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Streszczenie

Niniejsza praca poswigcona jest analizie muzycznych opracowan modlitwy ,,Ave Maria”
oraz jej znaczeniu w kontek$cie historii muzyki i praktyki wykonawczej. W pierwszym
rozdziale przedstawiono geneze i rozw6j modlitwy ,,Ave Maria” na tle historii muzyki sakralnej,
a takze podstawowe informacje dotyczace omawianych kompozycji. Drugi rozdzial zawiera
szczegotowe omoéwienie szesnastu wybranych utwordw autorstwa kompozytorow
reprezentujgcych rdzne epoki, style 1 kregi kulturowe, m.in. Johanna Sebastiana Bacha (Niemcy)
/ Charles’a Gounoda (Francja), Luigiego Cherubiniego (Wtochy), Franza Schuberta (Austria),
Luisa Baca Elorriagi (Meksyk), Harrisona Millarda (Stany Zjednoczone), Camille’a Saint-
Saénsa (Francja), Luigiego Luzziego (Wlochy), Adolfa von DoBa (Niemcy), Giuseppe
Verdiego (Wtochy), Pietro Mascagniego (Wtochy), Wiadimira Wawitowa (Rosja), Astora
Piazzolli (Argentyna), Nunu Gabunii (Gruzja), Michatla Lorenca (Polska), Henriego Seroki
(Belgia) oraz Roberta Prizemana (Wielka Brytania). Trzeci rozdziat stanowi szczegdlowa
analize muzyczng i wykonawcza wspomnianych utworéw, obejmujaca: analize tekstu, formy
oraz relacji migdzy nimi, a takze zagadnienia zwigzane z fonetyka w jezykach lacinskim,
niemieckim, wtoskim i gruzinskim, wskazoéwki wykonawcze oraz aspekty techniki wokalne;j.
Przeprowadzone analizy pozwalajg sformutowa¢ wniosek, iz modlitwa ,,Ave Maria” stanowita
1 nadal stanowi istotne zrodto inspiracji artystycznej dla kompozytoréw réznych epok, krajow

1 tradycji muzycznych.

Stowa Kkluczowe: Ave Maria, inspiracja, piesn religijna, piesn artystyczna, aria, muzyka

filmowa, liturgia, organy



Wstep

Cele i zadania badawcze

Dotychczasowe badania przeprowadzone w Chinach w zakresie tworczosci muzycznej
inspirowanej modlitwg ,,Ave Maria” koncentrowaty si¢ w zdecydowane] wigkszosci na
czterech kompozytorach: Giulio Caccinim (cz¢sto btednie przypisywanym), Franzu Schubercie,
Giuseppe Verdim oraz Charlesie Gounodzie. Ograniczony zakres analiz, zarowno pod
wzgledem liczby utworow, jak i r6znorodnosci stylistycznej oraz kulturowej, stal si¢ punktem
wyjscia do niniejszego projektu badawczego. Celem pracy jest przeprowadzenie
wieloaspektowej analizy szesnastu utworow zatytutowanych ,,Ave Maria”, reprezentujacych
zréznicowane tradycje muzyczne, okresy historyczne, jezyki oraz style kompozytorskie, a takze
przyczynienie si¢ do uzupetnienia luki badawczej w chinskiej muzykologii w tym zakresie.

Wybrane kompozycje obejmuja utwory powstate od epoki baroku po czasy wspotczesne
1 pochodzace z dwunastu krajoéw: Wiloch (Luigi Cherubini, Luigi Luzzi, Pietro Mascagni,
Giuseppe Verdi), Austrii (Franz Schubert), Meksyku (Luis Baca Elorriaga), Francji (Charles
Gounod, Camille Saint-Saéns), Stanéw Zjednoczonych (Harrison Millard), Niemiec (Adolf von
DoB), Rosji (Wtadimir Wawitow), Argentyny (Astor Piazzolla), Gruzji (Nunu Gabunia), Polski
(Michat Lorenc), Belgii (Henri Seroka) oraz Wielkiej Brytanii (Robert Prizeman). Utwory te
reprezentujg pig¢ gatunkéw muzycznych: piesn liturgiczng, piesn artystyczng, ari¢ operowa,
muzyke instrumentalng oraz muzyke filmowa. Teksty analizowanych kompozycji wystepuja w
czterech jezykach: tacinskim, niemieckim, wtoskim i gruzinskim. Tak szeroki i celowy wybor
materiatu badawczego stwarza dogodne warunki do przeprowadzenia analizy poréwnawczej z
zastosowaniem perspektywy zarowno diachronicznej (czasowej), jak 1 synchronicznej
(wielokulturowej), ukazujac ewolucje 1 roznorodno$¢ muzycznych interpretacji motywu Matki

Bozej w kontekscie kulturowym.

Zakres i struktura pracy

Drugi rozdzial pracy stanowi wprowadzenie historyczne i kulturowe do kazdego z
wybranych szesnastu utworéw. Zastosowano tu metode analizy historycznej, skoncentrowang
na trzech aspektach: (1) zwigzku biografii kompozytora z jego motywacjami tworczymi, (2)

mechanizmie powstania utworu — obejmujacym analize zrodel, wersji poprawionych 1 recepcji



— oraz (3) cechach formalnych i stylistycznych charakterystycznych dla epoki. W tym
kontekscie uwzgledniono system tonalny, jezyk harmoniczny oraz struktur¢ muzyczna,
ukazujac ogdlne prawa przemian formy muzyczne;.

Rozdziat trzeci zawiera poglebiong analize¢ muzyczno-wykonawcza, oparta na modelu
badawczym obejmujagcym dwa komplementarne podsystemy: analiz¢ muzyczng i analize
praktyki wykonawczej. W wymiarze muzycznym rozpatruje si¢ budowe formalng, relacje
miedzy tekstem a muzyka, fakture akompaniamentu oraz harmoni¢. W wymiarze
wykonawczym skupiono si¢ na takich parametrach jak: wymowa (w czterech jezykach),
ambitus, intonacja, rytm, ornamentyka, akcenty oraz trudnosci wokalne. Szczegdlng uwage
poswigcono problematyce interpretacji ornamentoéw, artykulacji oraz emocjonalnej ekspresji.
Na podstawie obserwacji autorskich sformutowano praktyczne zalecenia wykonawcze oraz
propozycje metodyki nauczania i interpretacji.

W dalszej czesci rozdziatu trzeciego zaprezentowano nowatorski model trojczynnikowy,
integrujacy: architektoniczne cechy przestrzeni koscielnej, specyfike instrumentu organowego
oraz wlasciwosci glosu ludzkiego. Z uwzglednieniem aspektow akustycznych zaproponowano
praktyczne podej$cia do lokalizacji glosu w przestrzeni poglosowej oraz do nagrywania
utwordéw sakralnych, tworzac paradygmat wykonawczy taczacy teori¢ z praktyka.

Zastosowana metoda ,,0d og6étu do szczegdtu” — od kontekstu historyczno-kulturowego
do analizy technicznej 1 wykonawczej — umozliwia nie tylko poglebione zrozumienie kazdego
dzieta, ale rowniez identyfikacj¢ wspdlnych cech i odrgbnosci migdzy nimi. Stworzona na
potrzeby niniejszej pracy baza danych oraz tabela poréwnawcza parametrow wykonawczych
stanowig narzedzia przydatne do dalszych, ilosciowych analiz repertuaru wokalnego.

Celem pracy nie jest wylacznie poszerzenie wiedzy teoretycznej, lecz takze praktyczne
wsparcie dla wykonawcow — zwlaszcza wokalistow — w doskonaleniu techniki, rozwoju

swiadomosci kulturowej 1 muzycznej oraz ksztattowaniu osobistego stylu interpretacyjnego.

Aktualny stan badan w Chinach

Pierwsze wzmianki o ,,Ave Maria” w chinskich opracowaniach muzykologicznych
pojawity sie¢ w 1962 roku, gdy Qiu Zhen opublikowat krotki artykul w czasopi§smie Muzyka
Ludowa, w ktorym zawarl podstawowg analiz¢ utworu Schuberta. Przelomowym momentem
byla publikacja Liu Xiaoling z 2012 roku, ktéra polaczyla temat ,,Ave Maria” z literacka
refleksja nad obrazem matki w tworczosci Bing Xin. W kolejnych latach badania

koncentrowaty si¢ gléwnie na porownawczej analizie kompozycji Schuberta i Gounoda (m.in.



Hong Xiao '), natomiast szczegélowe opracowania dotyczace utworu , Ave Maria”
przypisywanego Cacciniemu (w rzeczywistosci autorstwa Wawitowa) opublikowali Wang
Zhuo? (2014) oraz Diao Ke® (2015). Artykuty te przedstawiaja walory dydaktyczne utworu,
jego strukture, technike wokalng oraz kwestie interpretacyjne.

Do roku 2024 ukazaly si¢ takze kolejne prace poswiecone utworowi Schuberta (m.in.
Zhang Mixue?, Zhang Yuan®), skupiajace si¢ na aspektach formalnych, melodycznych,
harmonicznych i wykonawczych. Przeglad istniejgcej literatury ujawnia wyrazng tendencje do
ograniczania zakresu badan do kilku wybranych kompozytorow oraz powielania btedow
faktograficznych (jak bledne przypisanie autorstwa utworu Wawilowa Cacciniemu). Istnieje
wiec realna potrzeba rozszerzenia pola badawczego o mniej znane, lecz znaczace opracowania

»Ave Maria”, uwzgledniajace szerszy kontekst stylistyczny, kulturowy i geograficzny.

! Hong Xiao, Analiza i studium poréwnawcze dwoch wersji Ave Maria Schuberta i Gounoda, ,,Gtos Zottej Rzeki”
2014, nr 5, s.34-35.

2 Wang Zhuo, Analiza nauczania wokalnego utworu Ave Maria Cacciniego, ,Muzyka, Czas i Przestrzen” 2014,
nr 8, s. 139.

3 Diao Ke, Analiza charakterystyki artystycznej i wykonania Ave Maria Cacciniego, ,,Sztuka Masowa” 2015,
nr16,s. 170-171.

4 Zhang Mixue, Jak interpretowaé Ave Maria, piesr artystyczng Schuberta?, ,Northern Music” 2020, nr 13,

s. 33-34.

5 Zhang Yuan, Kontrola barwy dzwigku i emocji w dyrygowaniu chérem [na przykladzie] Ave Maria Schuberta,
,,Glos Z(’)ltej Rzeki” 2024, nr 5, s. 156—159.



Rozdzial I. Modlitwa ,,Ave Maria”

Niniejszy rozdziatl bada historyczng ewolucje gatunku ,,Ave Maria”, stosujac metode
faczaca histori¢ muzyki 1 badania tekstowe, poprzez diachroniczng analiz¢ i synchroniczne
poroéwnanie, systematycznie analizujac petny rozwdj tego gatunku od teologicznych zrdodet
kultu Matki Bozej] w starozytnosci i1 S$redniowieczu po wspotczesne wieloaspektowe
interpretacje. Badanie podzielone jest na trzy etapy: po pierwsze, na podstawie graffiti,
zachowanych freskow i §wiadectw przestrzeni architektonicznej, formuje si¢ pierwotna forma,
analiza tekstow najstarszych rekopisOw; nastepnie ujawnia si¢ proces ustalania tekstu ,,Ave
Maria” wokot Soboru Trydenckiego oraz proby dodawania tekstu przez kompozytordw; po
drugie, wykorzystujac diachroniczne przemiany form artystycznych, analizuje si¢ twodrcza
transformacje¢ motywu ,, Ave Maria” przez wybranych kompozytoréw od baroku do
romantyzmu (w tym Schuberta, Gounoda, Verdiego) w roznych gatunkach, takich jak kantaty,
pie$ni artystyczne i muzyka orkiestrowa; wreszcie, poprzez stworzenie prostych tabel
porownawczych uwidacznia si¢ wyjatkowos$¢ ,,Ave Maria” jako ponadczasowego tematu
tworczego: otwarta struktura sakralnego tekstu pozostawia przestrzen na innowacje muzyczne,
a wieloznaczno$¢ archetypu Matki Bozej pobudza indywidualng ekspresje kompozytorow.
Badanie ostatecznie ujawnia, ze ,,Ave Maria” w historii muzyki zachodniej pelni podwdjna
funkcje ,tradycyjnego naczynia” 1 ,katalizatora innowacji”, bedac Zrédlem tworczosci
kompozytorow. Celem rozdzialu jest wykazanie, ze jako zjawisko muzyczno-kulturowe
trwajace tysigclecia, ,,Ave Maria” nie tylko odzwierciedla ewolucje istoty muzyki religijnej
Zachodu, ale takze stanowi kluczowy wzorzec tworczy umozliwiajacy dialog mi¢dzy sacrum,
a profanum oraz integracj¢ tradycyjnych form z indywidualnym stylem, a proces przemian
gatunku zasadniczo odzwierciedla dialektyczng relacje migdzy wiecznos$cig a skonczonoscig w

kulturze muzycznej Zachodu.



1.1. Historia modlitwy ,,Ave Maria”

1.1.1. Znaczenie modlitwy ,,Ave Maria”

»Zdrowas Maryjo” (fac. ,,Ave Maria”), zwana takze Pozdrowieniem Anielskim, to
modlitwa chrzescijanska za wstawiennictwem Maryi, Matki Jezusa, oddajaca czes¢ jej (wraz
z prosba o modlitweg wstawienniczg) 1 Jezusowi. Jest to takze najbardziej znana z modlitw
uzywanych przez Ko$cidét Powszechny na cze$¢ Najswietszej Maryi Panny . Ze wzgledu na
wielowiekowg popularno$¢ ,,Ave Maria” wsrdd kompozytorow, tytut ten stal si¢ takze

odniesieniem do réznych dziet muzycznych.

1.1.2. Hipoteza o starozytnym pochodzeniu

Geneza tej formy modlitwy do Matki Naj$wigtszej, jak 1 catego kultu maryjnego, sigga
poczatkdéw chrzescijanstwa. Potwierdzaja to dwa dowody.

Jednym z nich jest praca archeologiczna ksiedza Bellarmino Bagattiego z 1960 roku,
ktory prowadzit wykopaliska w Nazarecie. Odkryt on tam pozostatos$ci synagogi zbudowane;j
przed pierwsza bizantyjska bazylika, datowane na druga potowe II wieku naszej ery. W trakcie
wykopalisk znaleziono réwniez fragment inskrypcji wygrawerowanej na podstawie kolumny,
w postaci greckiego napisu ,,Xe Mapia” (jak pokazano na ilustracjach 1 1 2). ,,Xg” jest tu
skrétem od starogreckiego ,,Xaipe”, co w tacinie odpowiada ,,Ave Maria”. Zgodnie
z Ewangelig wedtug $w. Lukasza (1,28) jest to powitanie aniota skierowane do Najswietszej
Maryi Panny®. To §wiadczy o tym, Ze od pierwszych wiekoéw chrzescijahstwa wyrazenie ,, X
Mapia” zostalo przyjete przez wiernych i moglo by¢ uzywane w osobistych modlitwach do
Matki Bozej’. Jest to jedno z najwczesniejszych $wiadectw kultu Naj$wietszej Maryi Panny?®,
ktore poprzedza formalne rozpoczecie kultu Maryjnego, ustanowione w 431 roku przez Sobor
Efeski. Na soborze tym postanowiono nadaé¢ Maryi tytut ,,Theotokos” (Boza Rodzicielka)’,

ktory nastepnie szeroko stosowano w hymnie ,,Akatyst”.

6 https://www.terrasanctamuseum.org/en/yaipe-papio-ave-maria-the-origins-of-the-marian-cult/

[dostep: 03.07.2025]

7 Konstytucja soborowa Lumen gentium, s. 66.
https://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vat-ii_const 19641121 lumen-
gentium_en.html [dostep: 03.07.2025]

8 H. Thurston, dz. cyt., s. 111.

® Theotokos, [hasto w:] The Oxford Dictionary of Byzantium, vol. 3, red. A.P. Kazhdan, New York 1991, s. 2070.



Zyjacy w III-1V wieku Euzebiusz z Cezarei wspominal o budynku w Nazarecie, ktory
chrzescijanie uwazali za Dom Swictej Marii. Najwazniejsze dla nas jest to, ze w ,,Akatyscie”
uzyto zwrotu, ktory jest greckim odpowiednikiem ,,Ave Maria”, co dostarcza cennych

informacji do badan nad historig hymnu do Matki Boze;j.
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Ilustracja 1. Inskrypcja Xe Mapio na podstawie Tlustracja 2. Rysunkowe odwzorowanie inskrypcji z

kolumny, w Nazarecie, Terra Sancta Museum'?. Terra Sancta Museum!'.

Nalezy tez wspomnie¢ o pojawieniu si¢ najwczesniejszego kosciola Matki Bozej
w Rzymie. Po edykcie mediolanskim z 313 roku chrze$cijanom pozwolono na publiczne
sprawowanie kultu 1 budowanie kosSciolow. Hojne 1 systematyczne wsparcie cesarza
rzymskiego Konstantyna [ Wielkiego zmienito losy Kos$ciota chrzescijanskiego 1 doprowadzito
do rozwoju architektury i sztuki'?. Kult Matki Bozej stal si¢ publiczny, a sztuka zwigzana z nig
zaczela gwaltownie sie rozwijac. Niektore z najstarszych koscioléw Matki Bozej w Rzymie
pochodza z V wieku, na przyktad Bazylika Najswigtszej Marii Panny na Zatybrzu, Bazylika
Matki Bozej Wigkszej 1 Santa Maria Antiqua. Bazylika Matki Bozej Wigkszej jest rowniez
jedng z czterech bazylik wigekszych papieskich 1 jednym z siedmiu gtownych kosciotow
pielgrzymkowych w Rzymie. Jest to najwiekszy kosciél pod wezwaniem Matki Bozej we
Wiloszech, a wedlug legendy jest to takze pierwszy ko$ciol nazwany imieniem Matki Bozej po

Soborze Efeskim (431 rok), ktéry ustanowit tytut Maryi jako Matki Bozej. Mozaika odkryta w

Ohttps://www.terrasanctamuseum.org/en/yoipe-papia-ave-maria-the-origins-of-the-marian-cult/ [dostep:
03.07.2025]

' Tamze.

12R. L. P. Milburn, Early Christian Art and Architecture, Oakland 1991, s. 303.



Bazylice Matki Bozej Wigkszej jest jednym z najstarszych przedstawien Matki Bozej we
wczesnym chrzes$cijanstwie. Jak stwierdzil pewien uczony, dekoracje rzymskiej Bazyliki
Wigkszej Matki Bozej doskonale potwierdzajqg, [...] Ze portrety Matki BozZej przynajmniej
czesciowo mialy na celu upamietnienie potwierdzenia przez Sobor Efeski w 431 roku tytutu
Maryi jako ,, Theotokos” (Bozej Rodzicielki)!®. To réwniez zapoczatkowato tradycje zdobienia
kosciotéw waznymi dzietami sztuki na przestrzeni wiekow '*. Wzrost liczby budowanych
$wiatyn wptynat réwniez na rozwdj sztuki maryjnej'®. Od tego czasu Maryja stata sie jednym
z gtownych tematow sztuki zachodniej. Przyktadami moga by¢ wiloscy artysci okresu renesansu,
ktérzy stworzyli arcydziela o tematyce maryjnej, jak Michal Aniot z jego ,,Pietg watykanska”,
Sandro Botticelli z,,Madonng del Magnificat” (gdzie widzimy, jak Matka Boza prawa reka
zapisuje ,, Magnificat ", co nawigzuje do Kantyku ,,Theotokos”, ukazujac tym samym ztozonos¢
artystycznej integracji) oraz Leonardo da Vinci z ,,Madonng Benois”.

Kolejnym dowodem jest starozytny fresk przedstawiajacy Mari¢ z Nazaretu (zob.
ilustracja 3), ktory odkryto w jednej z nisz w Katakumbach Pryscylli — jednych z najstarszych
1 najwigkszych katakumb w Rzymie, polozonych przy Via Salaria w dzielnicy Trieste,
uzywanych do pochowkow chrzescijanskich od konca II do IV wieku. Fresk ten, wykonany w
pierwotnym stylu malarstwa pompejanskiego, datowany jest na potowe II wieku'¢ lub lata 30.
III w. (230-240)!7. Uwazany jest za najstarsze znane przedstawienie Marii z Nazaretu. Fresk
przedstawia ja z Dziecigtkiem Jezus oraz proroka, ktéry w lewej rece trzyma zwoj, a prawa
wskazuje na gwiazde znajdujaca si¢ nad gtowa Matki Bozej. Wiekszo$¢ badaczy uwaza, ze
posta¢ ta moze by¢ zwigzana z Balaamem, poniewaz gest proroka sugeruje jego zapisane w
Ksigdze Liczb proroctwo, w ktérym przepowiedziat przyjscie Jezusa: ,,wschodzi Gwiazda z
Jakuba, a z Izraela podnosi si¢ berto” (Lb 24, 15-17'%). Obecnoéé proroka wskazuje, ze
Dzieciatko Jezus jest Mesjaszem, na ktdrego czekano przez wiele stuleci. W gérnej czesci niszy
znajduje si¢ fresk przedstawiajacy Dobrego Pasterza stojacego posrod drzew. Po obu stronach
tej sceny znajdujg si¢ dwa obrazy: po prawej stronie widnieje wizerunek Marii z Nazaretu,

trzymajacej na kolanach Dziecigtko Jezus. Obraz po lewej stronie catkowicie si¢ odtamat'®.

13 David M. Gwynn, Susanne Bangert, Religious diversity in late antiquity, Leiden 2010, s. 235.

14 Erik Thun, Image and Relic: Mediating the Sacred in Early Medieval Rome, Rome 2003, s. 33-35. Timothy
Verdon, Mary in Western Art, Hudson Hills 2005, s. 37—40.

15 Michael Rose, In Tiers of Glory: The Organic Development of Catholic Church Architecture through the Ages
Vancouver 2004, s. 9—12.

18 1. Daoust, Marie dans les catacombes, ,,Esprit et Vie” 1983, nr 91, s. 81.

17 Catacombe di prischilla, Visita la catacomba,

http://www.catacombepriscilla.com [dostep: 03.07.2025]; La prima immagine di Maria nelle catacombe di
Priscilla (Roma), https://www.youtube.com/watch?v=tCTVTE9HFSO0 [dostep: 03.07.2025]

18 Przekiad wedtug Biblii Tysigclecia.

19 Catacombe di prischilla, Visita la catacomba,



Istnieje mozliwos$¢, ze przedstawia on Zwiastowanie Panskie, chociaz twierdzenie to budzi
kontrowersje?’. Odkrycie najstarszego znanego obrazu Marii z Nazaretu wskazuje, ze w tym
okresie mogla juz istnie¢ forma kultu maryjnego, co stanowi cenny wktad w badania nad
poczatkiem czci Najswigtsze] Maryi Panny. Obraz jest przyktadem najwcze$niejszych form

sztuki zwigzanych z kultem Matki Boze;.

Tlustracja 3. Fresk z II lub III w. n.e., ukazujacy Najswietsza Maryj¢ Panng¢ z Dzieciatkiem Jezusem, pochodzacy
z Il regionu rzymskiego, Katakumby Pryscylli?!

