
20.04.20].

Kajszczak Magdalena, Retoryka w stuzbie ekspresji w wybranych utworach Karola
Szymanowskiego, http://meakultura.pl/artykul/retoryka-w-sluzbie-ekspresji-w-
wybranych-utworach-karola-szymanowskiego-2134, [dostep 15.02.22].

Matusiak Btazej, Maryja, Rut i inne, https://www.liturgia.pl/Maryja-Rut-i-inne/ [dostep:
15.09.2018].

Matusiak Btazej, Nie tylko o ,,Sonatach rozancowych”..., https://www.liturgia.pl/Nie-
tylko-o-Sonatach-rozancowych/ [dostep: 15.09.2018].
151



Muzyka dawna — dziwne zjawisko, audycja z udziatem m.in. skrzypaczki Agaty Sapiechy
1 muzykologa Cezarego Zycha, audycja Programu Drugiego Polskiego Radia z 31
stycznia 2011 roku, link [dostep: 17.09.2018].

Muzyka dawna — czy to juz muzyka przysztosci?, audycja Programu Drugiego Polskiego

Radia z 10 grudnia 2012 roku, link [dostep: 17.09.2018].

Zawistowski  Piotr, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku,
http://chopin.man.bialystok.pl/umfc/wp-content/uploads/2016/04/02-02.pdf [dostep:
23.11.2017].

Spis przykladow

Przyklady 1.-10. Thomas Tallis, If ye love me, ed. Robert A. Hudson, Wanley
manusrcipts, part II, 2011.

Przyklady 11.-20. Tomas Luis de Victoria, O vos omnes, ed. Nancho Alvarez, 2008.

Przyklady 21.-29. Antonio Vivaldi, Cztery pory roku, Lato, ed. Gian Francesco
Malipiero (1882-1973), Le Opere di Antonio Vivaldi, Vol. 1, Tomo 77, Milano: G.
Ricordi&C., 1950.

Przyklad 30. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata 1I. Nawiedzenie sw. ElZbiety,
manuskrypt (ca. 1678),
https://imslp.org/wiki/Mystery (Rosary) Sonatas (Biber%2C Heinrich Ignaz Franz v
on)

Przyklady 31.-40. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata X. Ukrzyzowanie,
manuskrypt (ca. 1678),
https://imslp.org/wiki/Mystery (Rosary) Sonatas (Biber%2C Heinrich Ignaz Franz v
on)

Przyklad 41. Heinrich Ignaz Franz von Biber, Sonata XI. Zmartwychwstanie,
manuskrypt (ca. 1678),
https://imslp.org/wiki/Mystery (Rosary) Sonatas (Biber%2C Heinrich Ignaz Franz v
on)

Przyklady 42.-50. Stanistaw Sylwester Szarzynski, Ave Regina caelorum, ed. Marcin
Szelest 2012, (nuty niepublikowane).

Przyklady 51.-61. Georg Friedrich Héndel, Dixit Dominus HWV 232, cz. 1 Dixit
Dominus, Philip Legge 2002 for the Choral Public Domain Library: http://www.cpdl.org/

Przyklady 62.-64. Georg Friedrich Héndel, Dixit Dominus HWV 232, cz. 2 Virgam
virtutis tuae, Philip Legge 2002 for the Choral Public Domain Library:
http://www.cpdl.org/

152


https://imslp.org/wiki/Category:Malipiero,_Gian_Francesco
https://imslp.org/wiki/Category:Malipiero,_Gian_Francesco

Przyklady 65.-71. Georg Friedrich Héndel, Dixit Dominus HWV 232, cz. 3 Tecum
principium, Philip Legge 2002 for the Choral Public Domain Library:
http://www.cpdl.org/

Przyklady 72.-76. Georg Friedrich Handel, Dixit Dominus HWV 232, cz. 4 Juravit
Dominus, Philip Legge 2002 for the Choral Public Domain Library: http://www.cpdl.org/

Przyklady 77.-79. Georg Friedrich Héndel, Dixit Dominus HWV 232, cz. 5 Tu es
sacerdos, Philip Legge 2002 for the Choral Public Domain Library: http://www.cpdl.org/

Przyklady 80.-85. Georg Friedrich Héandel, Dixit Dominus HWV 232, cz. 6 Dominus a
dextris tuis, Philip Legge 2002 for the Choral Public Domain Library:
http://www.cpdl.org/

Przyklady 86.-90. Georg Friedrich Héndel, Dixit Dominus HWV 232, cz. 7 Judicabit,
Philip Legge 2002 for the Choral Public Domain Library: http://www.cpdl.org/

Przyklady 91.-93. Georg Friedrich Héndel, Dixit Dominus HWV 232, cz. 8
Conquassabit, Philip Legge 2002 for the Choral Public Domain Library:
http://www.cpdl.org/

Przyklady 94.-98. Georg Friedrich Héndel, Dixit Dominus HWV 232, cz. 9 De torrente,
Philip Legge 2002 for the Choral Public Domain Library: http://www.cpdl.org/

Przyklady 99.-106. Georg Friedrich Héndel, Dixit Dominus HWV 232, cz. 10 Gloria
Patri, Philip Legge 2002 for the Choral Public Domain Library: http://www.cpdl.org/

Przyklady 107.-117. Pawel Lukaszewski, Psalmus 102, Warszawa 2002/2003.
Przyklady 118.-133. Arvo Part Magnificat, Universal Edition, A.G., Wien 1989.

Przyklady 134.-140. Mateusz Debski, Crux fidelis, (bez wydawnictwa, nuty od
kompozytora)

Przyklady 140.-153. Charles Ives, Psalm 67, Arrow Music Press Inc. 1939.

153



Spis ilustracji

Ilustracja 1. Heinrich Ignaz Franz von Biber, karta tytutowa Sonat rozancowych,
manuskrypt (ok. 1678),
http://imslp.org/wiki/Mystery (Rosary) Sonatas (Biber, Heinrich Ignaz Franz von),
[dostep 30.08.2017].

Iustracja 2. Skrzypce ostrunowane wedlug wskazéwek Bibera — za podstawkiem
wewnetrzne struny D oraz G (przestrojona A) tworzg krzyz. Taki uktad jest wymagany
przy wykonywaniu X7 Sonaty,
http://www.polskieradio.pl/8/1015/Artykul/1023656,Trybunal-ocenil-wykonania-sonat-
Bibera [dostep: 30.08.2017].

154



Spis tabel

Tabela 1. Porzadek odmawiania Tajemnic r6ézanca swigtego w ciggu tygodnia w
czasach Bibera, w: The Mystery of the ,, Mystery Sonatas”’: A Musical Rosary Picture
Book, Montreal 1999, s. 13.

Tabela 2. Uktad czgsci w Sonatach rozancowych Heinricha Ignaza Franza von Bibera.

Tabela 3. Tonacje poszczegdlnych Sonat rozancowych Heinricha Ignaza Franza von
Bibera.

Tabela 4. Wymowa tonacji wedlug Jeana-Jacquesa Rousseau i Marca-Antoine’a
Charpentiera, w: J. Tarling, Baroque string playing for ingenious learners, UK 2001,
s. 7.

155