Dowody te potwierdzaja zatem, ze juz we wczesnym okresie chrze$cijanstwa istniata
tradycja kultu Maryi, ktorej czescig byta modlitwa ,,Ave Maria”. Stanowita ona fundament,
ktéry pozniej stat sie inspiracjg dla wielu kompozytorow, tworzacych na jej czes¢ liczne dzieta

muzyczne.

https://web.archive.org/web/20201201214429/http://www.catacombepriscilla.com/visita_catacomba.html [dostep:
03.07.2025]

20 Vladimir Lossky, The Meaning of Icons, Yonkers 1982, s. 173; por. Mary Joan Winn Leith, Earliest Depictions
of the Virgin Mary, ,,Biblical Archaeology Review”, vol. 43, nr 2, marzec-kwiecien 2017, s. 49.

2! https://catacombepriscilla.com/ [dostep: 03.07.2025]



1.1.3. Slowa modlitwy ,,Ave Maria”

Oto wspotczesna wersja modlitwy ,,Ave Maria” w jezyku lacinskim z dodanymi
akcentami 1 dlugimi samogtoskami, wskazujagcymi sposob jej recytacji w aktualnej tacinskiej

wymowie:

Avé Maria, gratia pléna,

Déminus técum.

Benedicta tu in mulieribus,

et benedictus friictus véntris tui, Iesis>.
Sancta Maria, Mater Dér,

ora pré nobis peccatoribus,

nunc et in hora mortis nostrae. Amen.

Modlitwa sktada si¢ z dwoch odrebnych czesci:

Pierwsza cze$¢ modlitwy ,,Ave Maria” to pochwata, sktadajaca si¢ z dwoch fragmentow
zaczerpni¢tych z Ewangelii wg §w. Lukasza. ,,Ave” (co oznacza ,,raduj si¢” lub ,,witaj”), ,,gratia
plena, Dominus tecum” to slowa archaniota Gabriela skierowane do Maryi podczas
Zwiastowania (Lk 1,28)%. Jest to pozdrowienie, w ktorym Gabriel wyraza pochwate dla Maryi,
uznajac jej pelnig taski, oraz dla jej syna Jezusa. ,.Benedicta tu in mulieribus, et benedictus
fructus ventris tui” to stowa, ktore Elzbieta wypowiada w kierunku Maryi podczas jej wizyty,
bedace wynikiem natchnienia Ducha Swictego (Ek 1,42)**. Jest to kontynuacja pochwalnej
modlitwy, w ktérej Elzbieta blogostawi Maryje jako wybrang sposréd kobiet 1 wychwala
btogostawiony owoc jej tona — Jezusa. To kolejne pozdrowienie wzmacnia cze$¢ oddawang
Maryi ijej Boskiemu macierzyfnstwu. Na bazie tych biblijnych fragmentéw dodano imig¢ ,,Maria”
po stowie ,,Ave” w pierwszym cytacie oraz imi¢ ,Jezus” na koncu drugiego cytatu. Te
dodatkowe elementy precyzuja, ze modlitwa odnosi si¢ bezposrednio do Maryi i jej syna Jezusa,
podkreslajac zarowno jej role jako Matki Bozej, jak i centralng role Jezusa w wierze

chrze$cijanskiej. Druga cze$¢ modlitwy ,,Ave Maria” to prosba, czyli modlitwa wstawiennicza:

22 Wraz z wydaniem Mszatu Rzymskiego przez papieza Jana XXIII zaprzestano uzywania litery J w druku
facinskim nawet w ksiegach liturgicznych, ktére zachowaly to uzycie dtugo po zaprzestaniu drukowania
zwyklych tekstow tacinskich, w tym dokumentow Stolicy Apostolskie;j.

B W jezyku greckim: Xaipe, keyaprrouévy, 6 Kopiog pueto 6od [Chaire, kecharitomeng, o Kyrios meta sou].
24 W jezyku greckim: Edloynévn od év yovailiv kai ebloynuévog 6 kaprog tijg koiliag cov [Eulogémene su en
gynaixin kai eulogémenos o karpos tes koilias sou].
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»dancta Maria, Mater Dei, ora pro nobis peccatoribus, nunc et in hora mortis nostrae. Amen”.
Ta czg$¢ nie odnosi sie bezposrednio do zadnego konkretnego fragmentu biblijnego. Zostata
wprowadzona przez Koscidt i oficjalnie zatwierdzona przez Sobdr Trydencki. Jest to wyraz
ufnosci w opieke 1 wstawiennictwo Matki Bozej za wiernymi, szczegdlnie w momencie Smierci.
Modlacy si¢ prosi w ten sposob, aby Maryja jako posredniczka wstawiala si¢ u Boga,
wypraszajac dla niego mitosierdzie za grzechy, wsparcie w dokonywaniu moralnych wyboréw
oraz ochron¢ przed pokusami. Maryja, jako Matka Boza, jest tutaj postrzegana jako
or¢downiczka, ktora pomaga wiernym w ich duchowej drodze i zapewnia opiek¢ w chwilach
proby, zwlaszcza w godzinie $mierci®’.

W 1929 roku specjalista od paleografii papirusowej C.H. Roberts opublikowat fragment
papirusu pochodzacy z Egiptu?®. Fragment ten zawieral najstarszy znany tekst modlitwy
skierowanej do Matki Bozej. Papirus datowany jest na okoto III wiek, co czyni go waznym
dowodem na wczesng cze$¢ oddawang Maryi w chrzescijanstwie. Tekst jest napisany w jezyku
starogreckim 1 stanowi chrze$cijanska modlitwe, w ktorej pojawia si¢ slowo ,,0c016K0¢”
(widoczne na ilustracji w czwartym wierszu)?’. Warto w tym miejscu wspomnie¢ o historii
hymnu ,,Sub Tuum praesidium”, aby lepiej zrozumie¢ kontekst uzycia tego terminu. Stowo
,0e0t0Kk0c” bylo uzywane w syryjskim chrzedcijanstwie od III wieku, pojawia si¢
w Liturgii Addaja i Mariego®® z III wieku oraz w Liturgii $w. Jakuba z IV wieku®’. Na Soborze
Efeskim w 431 roku uchwalono dekret, nadajacy Marii z Nazaretu tytut ,,Theotokos”, poniewaz
jej syn Jezus jest zar6wno Bogiem, jak i cztowiekiem. Jest to osoba, ktora laczy w sobie dwie
natury (boska i ludzka), co nazwano unig hipostatyczng>®. Papirus Rylands 470 zawiera
wiekszos¢ tekstu tej modlitwy, zapisanej w jezyku starogreckim. Jest zarazem jej najstarszym
zapisem, ktory przetrwal do dzi$3'. Najnowsze badania akademickie odkryty ten hymn
w gruzinskim ladgari (chrzescijanskim $piewniku hymnow) z Jerozolimy. Wskazuje to, ze

hymn Y7o tv onv evoniayviav (,,Pod Twoja obroneg”) byt juz uzywany w liturgii w V wieku.

25 H. Thurston, dz. cyt.

26 C.H. Roberts, Catalogue of the Greek and Latin Papyri in the John Rylands Library Manchester, Volume 111
Theological and Literary Texts, Manchester 1938, s. 46—47, 219.
https://archive.org/details/catalogueofgreek03john/page/46/mode/2up [dostep: 03.07.2025]

27 Tamze.

2 Addai and Mari, Liturgy of [hasto w:] The Oxford Dictionary of the Christian Church, red. F.L. Cross,
E.A. Livingstone, Oxford 2005, s. 17.

2 John D. Witvliet, The Anaphora of St. James [w:] Essays on Early Eastern Eucharistic Prayers, red. Paul F.
Bradshaw, Collegeville 1997, s.153—-172.

30 Carl E. Braaten, Robert W. Jenson, Mary, Mother of God, Grand Rapids 2004, s. 84. The Seven Ecumenical
Councils - Christian Classics Ethereal Library, online: ccel.org [dostgp: 03.07.2025]

31 Piotr Towarek, Modlitwa ,,Sub Tuum praesidium”: czas powstania, miejsce w liturgii oraz recepcja w kulturze
muzycznej. Zarys problematyki, ,,.Vox Patrum” 2021, nr 80, s. 239.
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To odkrycie potwierdza wczesne znaczenie tego hymnu w kulcie maryjnym oraz jego obecnos¢
32

w chrzes$cijanskich obrzgdach od najdawniejszych czasow

7]

ks

INCH |

JOHN RYLANDS LIBRARY

Ilustracja 4. ,,Papyrus Rylands 470” w John Rylands Library w Manchesterze*?

Rekopis ,,Papyrus Rylands 470" zostal zakupiony** w 1917 roku w Egipcie przez
Jamesa Rendela Harrisa (1852-1941), eksperta w dziedzinie wczesnych tekstow
chrzescijanskich, paleografii oraz kolekcjonera rgkopisow. W tym samym roku papirus zostat
wlaczony do zbioréw John Rylands Library w Manchesterze. W 1938 roku rekopis zostat
opublikowany przez eksperta w dziedzinie papirologii, C. H. Robertsa (1909-1990). ,,Papyrus

32 Stephen J. Shoemaker, The first Christian hymnal: the songs of the ancient Jerusalem church, Provo 2019,
s. 306. Stig Simeon Freyshov, [Hymnography of the] Rite of Jerusalem, s. 10—-15. Online:
https://www.academia.edu/4874556/ Hymnography of the Rite of Jerusalem [dostep: 03.07.2025]

33 Catalogue of the Greek papyri in the John Rylands library,
https://www.digitalcollections.manchester.ac.uk/view/MS-GREEK-P-00470/1 [dostep: 03.07.2025]

34 Roberta Mazza, Dating Early Christian Papyri: Old and New Methods — Introduction, ,,Journal for the Study
of the New Testament” 2019, vol. 42(1), s. 49-50.

12



Rylands 470” byt przedmiotem badan wielu ekspertow i uczonych. E. Lobel (1888—1982),
opierajac si¢ na analizie czysto paleograficznej, nie chcial datowaé rekopisu na okres
pozniejszy niz 111 wiek®>. C.H. Roberts doszedt do wniosku, ze nasz papirus nie mogt zostaé
napisany po drugiej potowie IV wieku®. Modlitwa zostala zapisana brazowym atramentem na
jednym arkuszu papirusu, ktérego druga strona pozostaje pusta. Sugeruje to, ze moze by¢ to
prywatny rekopis, nieprzeznaczony do uzytku w ceremoniach liturgicznych. Athanasius (296—
373) nazywat Matke Boza ,,0c0t6xe” (Boza Rodzicielka), a Grzegorz z Nazjanzu (329-390)
w swojej relacji mgczenstwa Justyny z Padwy (zm. 304) uzyl sformulowania: ,,Ona zarliwie
modlita si¢ o pomoc do Matki Bozej”. Zatem wiemy, ze ,,w drugiej polowie IV wieku ludzie
modlili si¢ do Maryi”, jednak nie ma dowodéw na to, ze przed koncem IV wieku istniata
praktyka prywatnych modlitw skierowanych do Matki Bozej*’.

Do dzi$ nikt nie jest w stanie jednoznacznie ustali¢, czy tekst zostal napisany w IV, V
czy VI wieku*®. W 2005 roku H. Forster w swojej pracy omowil ten temat, wykorzystujac
paleograficzne dowody pochodzace z koptyjskich papiruséw jako argumenty dla swojej tezy.
Uwazal, ze szereg innych ,,godnych uwagi” cech rekopisu ,,Papyrus Rylands 470” mozna
wyjasni¢ blisko$cig tego dokumentu do tradycji koptyjskich manuskryptow. Forster sugerowat,
ze te podobienstwa moga rzuci¢ nowe $wiatto na datowanie i pochodzenie tekstu. Zauwazyt on
specyficzne cechy, takie jak punktowe pogrubienie na koncach wielu pociagnieé¢ pidra, co
w greckich tekstach literackich z omawianego okresu (II-IV wiek) opisywano jako niezwykte.
Jednak w koptyjskich tekstach literackich, szczegdlnie z VIII i IX wieku®, mozna znalez¢ wiele
przyktadow tej cechy. Dlatego Forster sugerowat, ze podobienstwa do koptyjskich rgkopisow
sprawiaja, ze datowanie papirusu na VIII-IX wiek jest bardziej prawdopodobne niz
wezesniejsze daty, takie jak I, III czy nawet IV wiek*®’. W streszczeniu pracy Piotra Towarka*!
autor zauwaza: ,,W dyskusji nad kwestiag datacji modlitwy wielu badaczy, takich jak
Giamberardini 1 Starowieyski, wskazywato na III wiek. Okazuje si¢ jednak, ze w $Swietle
najnowszych badan paleograficznych nalezy przesuna¢ ten czas na VI/VII, a nawet VIII/IX

wiek (Hans Forster, Theodore de Bruyns, Arne Effenberger)”.

35 C. H. Roberts, Catalogue of the Greek and Latin Papyri in the John Rylands Library Manchester, Volume 111,
Manchester 1938, s. 46.

36 Otto Stegmiiller, Sub tuum praesidium. Bemerkungen zur dltesten Uberlieferung, ,Zeitschrift fiir katholische
Theologie” 1952, nr 1, s. 76-82.

37 C. H. Roberts, dz. cyt., s. 46-47.

38 0. Stegmiiller, dz. cyt., s. 76-82.

39 Maria Cramer, Koptische Paliiographie, Wiesbaden 1964, s. 42-46.

4 Hans Forster, Die dlteste marianische Antiphon — eine Fehldatierung? Uberlegungen zum “iiltesten Beleg”
des Sub tuum praesidium, ,,Journal of Coptic Studies” 2005, nr 7, s. 99-109.

4P, Towarek, dz. cyt., s. 263.
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Podobienstwa i r6znice migdzy modlitwami:

» YO TV onv evonhayviav” /,,Sub Tuum praesidium” ,,Ave Maria” i przedstawiono ponize;j:

Y7o v onv edomiayviav / Sub Tuum praesidium

powyzszego
thumaczenia
nastepujace
wersy, ktore sa
czesto
przypisywane $w.
Bernardowi z
Clairvaux:
[Domina nostra,
Mediatrix nostra,
Advocata nostra,
Consolatrix
nostra.

Tuo Filio nos
reconcilia,

tuo Filio nos

Posredniczko nasza,
Pocieszycielko
nasza.

Z Synem swoim nas
pojednaj,

Synowi swojemu
nas polecaj,
swojemu Synowi

nas oddawaj.]

Starozytny grecki | Tekst grecki Tekst tacinski® Dostowne Dostowne Tekst wspolczesny Wspolczesny
rekopis ,,Papyrus bizantyjski thumaczenie tekstu thumaczenie (thumaczenie z tekst chinski
Rylands 4707% greckiego na jezyk tekstu greckiego | jezyka tacinskiego) (thumaczenie z
polski na jezyk chinski jezyka
tacinskiego)
[O]IO[mv o1v] Y7o v onv Sub tuum Pod opiekg Twojego | Shéng Mu zaini | Pod Twoja obrong Tianzht zhi mu,
EYCIIAA[yyviav] | edomhayyviav praesidium milosierdzia de lian min zhi uciekamy sie, zai nin de baohu
KATAO®E[Vyopev | kotapedyopey confugimus, uciekamy si¢, xid, wo men gui | $wiegta Boza xia women
1 ®cotoke. Tag sancta Dei o Bogarodzico. yi. Rodzicielko, xUnqia bihu.
OEOTOKE. TA[g | Auav Génetrix; Nie odrzucaj prosb, Zai rénhé naszymi prosbami Buyao qingshi
NUoV] ikeotog pun nostras [ktore do Ciebie gingkuang xia racz nie gardzié women zai
IKECIACMHIIA | mapidng deprecationes ne zanosimy] dou bu yao w potrzebach xtiyao shi de
P &v TEPLOTAOEL despicias w naszych hiishi women de | naszych, ale od kénqit, ér yao
EIAHCEMIIEPIC | AML' ék in necessitatibus; potrzebach, qi qit. wszelakich ztych shizhong
TACEI Kwovvev sed a periculis lecz zachowaj nas WéiyT chiinjié przygod racz nas zhéngjiu
AAAEKKINAYN | AMtpodon fipudg cunctis od éryou fuderén | zawsze wybawiac, women tudli
(0)' pnovn ayvi libera nos semper, | niebezpieczenstwa, qing zhéngjiu Panno chwalebna yiqi¢ weixian.
PYCAIHMAC pnovn Virgo gloriosa et [Ty] jedynie czysta women tuoli i blogostawiona. Guangrong ér
MONHA[yv] gvhoymuévn®. benedicta.*® i blogostawiona. weixidn. [O Pani nasza, youfu de
[wovIHEYAOI'[n Niektore tacinskie Org¢downiczko tongzhennii.
pévn]*. wersje dodaja do nasza, [Shéngmu

Miliya, women
de dailirén,
women de
shouhurén.
Rang women hé
nin de érzi
héjie,

Qing xiang nin
de érzi tufjian
women,
Daibido women
qu jian nin de

érzi.]

42 Papirus jest uszkodzony po prawej stronie. Zachowano oryginalny podzial na dziesie¢ linii tekstu. Brakujace
fragmenty uzupelniono w nawiasach.
43 Lacinska wersja prawdopodobnie wywodzi si¢ z greckiego oryginatu i moze pochodzié¢ z XI wieku.
# Maria, Etudes sur la Sainte Vierge, tome VI, red. Hubert du Manoir, Paris 1964, s. 571-572.

4 Graeca Mrezha, http://graeca.mrezha.net/glt/texts/Tri/t32.htm [dostep: 03.07.2025]
46 Santissimo Copo e Sangue di Cristo, solenita, Santa messa, Adorazione e Benedizione Eucaristica, presiedute
dal Santo Padre Francesco, Roma 2020, s. 54.
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Benedicta tu in mulieribus, et benedictus
fructus ventris tui, Iesus*.

Sancta Maria,

Mater Dei,

ora pro nobis peccatoribus,

blogostawiona$ Ty migdzy niewiastami i blogostawion(y)
owoc zywota Twojego, Jezus.

Swieta Maryjo/Mario,

Matko Boza,

modl si¢ za nami grzesznymi,

commenda,
tuo Filio nos
repraesenta. |V
Ave Maria
Tekst po tacinie Tekst w jezyku polskim Nowoczesna chinska wersja wernakularna
Ave Maria, Zdrowas Maryjo/Mario, Wanfi Maliya,
gratia plena, taski$ petna, Ni chongman shéng chong,
Dominus tecum. Pan z Toba, Zhil yii ni tongzai,

Ni zai finti zhong shou zansong,

Ni de qinzi Y&sii tong shou zansong.
Tianzht Shéngmu Maliya,

Qiu ni xianzai hé women linzhong shi,

Wei women zui rén qiqiti Tianzhii. Amén.

nunc et in hora mortis nostrae. Amen.

teraz i w godzing $mierci naszej. Amen.*

Tabele Zestawienie roznych wersji jezykowych modlitw ,,Sub Tuum Praesidium” i ,,Ave Maria”

Wszystkie trzy modlitwy laczy fakt, ze zawieraja one atrybuty ,,Matka Boza”, , Swieta”
1 ,,Blogostawiona”. Wiecej jest natomiast pomi¢dzy nimi réznic. Modlitwa ,, Yno v onv
gvomiayyviav” / ,,Sub tuum praesidium” ma bezposrednia forme, a jej celem jest prosba
o ochrong przed wszelkimi niebezpieczenstwami, zarowno duchowymi, jak i materialnymi,
takimi jak pokusy zta, choroby, wypadki czy ubdstwo. Natomiast ,,Ave Maria” jest modlitwa
w formie wstawienniczej, ktorej celem jest prosba o mitosierdzie za grzechy, poszukiwanie
wskazowek dotyczacych moralnych wyborow lub ochrona przed pokusami. W modlitwie ,, Y70
v onv evomiayyviav” / ,Sub tuum praesidium” podkreslono znaczenie Maryi jako
»chwalebnej Matki”, ktora jest zrédtem opieki 1 ochrony dla wiernych. W modlitwie ,,Ave
Maria” podkreslono, ze Bog obdarzyt Maryje ,,petnia taski”. Maryja jest nie tylko pigkna
1 dobra w oczach Boga, ale takze zajmuje wyjatkowe miejsce w sercu kazdego, kto si¢ do niej
modli. Poniewaz Maryja nie jest bogiem i istnieje tylko jeden Bog Ojciec, musimy modli¢ si¢
bezposrednio do Boga, zgodnie z ustanowieniem Ojca. Modlitwy ,, Y70 v onv edomiayyviov”
1,,Sub tuum praesidium”, chociaz wydaja si¢ skierowane bezposrednio do Maryi, sa de facto
modlitwami do Boga za jej wstawiennictwem, o czym $wiadczy zwrot ,,Ora pro nobis”.

Ma glebokie znaczenie, poniewaz wyraza prosb¢ Maryi Dziewicy o wstawiennictwo

przed Bogiem. Poprzez recytacje tej modlitwy wierni prosza Naj$§wigtszg Maryje Panne, aby

47 Arthur Anselm Crowther, Jesus, Maria, Joseph: Or, The Devout Pilgrim of the Ever Blessed Virgin Mary. In
His Holy Exercises Upon the Sacred Mysteries of Jesus, Maria, Joseph, Amsterdam 1663, s. 187. Gebet- und
Gesangbuch fiir die Schiiler des Znaimer Gymnasiums, Lenck 1865, s. 116.

48 Zob. przypis 22.

4 J. Chociszewski, Ottarzyk polski katolickiego nabozenstwa, Grudzigdz 1883, s. 10.
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przedstawila ich prosby i modlitwy przed obliczem Boga. Co wazne, Dziewica Maryja jest
uwazana za potezng i kochajaca orgdowniczke. Wierzy sie, ze dzigki bliskiej relacji z Jezusem
1 swojej roli jako Matki Bozej, Maryja posiada szczegdlng moc wstawiennictwa za wiernymi

oraz niesienia ich prosb przed oblicze Boga.

1.1.4. Rozwdj historyczny modlitwy ,,Ave Maria”

W potowie XIII wieku w Europie Zachodniej w pierwszej czesci modlitwy po stowie
»Ave” dodano imi¢ ,,Maria”. By¢ moze wptyw na to miat §w. Tomasz z Akwinu (1224/1225—
1274). Celem tej zmiany bylo nada¢ modlitwie bardziej kompletny i zrozumiaty charakter,
a jej znaczenie byto zgodne ze stowami archaniota Gabriela®. W XIV wieku w modlitewniku
franciszkanina obserwanta Antoniego ze Stroncone (1381-1461) pojawita si¢ tacinska wersja
modlitwy maryjnej, ktéra byta bardzo podobna do wspoétczesnej formy modlitwy ,,Ave Maria”.
Ksiega jest przechowywana w klasztorze San Damiano w Asyzu. W dokumencie modlitwy
zostaty wydrukowane po tacinie i w tym samym okresie zaczeto pisa¢ w rekopisach pierwsze

wersje ,,Ave Maria” w nastepujacym brzmieniu:

»Ave dulcissima et immaculata Virgo Maria, gratia plena,
Dominus tecum,

Benedicta tu in mulieribus et benedictus fructus ventris tui Jesus.
Sancta Maria, mater Dei et mater gratiae et misericordiae,

ora pro nobis nunc et in hora mortis. Amen”'.

Mozna zauwazy¢, ze pojawia si¢ imie ,,Jezus”>

oraz dodano druga cze$s¢ modlitwy.
Dowodzi to réwniez, ze w tym okresie tekst modlitwy ulegat dalszym zmianom. Tutaj warto
wspomnie¢ o historii ,,Ave Maria” w muzyce: Michael Alan Anderson, adiunkt w Eastman
School of Music, odkryl w swoich badaniach, ze juz pod koniec XIII wieku niektorzy

kompozytorzy, czgsto bedacy rowniez poetami, zacz¢li dodawac elementy modlitewne do ,,Ave

50 Sw. Tomasz z Akwinu, Reginald z Piperno, The Three Greatest Prayers: Commentaries on the
Lord’s Prayer, the Hail Mary, and the Apostles’ Creed, Nashua 1990, s. 162—-163.

S William Dugdale, Monasticon Anglicanum, t. 6, London 1817-1830. s. 525.

52 Twierdzenie o autorstwie drugiej czesci Zdrowas Mario przez papieza Urbana IV zostato utrwalone przez
Herberta Thurstona (Familiar Prayers, Westminster 1953, s. 113). W kwestii weryfikacji tej tezy zob. A.A. De
Marco, Hail Mary, [hasto w:] New Catholic Encyclopedia, t. 6, New York 1967, s. 616-617.
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Maria™*?. Te muzyczne dodatki w formie prosby pojawily sie przynajmniej 150 lat weze$niej
niz majg najstarsze zachowane takie uzupetienia w tek$cie modlitwy>*.
Kompozytorzy, uzywajac pelnej pierwszej czesci modlitwy ,,Ave Maria”, probowali doda¢
teksty prosby o wstawiennictwo do Matki Bozej, bardzo podobne do wspodtczesne] czesci
wstawienniczej). Michael Alan Anderson odkryl trzy przyklady takich dodatkow. Dwie
kompozycje zostaty zapisane w najwiekszej istniejacej kolekcji motetdéw, ,,Montpellier Codex”
skompletowanej w latach 1260-1280, a trzecia zostata zapisana na poczatku XIV wieku w
rekopisie ,,Codex Las Huelgas”.

W 1495 roku druga czg$¢ modlitwy ,,Ave Maria” po pojawita si¢ jako wezwanie
w dziele Hieronima Savonaroli ,,Esposizione sopra 1' ,,Ave Maria””>°. Poniewaz wezwania
zwykle dodawano w okresie Soboru Trydenckiego, w 1555 roku zostaty one wprowadzone
przez holenderskiego jezuite Piotra Kanizjusza do ,,Katechizmu™>®. Ostatecznie w 1566 roku ta
fraza zostala wigczona do Katechizmu Soboru Trydenckiego®’. Obecnie znana petna forma
zostala okreslona przez Piusa V w 1568 roku i zostala zapisana w zrewidowanej wersji
Breviarium Romanum?®. A zatem jeszcze zanim modlitwa ,,Ave Maria” zostata formalnie
uznana, kompozytorzy tworzyli na jej podstawie dzieta muzyczne. Dowodzi to, ze stanowila

ona zrodlo inspiracji dla wielu twoércOw muzycznych niemal od swojego powstania.

1.2. Funkcjonowanie modlitwy ,,Ave Maria” na przestrzeni wiekow

1.2.1. Znaczenie modlitwy ,,Ave Maria” w muzyce

»Ave Maria” przeszta droge od hymnu maryjnego wczesnej Liturgii Godzin do
modlitwy, ktora stata si¢ inspiracja dla wielu kompozytoréw. Obecnie liczne utwory muzyczne
nosza tytut ,,Ave Maria”, a kompozytorzy tacy, jak Franz Schubert czy Charles Gounod,

stworzyli jedne z najbardziej znanych opracowan muzycznych tej modlitwy.

53 Michael Alan Anderson, Enhancing the Ave Maria in the Ars Antiqua, ,,Journal of Plainsong and Medieval
Music” 2010, nr 19, s. 35-65.

3 Tamze, s. 49-51.

55 British Library, Rare Books Department, sygn. 1A 27542.

36 Zdanie to pojawilo sie po raz pierwszy w jego katechizmie z 1555 r.: Petrus Canisius, Catechismi Latini et
Germanici, I, red. Friedrich Streicher, Roma-Miinchen 1933, s. 12.

57 Theodore Alois Buckley, The catechism of the Council of Trent, London 1852, reprint 2010, s. 513-518.

58 Donald H. Calloway, Champions of the Rosary: The History and Heroes of a Spiritual Weapon, Stockbridge
2017, s. 543.
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1.2.2. Historia rozwoju modlitwy ,,Ave Maria” i innych hymnow maryjnych w muzyce

Powstanie ,,Ave Maria” przypadio na okres $redniowiecza w historii muzyki (od ok.
V do XV wieku). Wedtug legendy, ,,Ave Maria” bylo uzywane jako antyfona liturgiczna juz
przed VI wiekiem w Jerozolimie i Antiochii.

Po Edykcie mediolanskim w 313 roku, chrzes$cijanstwo stalo si¢ religia panstwowsa
1 szybko rozprzestrzenito si¢ w wielu miejscach. Muzyka religijna stopniowo zaczela
dominowa¢ nad $wiecka, stajac si¢ istotnym elementem liturgii oraz zycia duchowego
wiernych. Spoteczne znaczenie muzyki religijnej polega na umozliwieniu wiernym
1 spoteczno$ciom utozsamienia si¢ z religia poprzez muzyke oraz szerzeniu nauk wiary.
Muzyka religijna wzmacnia wi¢zi duchowe, pozwala na glgbsze przezycie liturgii i pomaga
w przekazywaniu oraz utrwalaniu warto$ci 1 dogmatdéw religijnych w przystgpnej
1 emocjonalnej formie. W takim historycznym kontekscie kult Matki Boskiej stal si¢ publiczny,
a spoteczenstwo zrodzito dla Niej falg uwielbienia, co w konsekwencji doprowadzito do
rozkwitu sztuki z Nig powigzanej. W tym okresie, w Liturgii godzin, uzywano hymnow i

kantykow ku czci Naj§wigtszej Maryi Panny, ktére obejmowaty miedzy innymi:

e ,,Sub tuum praesidium”

»Sub tuum praesidium” to stary chrzes$cijanski hymn 1 modlitwa. Jest to najstarsza
pozabiblijna modlitwa skierowana do Matki Bozej>®, jedna z najstarszych znanych modlitw
maryjnych oraz jeden z najstarszych zachowanych hymnéw pochwalnych ku czci Maryi, ktory
do dzi$ jest uzywany w liturgii. W 1929 roku papirolog C.H. Roberts opublikowat fragment
papirusu z Egiptu ,,Papyrus Rylands 470", ktéry zawiera wigkszo$¢ tej modlitwy®®. Najnowsze
badania naukowe odkryty ten hymn w gruzinskim ladgari (ksigdze choratu) w Jerozolimie, co
sugeruje, ze ,,Sub tuum praesidium” bylo uzywane w liturgii juz w V wieku®'. W niektérych
oSrodkach  religijnych, szczegdlnie we Francji, praktyka w  okresie przed-
1 péznosredniowiecznym bylo uzywanie ,,Sub tuum praesidium” jako ostatniej antyfony

Komplety, zamiast ,,Salve Regina”.

5 Daniel Stiernon, Bulletin de théologie mariale byzantine, ,Revue des études byzantines” 1959, nr 17, s. 242.
60 Szerzej o tym dokumencie zobacz wyze;.

61 Braaten, Jenson, dz. cyt., s. 84. The Seven Ecumenical Councils — Christian Classics Ethereal Library, online:
ccel.org [dostep: 03.07.2025]
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e ,Magnificat”

»Magnificat” to kantyk, ktory jest jednym 2z o$miu najstarszych hymnow
chrzescijanskich i byé moze najstarszym hymnem maryjnym®. Historyczka Marjorie Reeves
stwierdza, ze ,,Magnificat” moze by¢ najwczes$niejszym chrzescijanskim hymnem. Jego tytut
pochodzi od pierwszego stowa wedlug Wulgaty — tacinskiej wersji Biblii z IV wieku (Lk 1,46-
55)%3. Tekst ,,Magnificat” pochodzi z opisu wizyty Najswietszej Maryi Panny u jej kuzynki
Elzbiety, ktora byta wowczas w ciazy z Janem Chrzcicielem (Lk 1,26-56)%. Chociaz niektorzy
uczeni uwazaja, ze ten kantyk moégl by¢ piesnig Elzbiety, wigkszos¢ wczesnych greckich
1 tacinskich manuskryptow tytuuje go jako ,kantyk Maryi”. ,,Magnificat”, bedac pierwszym
kantykiem Nowego Testamentu, wykorzystuje dorobek piesni ze Starego Testamentu®. Do
dzi§ ,Magnificat” jest szeroko uzywany przez rzymskich katolikow, anglikanéw oraz
prawostawnych w ich modlitwach 1 liturgii. W calym chrze$cijanstwie kantyk ,,Magnificat™ jest
najczesciej recytowany podczas Liturgii Godzin, szczeg6lnie podczas Nieszporow.

W zachodnim chrzescijanstwie, Kos$ciot katolicki 1 Kosciot luteranski najczesciej
wykonuja hymn ,,Magnificat” podczas Nieszporéw, natomiast Koscidot Anglii uzywa go w
czasie zblizonego do nich nabozenstwa Evensong®. W obrzadku wschodnich chrzescijan
istnieje dziewieé Od Biblijnych, czyli hymnéw liturgicznych opartych na tekstach biblijnych
(tacznie 14, ale do VI wieku lista ta przetrwala glownie jako zbior pierwszych dziewieciu®’),
ktore intonowane sga podczas Jutrzni. Wigkszo$¢ z tych hymnow liturgicznych pochodzi ze
Starego Testamentu, jednak ostatni hymn pochodzi z Nowego Testamentu, a jego pierwsza
czg$¢ opiera si¢ na Magnifikacie. Te dziewie¢ kantykow stanowi podstawe kanonu, ktory jest
glownym 1 centralnym elementem porannej modlitwy, czyli Jutrzni. Na poczatku te kantyki
byty odmawiane w calo$ci codziennie, a pomi¢dzy kazda zwrotke¢ wstawiano krotki refren.
Ostatecznie te refreny zastapit troparion. Proces ten wedtug tradycji zapoczatkowal s$w. Andrze;j

z Krety (650-712/726/740)%, znany réwniez jako ojciec kanonu. Na przestrzeni wiekow

wersety z biblijnych 6d, poza ,,Magnificatem”, stopniowo byly pomijane, recytowano jedynie

62 Marjorie Reeves, Jenyth Worsley, Favourite Hymns. 2000 years of Magnificat, London-New York City 2006,
s. 3-5.

3 Henry Hugh, Magnificat, [hasto w:] The Catholic Encyclopedia, Vol. 9, New York 1910, s. 534-536.

% David R. Breed, The History and Use of Hymns and Hymn-Tunes, Chicago 1903, reprint 2009, s. 17.

65 Tamze.

% Common Worship: Services and Prayers for the Church of England, London 2000, s. 76.

67J. Coogan, Appendix: The Odes, [w:] Textual History of the Bible, Vol. 2: Deuterocanonical Scriptures, red.
A. Lange iin., Leiden 2019, s. 542-544.

68 Kallistos Ware, The Festal Menaion, London 1969, s. 546.
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skomponowane tropariony, ktére poprzez irmosy taczyly si¢ z pierwotnymi kantykami.
Podczas wielkiego postu nadal czyta si¢ oryginalne ,,Ody Biblijne”.

W kontekscie chrzescijanskich obrzgdow liturgicznych kantyk to piesn ku czci Boga,
piesn biblijna, charakteryzujaca si¢ podniostym tekstem zaczerpni¢tym z Biblii. Termin ten
obejmuje wszystkie pie$ni biblijne z wyjatkiem psalmow. Sg one zawarte w zbiorach takich jak

9 Najstarsze zachowane chrzeécijafiskie piesni biblijne to kantyki Nowego

brewiarz
Testamentu, takie jak: ,,Benedictus” (Lk 1:68-79), ,,Magnificat” (Lk 1,46-55) 1 ,,Nunc dimittis”
(Lk 2,29-32)7°. Te trzy kantyki maja szczegolne znaczenie w Liturgii godzin. W kazdej z tych
piesni podczas odmawiania w liturgii pojawia si¢ wprowadzenie do kazdej zwrotki (Inchoatio),
a kantyki te stanowig integralng cz¢$¢ modlitw Jutrzni (Laudes), Nieszporéw (Vesperae) i

Komplety (Completorium).
o ,,Akatyst”

W Kosciele wschodnim tytul Theotokos (Boza Rodzicielka) zaczal by¢ szeroko
stosowany w hymnie akatystu. Akatyst ku czci Bogurodzicy jest jednym z najpiekniejszych
hymnéw bizantyjskiego Kosciota, wychwalajacym boskie macierzynstwo Maryi. Jest to
rowniez jeden z najstynniejszych hymnoéw liturgicznych w rycie bizantyjskim. Przed
poczatkiem XXI wieku uwazano, ze akatyst powstat w VI lub VII wieku’', ale wedhg
najnowszych badan naukowych istnieje podejrzenie, ze pochodzi z V wieku’?. Ze wzgledu na
tradycj¢ wykonywania tego rodzaju hymnu przez zgromadzonych wiernych w postawie
stojacej, przyjeto jego okreslenie jako ,akatyst” (z gr. Axdbiotoc — ,nie siedzacy”), co
odzwierciedla etymologie oraz liturgiczny kontekst jego wykonywania. Ostatecznie hymn ten
stat si¢ integralnym elementem Jutrzni sprawowanej w piatg sobote Wielkiego Postu, znang
jako ,,Sobota Akatystu”, zwykle przypadajaca w poblizu uroczystosci Zwiastowania (25 marca).
Kosciot bizantynski dazyt do ustanowienia tego dnia jako §wieta dedykowanego Najswietszej

Maryi Pannie, co zostato zrealizowane w roku 6267, Tradycyjny kontakion w formie Akatystu

% Wg Harvard Concise Dictionary of Music, Cambridge 1978, s. 80 kantyk to tekst biblijny, jednak anglikanie
rozumiejg ten termin szerzej, wliczajac do kantykow takze np. hymn Te Deum itp.

0 R. Brucker, ,, Christushymnen” oder ,, epideiktische Passagen”? Studien zum Stilwechsel im Neuen Testament
und seiner Umwelt, Gottingen 1997, s. 12.

" Acathist Hymn, [hasto w:] The Oxford Dictionary of Byzantium, vol. 1, red. A.P. Kazhdan, New York 1991,

s. 44.

2 Leen Mari Peltomaa, The Image of the Virgin Mary in the Akathistos Hymn, Leiden 2001, s. 113—114. Andreas
Kiilzer, Pauline Allen, Leen Mari Peltomaa, Presbeia Theotokou: The Intercessory Role of Mary across Times
and Places in Byzantium (4th — 9th Century), Wien 2015, s. 113.

3 Ode in honour of the Holy Immaculate Most Blessed Glorious Lady Mother of God and Ever Virgin Mary
written on the Occasion of the Deliverance of Constantinople from the Barbarians, A.D. 626, red. o. Vincent
McNabb OP, b.m.w. 1934, s. 14.
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ku czci Bogurodzicy jest powszechnie przypisywany Romanowi Melodosowi (ok. 485 - 560)7,
uznawanemu za jednego z najwybitniejszych poetow liturgicznych Bizancjum. W rycie
bizantyjskim kontakion stanowi jeden z gtownych typow hymnoéw liturgicznych i1 nalezy do
najwazniejszych gatunkoéw muzyki sakralnej tej tradycji. Termin ,,kontakion” wywodzi si¢ z
greckiego stowa kovtag (kontax), oznaczajacego ,,pret” lub , kij”, ktorym nawijano zwdj. Cho¢
forme t¢ mozna datowac przynajmniej na VI wiek, jej zrodet doszukuje si¢ w syryjskiej poezji
liturgicznej z III i IV wieku. Sam termin ,,kontakion” pojawit si¢ jednak w zrodtach dopiero w
IX wieku”. Za twérce gatunku uznaje sie powszechnie Romana Melodosa (ok. 485—ok. 560),
uwazanego za jednego z najwybitniejszych poetdéw liturgicznych Bizancjum. Z jego osobg
wigze si¢ tradycyjna opowies¢: podczas catonocnego czuwania w Boze Narodzenie ok. 518
roku Matka Boza miata ukaza¢ si¢ Romanowi we $nie, wrgczy¢ mu zwoj (kontakion) 1 nakazaé
jego spozycie. Po przebudzeniu Roman — wedtug przekazu — miat zaspiewac z ambony hymn
bozonarodzeniowy w formie akatystu, co interpretowano jako dowod Boskiego natchnienia.
Scena ta bywa czesto przedstawiana na ikonach Matki Bozej Pokrowa’®. Roman Melodos byt
nie tylko poeta, ale réwniez kompozytorem i jedng z kluczowych postaci w poczatkowym
rozwoju muzyki bizantyjskiej. Nazywany bywa ,,Pindarem poezji rytmicznej” (w odniesieniu
do starozytnego poety greckiego Pindara, 518-438 pmn.e.)’’ . W VI wieku stworzyt
prawdopodobnie setki hymnéw w formie kontakionu, w tym réwniez akatysty’. Do dzi$
zachowato si¢ ok. 85 jego utwordéw, co nie umniejsza jego znaczenia jako gldéwnego
przedstawiciela tego gatunku w jego epoce’”. Prof. Egon Wellesz, wybitny muzykolog i badacz
muzyki bizantyjskiej, pisat: ,,Wspolczesni melodycy nie mogq rownal sie z Romanem
Melodosem pod wzgledem zdolnosci wyrazu, poetyckiej wizji, smialych metafor i doskonatej
harmonii. W jego wielkosci nic nie Swieci jasniej niz Akatyst ku czci Bogurodzicy.” %°.
Wspotczesne badania naukowe poddajg jednak w watpliwos¢ autorstwo Romana Melodosa w
odniesieniu do Akatystu, wskazujac na roznice teologiczne i stylistyczne®!. Wéréd badaczy

panuje znaczna rozbiezno$¢ opinii, jednak nie budzi watpliwosci, ze Melodos wniost znaczacy

wktad w rozwdj maryjnej poezji liturgicznej Konstantynopola. Do konca XX wieku Akatyst ku

7 Thomas Arentzen, The Virgin in Song: Mary and the Poetry of Romanos the Melodist, Philadelphia 2017, s. 2.
75 Sarah Gador-Whyte, Theology and poetry in early Byzantium: the Kontakia of Romanos the Melodist,
Cambridge 2017, s. 9—11. Tontation, [hasto w:] The Oxford Dictionary of Byzantium, vol. 1, red. A.P. Kazhdan,
New York 1991, s. 1148.

76 Neil K. Moran, Singers in Late Byzantine and Slavonic Painting, Leiden 1986, s. 126nn.

"7 Romanos, [hasto w:] Encyclopcedia Britannica. Vol. 23, red. Hugh Chisholm, Cambridge 1911, s. 576-577.

8 Alban Butler, Butler s lives of the saints, Volume 10, London-New York 1997, s. 5-6.

7 St. Romanos the Melodist, On the Life of Christ: Kontakia, San Francisco 1995, s. 2.

80 Egon Wellesz, The Akathistos Hymn, Copenhagen 1957, s. XXXII.

81 Sarah Gador-Whyte, Changing Conceptions of Mary in Sixth-Century Byzantium: The Kontakia of Romanos the
Melodist, [w:] Questions of Gender in Byzantine Society, red. Bronwen Neil, Lynda Garland, Farnham 2013, s. 81.
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czci Bogurodzicy zwykle datowano na VI lub VII wiek. Najnowsze badania — m.in. autorstwa
Leeny Peltomaa — sugeruja jednak, ze jego tresci teologiczne wskazuja na powstanie juz w V
wieku®?. Pod koniec VII wieku forme kontakionu w liturgii stopniowo zastepowano nowa
strukturg hymniczng — kanonem, opracowanym prawdopodobnie przez §w. Andrzeja z Krety.
Poglad ten zostal szeroko przyjety w XX wieku i poparty m.in. przez Egona Wellesza®. Pelny
kontakion stopniowo wyszedt z uzycia, cho¢ jego poczatkowe czesci (proemium i pierwszy
oikos) nadal byly wykonywane podczas jutrzni. Wspodtczesnie jedyng zachowang forma
petlnego kontakionu w liturgii jest Akatyst — hymn ku czci Matki Bozej. Utwor ten skiada si¢ z
proemium (wstepu) oraz 24 oikosow, ktore opowiadaja o historii Weielenia®*. Do dzi§ Akatyst
ten jest w calosci wykonywany w piata sobote Wielkiego Postu, w ramach jutrzni, jako jedno
z najwybitniejszych dziet literackich bizantyjskiej tradycji koscielnej. W czasach nowozytnych
na wzor Akatystu ku czci Bogurodzicy powstaja nowe akatysty, poswigcone Chrystusowi,

Duchowi Swigtemu oraz innym $wietym®>.
o ,,Ave Maris Stella”

W Kosciele zachodnim, wedtug Aureliusza Augustyna z Hippony, biskup Mediolanu
Ambrozy (340-397) wprowadzit do liturgii hymn S$piewany poza msza, ale regularnie
wykonywany podczas nabozenstw koscielnych, czerpigc inspiracje z Kosciota wschodniego®®.
Od tego czasu powstalo wiele hymnow pochwalnych na cze$¢ Maryi, takich jak ,,Ave Maris
Stella”. Mozliwe, Ze utwor ten ma swoje korzenie w IX wieku®’. Zachowaly sie dwa
manuskrypty z tego okresu: jeden z Salzburga (obecnie w Wiedniu), a drugi w Szwajcarii,
w opactwie Sankt Gallen. Czgste wykonywanie tego hymnu w Liturgii Godzin przyczynito si¢
do jego popularnosci w sredniowieczu, a wiele innych hymnéw powstato na jego podstawie.
Mozna go znalez¢ w dawnych rekopisach wieczornych modlitw na swigta Najswigtszej Maryi
Panny. Do dzisiaj jest uzywany w Liturgii Godzin oraz w Malym Oficjum Naj$wietszej Maryi
Panny®. ,, Ave Maris Stella” mialo znaczacy wplyw na ukazanie Maryi jako wspotczujacej i

kochajacej matki®. Jak twierdzi Brian Reynolds, ,,Wiekszoé¢ jego uroku tkwi w prostocie”°.

82 Leena Mari Peltomaa, The image of the Virgin Mary in the Akathistos Hymn, Leiden-Boston-Koln 2001, s. 113—
114.

8 Wellesz, Egon (1961). Historia muzyki i hymnografii bizantyjskiej. Oxford: Clarendon Press, s. 198-204.

8 Tamze.

85 Fr. Paul M. Addison O.S.M., Akathistos hymn to the Mother of God. Translation for chant and choral recitation,
Rome 2010, s. 1.

8 M. Reeves, J. Worsley, dz. cyt., s. 4.

87 Margot Fassler, Music in the medieval West, New York 2014, s. 3—12.

88 Ave Maris Stella, [hasto w:] The Catholic Encyclopedia, vol. 2, red. Charles Herbermann, New York 1907, s.149.
% Brian Reynolds, Gateway to heaven, El Segundo 2012, s. 194.

%0 F, Brittain, Mediaeval Latin and Romance Lyric to A, Cambridge 1951, s. 79.
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Tytul ,,Gwiazda Morza” jest jednym z najstarszych i najbardziej rozpowszechnionych tytutéw
nadawanych Maryi”. Ta pie$n czesto byla uzywana jako forma modlitwy-prosby o
bezpieczenstwo podréznych. W 1884 roku, podczas drugiego Narodowego Kongresu
Akadyjskiego ( Miscouche na Wyspie Ksiecia Edwarda) , ,,Ave Maris Stella” zostata hymnem
Akadyjczykoéw. Ostatecznie, w roku 1994, Jacinthe Laforest — redaktorka naczelna oraz gtowna
reporterka akadyjskiego dziennika ,.La Voix Acadienne” — opracowala francuskojezyczng
wersje hymnu, ktora zostata pozniej oficjalnie zatwierdzona®'. Z szacunku dla oryginalne;
kompozycji, pierwsza zwrotka hymnu Akadyjczykow zostata zachowana w jezyku tacinskim i

jest powtarzana roOwniez na zakonczenie utworu.
e ,Salve Regina”

Wsréd najbardziej rozpoznawalnych hymnow maryjnych w  tradycji KoS$ciota
zachodniego znajduje si¢ Salve Regina — antyfona maryjna, stanowigca jedng z czterech
gléwnych antyfon brewiarzowych, tradycyjnie wykonywanych po modlitwie Komplety w
roznych okresach roku liturgicznego®. Pozostale trzy to: Alma Redemptoris Mater, §piewana
od I niedzieli Adwentu do $wigta Ofiarowania Panskiego (2 lutego); Ave Regina Coelorum,
wykonywana od Ofiarowania Panskiego do Wielkiego Czwartku; oraz Regina Caeli, od Wigilii
Paschalnej do soboty po Zestaniu Ducha Swictego. Salve Regina, $piewana od uroczystosci
Trojcy Swietej az do soboty poprzedzajacej Adwent, uchodzi za najbardziej znang sposrod
nich®. Ojciec Juniper B. Carol, w trzecim tomie swojej Mariologii (1992), zauwazyl, ze
praktyka wykonywania Salve Regina po Komplecie wywodzi si¢ prawdopodobnie z tradycji
monastycznej, w ktorej hymn ten byl najpierw intonowany w kosciele, a nastgpnie Spiewany
przez zakonnikow w drodze do dormitorium. Autor podkresla rowniez, ze Salve Regina byto
postrzegane nie tyle jako lament, ile jako piesh podnoszaca na duchu — ceniona przez wiernych
przede wszystkim ze wzgledu na swojg prosta i melodyjng strukture, fatwa do zapamigtania i
wykonania. Szczegdlng popularnoscig hymn ten cieszyt si¢ wsrod zeglarzy, ktorzy nie tylko
chetnie go $piewali, lecz takze wiaczali do rytuatow btogostawienia statkow i wieczornych
nabozenstw poktadowych. Wzmianki o tej praktyce mozna odnalezé m.in. w dzienniku
Krzysztofa Kolumba. Niemniej jednak Salve Regina bywato wykonywane réwniez po innych
modlitwach brewiarzowych, takich jak Laudes, lub w réznych porach dnia. Tekst hymnu,

ktorego nazwa pochodzi od pierwszych stow wersji tacinskiej (Salve Regina, mater

1 Elisa E. A. Sance, Evolution de L'ldentite Acadienne Dans la Chanson, Orono 2014 (praca magisterska napisana
na University of Maine), s. 3.

%2 Henry Hugh, Salve Regina, [hasto w:] The Catholic Encyclopedia, Vol. 13, New York 1912, s. 409-410.

% Tamze.
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misericordiae), powstal najprawdopodobniej przed 1054 rokiem, jednak jego autorstwo
pozostaje przedmiotem sporéw. Wsrdd proponowanych autoréw wymienia si¢ Hermana z
Reichenau (zwanego Contractusem), Piotra z Duisburga, Ademara z Monteil oraz Bernarda z
Clairvaux **. Tradycja liturgiczna najczesciej przypisuje autorstwo Salve Regina wiasnie
Hermanowi Contractusowi’ (1013—1054), cho¢ wspolczesna muzykologia pozostaje ostrozna
i nie rozstrzyga jednoznacznie tej kwestii’®. Herman Contractus, niemiecki mnich z opactwa
Reichenau, byl wybitnym kronikarzem, poetg, matematykiem i kompozytorem XI wieku. Jego
dorobek obejmuje nie tylko hymny religijne, takie jak Alma Redemptoris Mater i Salve Regina,
lecz takze jedno z najwcze$niejszych i najbardziej rzetelnych dziet historiograficznych
sredniowiecza — kronik¢ obejmujacg wydarzenia od narodzin Chrystusa do czaséw autora.
Dzigki szerokiej wiedzy oraz rygorystycznemu podejSciu do zrodet, Herman stworzyt
kompilacje, ktora do dzi§ uznawana jest za jedno z najwybitniejszych osiggnigé
wczesnosredniowiecznej historiografii tacifskiej®’.

Od VIII wieku, w konteks$cie renesansu karolinskiego, uksztattowat si¢ chorat
gregorianski — forma liturgicznej muzyki jednoglosowej, stanowigca syntezg S$piewu
starorzymskiego oraz tradycji gallikanskiej. Nazwa tej formy muzycznej wywodzi si¢ od
papieza Grzegorza I Wielkiego (pontyfikat: 590-604), uznawanego za jednego z doktoréw
Kosciota oraz §wigtego zardéwno w tradycji katolickiej, jak i prawostawnej. Chorat gregorianski,
wykonywany a cappella, obejmuje repertuar piesni liturgicznych przeznaczonych do uzytku w
ramach Mszy Swietej oraz modlitw Liturgii Godzin. W XIII wieku, wraz z rozwojem technik
polifonicznych, wyksztalcil si¢ nowy gatunek muzyki liturgicznej — motet, ktory zdominowat
tworczos¢ wokalng od okoto 1220 roku az do potowy XVIII wieku. Pod koniec XIII wieku
kompozytorzy — nierzadko begdacy jednocze$nie poetami — zaczgli tworzy¢ motety oparte na
modlitwie ,,Ave Maria”, rozbudowujac jej tekst o oryginalne partie proszace o wstawiennictwo
Matki Bozej”®. Odmiennie niz w przypadku prostych melodii gregorianskich, motety te byty
skomplikowanymi, wielogtosowymi kompozycjami, charakteryzujacymi si¢ rozwinigta faktura
polifoniczng 1 byty rowniez wykonywane a cappella. Struktura tekstowa takich motetow miata

czesto dwuczesciowy charakter: pierwsza czgs¢ opierata si¢ na tradycyjnej formule ,, Ave

%4 Walter Berschin, Martin Hellmann, Hermann der Lahme — Gelehrter und Dichter (1013-1054), Heidelberg 2004,
s. 96—-103, 105. Karlsruhe, Badische Landesbibliothek, Cod. Aug. LV, fol. 42v, col. 1 (r¢kopis z Reichenau, II pot.
XIw.). Salve Regina, [hasto w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.16, red. S. Sadie, Londyn-
Washington 1980, s.435. Biblioteka Narodowa Francji, sygn. Lat. 944, k. 145. (ok. 1100 r.)

%5 Patricius Schlager, Hermann Contractus, [hasto w:] The Catholic Encyclopedia, Vol. 7, New York 1910, s. 266.
% L. Gushee, Hermannus Contractus [Hermann der Lahme, Hermann von Reichenau], [hasto w:] The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, Oxford 2001.

%7 Patricius Schlager, dz. cyt.

% M. A. Anderson, dz. cyt., s. 47-49.
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Maria”, natomiast druga stanowila autorskie dopowiedzenie — zazwyczaj btagalne wezwanie
skierowane do Maryi. Przyktady tego typu kompozycji odnalezé mozna w Montpellier Codex®®
(ok. 1260-1280) — najwigkszym zachowanym S$redniowiecznym zbiorze motetow. Jedna z
maryjnych kompozycji w tym zbiorze posiada cantus firmus umieszczony w najwyzszym
glosie, co stanowi charakterystyczng ceche stylu tego okresu'?’. Kolejny przyktad, motet
dwuglosowy oparty na modlitwie ,,Ave Maria”, zostat zapisany w Codex Las Huelgas na
poczatku XIV wieku'?!. Praktyka uzupelniania tej modlitwy o autorskie partie prozatorskie oraz
wykorzystywanie jej jako podstawy dla nowych kompozycji §wiadcza o stopniowej
transformacji podej$cia kompozytorow do tekstu liturgicznego. Dziatania te nalezy
interpretowac jako wyraz tworczej ekspresji, otwierajacej] nowe mozliwosci interpretacyjne

oraz inspirujgcej rozwdj pdzniejszych form muzycznych opartych na tekscie ,,Ave Maria”.
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| L

. L
L] 1 . ! _
1. L Qﬂ—l ~—y A= —y 3 iJ

— —7 —
— at
5 G
-ve Ma-ri- a, * gra-ti-a pléna, Déminus técum,

: » : a i i
a_n A a—n " |
- M, s A — D |
benedicta tu in mu-li- é-ribus, et benedictus frictus vén-
g o]
: a2 ! = |
N — " N I e B
|
tris tu- i, Jésus. Séncta Ma-ri- a, Mater Dé- i,  dra pro
[ ]
u I

[ H
B e o R e

né-bis pecca-toribus, nunc et in hoé-ra mortis néstrae. Amen.

Ilustracja 6. ,,Ave Maria”, chorat gregorianski. Zrodto: Liber Usualis, Solesmes, 1961, s. 1861.

Okres renesansu w muzyce (ok. 1400-1600), w przeciwienstwie do jego wyrazniej
zdefiniowanych granic w sztukach plastycznych czy architekturze, charakteryzuje si¢ wigksza
ptynnoscig 1 trudniejszym do uchwycenia momentem przejscia. W odroznieniu od sztuk

wizualnych, muzyczny renesans nie mial swojego Zrodta we Wloszech, lecz rozwinat si¢ przede

9 Mary E. Wolinski, The Compilation of the Montpellier Codex, ,,Early Music History” 1992, nr 11, s. 263-301.
190 Gerald R. Hoekstra, The French Motet as Trope: Multiple Levels of Meaning in Quant florist la violete / El
mois de mai / Et gaudebit, ,,Speculum” 1998, nr 73 (1), s. 32-57.

100 hitps://imslp.org/wiki/Las_Huelgas_Codex_(Various), https://www.dailymotion.com/video/x2yissd [dostep:
03.07.2025].
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wszystkim w pdinocnej Europie — w regionach dzisiejszej potnocnej i srodkowej Francji,
Holandii oraz Belgii. Juz u schytku $redniowiecza, w okresie Ars Nova, zauwazalna byla
tendencja do emancypacji czlowieka jako podmiotu oraz potrzeba wyrazania jego
emocjonalno$ci 1 indywidualnego doswiadczenia. To wlasnie ten proces kulturowy
zapoczatkowat odchodzenie od dominacji religijnej w sztuce na rzecz bardziej osobistej
ekspresji, co wyznaczylo fundamenty dla muzyki renesansowej. Wptyw idei humanistycznych
zaowocowal przeksztatceniem polifonii — z techniki podporzadkowanej rygorystycznym
zasadom S$redniowiecza w srodek ekspresji artystycznej. Rozwingta si¢ wigksza réznorodnos¢
skal dzwickowych, rytmoéw, harmonii, form muzycznych oraz systeméw notacji.
Kompozytorzy zaczeli dazy¢é do S$ciSlejszego zwigzania warstwy muzycznej z tekstem,
zwigkszajac ekspresyjnos¢ wokalnych utwordéw liturgicznych i1 $§wieckich. Cho¢ polifonia
wokalna nadal dominowala, muzyka instrumentalna stopniowo zyskiwata wigksza

102 Okoto roku 1440 wynalezienie druku przez Johannesa Gutenberga z Moguncji

autonomi¢
radykalnie zmienito sposob rozpowszechniania muzyki. Do tej pory manuskrypty muzyczne
oraz traktaty teoretyczne kopiowano recznie, co czynito ich dystrybucje powolng i kosztowna.
Wynalazek druku, w potaczeniu z postepami w zapisie nutowym, umozliwit szybsze i szersze
rozpowszechnianie stylow muzycznych oraz teorii, wplywajac bezposrednio na rozwoj
praktyki kompozytorskiej. Muzycy renesansowi tworzyli w kontek$cie doniostych przemian
religijnych — reformacji i kontrreformacji. W drugiej potowie XV wieku muzyka sakralna,
zwlaszcza polifoniczne msze 1 motety kompozytoréw flamandzkich, takich jak Johannes
Ockeghem czy Jacob Obrecht, osiggneta znaczny poziom zlozonos$ci. Jednakze w drugiej
potowie XVI wieku, pod wplywem reform Soboru Trydenckiego oraz wymogow
kontrreformacji, rozpoczal si¢ proces upraszczania faktury muzycznej, majacy na celu
zwigkszenie przejrzystosci tekstu liturgicznego. Tendencj¢ te doskonale ilustruja dzieta
Josquina des Prés oraz Giovanniego Pierluigiego da Palestriny. W tym samym okresie
kompozytorzy intensywnie rozwijali zarowno repertuar §wiecki, jak 1 sakralny, cho¢ priorytet
zachowano dla muzyki religijnej. Dominujagcymi formami muzyki sakralnej byly msza, motet
oraz lauda. Do najpopularniejszych $wieckich form nalezaty: francuska chanson, wloska
frottola oraz pdzniejszy madrygat. Renesans byt rowniez okresem rozkwitu muzyki tworzonej
do facinskiego tekstu modlitwy ,,Ave Maria”. Wsrdéd kompozytoréw, ktorzy opracowywali jej
muzyczne wersje, znalezli si¢ przedstawiciele szkoly franko-flamandzkiej — Johannes

Ockeghem, Josquin des Prés, Nicolas Gombert, Orlando di Lasso — a takze tworcy

102 Jean-Pierre Ouvrard, Histoire de la musique occidentale, Paris 2003, s. 299-304.
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reprezentujacy inne tradycje narodowe: Tomas Luis de Victoria (Hiszpania), Giovanni Pierluigi
da Palestrina (Wtochy) oraz Robert Parsons (Anglia). Warto jednak zaznaczy¢, ze przed
Soborem Trydenckim istniaty rézne warianty tekstu modlitwy ,,Ave Maria”, co sprawialo, ze
wczesni kompozytorzy czesto tworzyli utwory oparte na zréznicowanych wersjach tego tekstu.
Niezaleznie od uzytej redakcji, charakter kompozycji zachowywat gleboko religijny ton. W
epoce renesansu zauwaza si¢ rowniez znaczacy wzrost liczby kompozycji poswigconych ,,Ave
Maria” oraz tendencj¢ do wielokrotnego opracowywania tej modlitwy przez jednego
kompozytora. Zjawisko to wskazuje na rosngce znaczenie tej modlitwy jako no$nika tresci

teologicznych i ekspresji artystycznej w muzyce epoki.

ANTHOLOGIE des Maitres des XV¢ XVIY et XVII¢Siecles.
AVE MARIA
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Muzyka okresu baroku (ok. 1600—1750) charakteryzowala si¢ bogactwem brzmienia,
ornamentalnos$cia oraz wyrafinowang ekspresja. Cecha szczegdlng tej epoki byla intensywna
ornamentacja melodii, obecno$¢ licznych ozdobnikéw oraz stosowanie skomplikowanych
technik kompozytorskich, takich jak kontrapunkt i imitacja. Styl barokowy byt silnie
zrdznicowany, lecz jednocze$nie nacechowany intensywno$cig emocjonalng, wyraznym
rytmem oraz wyszukanym jezykiem melodycznym. W muzyce tego okresu dominowata
polifonia, ktora osiggneta swoj szczyt w tworczosci Johanna Sebastiana Bacha. Jednoczes$nie
coraz wigkszg role zaczeta odgrywac faktura homofoniczna, ktorej rozwo6j wspotwystepowat z
ewolucja tonalnosci, zastepujacej wezesniejszy system modalny. Barok przynidst réwniez
intensywny rozwoj notacji muzycznej oraz ksztattowania si¢ nowoczesnych zasad harmonii, z
ktorych centralne znaczenie zyskat basso continuo — ciagly bas z realizacja akordowa,
stanowigcy harmoniczne rusztowanie kompozycji. Improwizacja w obrebie continuo byla
powszechng praktyka wykonawcza. Nie istnial jeszcze jednolity sklad orkiestry, a
instrumentacja byla elastyczna 1 czgsto dostosowywana do warunkow lokalnych oraz
mozliwo$ci wykonawczych. Dziatalno§¢ kompozytorska koncentrowata si¢ gtownie wokot
dwordéw arystokratycznych, prywatnych akademii muzycznych i Kos$ciota katolickiego.
Szczegolnie dwory stanowily glowne osrodki mecenatu artystycznego — wiadcy oraz
arystokracja finansowali dzieta muzyczne, tworzac bogate Srodowiska kulturowe 1 przestrzenie
dla rozwoju tworczosci. Wérdd swieckich form muzyki instrumentalnej znaczng popularnoscia
cieszyly si¢ concerti grossi oraz utwory kameralne, takie jak sonata — przeznaczona na
niewielkie zespoty 1 wykonywana czgsto w prywatnych salonach arystokratycznych. W sferze
sakralnej dominowaty msze, oratoria, pasje oraz kompozycje organowe. Organy, ze wzgledu
na swoja skalg brzmieniowa i majestatycznos¢, staty si¢ centralnym instrumentem liturgicznym,
nadajagcym muzyce koscielnej charakter kontemplacyjny 1 podniosty. W pdznym baroku
wyksztalcita si¢ forma koncertu solowego oraz kantaty solowej, a takze trzycze$ciowa struktura
sinfonii — wczesne] formy, ktora zapowiadata pozniejszy rozwo6j symfonii klasycznej.
Przyktadem takich dziet sa trio sonaty 1 trio sinfonie Johanna Sebastiana Bacha,
odzwierciedlajace proces formowania si¢ wczesnych modeli symfonicznych. Istotnym
zjawiskiem baroku byta rowniez opera, ktora szczegdlnie dynamicznie rozwijata si¢ w Wenecji,
faczac elementy muzyczne 1 teatralne. Od tego momentu tworczo$¢ muzyczna wkroczyla w
faze dynamicznego rozwoju'®. Opera barokowa stala sic miejscem intensywnej ekspresji

emocji oraz nowego podejscia do dramatyzmu, co posrednio wplyneto rowniez na sposob

103 Yang Pei Ren, Yin yue shi yu shang xi, Tajpej 2001, s.147-150.
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kompozytorskiego opracowywania tematow religijnych, takich jak ,,Ave Maria”. W okresie
baroku pojawity si¢ liczne kompozycje oparte na tekScie modlitwy ,,Ave Maria”. Do
najwazniejszych autorow naleza wiloscy kompozytorzy Giovanni Francesco Anerio i
Alessandro Grandi, a takze niemieccy tworcy: Johann Degen oraz Heinrich Schiitz — ten ostatni
stworzyt kilka odrebnych kompozycji opartych na tym tek$cie, faczac elementy polifonii z
nowa, barokowg estetyka retorycznej ekspres;ji.

Klasycyzm w historii muzyki europejskiej, trwajacy od okoto 1730 do lat 20. XIX wieku
(1814/1820'%4-1827), stanowi okres przejsciowy pomiedzy barokiem a romantyzmem. Styl
klasycystyczny cechowat si¢ wigksza przejrzystoscig faktury, lekko$cia oraz dazeniem do
formalnej réwnowagi i proporcji. W odrdznieniu od bogato ornamentowanej i emocjonalnie
intensywnej muzyki barokowej, muzyka klasyczna preferowata zrownowazong ekspresje,
wyrazista melodyke i logiczng konstrukcje formalng. Dominujacg fakturag muzyki klasycyzmu
byta homofonia — wyrazna linia melodyczna wsparta akordowym towarzyszeniem'?. Niemniej
jednak, techniki kontrapunktyczne wcigz znajdowaly zastosowanie, zwlaszcza w muzyce
sakralnej oraz w bardziej zlozonych formach instrumentalnych, szczegdlnie w pdzniejszym
okresie klasycyzmu. Melodie cechowaly si¢ indywidualno$cig, liryzmem i symetryczng
budowa, co sprzyjato klarownosci i elegancji kompozycji. Estetyka klasycystyczna zastgpita
barokowy monumentalizm stylem nacechowanym umiarem, elegancja i dazeniem do
doskonatosci formalnej. W epoce klasycyzmu rozwingly si¢ kluczowe formy muzyki
instrumentalnej, takie jak wieloczgsciowa symfonia, koncert solowy, kwartet smyczkowy oraz
sonata. Szczegolng role odegrata forma sonatowa i forma ronda, ktore staly si¢ dominujgcymi
strukturami formalnymi zar6wno w muzyce klasycznej, jak 1 w pozniejszym romantyzmie,
zachowujac swoj wptyw az do XX wieku. W poréwnaniu do epoki baroku, sktad orkiestry ulegt
poszerzeniu, a praktyka prowadzenia zespotu przez dyrygenta zaczela stopniowo si¢
upowszechnia¢. Réwnoczesnie klawesyn, dotychczas podstawowy instrument klawiszowy,
zostal stopniowo wyparty przez nowoczesny fortepian, ktorego dynamiczne mozliwosci
pozwalaty na szersze spektrum wyrazowe. Zmiany spoleczne zwigzane z rewolucjg francuska
mialy istotny wplyw na sytuacj¢ zawodowa kompozytorow. W miejsce systemu mecenatu
dworskiego 1 koscielnego coraz czgsciej pojawiata si¢ niezalezno$¢ tworcza — kompozytorzy
zaczeli samodzielnie organizowaé koncerty, publikowaé swoje utwory 1 zarabia¢ dzigki
dzialalnosci publicznej. Do najwazniejszych przedstawicieli epoki klasycyzmu nalezg tzw.

klasycy wiedenscy: Franz Joseph Haydn, Wolfgang Amadeusz Mozart oraz Ludwig van

104 Anthony Burton, 4 Performer's Guide to the Music of the Classical Period, London 2002, s. 3.
105 Friedrich Blume, Classic and Romantic Music: A Comprehensive Survey, New York 1970, s. 43—44.
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Beethoven. Ich tworczo$¢ wywarta ogromny wplyw na rozwo6j muzyki europejskiej i
obejmowala zar6wno utwory §wieckie, jak i religijne, w tym réwniez kompozycje oparte na
modlitwie ,,Ave Maria”.

W okresie romantyzmu w muzyce (ok. 1814/1820/1827-1910) rozwdj kultury
europejskiej postepowal rownolegle z glebokimi przemianami polityczno-gospodarczymi oraz
ewolucja mysli intelektualnej. W tym czasie muzyka ulegla istotnym przeksztatceniom
estetycznym: w centrum uwagi tworcow znalazto si¢ wyrazanie emocji, obrazowanie tresci
pozamuzycznych oraz intensyfikacja S$rodkéw ekspresji. W  przeciwienstwie do
poprzedzajacych epok baroku i klasycyzmu, ktore kladly nacisk na forme, rownowage i
strukturg, romantyzm muzyczny akcentowal subiektywnos$¢, wyobrazni¢ i1 symbolike.
Znaczaca role w twoérczo$ci romantycznej odegrala muzyka programowa — kompozycje
inspirowane literatura, poezja, historig i natura, ktorych celem bylo przekazywanie narracji lub
idei pozamuzycznych. Charakterystyczne cechy tej epoki to: rozbudowana harmonika, czestsze
stosowanie modulacji i chromatyk, zindywidualizowana melodyka oraz poglebione srodki
artykulacyjne i dynamiczne. Muzyka romantyczna byta w wysokim stopniu réznorodna, nie
tylko stylistycznie, ale takze formalnie, co pozwalalo kompozytorom na znacznie wigksza
swobode tworczag. W tym kontek$cie réwniez modlitwa ,,Ave Maria” uleglta znaczacym
reinterpretacjom. Cho¢ podstawowe odniesienie do pochwaty Matki Bozej zostato zachowane,
kompozytorzy zaczeli wykorzystywac t¢ forme jako no$nik emocji, nadziei oraz osobistych
refleksji. W rezultacie powstaly utwory, ktore — cho¢ inspirowane tradycja religijng — nabieraty
charakteru $wieckiego, czgsto wykraczajac poza ramy liturgii. Powigzanie duchowosci z
codziennym do$wiadczeniem oraz nacisk na indywidualny przekaz uczynily z ,,Ave Maria”
forme posrednia miedzy muzyka sakralng a piesnig artystyczng (Lied), niosaca silne przestanie
humanistyczne. Charakterystyczna dla wielu kompozycji ,,Ave Maria” z tego okresu jest pigkna,
kantylenowa linia melodyczna, prosty, liryczny tekst oraz gleboka ekspresyjnos¢, ktdre razem
czynily z tej formy jeden z najbardziej poruszajacych gatunkéw muzyki wokalnej XIX wieku.
Dzigki temu ,,Ave Maria” stata si¢ zard6wno elementem kultury sakralnej, jak i §rodkiem
indywidualnej ekspresji — przestrzenia, w ktorej duchowos$¢ taczyta si¢ z emocjonalnoscia. Do
najwazniejszych kompozytorow epoki romantyzmu, ktorzy stworzyli wlasne wersje ,,Ave
Maria”, nalezeli m.in.:

e Georges Bizet (Francja) — autor ,,Ave Maria” (WD 134) %, bedacego — obok Te Deum

(WD 122) — jedynym znanym dzietem liturgicznym w jego dorobku.

106 https://imslp.org/wiki/List_of works by Georges Bizet [dostep: 03.07.2025]
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e Franz Peter Schubert (Austria) — tworca stynnej piesni Ellens dritter Gesang (,,Ave
Maria”), ktorej niemiecki tekst, oparty na poemacie Waltera Scotta, zostal pdzniej
zastgpiony tacinskim tekstem modlitwy, co przyniosto jej ogromng popularno$¢.Franz
Peter Schubert (Austria) — tworca stynnej piesni ,,Ellens dritter Gesang” (,,Ave Maria”),
ktérej niemiecki tekst, oparty na poemacie Waltera Scotta, zostal pozniej zastgpiony
tacinskim tekstem modlitwy, co przyniosto jej ogromna popularnosc.

e Giuseppe Verdi (Wlochy) — autor arii ,,Ave Maria”, bedacej jednym z najbardziej
lirycznych fragmentow jego opery Otello (1887). Utwor ten, wykonywany przez postac
Desdemony w IV akcie, wyroznia si¢ glebokim tadunkiem emocjonalnym oraz
duchowym charakterem, stanowigc wyraz refleksji i wewnetrznego pokoju przed
tragicznym finatem dzieta.

e Charles Gounod (Francja) — twoérca jednej z najbardziej znanych wersji ,,Ave Maria”,
ktéra powstata poprzez natozenie jego wlasnej melodii na Preludium C-dur Johanna
Sebastiana Bacha. To unikalne potaczenie epok — baroku i romantyzmu — stanowi
przyktad dialogu mig¢dzy tradycja a nowoczesnoscia.

W epoce romantyzmu utwory ,,Ave Maria” tworzyli réwniez: Luigi Cherubini, Luigi Luzzi,
Pietro Mascagni (Wlochy), Luis Baca Elorriaga (Meksyk), Harrison Millard (Stany
Zjednoczone), Adolf von Dol (Niemcy) oraz Camille Saint-Saéns (Francja). Ich kompozycje
ukazuja szerokie spektrum podej$¢ stylistycznych i interpretacyjnych, ktore wzbogacity
repertuar muzyki wokalnej tego okresu i potwierdzity trwalo$¢ ,,Ave Maria” jako tematu
obecnego w §wiadomosci tworczej 1 religijnej zachodniego swiata.

W muzyce XX 1 XXI wieku nie wyksztalcit si¢ jeden dominujacy styl artystyczny.
Zamiast tego nastgpita wielowagtkowa i rownolegta ewolucja réznorodnych nurtow oraz
koncepcji estetycznych, ktore ztozyly si¢ na mozaike wspodtczesnego pejzazu dzwigkowego.
Kompozytorzy zaczgli $§wiadomie odchodzi¢ od jednolitych kanondéw estetycznych,
poszukujac nowych srodkow wyrazu, struktur formalnych oraz technik kompozytorskich. Do
najwazniejszych zjawisk artystycznych XX wieku nalezaty: atonalno$¢, dodekafonia
(serializm), ekspresjonizm, neoklasycyzm, impresjonizm, muzyka konkretna, minimalizm oraz
rozw0j muzyki elektronicznej. Wielu badaczy wskazuje rOwniez na istnienie nurtow
przejsciowych i1 rownoleglych, takich jak postromantyzm oraz modernizm, ktorych poczatki
mozna datowac jeszcze na ostatnie dekady XIX wieku, cho¢ kluczowa role odegraly one w
ksztaltowaniu muzyki XX stulecia. Zmiany te przyniosly rewolucj¢ w zakresie traktowania
formy muzycznej, harmonii, rytmu oraz kolorystyki brzmieniowej. Ekspresjonizm i

neoklasycyzm pojawity si¢ po 1900 roku, stanowigc reakcje zarOwno na dziedzictwo
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romantyzmu, jak i na gwaltowne przemiany spoteczno-kulturowe epoki. Minimalizm,
rozwijajacy si¢ intensywnie od lat 60. XX wieku, bywa interpretowany jako forma estetycznego
przejscia od modernizmu do postmodernizmu — cho¢ niektore ujgcia teoretyczne sytuuja
poczatek postmodernizmu juz okoto lat 30. XX wieku. Muzyka XX wieku pozostawata rowniez
pod silnym wptywem idioméw jazzowych, folkloru oraz muzyki popularnej, co znaczaco
poszerzylo spektrum inspiracji wykorzystywanych w twoérczo$ci kompozytorskiej. W XXI
wieku rozwdj muzyki klasycznej przebiega w $cistej korelacji z multimediami, technologiami
cyfrowymi oraz sieciami komunikacyjnymi — zwtaszcza Internetem. Kompozytorzy integruja
tradycyjne $rodki muzyczne z narzedziami elektronicznymi, wizualnymi i interaktywnymi,
tworzac dzieta hybrydowe o poglebionej warstwie semantycznej i formalnej. Mimo tej
stylistycznej réznorodno$ci, modlitwa ,,Ave Maria” zachowala swoje znaczenie jako motyw
muzyczny, obecny takze we wspodtczesnej tworczosci. Wielu kompozytorow XX i XXI wieku
podejmuje temat tej modlitwy, reinterpretujac ja w kontekscie nowych srodkéw wyrazu oraz
szerokiego spektrum estetyk. Pomimo tej stylistycznej réznorodnosci, modlitwa ,,Ave Maria”
zachowata swoje znaczenie jako motyw muzyczny, obecny takze we wspolczesnej tworczosci.
Wsrod wspotczesnych kompozytoréw tworzacych utwory ,,Ave Maria” warto wymieni¢
mig¢dzy innymi:

e Wiladimira Wawilowa — rosyjskiego gitarzyste i kompozytora, autora znanego ,,Ave
Maria” blednie przypisywanego Giulio Cacciniemu, ktore zyskalo ogromna
popularno$¢ w wykonaniach wspotczesnych sopranistek;

e Astora Piazzolle — argentynskiego tworce tanga nuevo, ktory opracowat ,,Ave Maria”
w stylu faczacym idiom tangowy z elementami muzyki klasycznej;

e Nunu Gabunie¢ — gruzinska kompozytorke, autorke ,,Ave Maria” wyrozniajacego si¢
liryzmem 1 oryginalng harmonia;

e Michala Lorenca — polskiego kompozytora muzyki filmowej, ktorego ,,Ave Maria”
laczy muzyczng prostote z gleboka emocjonalnoscia;

o Henriego Seroke (Belgia) oraz Roberta Prizemana (Wielka Brytania) — autorow
popularnych wersji ,,Ave Maria” czgsto wykonywanych przez chory i solistow w
kontekscie zaréwno liturgicznym, jak i koncertowym.

Dzieta te $wiadcza o cigglej obecno$ci 1 uniwersalnosci motywu ,,Ave Maria” w muzyce

najnowszej — jako symbolu duchowosci, emocji, tradycji 1 indywidualnej ekspresji artystyczne;.

Podsumowujac, motyw ,, Ave Maria” stanowi jeden z najbardziej trwatych i

inspirujgcych tematéw w historii muzyki europejskiej. Cho¢ modlitwa ta zachowata swoje
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liturgiczne znaczenie — mi¢dzy innymi jako element Liturgii Godzin — odgrywa réwniez
kluczowa role w codziennej modlitwie chrzescijanskiej. Stanowi integralng czg$¢ modlitwy
,»Ojcze nasz” oraz istotng formutl¢ modlitewna w nabozenstwach takich jak ,,Aniot Panski” i
,»Rozaniec”. Jednoczesnie ,,Ave Maria” zyskata rangg symbolu duchowosci, ktory przez wieki
byt podejmowany i reinterpretowany przez kompozytorow roéznych epok, stylow i kregow
kulturowych. Jej obecno$¢ w repertuarze muzyki religijnej, artystycznej, a nawet popularnej
swiadczy o niezwyklej sile oddzialywania tego tekstu oraz jego uniwersalnym charakterze.
Bogactwo opracowan muzycznych ,,Ave Maria” — poczawszy od wczesnochrzescijanskich
antyfon i choratu gregorianskiego, poprzez kantaty, pie$ni artystyczne oraz aranzacje
instrumentalne, az po arie operowe i kompozycje filmowe — dokumentuje trwajaca ewolucje
stylistyczna 1 estetyczng tej formy. R6znorodno$¢ gatunkow i idioméw muzycznych, w obrebie
ktorych powstawaly 1 nadal powstajg opracowania ,,Ave Maria”, ukazuje szerokie spektrum
srodkdw wyrazu artystycznego, wykorzystywanych przez tworcéw do reinterpretacji motywu
zgodnie z estetyka swojej epoki. Zjawisko to potwierdza nie tylko ciagta obecno$¢ modlitwy
»Ave Maria” w kulturze muzycznej Zachodu, lecz rowniez jej wyjatkowa zdolno$¢ do adaptacji
— zaroOwno w wymiarze religijnym, jak 1 §wieckim. W kazdej epoce modlitwa ta przybierata
nowe formy, niosac ze sobg zaréwno przestanie sakralne, jak i gleboko osobisty wymiar
emocjonalny. Tym samym ,,Ave Maria” pozostaje niewyczerpanym, ponadczasowym zrodtem
inspiracji artystycznej — stanowigc pomost migdzy tradycja a nowoczesnoscia, duchowoscia a
estetyka oraz wiarg a doswiadczeniem jednostki. Te ewoluujagce kompozycje s trwatym
swiadectwem tego, ze ,,Ave Maria” stanowi1 zrodto inspiracji dla kompozytoréw na przestrzeni

wiekow.

1.3. Kompozytorzy zainspirowani Pozdrowieniem Anielskim

Przeprowadzona analiza internetowej bazy danych , Ave Maria” %7

pozwolita wyciagnaé
nastgpujace ustalenia:

W bazie odnotowano imponujaca liczbe ponad 5000 réznych kompozycji
zatytutowanych ,,Ave Maria”!%8. Ten fenomen $wiadczy o wyjatkowej popularnosci i ponadczasowej

sile oddzialywania tej modlitwy w kulturze muzyczne;j.

107> 4000 Ave Maria songs, online: https://www.avemariasongs.org/aves/index.htm [dostep: 03.07.2025]
108 Ostatniej aktualizacji bazy dokonano w 2014 roku, a wiec do dzi$ liczba ta zapewne si¢ zwigkszyta.
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Utwory te powstawaly na przestrzeni wielu stuleci, w rozmaitych epokach
historycznych — od potowy $redniowiecza przez renesansu, barok, klasycyzm, romantyzm, az
po wspodiczesnoscC. Ich tworcami sg kompozytorzy wywodzacy si¢ z licznych krajow 1 kregow
kulturowych, cho¢ cze$s¢ z nich ma charakter anonimowy lub pozostaje o nieustalonym
autorstwie, co podkresla uniwersalny charakter inspiracji tym tekstem.

Co wigcej, zjawisko to nie ogranicza si¢ do pojedynczych utwordéw per kompozytor.
Wielu twoércow powracato do tego tematu, komponujgc nie tylko jedno, ale czesto kilka, a
nawet liczne opracowania ,,Ave Maria”. Ta powtarzalno$s¢ wskazuje na glgbokie znaczenie,
jakie ten tekst miat dla poszczeg6lnych artystow.

Odnoszac si¢ do warstwy wykonawczej, réznorodno$¢ obsady wokalnej jest ogromna.
Znajdziemy tu zaré6wno utwory na pojedynczy glos solowy (sopran, alt, tenor, bas), jak i na
réznorodne zespoty: duety, tria, kwartety, kwintety, sekstety i wigksze grupy wokalne. W
ramach tych kategorii istnieja dalsze podzialy ze wzgledu na rodzaj glosow: zenskie, meskie,
mieszane lub dziecigce. Bogactwo form obejmuje rowniez liczne dzieta choralne, zaréwno a
cappella, czysto wokalne i1 skupione na harmonii gloséw, jak 1 z akompaniamentem
instrumentalnym.

Roéwnie zroznicowane jest instrumentarium. Akompaniament lub partie instrumentalne
wykorzystuja szeroka game¢ barw dzwickowych. Do najczesciej spotykanych instrumentow
nalezg organy i fortepian, ale robwnie czesto pojawiaja si¢ skrzypce, oboj, klarnet oraz wiele
innych (np. wiolonczela, harfa, flet, tragbka, a nawet cate orkiestry). Zaobserwowano przy tym
znaczng roznorodnos¢ w kombinacjach gltosow 1 instrumentow, prowadzaca do powstania

niezliczonych, unikalnych brzmieniowo wersji tego samego tekstu.

Podsumowujac, tak duza liczba 1 r6Zznorodno$¢ moze réwniez stanowi¢ dowdd na to, ze

»Ave Maria” od wiekow stanowi zrodto inspiracji dla kompozytorow.

Aby odzwierciedli¢ wyniki przeprowadzonych badan oraz potwierdzi¢ tez¢ pracy, autorka
dokonata doboru czesci utwordw ,,Ave Maria” jako przyktadow, ktore zostaly zestawione w
ponizszej tabeli (przy czym celowo pominigto szesnascie kompozycji, ktore stanowig
przedmiot szczegdétowych badan w rozdziale drugim i trzecim niniejszej rozprawy). W
kolejnych kolumnach przedstawiono w formie tabelarycznej kluczowe informacje: imi¢ i
nazwisko kompozytora wraz z jego przynalezno$cig narodowg oraz latami zycia, rok powstania

dzieta, jego tytul oraz szczegoély dotyczace obsady (rodzaje glosow 1 wykorzystane

34



instrumenty). Przedstawione zestawienie zawiera reprezentatywny wybor utworéw wybranych
kompozytoréw z roznych epok historycznych.

Zestawienie prezentuje utwory uporzadkowane chronologicznie wedlug daty ich
powstania, obejmujace wiele stuleci 1 uwzgledniajgce tworcow reprezentujgcych rozne kraje.

Ujeto w nim réwniez zrdznicowane konfiguracje glosowe oraz rozmaite rozwigzania w
zakresie akompaniamentu — przy czym przewazajaca cze¢s¢ stanowig kompozycje choralne a
cappella.

Istotnym elementem zestawienia jest takze uwzglednienie tych samych kompozytorow,
ktérzy podejmowali okreslony temat w wielu utworach, co stanowi charakterystyczng ceche

ich dorobku.
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Tabela 1. Wybrane utwory pod tytulem ,,Ave Maria

29109

trinitatis /

Ave Maria fons et pulchritudo

Ave Maria gratia plena (nr

369)

Kompozytor Opus
Imi¢ i Nazwisko Kraj/Szkota Daty urodzenia i $§mierci Nazwa Data powstania | Glos Akompaniament
Anonimowy ar. Sato Organum, Alleluia, ok. XI-XIIw. | SATB a cappella
Ave Maria, gratia plena
Nieznany Ave Maria Glos solowy fortepian
Anonimowy Ave Maria Mniej niz XV Glos solowy / | a cappella
(gregorianski) wiek chor uni-sono
Josquin des Prés Szkota franko- | ok. 1440-1455/27.08.1521 | Ave Maria... 1485c¢ STTB a cappella
flamandzka virgo serena
Ave Maria... 1504 SATB a cappella
benedicta tu
Pater Noster — Ave Maria 1522 STTTTB a cappella
Heinrich Isaac Niderlandy ok. 1450 /26.03.1517 Ave sanctissima Maria 1490c SATB a cappella
Loyset Compére Szkota franko- | ok. 1450 /16.08.1518 Ave Maria, gratia plena 1497¢ SATB a cappella
flamandzka
Alexander Agricola Niderlandy ok. 1446/ 15.08.1506 Ave domina sancta Maria 1500 4 gt a cappella
Francesco de Layolle Wiochy 04.03.1492 / ok.1540 Ave Maria 1528 3 gl a cappella
SST
Adrian Willaert Niderlandy ok. 1490/ 07.12.1562 Ave Maria ancilla sancte 1532 4 gt. a cappella

199 > 4000 Ave Maria songs, online: https://www.avemariasongs.org/aves/index.htm [dostep: 03.07.2025]
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Adrian Willaert Niderlandy ok. 1490/ 07.12.1562 Ave Maria (nr 370) 1532 6 gt a cappella
Ave Maria ancilla sancte 1532 5 gt
trinitatis /
Ave Maria fons et pulchritudo
(nr 39)
Ave Maria, Gratia plena. (nr 1539 4 gt.
40)
O magnum mysterium 1539 4 gt.
Ave Maria (nr 350)
Jean 1'Heritier Francja ok. 1480 / ok. 1552 Ave Maria gratia plena 1534 4 ¢t., STTB a cappella
lub SATB
Arnold von Bruck Szkota franko- | ok. 1500 /06.02.1554 Ave Maria gratia plena 1538 SATTB a cappella
flamandzka
Heinrich Schiitz Niemcy 18.10.1585/06.11.1672 Ave Maria 1639 S5gt. SSATB zespot mieszany,
duet Sopran- basso continuo
Alt
Wolfgang A. Mozart Austria 27.01.1756 / 05.12.1791 Canon in F for 4 voices ,,Ave 1788 4 gt. a cappella
Maria”, K.554
George Onslow Francja 27.07.1784 /03.10.1853 Ave Maria 1838 SATB chor a cappella
Francesco Quaranta Wiochy 04.04.1848 / 26.03.1897 Ave Maria 1879 Glos wiolonczela
i fortepian
Jean-Baptiste Faure Francja 15.01.1830/11.09.1914 Ave Maria 1883 SSA organy
Louis Victor Jules Vierne | Francja 08.10.1870 / 02.06.1937 Ave Maria 1886 (op. 3) Sopran organy
Ludwig Ebner Niemcy 03.11.1858 /25.08.1903 Ave Maria 1899 Chor zenski organy
Achille Philip Francja 10.12.1878 / 12.11.1959 Ave Maria 1902 Glos solowy organy
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José Maria Usandizaga Hiszpania 31.03.1887/05.10.1915 Ave Maria Op.23 1904 tenor organy
Percy B. Kahn Wielka 09.12.1880/02.05.1966 Ave Maria 1913 Glos solowy skrzypce i
Brytania fortepian
Pietro A. Yon USA 08.08.1886/22.11.1943 Ave Maria 1918 Glos solowy fortepian
Charles Arthur Jarman Australia 07.04.1882 /05.06.1968 Ave Maria 1928 Solo, SATB ad | fortepian
lib.
Karl Reiter Rumunia ok. 1874 /17.10.1953 Ave Maria 1930 solo + chor orkiestra
Juan Alfonso Garcia Hiszpania 04.08.1935/17.05.2015 Ave Maria 1964 3 gl a cappella
Ave Maria 1975 4 gl. solowe+ | acappella
chor SATB
Knut Nystedt Norwegia 03.09.1915/08.12.2014 Ave Maria Op.110 1985 Chér, SATB skrzypce
Eva Toller Szwecja 1959 Ave Maria 2003 5 gt., SSATB a cappella
Felix Zabala Hiszpania 20.11.1921 / 14.07.2013 Ave Maria 2007 Sopran solo, a cappella

chor SATB
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Rozdzial I1. Tlo powstania i artystyczna forma szesnastu kompozycji ,,Ave

Maria”

Rozdziat niniejszy zawiera systematyczng analiz¢ szesnastu utworow zatytutlowanych
»Ave Maria”, §cisle powigzanych z tematem pracy. Opracowanie kazdej kompozycji obejmuje
szczegotowy opis kontekstu historycznego oraz zwigzty charakterystyke formy artystyczne;.
Kolejnos¢ prezentacji dziet zostata okreslona na podstawie daty ich ukonczenia lub pierwszej
publikacji, obejmujgc utwory powstate w (X VIII), XIX, XX 1 XXI wieku.

Na szczeg6lng uwage zastuguje przypadek ,,Ave Maria” Johanna Sebastiana
Bacha/Charles'a Gounoda. Pomimo opublikowania w 1859 roku (z melodiag autorstwa
Gounoda), kompozycja ta wyrdznia si¢ istotnym zapozyczeniem: jej podktad harmoniczny
stanowi bezposrednie przejecie Preludium C-dur (BWYV 846) ze zbioru Das Wohltemperierte
Klavier Bacha, skomponowanego okoto 1722 roku. To genialne polaczenie, ta swoista
muzyczna rozmowa ponad epokami, jest dla autorki czym$ wyjatkowo poruszajacym. Z uwagi
na t¢ wyjatkowa ceche — wspdtistnienie elementow dwoch odleglych epok (XVIII 1 XIX wieku)
w jednym dziele — to dzielo zajmuje pierwsze miejsce w sekwencji szesnastu utworow ,,Ave
Maria”.

Kolejnym warto rowniez zauwazy¢, szczeg6lnie intrygujacym przypadkiem w historii
btednej atrybucji utworéw muzycznych jest ,,Ave Maria” skomponowane przez Wladimira
Wawilowa. Utwor ten przez dlugi czas byl w kregach muzycznych oraz w literaturze
przedmiotu blednie przypisywany Giuliowi Cacciniemu. W niniejszym rozdziale Autorka
szczegotowo analizuje geneze tego nieporozumienia, przedstawiajac wyczerpujace wyjasnienia
dotyczace prawdziwego pochodzenia kompozycji oraz procesu, ktory doprowadzil do
utrwalenia si¢ blednej atrybucji.

Przeprowadzone w rozdziale analityczne rozwazania stanowia fundamentalng podstawe
teoretyczng dla praktyki wykonawczej Autorki. Doglgbne zrozumienie bogatego tla
historycznego kazdego utworu — obejmujacego az cztery stulecia rozwoju muzycznego — jest
nieodzowne dla uchwycenia ewolucji kontekstu kulturowego 1 intencji tworczych
kompozytorow. Taka wszechstronna wiedza, dostarczajac Autorce istotnych punktéw
odniesienia, umozliwia podj¢cie s$wiadomych decyzji interpretacyjnych i stanowi kluczowy
element przygotowania do artystycznej realizacji prezentowanych piesni. Zrozumienie
historycznej ciagtosci jest zatem integralng czescig procesu prowadzacego do udanego

wykonania, ale przede wszystkim do autentycznego i osobistego wykonania.

39



2.1. Johann Sebastian Bach/Charles Gounod

Charles-Francois Gounod (1818-1893) byt jednym z najwazniejszych kompozytorow
francuskiego romantyzmu. Jego tworczo$¢ przypadta na okres przejsciowy migdzy tradycja
klasyczng a rozwijajacym si¢ romantyzmem. Styl muzyczny Gounoda t3aczy podniostosc
muzyki sakralnej z liryzmem opery, wyrozniajac si¢ melodyjnoscia, elegancja i subtelnoscig
emocjonalng.

W 1843 roku kompozytor udat si¢ do Lipska, gdzie odwiedzit Feliksa Mendelssohna i

10 _ doswiadczenie to wywarto znaczacy wpltyw

zapoznal si¢ z tworczo$cig organowg Bacha
na jego pozniejsze kompozycje religijne, w tym wiasnie na ,,Ave Maria”.

Do najwazniejszych dziet scenicznych Gounoda nalezy pigcioaktowa opera Faust,
wystawiona po raz pierwszy 19 marca 1859 roku w Théatre Lyrique w Paryzu'!!. Libretto
autorstwa Barbiera i Carrégo oparte zostalo na dramacie Johanna Wolfganga Goethego. Role

Matgorzaty (Marguerite) wykonata Marie Caroline Miolan-Carvalho '

. Opera odniosta
ogromny sukces - 70 przedstawien w ciggu pierwszego roku. Faust przez dekady pozostawat
najczesciej wykonywang opera Gounoda, bedac jednym z filaréw repertuaru operowego'!'>. W
drugiej potowie zycia Gounod poswiecit si¢ glownie muzyce religijnej, komponujac liczne
msze oraz dwa oratoria: La Rédemption (1882) i Mors et vita (1885). Niemniej to ,,Ave Maria”
pozostato jego najbardziej rozpoznawalnym dzietem, stale obecnym w praktyce koncertowej i
liturgicznej.

»Ave Maria” Bacha/Gounoda to kompozycja z tacinskim tekstem modlitwy,

opublikowana w 1859 roku przez Jacquesa-Léopolda Heugela ''*

. Utwér ten nalezy do
najbardziej znanych i1 rozpowszechnionych opracowan tego motywu w historii muzyki
zachodniej. Melodia zostata pierwotnie zaimprowizowany przez Charles’a Gounoda na
fortepianie 1 oparty na Preludium C-dur z pierwszego tomu Das Wohltemperierte Klavier
Johanna Sebastiana Bacha (BWV 846). Dopiero w pdzniejszym etapie ukonczono jego
aranzacj¢ na skrzypce lub wiolonczele z akompaniamentem fortepianu badz organow, nadajac

jej koncertowy charakter pod tytulem Meéditation. W 1853 roku kompozycja zostata
opublikowana przez Heugela jako Méditation sur le ler prélude de piano de S. Bach (CG 89)

110 C. Gounod, Autobiographical reminiscences: With family letters and notes on music, red. W. H. Hutchinson,
London 1896, s. 123-125.

" Frangois-René Tranchefort, L’Opéra, Paris 1983, s. 226.

112 piotr Kaminski, Mille et un opéras, Paris 2003, s. 513.

113 Steven Huebner, Faust (ii), [hasto w:] Grove Music Online, Oxford 2002.

114 https://data.bnf. fi/fr/ark:/12148/cb139126203 [dostep: 03.07.2025]
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5 ‘Wersja wokalna z tacinskim tekstem modlitwy miata swoje pierwsze publiczne wykonanie
24 maja 1859 roku. Wowczas francuska sopranistka Marie Caroline Miolan-Carvalho
zaprezentowata utwor, $piewajac przy akompaniamencie Henriego Vieuxtempsa i Victora
Masségo, z Charlesem Gounodem przy organach i orkiestrg pod dyrekcja Féliciena Davida!''e.
Utwor szybko zdobyt ogromng popularno$¢ i w wydaniu Heugela zostat powszechnie znany
jako ,,Ave Maria”. Do dzi$ powstato ponad sto jego aranzacji instrumentalnych!!” — m.in. na
skrzypce 1 gitare, kwartet smyczkowy, fortepian solo, wiolonczele¢ oraz puzon. Stal si¢
elementem repertuarowym zarowno $piewakoéw operowych, jak i wokalistow popularnych oraz
choréw z catego $wiata.

Preludium i Fuga C-dur BWYV 846 to pierwszy utwoér z cyklu Das Wohltemperierte
Klavier, skomponowanego przez Johanna Sebastiana Bacha okoto 1722 roku. Preludium
stanowi studium harmonii opartej na roztozonych akordach (arpeggiach) w metrum %. W
zachowanych zrodtach funkcjonuja trzy wersje tego utworu — pierwsza liczy 24 takty, druga 27,
a trzecia, najcze$ciej wykorzystywana, 35 taktow '8, Preludium zachowalo si¢ m.in. w
ksigzeczce Wilhelma Friedemanna Bacha (BWYV 846a) oraz w zeszycie Anny Magdaleny Bach.
Piszac ,,Ave Maria”, Gounod prawdopodobnie korzystat z edycji Carla Czernego z 1837 roku

(wydawnictwo Edition Peters), zawierajacej tzw. ,takt Schwencke’go !!?”

— dodany przez
Christiana Friedricha Gottlieba Schwenckego. Wczesniejsza wersja zostala wydana przez N.
Simrock okoto 1801-1802 r.!?°. Dodany takt pojawia si¢ po 22. takcie preludium i zawiera
zharmonizowane arpeggio: G-es—h—c'-es'-h—c'—es'-G—es—h—c'-es'-h—c'—es'. W wersji
Gounoda, ze wzgledu na czterotaktowe wprowadzenie, 6w dodatkowy takt figuruje jako takt
27. W swoim opracowaniu ,,Ave Maria” Gounod wprowadzil szereg zmian adaptacyjnych:
Dodanie czterotaktowego wstepu — kadencji opartej na poczatkowych taktach Preludium C-dur;
Wprowadzenie oryginalnej melodii oraz tacinskiego tekstu modlitwy ,,Ave Maria”;

Dodanie tzw. ,.taktu Schwencke’go” w celu wygladzenia przej$cia harmonicznego;

Modyfikacja uktadu akordowego w trzecim od konfca takcie, co nadato utworowi nowg

kolorystyke harmoniczna;

Dodanie koncowego taktu, co sprawito, ze utwor liczy tacznie 41 taktow.

115 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k328306g/f1.item.r=Gounod%20Bach [dostep: 03.07.2025]

116 prod'homme, Jacques-Gabriel i Arthur Dandelot, Gounod (1818-1893) sa vie et ses ceuvres, d'aprés des
documents inédits ..., Paris: C. Delagrave, 1911, 5.231-232.

17 https://imslp.org/wiki/Ave Maria, CG_ 89 (Gounod, Charles) [dostep: 03.07.2025]

118 Peter Benary, J. S. Bachs Wohltemperiertes Klavier: Text — Analyse — Wiedergabe, Aarau 2005, s. 16.
9 Norbert Miillemann, Auf der Suche nach dem verlorenen Takt, Henle Blog,16 kwietnia 2012,
https://www.henle.de [dostep: 03.07.2025]

120 https://de.wikipedia.org/wiki/Datei:Pr%C3%A4ludium_BWV_846, Druckfassung_ 1802 (Schwencke-
Takt markiert).jpg [dostgp: 03.07.2025]
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2.2. Luigi Cherubini

Maria Luigi Carlo Zenobio Salvatore Cherubini (8 lub 14 wrzesnia 1760'?! — 15
marca 1842'?%) byt wtoskim kompozytorem, ktérego tworczos¢ obejmuje okres od poznego
klasycyzmu do wczesnego romantyzmu. Urodzony we Florencji, od 1787 roku dziatal gtownie
we Francji. Zmart w Paryzu. Jego styl muzyczny stanowit syntez¢ dramatyzmu wioskiej opery
oraz powagi 1 elegancji muzyki francuskiej. Kompozytor cieszyt si¢ wielkim uznaniem —
Ludwig van Beethoven okreslal go mianem najwybitniejszego zyjacego kompozytora
dramatycznego'?, za§ Gioacchino Rossini chetnie siggal po jego opery'?*.

Cherubini skomponowal muzyke do ponad trzydziestu dziet scenicznych, w tym oper:
Lodoiska (1791), Elisa (1794), Medea (1797), L'hétellerie portugaise (1798), Les deux journées
(1800), Anacréon (1803), wykazujac wptyw reform operowych Glucka i klasycznej tragedii.
Obok tworczosci operowej pozostawil bogaty dorobek muzyki sakralnej, kantat oraz kwartetow
smyczkowych.

W 1815 roku Krolewskie Towarzystwo Filharmoniczne w Londynie zlecilo mu
skomponowanie symfonii, uwertury oraz utworu choralnego z orkiestra, co zaowocowato
podréza kompozytora do Anglii i ugruntowaniem jego mi¢dzynarodowej renomy. W 1835 roku
ukazat sie jego podrecznik Cours de contrepoint et de la fugue, opublikowany przez Jacques’a
Halévy’ego.

W muzyce sakralnej Cherubini taczyt gleboka ekspresj¢ emocjonalng z mistrzowska
znajomoscig technik kontrapunktycznych. Do jego najwazniejszych kompozycji religijnych
nalezy Msza uroczysta F-dur (1808) oraz Msza koronacyjna G-dur napisana w 1815 roku na
uroczystos$¢ koronacji Ludwika XVIII. W kolejnym roku powstata ,,Ave Maria”, ktdra zwraca
uwage bogactwem $rodkow wyrazowych, licznymi appoggiaturami i rozbudowang kadencjg w
czesci finalowej, ukazujacg nie tylko kunszt warsztatowy kompozytora, lecz takze jego
wyjatkowa inwencj¢ muzyczng.

Wsrod innych dziet Cherubiniego warto wymieni¢ Credo na osiem glosow i organy
(1808), Msze C-dur (1816) oraz dwa requiem: Requiem c-moll (1816) 1 Requiem d-moll (1836),

z ktorych drugie — przeznaczone wylacznie na chor meski — wykonano podczas pogrzebu

121'S.C. Willis, Cherubini, (Maria) Luigi (Carlo Zanobi Salvadore), [hasto w:] The New Grove Dictionary of
Opera, t. 1, red. S. Sadie, New York 1994, s. 833.

122 Fotokopia aktu zgonu Luigiego Cherubiniego z Archiwum Stanu Cywilnego w Paryzu dostepna jest pod
adresem: https://www.landrucimetieres.fr/spip/spip.php?article731 [dostep: 03.07.2025]

123 Luigi Magnani, Beethoven nei suoi quaderni di conversazione, Laterza 1970, s. 169.

124 Amanda Holden, The New Penguin Opera Guide, Nowy Jork 2001, s. 174,
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kompozytora. Decyzja ta byta odpowiedzig na wczesniejsze krytyki ze strony duchowienstwa,
dotyczace wykorzystania gtoséw kobiecych w muzyce liturgicznej. W uznaniu jego zastlug, w
1910 roku miasto Florencja nadato jego imi¢ miejscowemu konserwatorium.

»Ave Maria” wloskiego kompozytora Luigi Cherubiniego stanowi muzyczne
opracowanie tacinskiej modlitwy ,,Ave Maria”, wpisujgce si¢ w nurt muzyki sakralnej poczatku
XIX wieku. Kompozycja powstala w 1816 roku jako 76-taktowy duet dla sopranu i rozka
angielskiego (z mozliwoscig zastgpienia go fletem lub klarnetem) w tonacji F-dur, z
towarzyszeniem orkiestry smyczkowej. Partie dialoguja ze soba: podczas gdy rozek angielski

wykonuje poruszajacag melodig, partia sopranu musi pozosta¢ stosunkowo spokojna i

wywazona'!?>. Wspolczesnie utwor ten czesto wykonywany jest rowniez jako pieén solowa na
sopran.
2.3. Franz Schubert

Franz Peter Schubert (31 stycznia 1797 — 19 listopada 1828) byt austriackim
kompozytorem, tworzacym na stylu klasycyzmu i wezesnego romantyzmu. Pomimo krotkiego
zycia pozostawit po sobie niezwykle obszerny dorobek artystyczny. Jego symfonie i muzyka
kameralna rozwijaty klasyczng tradycje¢ Haydna, Mozarta i Beethovena, natomiast piesni
artystyczne 1 utwory fortepianowe zdradzaly wyrazne cechy romantyzmu. Komponowat w
wielu gatunkach: stworzyt ponad 600 piesni (gléwnie Lieder), siedem ukonczonych symfonii,
dzieta sakralne, opery, muzyke kameralng oraz liczne utwory fortepianowe. ,,Ave Maria”
Schuberta to jedna z jego najbardziej znanych pie$ni, wyrdzniajaca si¢ bogactwem
emocjonalnym, liryczng 1 melodyjng partia wokalng oraz delikatnym, dyskretnym
akompaniamentem fortepianowym. Utwor ten taczy poezje z muzyka, nadajac obu srodkom
wyrazu nowy, gteboko emocjonalny wymiar.

Powstanie pie$ni ,,Ave Maria” (oryg. Ellens Gesang III, D 839) wigze si¢ z okresem
wzglednego dobrostanu w zyciu Franza Schuberta. W tym czasie sytuacja materialna
kompozytora ulegla przejsciowej poprawie, m.in. dzigki korzystnym zmianom na rynku
wydawniczym, ktére umozliwity mu prowadzenie dziatalnosci artystycznej w warunkach

mniejszego napigcia finansowego. Latem tego samego roku Schubert odbyt podréz do Gorne;j

125 Oliver Schwarz-Roosmann, Luigi Cherubini und seine Kirchenmusik, Kéln 2006, s. 252f.
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Austrii (Oberdsterreich), gdzie spotkat si¢ z wyjatkowo serdecznym przyjeciem, co dodatkowo
sprzyjato jego tworczej aktywnosci.'26.

W trakcie wspomnianej podrozy do Gérnej Austrii Franz Schubert skomponowat cykl
siedmiu piesni opartych na niemieckim tlumaczeniu poematu The Lady of the Lake Waltera
Scotta, dokonanym przez Adama Storcka. Utwory te zostaty opublikowane w roku 1826 jako
Opus 52. W obrebie tego zbioru trzy piesni po§wiecone postaci Ellen przeznaczone sg na glos
zenski z towarzyszeniem fortepianu — wsrod nich znajduje si¢ rowniez ,,Ellens Gesang 1117,
znana powszechnie jako ,,Ave Maria”, oznaczona numerem 6. Pies$ni przypisane postaciom
Normana oraz Malcolma Graeme’a zostaly napisane na glos tenorowy i wykonane po raz
pierwszy przez zaprzyjaznionego z kompozytorem $piewaka Johanna Michaela Vogla. Dwa
pozostate utwory wchodzace w sklad cyklu przeznaczone s3 dla zespotow wokalnych:
zenskiego oraz meskiego.

Wktad Schuberta w histori¢ europejskiej muzyki romantycznej opiera si¢ przede
wszystkim na jego tworczosci wokalnej. To wtasnie on odegrat kluczowa role w uksztattowaniu
piesni artystycznej (Kunstlied) jako samodzielnego gatunku muzycznego, w ktorym warstwa
poetycka zyskuje poglebiony wyraz dzigki kunsztownej, narracyjnej strukturze muzyczne;j.
Kompozytor z niezwykla wrazliwos$cia przektadal emocjonalng tre$¢ poezji na jezyk muzyki,
co umozliwialo wykonawcom glgboka interpretacje zardwno tekstu, jak i melodii. Jego dzieta
charakteryzuja si¢ wyjatkowa zdolnoscia oddania nastroju, znaczen oraz psychologicznego
wymiaru tekstu, przez co stanowia fundament rozwoju romantycznej piesni solowej. W tym
kontekscie ,,Ave Maria” pozostaje jedna z najbardziej rozpoznawalnych i cenionych
kompozycji w historii muzyki klasyczne;.

»Ellens dritter Gesang” (Ellens Gesang III ,,Hymne an die Jungfrau”, D 839, op. 52
nr 6) to piesh skomponowana przez austriackiego kompozytora Franza Petera Schuberta w roku
1825. Utwor ten, szeroko znany jako ,,Ave Maria” Schuberta, zyskal szczegdlng popularnosé
zarOwno w repertuarze sakralnym, jak 1 §wieckim. Kazda strofa piesni rozpoczyna si¢ 1 konczy
stowami ,,Ave Maria”, co wskazuje na wyrazne zakorzenienie kompozycji w tradycji maryjne;.
Tym samym stanowi ona $§wiadectwo rosngcego zainteresowania tematyka religijng w kulturze
muzycznej XIX wieku — nie tylko wsréd kompozytordw, lecz rowniez poetow, do ktérych
nalezy Walter Scott, autor poematu ,,The Lady of the Lake”, z ktorego pochodzi oryginalny
tekst piesni Schuberta.

126 William Henry Hadow, Schubert, Franz Peter, [hasto w:] Encyclopeedia Britannica, Vol. 24, red. Hugh
Chisholm, Cambridge 1911, s. 385.
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Tekst piesni pochodzi z niemieckiego ttumaczenia Hymn to the Virgin (XXIX) Waltera
Scotta, ktérego autorem jest Adam Storck'?’. Oryginat zostat opublikowany w 1810 roku'?, a
thumaczenie powstato pdzniej. Opowiada on histori¢ modlitwy Ellen Douglas, znanej jako Pani
Jeziora, skierowanej do Matki Bozej. Literackie tto utworu nawigzuje do wydarzen z poematu
,»The Lady of the Lake”, w ktorych Ellen wraz z ojcem ukrywa si¢ w tzw. jaskini goblindw po
odmowie dotaczenia do swego bylego pana, Rodericka Dhu, w rebelii przeciwko krélowi
Jakubowi. Akcja rozgrywa si¢ w szkockich gérach, w okolicach jeziora Loch Katrine. Wodz
goérali, Roderick Dhu, wyrusza z wojownikami na gore, lecz zatrzymuje si¢, gdy shtyszy
modlitwe Ellen, ktérej towarzyszy harfista Allan-Bane. Kobieta btaga Matke Boska o pomoc.
Po chwili wahania Roderick rusza dalej, by kontynuowac¢ walke.

Melodia czgsto wykonywana jest z tacinskim tekstem. Obok ,,Ave Maria” autorstwa
Bacha - Gounoda, utwor Schuberta jest jednym z najczgsciej wykonywanych podczas
ceremonii koscielnych, takich jak $luby i pogrzeby, a takze podczas uroczystosci §wieckich, np.
Quinceafiera '?° . Dzielo to nalezy do najpopularniejszych kompozycji tego typu. Wersje
zardwno niemieckojezyczna, jak i tacinska zostaly zarejestrowane przez wielu wybitnych
artystow, m.in. Luciana Pavarottiego (Wtochy), Jessye Norman (USA), Di Li Bai Era (Chiny)

oraz Sarah Brightman (Wielka Brytania), zyskujac uznanie miedzynarodowej publiczno$ci'®°.

2.4. Luis Baca Elorriaga

Przez dlugi czas daty Zzycia Luisa Bacy Elorriagi (15 grudnia 1824 — 22 marca 1853)
pozostawaty niepewne. W wielu Zrodtach, w tym w publikacjach encyklopedycznych oraz w
serwisie Wikipedia, rozpowszechniano btedne informacje, podajac jako daty jego zycia lata
1826—-1855. Pomyltke te sprostowal meksykanski muzykolog Fernando Carrasco Vazquez,
wykladowca historii muzyki na Facultad de Musica (FaM) Narodowego Uniwersytetu
Autonomicznego Meksyku (UNAM). W artykule opublikowanym w 2020 roku pt. Luis Baca

Elorriaga (1824—1853), mas de siglo y medio con los datos equivocados autor szczegotowo

127 Walter Scott, Das Fréulein Vom See: Ein Gedicht in Sechs Gesangen, thum. A. Storck, Bremen 1819,

s. 1-298.

128 Todd William B., Bowden Ann, Sir Walter Scott: A Bibliographical History 1796—-1832, New Castle, stan
Delaware 1998, s. 175.

129 Quinceatfiera (dostownie: pigtnastka) to szczegdlnie uroczyscie obchodzone pietnaste urodziny dziewczat
w krajach latynoamerykanskich, symbolizujace ich wejscie w dorostosé.
https://www.parishfaith.com/quinceanera-music [doste¢p: 03.07.2025]

130 Sigmund Spaeth, Montana Stories Behind the World's Great Music, Whitefish 2005, s. 114.
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opisat proces weryfikacji danych biograficznych, opierajac si¢ na dokumentach archiwalnych,
ktére pozwolily ustali¢ rzeczywista date urodzenia i $§mierci kompozytora.

Luis Baca Elorriaga byl pianista i kompozytorem, powszechnie uznawanym za
jednego z pionierow meksykanskiej opery. Po uzyskaniu przez Meksyk niepodlegtosci w 1821
roku, krajowa scena muzyczna zostata zdominowana przez oper¢ wloska — tworczos¢ takich
kompozytoréw jak Rossini, Bellini, Donizetti czy Verdi cieszyla si¢ ogromna popularnoscig. W
obliczu trudnosci z realizacjg wiasnych projektow operowych w Meksyku, Baca wyjechat do
Europy, gdzie prezentowat swoje kompozycje i zdobyt uznanie. Uwazany jest za pierwszego
meksykanskiego kompozytora operowego, ktory zyskal migdzynarodowe uznanie — najpierw
w Europie, a nast¢gpnie rOwniez w ojczyznie.

Kompozytor urodzit si¢ 15 grudnia 1824 roku w Durango jako syn Santiago Bacy Ortiza,
pierwszego konstytucyjnego gubernatora tego stanu, oraz Venerandy Elorregi, siostry
gubernatora Francisco Elorreagi'?!. Osierocony w wieku sze$ciu lat, znalazt si¢ pod opieka
wuja, ktory rozbudzil w nim zainteresowanie muzyka. Juz jako siedmiolatek rozpoczat nauke
teorii muzyki oraz gry na fortepianie u Vicente Guardado, organisty durangijskiej katedry.
Poczatek XIX wieku w Meksyku przyniost intensywny rozwdj edukacji muzycznej, co
doprowadzito do powstania pierwszych krajowych instytucji muzycznych. W 1839 roku Baca
rozpoczal nauk¢ w Akademii Muzycznej przy Wielkim Towarzystwie Filharmonicznym, a po
jego rozwigzaniu kontynuowat ksztalcenie prywatnie!®2,

Wyslany przez rodzing do Francji z zamiarem podjgcia studiow medycznych, Baca
zdecydowat si¢ na karier¢ muzyczng. Rozpoczat nauke w paryskiej Akademii Muzycznej, gdzie
studiowal harmoni¢, kontrapunkt, kompozycje oraz orkiestracj¢ pod kierunkiem Edmunda
Jouveina. W Paryzu zaczat tworzy¢ polki, walce i piesni, a takze skomponowat dwie opery:
Leonor — dwuaktowg tragedi¢ do libretta wloskiego poety Carla Bozzettiego, oraz Juana de
Castilla, rowniez w dwoch aktach, do libretta Florentina Tenustoclesa Salery.

Najwiekszy rozgtos przyniosto mu jednak wspomniane ,,Ave Maria”, ktore po raz
pierwszy zostalo wykonane podczas nabozenstwa maryjnego w maju 1850 roku w kosciele
Matki Bozej Loretanskiej w Paryzu '**. Kompozycja zostata nastgpnie opublikowana i
zadedykowana jego nauczycielowi Jos¢ Antonio Gomezowi. Poczatkowo napisany na gtos i

organy, utwor ten zostal w krotkim czasie zaaranzowany przez kompozytora na orkiestre na

BIUM. Arréniz, Manual de biografia mejicana 6 Galeria de hombres célebres de Méjico, Paryz-Nowy Jork 1857,
s. 57.

132 Francisco Sosa, Biografias de mexicanos distinguidos, México 1884, s. 109.

133 Antonio Garcia Cubas, Diccionario Geogrifico, Histérico y Biogrdfico de los Estados Unidos Mexicanos,

t. 1, Murguia 1888, s. 345.
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prosbe $piewaczki Jenny de Rossignon, wielkiej admiratorki jego tworczosci. Baca ukonczyt

orkiestracje w ciggu zaledwie szesciu godzin '**

, co S$wiadczy o jego niezwyklych
umiejetnosciach tworczych.

Po powrocie do Meksyku w lutym 1852 roku kompozytor zorganizowat seri¢ koncertow,
prezentujac publicznosci swoje dziela. Podczas pierwszego z nich, ktory odbyl si¢ w Teatro
Santa Anna, francuska $piewaczka Koska wykonata ,,Ave Maria”, wzbudzajac entuzjastyczne
reakcje stuchaczy!®.

Luis Baca Elorriaga zmart 22 marca 1853 roku z powodu choroby. Informacje o jego
$mierci ukazaty si¢ w 6wczesnej prasie, m.in. w gazetach E/ Universal oraz El Siglo Diez y
Nueve',

»Ave Maria” Luisa Bacy Elorriagi to kompozycja przeznaczona na glos 1 organy,
stworzona z okazji uroczystosci ku czci Najswigtszej Maryi Panny, ktore miaty miejsce w maju
1850 roku w paryskim koéciele Matki Bozej Loretanskiej'*’. Dzielo to uznawane jest za jedno

z najwybitniejszych osiagnie¢ muzyki sakralnej w historii Meksyku.

2.5. Harrison Millard

Harrison Millard (ur. 27 listopada 1829 r. w Bostonie, zm. 10 wrzes$nia 1895 r. w
Nowym Jorku) byt amerykanskim kompozytorem, $piewakiem oraz nauczycielem muzyki. Juz
jako o$mioletnie dziecko zostat przyjety do choéru jako alt, a dwa lata poézniej wystepowat w

chérze Handel and Haydn Society !*3

, jednej z najstarszych i1 najbardziej renomowanych
instytucji muzycznych w Stanach Zjednoczonych. W wieku pigtnastu lat, dzigki
przypadkowemu zastepstwu, zyskal mozliwos¢ wykonania partii tytutlowe; w oratorium
Samson Héndla, co okazalo si¢ punktem zwrotnym w jego mtodzienczej karierze wokalne;.
W 1851 roku Millard udat si¢ do Europy, gdzie przez trzy lata studiowal $piew i
kompozycje we Wloszech pod kierunkiem znanych pedagogdéw muzyki. Nastepnie przebywat
w Londynie, gdzie wystepowat jako tenor, po czym koncertowat w Irlandii 1 Szkocji,

towarzyszac stynnej sopranistce Catherine Hayes. W tym okresie komponowat liczne utwory,

134 Tamze.

135 M. Arréniz, dz. cyt., s.63.

136 El Universal” 23 marca 1853, s. 3. EI Sr. D. Luis Baca, ,,El Siglo Diez y Nueve” 24 marca 1853, s. 4.

137 M. Arréniz, Manual de biografia mejicana 6 Galeria de hombres célebres de Méjico, Paryz-Nowy Jork 1857,
s. 60-61.

138 E.D. Bomberger, Brainard s Biographies of American Musicians, Westport 1999, s. 185.
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a takze wspolpracowal jako autor tekstow i krytyk z muzycznymi czasopismami, m.in. z
Dwight s Journal of Music.

Po powrocie do Stanow Zjednoczonych w 1854 roku Millard osiedlit si¢ w Bostonie,
gdzie udzielat lekcji $piewu 1 kontynuowat dziatalnos¢ koncertowag. W 1856 roku przeniost sie
do Nowego Jorku, a w 1859 roku skomponowat swoja pierwsza znang pie$n patriotyczng pt.
Viva La America, ktéra zyskata duze uznanie. W 1861 roku, w czasie wojny secesyjnej,
zaciggnal sie¢ do wojska, gdzie jako porucznik 19. Korpusu Armii Nowego Jorku uczestniczyt
w walkach. Podczas bitwy pod Chickamaugg odnidst powazne obrazenia, ktore zakonczyty
jego shuzbe wojskowa.

W 1865 roku opublikowano jego ,,Ave Maria”, ktore — zdaniem niektorych badaczy —
stanowi muzyczne odzwierciedlenie do§wiadczen kompozytora z okresu wojny. W kompozycji
tej odnalez¢ mozna intencj¢ ukazania cyklicznych przej$¢ od smutku (symbolizowanego przez
ciemnos¢) do radosci ($wiatlo), a zakonczenie dzieta wprowadza wyrazny motyw nadziei.

Millard pozostawil po sobie obfity dorobek kompozytorski, obejmujacy okoto 300
piesni, z ktorych jedng z najbardziej znanych pozostaje utwoér patriotyczny Flag of the Free.
Ponadto przetlumaczyt, zaadaptowat i opublikowat blisko 400 utworow wokalnych z jezykow
francuskiego, niemieckiego, wloskiego oraz hiszpanskiego '*° , wykazujac szerokie
zainteresowania zarowno europejska tradycja klasyczna, jak i amerykanska muzyka popularna.

Millard zmart 10 wrze$nia 1895 roku w Nowym Jorku. Zostat pochowany na cmentarzu
Mount Auburn w Cambridge, w stanie Massachusetts.

»Ave Maria” Harrisona Millarda zostalo po raz pierwszy opublikowane w 1865 roku
w Stanach Zjednoczonych *° . Kompozycja przeznaczona jest na sopran lub tenor z
towarzyszeniem fortepianu i utrzymana w tonacji F-dur. Tekst utworu oparty jest na tacinskiej
wersji modlitwy ,,Ave Maria”, co sytuuje dzieto w nurcie XIX-wiecznej muzyki religijnej

inspirowanej tradycja katolicka.

2.6. Camille Saint-Saéns

Camille Saint-Saéns (1835-1921) byt wybitnym francuskim kompozytorem, organista,

dyrygentem i pianista epoki romantyzmu, ktoérego tworczo$¢ rozciaga si¢ od pdznego

139 Tamze, s. 186.
140 Pierwsze wydanie ukazato si¢ nakladem wydawnictwa G. Schirmer w Nowym Jorku.
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romantyzmu po wczesny modernizm XX wieku. Styl Saint-Saénsa charakteryzuje sie¢
faczeniem klasycznych form z romantyczng ekspresja oraz wysokim poziomem wirtuozerii. W
jego pozniejszych dzielach widoczne sa takze eksperymenty z nowymi rozwigzaniami
harmonicznymi 1 instrumentacyjnymi.

Urodzony w Paryzu, od najmlodszych lat wykazywal niezwykty talent muzyczny.
Pierwsze lekcje gry na fortepianie pobierat u swojej ciotki, nastepnie uczyt si¢ pod kierunkiem
Camille’a Stamaty’ego, a kompozycji — u Pierre’a Maledena. W wieku pieciu lat skomponowat
melodi¢ do wiersza Le Soir Marceline Desbordes-Valmore, dedykowang nauczycielce Palmyre
Granger'*!. Juz jako dziesieciolatek wystapit w stynnej paryskiej sali Pleyela, wykonujac
koncerty fortepianowe Beethovena i Mozarta, do ktorych samodzielnie opracowal kadencje!*?.

W 1848 roku, majac trzynascie lat, rozpoczat nauk¢ w Konserwatorium Paryskim, gdzie
studiowat gre na organach u Frangois Benoista oraz kompozycje u Fromentala Halévy’ego.
Jego edukacje dopehity lekcje akompaniamentu i $piewu oraz konsultacje z Charles’em
Gounodem. Juz w 1852 roku zdobyt pierwsza nagrode w konkursie §w. Cecylii w Bordeaux za
kantat¢ Ode a Sainte-Cécile, a w roku nastgpnym miato miejsce prawykonanie jego / Symfonii
Es-dur. Saint-Saéns zostal wowczas organistg w ko$ciele Saint-Merry w Paryzu, a od 1857 do
1877 roku pehit t¢ samg funkcje w prestizowym kosciele La Madeleine. Jego wybitna
umiej¢tnos¢ improwizacji zyskata uznanie samego Franciszka Liszta.

W latach 1861-1865 Saint-Saéns nauczat gry na fortepianie w Ecole Niedermeyer,
specjalizujacej si¢ w edukacji muzyki sakralnej. W tym czasie skomponowat i opublikowat
dwie wersje ,,Ave Maria”: jednogtosowa na sopran lub tenor z organami (ICS 19) oraz wersje
dwuglosowa na dwa glosy zenskie (ICS 18). Obie kompozycje utrzymane s3 w ramach
tradycyjnej funkcjonalnej harmonii, jednak wzbogacone sa o subtelne chromatyzmy, nadajace
utworom eteryczny charakter. Melodie nawigzuja do choratu gregorianskiego, taczac powage i
duchowo$¢ z lirycznoscia romantycznej frazy. Swiadome operowanie kontrastami
dynamicznymi stuzy tu poglebieniu emocjonalnego wyrazu — co odzwierciedla estetyke
kompozytora, opartg na idei ,,potagczenia formy 1 emocji”.

W 1867 roku jego kantata Les noces de Prométhée zdobyta pierwsza nagrode podczas
konkursu Migdzynarodowej Wystawy Pracy i Przemyshu w Paryzu, ktérego jury tworzyli m.in.
Rossini, Auber, Berlioz, Verdi 1 Gounod. W 1868 roku Saint-Saéns, wspierany przez Antona

Rubinsteina, skomponowat swoj I Koncert Fortepianowy, natomiast w 1870 roku wystawit

141 Jean Gallois, Charles-Camille Saint-Saéns, Mardaga 2004, s. 18. Rekopis tego utworu z 15 maja 1841 r.
dostgpny online: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b55008212h/f4.image [dostep: 03.07.2025]
142 1. Watson, Camille Saint-Saéns, his life and art, London-New York 1923, s. 8-9.
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opere La princesse jaune, ktora nie spotkata si¢ z uznaniem krytyki. W tym samym roku zmarta
jego ciotka Charlotte Masson. Przetomowym sukcesem okazata si¢ dopiero Samson et Dalila,
wystawiona w Weimarze w 1877 roku dzigki wsparciu Liszta, a w 1892 roku przyjeta
entuzjastycznie w paryskiej Operze.

Od 1873 roku, z powoddéw zdrowotnych, Saint-Saéns regularnie przebywat w Algierze,
gdzie osiedlit sie w willi Pointe-Pescade (obecnie Rais Amidou) 4}, Réwnolegle prowadzit
aktywna dziatalnos$¢ publicystyczng, publikujac eseje 1 artykuty o muzyce oraz wspotczesnych
mu tworcach. Pozostawil po sobie ogromny dorobek, obejmujacy m.in. 12 oper (z ktorych
najwigksza popularnos¢ zdobyta Samson i Dalila), liczne oratoria, pie¢ symfonii, pigé
koncertow fortepianowych, trzy koncerty skrzypcowe, dwa koncerty wiolonczelowe, dzieta
kameralne, choéralne, a takze muzyke programowa, jak Le Carnaval des animaux (1886).
Zastynal rowniez jako pierwszy kompozytor, ktory stworzyl oryginalng muzyke filmowa — w
1908 roku napisat ilustracje dzwigkowa do filmu L assassinat du duc de Guise, w rezyserii
André Calmettesa i Charles’a Le Bargy’ego'**.

»Ave Maria” (ICS 19) Camille’a Saint-Saénsa, opublikowane po raz pierwszy w 1865
roku, stanowi kompozycje przeznaczong na gtos sopranowy lub tenorowy z akompaniamentem
organowym'®. Utwoér ten opiera si¢ na tacinskim teks$cie modlitwy ,,Ave Maria” (Zdrowas

Maryjo), wpisujac si¢ w tradycj¢ sakralnej muzyki wokalnej XIX wieku.

2.7. Luigi Luzzi

Luigi Luzzi (ur. 27 marca 1824 w Olevano di Lomellina'#®, zm. 26 lutego 1876 w
Stradelli) byl wloskim kompozytorem epoki romantyzmu, znanym przede wszystkim z
tworczosci sakralnej 1 kameralnej. Pochodzil z rodziny o liberalnych 1 patriotycznych

tradycjach — jego wujowie Fortunato oraz Luigi Rossi brali czynny udziat w powstaniu

143 Jacques Marseille, France et Algérie, journal d’une passion, Paris 2002, s. 147.

144 Lai, Hermione, The Greatest Composers of Film Music: Saint-Saéns, Breil, Steiner and Korngold,
nHInterlude.hk”, 25 kwietnia 2022. https://interlude.hk/the-greatest-composers-of-film-music-saint-saens-breil-
steiner-and-korngold/ [dostgp: 03.07.2025].

145 https://imslp.org/wiki/Ave Maria_in A major, ICS 19 (Saint-Sa%C3%ABns, Camille) [dostep:
03.07.2025]

146 Parafia Olevano sul Tusciano (Salerno). Ksiegi metrykalne (parafialne): Chrzty. 1824, akt nr 12. ,,Anno
Domini millesimo ut sopra, die 27 martii, ego Joannes Romussi, Rector hujus Parochiae Olevani, baptizavi
infantem natum hodie hora decima prima ex D.ne Francisci Luzzo, et D.na Rosalba Rossa, jugalibus hujus
Parochiae, cui impositum fuit nomen Alojsius. Joseph Fortunatus, patrinus fuit D.us Joseph Rossi, vid.
Margarita Fossalta, ex Parochia S.ti Laurenti Civitatis Mortariae, idoneo, et ad hoc vocato”™.
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rewolucyjnym w 1821 roku, a ten drugi w 1853 roku zostat senatorem Krélestwa Sardynii i
opiekunem matego Luigiego po $mierci jego ojca w 1827 roku. Luzzi pobierat pierwsze nauki
muzyczne u Gaudenzia Bertolliego w Mortarze. Cho¢ poczatkowo studiowal medycyne i
literatur¢ na Uniwersytecie w Turynie, ostatecznie pos§wigcit si¢ muzyce, zdobywajgc uznanie
jako kompozytor i pedagog!'?’.

W 1853 roku Luzzi zostal cztonkiem Akademii Filharmonicznej w Turynie, a w 1861
roku podpisat petycje o utworzenie Narodowego Konserwatorium Muzycznego w tym
miescie'*. Tworzyt liczne utwory instrumentalne, kameralne, sakralne i uzytkowe — melodie,
walce, mazurki oraz pie$ni patriotyczne. Wsérod jego dziet znajduja si¢ rOwniez cztery opery
komiczne: Chiarina (1853), I falsi monetari (1854), Tripilla (1874) oraz Fra Dolcino
(niewystawiona). Pomimo ze Luzzi nie nalezal do czolowki wioskich kompozytoréw XIX
wieku, jego twodrczo$¢ wyrdzniata si¢ indywidualnym jezykiem stylistycznym oraz
wyjatkowym wyczuciem melodii, co dostrzegali wspdtczesni mu krytycy.

»Ave Maria” op. 80 Luigiego Luzziego zostalo po raz pierwszy opublikowane w 1866
roku jako utwor na glos solowy z towarzyszeniem fortepianu. Tekst kompozycji, utrzymany w
jezyku wiloskim, opiera si¢ na lacinskiej wersji modlitwy ,,Ave Maria”, co $§wiadczy o
kontynuacji tradycji sakralnej piesni wokalnej w XIX-wiecznych Wtoszech. Utwor odznacza
si¢ liryczng linig melodyczng oraz klarowna, przejrzysta forma, typowa dla romantycznych
piesni religijnych. Zastosowanie poitonowych zej$¢, ozdobnikdéw oraz nieregularnych figur
rytmicznych (m.in. triole) wprowadza elementy napiecia ekspresyjnego, ktore poteguja
emocjonalny wymiar modlitwy.

Na uwage zastuguje szczegolnie zakonczenie utworu — glos niespodziewanie schodzi
do niskiego rejestru, zamykajac piesn stowem ,,Amen”. Zestawienie tego fragmentu z koncowa
aria Desdemony z Otella Giuseppe Verdiego, rowniez konczaca si¢ cichym ,,Amen”, jest
zasadne — kompozycja Luzziego powstata bowiem ponad dwie dekady wczedniej, co nadaje jej
szczegblne znaczenie w kontekscie pozniejszych rozwigzan dramatycznych stosowanych w
operze wtoskiej.

Warto podkresli¢, ze ,,Ave Maria” Luzziego zyskata popularno$¢ takze poza granicami
Wioch. Amerykanski kompozytor Harrison Millard dokonat tlumaczenia utworu na jezyk

angielski, a wersja ta zostata opublikowana przez nowojorskie wydawnictwo G. Schirmer w

147 Mario Nagari. Un dimenticato maestro e compositore di musica: Luigi Luzzi. Wyd. Tipografia La Cupola,
Novara 1977.
148 Francesco 1zzo, Luzzi, Luigi, [hasto w:] Dizionario biografico degli italiani, Roma 2006.
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obu wersjach jezykowych — wloskiej i angielskiej!’. Fakt ten §wiadczy o miedzynarodowym
rezonansie kompozycji oraz o ponadnarodowym charakterze tworczosci religijnej epoki
romantyzmu.

Utwor cieszyt si¢ znaczng popularnoscig na poczatku XX wieku — w latach 1902—1928
byl wielokrotnie nagrywany przez prestizowe wytwornie fonograficzne, takie jak Victor,

Columbia i Edison'*?

. Wczesne interpretacje obejmowaty rozne wersje wykonawcze — zarowno
z towarzyszeniem fortepianu, jak i orkiestry — oraz rozmaite obsady gtosowe (soprany, tenory,

mezzosoprany), co §wiadczy o uniwersalnosci dzieta i jego zywotnosci repertuarowe;.

2.8. Adolf von Dof3

Adolf von Dof} (ur. 10 wrzesnia 1825 w Pfarrkirchen, zm. 13 sierpnia 1886 w Rzymie)
byl niemieckim duchownym i kompozytorem pochodzenia szwedzkiego. Wywodzit si¢ ze
szlacheckiej rodziny, ktora — z powodoéw religijnych — opuscita Szwecje 1 osiedlita si¢ w
Niemczech. Studiowat teologi¢ w Monachium, a w 1843 roku wstapit do zakonu jezuitow w
Szwajcarii °!, z ktéorym byl zwigzany przez cate zycie. Edukacje muzyczng i duchowng
kontynuowat w osrodkach takich jak Fryburg, Namur, Maastricht, Kolonia oraz Leuven, a jego
dzialalno$¢ duszpasterska obejmowata m.in. Bonn, Moguncje, Friedrichsburg, Li¢ge i Rzym.

Von Do byl cenionym kompozytorem muzyki religijnej, specjalizujagcym si¢ w
tworczosci choralnej i oratoryjnej'>2. Wérdd jego najwazniejszych publikacji znajduja si¢ m.in.
Melodiae sacrae (Miinster, 1862), Mélodies religieuses oraz Collection de musique d’église,
ktére wpisuja si¢ w nurt katolickiej muzyki liturgicznej XIX wieku. Szczegdlnie intensywny
okres jego aktywnosci kompozytorskiej przypada na lata 1860—1880, kiedy to taczyl prace
duszpasterskg z dziatalnoscig dydaktyczng 1 tworcza.

Zanim jednak wstapil do zakonu, von DoB byt aktywnym twoérca muzyki scenicznej —
skomponowat sze$¢ oper, w tym Baudouin du Bourg, oraz dwie operetki'>®. Cho¢ jego dziela
sceniczne zostaly z czasem zapomniane, jego muzyka religijna zyskala trwate uznanie.

Wspotczesna recepcja tworczosci von DoBla skupia si¢ przede wszystkim na jego dorobku

149 https://imslp.org/wiki/Ave Maria, Op.80 (Luzzi, Luigi) [dostep: 03.07.2025]

150 https://adp.library.ucsb.edu/index.php/mastertalent/detail/102887/Luzzi_Luigi [dostep: 03.07.2025]

151 Ina-Ulrike Paul, Dof, Adolf von, [hasto w:] Bosls bayerische Biographie, red. Karl Bosl, Regensburg 1983,
s. 152.

152 Otto Pfiilf SJ, Erinnerungen an P. Adolf von Dof3 SJ, einen Freund der Jugend, Freiburg im Breisgau 1887,
s. 264.

153 Tamze, s. 261
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sakralnym, ktory laczy elementy stylu belcanto z glgboka religijnosciag i emocjonalng
intensywnoscia charakterystyczng dla romantyzmu.

Kompozycja ,,Ave Maria” autorstwa Adolfa von DoBla powstata okoto 1865 roku,
natomiast jej pierwsze wydanie mialo miejsce w Filadelfii w 1881 roku, naktadem oficyny W.F.
Shawa '3* . Jest to romantyczna pie$n religijna przeznaczona na sopran lub tenor z
towarzyszeniem fortepianu lub organow, utrzymana w tonacji b-moll — tonacji tradycyjnie
kojarzonej z patosem, skupieniem i modlitewng atmosferg. Utwoér charakteryzuje si¢ ptynna,
liryczng melodig oraz bogata, kolorystycznie zroznicowang harmonig, ktora — w potaczeniu z
kontrastowymi zmianami dynamicznymi — buduje nastr6j gtebokiej duchowosci i kontemplacji.

Liryczny charakter piesni oraz intensywno$¢ wyrazu emocjonalnego sytuuje ,,Ave
Maria” von Dofla w nurcie romantycznej muzyki religijnej, w ktdrej centralng role odgrywa
subiektywne przezycie modlitwy. Nalezy podkresli¢, ze utwor ten znalazt trwate miejsce w
repertuarze wykonawczym — obok dziet Schuberta, Gounoda i Liszta — i zostat uwzgledniony
na prestizowej skladance ,,Ave Maria” [Box Set] '>°, co $wiadczy o jego ciaglej recepcji w kregu

muzyki sakralnej.

2.9. Giuseppe Verdi

Giuseppe Verdi (1813-1901), urodzony w Le Roncole niedaleko Busseto, uwazany
jest — obok Richarda Wagnera — za najwazniejszego kompozytora operowego XIX wieku. W
swojej tworczosci taczyt dramatyzm z melodycznoscig !¢ . Po sukcesach tzw. ,trylogii
popularnej” (Rigoletto, Il trovatore, La traviata) oraz Aidy (1871), Verdi wycofat si¢ z Zzycia
publicznego, by powrdci¢ po szesnastu latach z trzema pdznymi arcydzietami: Messa da
Requiem (1874), Otello (1887) oraz Falstaff (1893), ktére ugruntowaly jego pozycje jako
tworcy doskonalego zarowno w zakresie muzyki sakralnej, jak i operowe;.

W role Desdemony podczas prapremiery Ofella wcielita si¢ wloska sopranistka
Romilda Pantaleoni®”’, a jej kreacja przyczynila si¢ do ogromnego sukcesu dzieta. ,,Ave Maria”

pozostala jednym z najczesciej wykonywanych fragmentow tej opery — zarowno w kontekscie

154 https://imslp.org/wiki/Ave Maria_in B-flat minor (Doss, Adolf von) [dostep: 03.07.2025]

155 https://www.avemariasongs.org/sources/CDs/CD1.htm [dostep: 03.07.2025]

156 Paul Levy, Bob Dylan, Verdi and/or Wagner: Two Men, Two Worlds, Two Centuries by Peter Conrad —
review, online: http://www.freakyparty.net/2011/11/verdi-and-or-wagner-two-men-two-worlds-twocenturies-by-
peter-conrad-review/ [dostep: 03.07.2025].

157 Julian Budden, The Operas of Verdi, Vol 3 From Don Carlos to Falstaff, London 1992, s. 322.
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scenicznym, jak i w repertuarze koncertowym — jako symbol subtelnej ekspresji uczué
religijnych i tragicznych zarazem.

Aria ,Ave Maria”, stanowigca finalowy monolog Desdemony w II scenie IV aktu
opery Otello, nalezy do najbardziej przejmujacych fragmentow calej tworczosci Giuseppe
Verdiego.

Tekst arii nawigzuje do tradycyjnej katolickiej modlitwy ,,Ave Maria”, lecz Verdi
swiadomie unika monumentalizmu 1 podniostosci typowej dla muzyki sakralnej. Zamiast tego
kompozytor buduje przestrzen intymnej modlitwy, wykorzystujac oszczedna melodyke i
introspektywna, chromatyka nasycong harmonig, ktora poglebia stan wewnetrznego niepokoju
bohaterki. Staty akompaniament niskich smyczkéw przywodzi na mys$l nieuchronno$¢ losu, a
szerokie frazy sopranowe — czg¢sto wykonywane w ekstremalnym pianissimo — wyrazaja
samotnos¢, rozpacz i gtgboka pokore wobec przeznaczenia.

Aria stanowi nie tylko emocjonalny punkt kulminacyjny Otella, ale rbwniez doskonaly
przyktad dojrzatego stylu kompozytorskiego Verdiego, w ktorym elementy sacrum zostaja
przeniknigte dramatem Iludzkim. Przelamanie konwencji religijnej muzyki wokalnej i
polaczenie jej z dramatem scenicznym s$wiadczy o glgbokim zrozumieniu pierwowzoru
szekspirowskiego oraz o nowatorstwie operowego jezyka Verdiego w jego poéznym okresie
tworczosci.

Partia Desdemony w ,,Ave Maria” stawia wyjatkowo wysokie wymagania wykonawcze.
Spiewaczka musi wykaza¢ si¢ precyzja intonacyjng przy bardzo cichej dynamice oraz kontrolg
oddechu 1 delikatnym vibrato, ktore pozwala na oddanie intymnego charakteru modlitwy.
Szczegolnie koncowy fragment arii —niemal szeptany — przypomina mistyczny monolog duszy,

unoszacy si¢ ponad ziemskim cierpieniem 1 zapowiadajacy tragiczny final.

2.10. Pietro Mascagni

)158

Pietro Antonio Stefano Mascagni (7 grudnia 1863 — 2 sierpnia 1945 , urodzony w

Livorno'*, zyskal migdzynarodowg stawe dzieki sukcesowi Cavallerii Rusticany'®, opartej na

158 V. Bernardoni, Pietro Mascagni [hasto w:] Dizionario biografico degli italiani, t. 71, Roma 2008.

159 Jego dom rodzinny, stojgcy niegdy$ przy Piazza della Erbe w tym mieScie, zostal zburzony po II wojnie
swiatowej. Dzi$ stoi tam nowoczesny apartamentowiec, na ktérego fasadzie umieszczono tablice upamigtniajaca
kompozytora.

160 M. Sansone, Verga and Mascagni: The Critics' Response to 'Cavalleria Rusticana’, ,Music & Letters” 1990,
nr2,s. 198.
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noweli Giovanniego Vergi. Dzielo to, ktorego premiera odbyta si¢ 17 maja 1890 roku w Teatro
dell’Opera di Roma, z udziatem Gemmy Bellincioni (Santuzza) i Roberta Stagno (Turiddu) '¢!,
stalo si¢ przetomem w historii opery wloskiej 1 poczatkiem nurtu werystycznego. Po
zjednoczeniu Wtoch i upadku ideatow Risorgimenta, wtoska kultura ulegta przemianom —
pojawil si¢ nurt realistyczny, ktorego operowa odmiana skupita si¢ na ukazywaniu losow
zwyktych ludzi, silnych emocji i gwattownych konfliktow, w kontrze do idealizmu oper
romantycznych.

Wraz z rosngca popularno$cig Intermezzo sinfonico, utwor ten doczekat si¢ licznych
adaptacji. Okoto 1890 roku berlinskie wydawnictwo Bote & G. Bock opublikowato wersje
wokalng z wloskim tekstem Mazzoniego 1 niemieckim ttumaczeniem Sigmara Mehringa, z
aranzacja Bogumila Zeplera na sopran lub tenor z fortepianem'®?. Rok pdzniej nowojorska
oficyna G. Schirmer, Inc. wydata wersj¢ z angielskim tekstem Fredericka Edwarda
Weatherly’ego, przeznaczong na mezzosopran lub baryton'®,

Wykorzystanie motywu ,,Ave Maria” w kontek§cie Cavallerii Rusticany znajduje
uzasadnienie w silnie zakorzenionej sakralno$ci opery. ,,Ave Maria” staje si¢ nie tylko
muzyczng transpozycja instrumentalnego interludium, ale takze reinterpretacja duchowe;j
wymowy dzieta w formie intymnej modlitwy wokalne;j.

»Ave Maria” Pietro Mascagniego to adaptacja instrumentalnego Intermezzo sinfonico
z jednoaktowej opery Cavalleria rusticana (1890), uznawanej za jedno z najwazniejszych dziet
wloskiej opery werystycznej. Kompozytor przeksztalcil oryginalne interludium orkiestrowe w
piesn religijna, nadajac jej nowy wymiar emocjonalny poprzez dodanie tekstu autorstwa Piera
Mazzoniego, utrzymanego w jezyku wtoskim. Cho¢ kompozycja nosi tytut ,,Ave Maria”, tekst
piesni nie jest dostownym odwzorowaniem katolickiej modlitwy, lecz jej luzna parafraza,
nacechowang dramatyzmem i1 emocjonalng intensywnoscia — czego przyktadem moze byc¢
wykrzyknienie ,,Non m’abbandonar!” (,,Nie opuszczaj mnie!”), przywodzace na mys$l operowa
ekspresje rozpaczy 1 leku. Akompaniament fortepianowy czesto imituje harfe 1 smyczki
oryginalnej partytury orkiestrowej, co wzmacnia kontemplacyjny, quasi-sakralny charakter
piesni. Zastosowanie takich srodkéw, jak oznaczenia con sostenuto 1 organo intero, podkresla
duchowy aspekt kompozycji i odsyla do religijnego tta samej opery — m.in. sceny

wielkanocnego nabozenstwa oraz Regina Coeli $piewanej zza kulis przez wiejski chor.

161 https://archiviostorico.operaroma.it/edizione opera/cavalleria-rusticana-1890/ [dostep: 03.07.2025],
Piotr Kaminski: Tysigc i jedna opera. T. 1. Warszawa 2008, s. 849-851.

162 https://ecommons.udayton.edu/imri_sheetmusic/24 [dostep: 03.07.2025]

163 https://ecommons.udayton.edu/imri_sheetmusic/22 [dostep: 03.07.2025]
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2.11. Wiadimir Wawilow

Wiadimir Fiodorowicz Wawilow (ur. 5 maja 1925, zm. 11 marca 1973) byl rosyjskim
gitarzysta, lutnistg i kompozytorem, zwigzanym z Leningradzka Szkotag Muzyczng im. Nikotaja
Rimskiego-Korsakowa. Studiowal pod kierunkiem Pietra Isakowa (gitara) oraz Johanna
Admoniego (kompozycja). Wspottworzyt duet gitarowy z Lwem Andronowem, ktory zdobyt
miedzynarodowe uznanie podczas Swiatowego Festiwalu Mtodziezy i Studentow w 1957
roku!64,

W swojej dziatalnos$ci artystycznej Wawitow tworzyt repertuar stylizowany na ,,muzyke
dawng” — czgsto przypisujac swoje utwory renesansowym lub barokowym mistrzom.
Przyktadem takiej praktyki sa: Canzona e danza, przypisywana Francesco da Milano, ktora
postuzyta za bazg do piesni Iopoo 3onomoii (Ztote miasto), oraz Pavana e Gagliarda, rzekomo
autorstwa Vincenza Galileiego, znana z aranzacji Kons ynéc nobumozo.'®®

Jak wskazywala jego corka, Tamara Wawitowa, ojciec §wiadomie rezygnowatl z
autorstwa: ,,M0j ojciec wiedziat, ze dzieta nieznanego samouka o nazwisku Wawitow nigdy nie
zostang opublikowane. Bardzo mu jednak zalezato, aby jego muzyka dotarta do szerokiego
grona odbiorcéw — nawet za cene anonimowosci”. 166

Na przestrzeni lat ,,Ave Maria” Wawilowa zyskato ogromng popularnos¢. W 1975 roku
zostalo ponownie przypisane Cacciniemu w albumie Iriny Bogaczowej pt. Cmapunnsie apuu
(Stare arie) wydanym przez Melodije'®’.

»Ave Maria” autorstwa Wladimira Wawilowa nalezy do najbardziej znanych
muzycznych mistyfikacji XX wieku. Utwor, skomponowany pod koniec lat 60. XX wieku, po
raz pierwszy zostal wydany w 1970 roku przez radzieckg wytwoérnig¢ Melodija w albumie
zatytutowanym Jlromueeas mysvika XVI-XVII eexos (Muzyka lutniowa XVI-XVII wieku) %,
Kompozycja — cho¢ powstata w epoce wspotczesnej — zostata celowo stylizowana na muzyke

dawnego baroku 1 renesansu, co przejawia si¢ w jej polifonicznej strukturze, spokojnym

przeptywie harmonii oraz zastosowaniu ograniczonego materiatu tekstowego.

164 Gejzel Zejew, Istorija odnoj piesni, ,,Migdal Times” 2007, nr 84-85.

165 Tamze.

166 Tamze.

167 Irina Bogaczewa, Starinnyje Arii, Melodija, 1975, ptyta winylowa. https://www.discogs.com/release/5544728
[dostep: 03.07.2025]

168 Wiadimir Wawiltow, Liutniewaja Muzyka XVI—XVII wiekow, Melodija, 1970, ptyta winylowa. Wykonawcy:
W. Bujanowski (waltornia), N. Wajner (§piew), M. Szachin (organy), W. Kurlin (oboj), L. Pieriepielkin (flet).
https://www.discogs.com/master/270945 [dostep: 03.07.2025]
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Wersja Wawitowa ogranicza tekst do zaledwie kilku stow — ,,Ave Maria” i ,,Amen”,
powtarzanych w dtugich, ozdobnych frazach wokalnych. Cato$¢ przywodzi na mysl
kontemplacyjng modlitwe, w ktorej religijna powaga taczy si¢ z emocjonalnym liryzmem o
niemal §wieckim charakterze. Akompaniament, wykonywany na lutni lub organach, imituje
barwe dzwonigcych strun i wspiera eteryczny klimat utworu.

W pierwszym wydaniu pie$n przypisana zostata kompozytorowi anonimowemu, a
wkrotce pézniej — Giulio Cacciniemu, wloskiemu tworcy przetomu renesansu i baroku. Te¢
fatlszywa atrybucje podtrzymano nawet po $mierci kompozytora, co potwierdza relacja
$piewaczki Iriny Bogaczowej, ktora wspominata: ,Partytura zostala mi przekazana przez

samego Wawilowa. Powiedziat mi, ze to jego utwor. NagraliSmy te¢ ari¢ przed jego $miercia”
169

2.12. Astor Piazzolla

Astor Pantaleén Piazzolla (11 marca 1921 — 4 lipca 1992) byt argentynskim
bandoneonistg, kompozytorem, aranzerem i dyrygentem pochodzenia wloskiego, uznawanym
za jednego z najwazniejszych tworcow muzyki XX wieku!”, a zarazem za kluczowego
ambasadora tanga na arenie miedzynarodowej'’!. Jego tworczo$¢ stanowita nowatorska synteze
tradycyjnego tanga, muzyki klasycznej oraz jazzu. Dzigki dzialalnosci kompozytorskiej i
koncertowej Piazzolli tango zostato wyniesione ponad poziom muzyki tanecznej — stato si¢
forma ekspresji artystycznej o silnym fadunku emocjonalnym, filozoficznym i narodowym.

Piazzolla dokonat gruntownej modernizacji tanga, przeksztalcajac jego brzmienie,
fakture 1 funkcje. Wprowadzit polifoni¢, zaawansowang harmoni¢ 1 rytmike asymetryczng,
tworzac nowy nurt — nuevo tango, przeznaczony do odbioru koncertowego, a nie do tanca.
Zatozyl Quinteto Nuevo Tango, poszerzajac tradycyjny sktad zespotu o fortepian i1 gitare
elektryczna, oraz skomponowal pierwsza opere tango — Maria de Buenos Aires'’. Mimo

poczatkowe] krytyki ze strony tradycjonalistow, ktorzy =zarzucali mu odejscie od

19 Siergiej Siewostjanow, Stranicy zyzni Wiadimira Fiodorowicza Wawitowa, ,,Niewa” 2005, nr 9, s. 233-237.
https://megavtogal.com/pereskazy 1 /kachchini-ave-mariya-istoriya-sozdaniya-kratko.html [dostep: 03.07.2025]
170 Biografia Astora Piazzolli pod adresem: https://biografiass.com/biografia-de-astor-piazzolla/,
https://www.todotango.com/creadores/biografia/44/Astor-Piazzolla/ [dostep: 03.07.2025]

17! Stephen Holden, Astor Piazzolla, 71, Tango's Modern Master, Dies, ,,The New York Times” 6 lipca 1992, s. 14.
172 http://news.bbc.co.uk/hi/spanish/misc/newsid_2094000/2094824.stm [dostep: 03.07.2025] Astor Piazzolla,
Natalio Gorin, Astor Piazzolla: a manera de memorias. Buenos Aires 1990, s. 31-35.
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»autentycznego” ducha gatunku, jego muzyka zostata w koncu doceniona — najpierw przez
srodowiska intelektualne i artystyczne, a nast¢pnie przez szersza publicznosé.

Wsrod najciekawszych 1 najbardziej nietypowych dziet Piazzolli znajduje si¢
kompozycja ,,Ave Maria” (Tanti anni prima), napisana pierwotnie jako cze$¢ $ciezki
dzwigkowej do filmu Enrico IV w rezyserii Marco Bellocchia (1984), opartego na sztuce
Luigiego Pirandella. Utwor pojawia si¢ w sekwencji okoto 19 minuty i 35 sekundy, w ktorej
bohaterowie wchodza do $redniowiecznego zamku — scena ta ilustrowana jest muzyka
wykonywang na oboju i organach, co nadaje jej charakter medytacyjny i niemal liturgiczny.

Kompozycja znaczaco odbiega od tradycyjnego muzycznego ujecia modlitwy ,,Ave
Maria”. Zamiast patosu charakterystycznego dla sakralnych hymnow, Piazzolla proponuje
refleksyjna 1 emocjonalnie zniuansowang forme¢ wyrazu. Charakterystyczne dla stylu
kompozytora potaczenie melancholijnej melodii z wyrafinowana harmonig nadaje dzietu
kontemplacyjny wymiar. W warstwie fakturalnej uwage zwracaja zstepujace pochody
pottonowe oraz ptynne przejscia migdzy tonacjami dur i moll, ktére buduja napiecie i prowadza
ku lirycznemu ukojeniu.

Wersja wokalna utworu powstala pdzniej — Piazzolla zaaranzowal ja do tekstu

173 Nie jest to jednak adaptacja tradycyjnej modlitwy

napisanego przez Roberto Bertozziego
maryjnej, lecz oryginalny tekst literacki inspirowany jej tematem, bedacy forma poetyckiego
dialogu z tradycja. Kompozycja zyskata nowy wymiar emocjonalny w interpretacji Milvy
(whasc. Maria Ilva Biolcati, 1939-2021!"%), ktéra wykonata ja w trzech jezykach: tacifskim,
wloskim i hiszpanskim—album Artisti (2001) 7>,

Mimo ze ,,Ave Maria” pozostaje jedng z mniej znanych kompozycji Piazzolli, w jego
dorobku zajmuje miejsce szczegdlne. Jest Swiadectwem jego duchowej dojrzatosci, zdolnosci
syntezy idiomow oraz tworczej reinterpretacji konwencji religijnej w jezyku tanga. Dzielo to
potwierdza, ze artysta potrafit w obrgbie wlasnego stylu wyraza¢ réwniez tresci o gleboko

egzystencjalnym 1 metafizycznym charakterze.

173 M. Susnik, El “Ave Maria” de Piazzolla, https://es.aleteia.org/2021/03/11/el-ave-maria-de-piazzolla [dostep:
03.07.2025]

174 A Bandettini, E morta Milva, la "Rossa" della canzone d'autore,
https://www.repubblica.it/spettacoli/people/2021/04/24/news/e_morta milva-297804515/ [dostep: 03.07.2025]
175 Milva, Artisti, BMG Rights Management GmbH, 2001, ptyta CD. https://www.discogs.com/master/338297-
Milva-Artisti [dostep: 03.07.2025]
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2.13. 696+ 250bos (Nunu Gabunia)

Nunu Gabunia (ur. 18 lipca 1941 roku w Tbilisi'’®) jest gruzinska kompozytorka,
spiewaczka 1 dziataczka muzyczng, uznawang za jedng z najwazniejszych postaci wspotczesnej
kultury muzycznej Gruzji. W 1977 roku otrzymata tytut Zastluzonego Dziatacza Sztuki Gruz;ji,
a w 2011 — tytut Honorowego Obywatela Tbilisi. Ukonczyta Narodowe Konserwatorium
Muzyczne w Tbilisi w dwodch specjalnosciach: kompozycji (1966) oraz $piewu operowego
(1970)'77. Jej wieloletnia dzialalno$é artystyczna i dydaktyczna obejmuje m.in. prace jako
redaktorka muzyczna w Gruzinskim Radiu, rezyserka programow telewizyjnych, pedagog,
jurorka konkursow wokalnych, a takze autorka licznych dziet operowych, symfonicznych,
teatralnych, filmowych i choralnych.

W dorobku kompozytorskim Gabunii znajduje si¢ réwniez utwor ,,Ave Maria”,
opublikowany w 1984 roku przez gruzinski oddziat Radzieckiej Fundacji Muzycznej w Thilisi.
Kompozycja zostata wydana w formie partytury z oktadkg w trzech jezykach — gruzinskim,
rosyjskim 1 angielskim — przy czym tekst wokalny zawarty w utworze napisany zostat

wylacznie w jezyku gruzinskim '7® |

Dzieto przeznaczone jest na glos sopranowy z
towarzyszeniem fortepianu i charakteryzuje si¢ tagodna, liryczng melodyka oraz przejrzysta
fakturg, co czyni je przystepnym dla wykonawcéw o réznym stopniu zaawansowania
technicznego.

Jezyk harmoniczny ,,Ave Maria” ukazuje umiejetnos¢ Gabunii do taczenia elementow
muzyki tradycyjnej z idiomem wspotczesnym. Kompozytorka stosuje progresje harmoniczne i
subtelne modulacje tonalne, ptynnie przechodzac migdzy tonacjami durowymi, a molowymi,
co wzbogaca emocjonalng glebie utworu 1 nadaje mu wyraznie refleksyjny, religijny charakter.
Swiadoma stylizacja sakralna potaczona z lokalnym kolorytem jezykowym i melodycznym
sprzyjata popularyzacji dzieta na gruncie gruzinskim.

Whpisanie si¢ ,,Ave Maria” w estetyke muzyki duchowej XX wieku dokonuje si¢ u
Gabunii nie poprzez imitacje tradycyjnych wzorcéw europejskich, lecz przez indywidualny
idiom melodyczno-harmoniczny, z wyraznym odniesieniem do gruzinskiej tozsamosci
kulturowej. Zastosowanie tekstu w jezyku gruzinskim — unikalne w repertuarze modlitw
muzycznych tego typu — stanowi przyktad adaptacji migdzynarodowego motywu religijnego

do realiow lokalnych, przy zachowaniu uniwersalnego wyrazu modlitewnego.

176 nplg.gov.ge [dostep: 03.07.2025]
177 composersunion.ge [dostep: 03.07.2025]
178 dspace.nplg.gov.ge [dostep: 03.07.2025]
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2.14. Michal Lorenc

Michal Lorenc (ur. 5 pazdziernika 1955 roku w Warszawie) jest jednym z
najwybitniejszych polskich kompozytoréw muzyki filmowej, laureatem ponad trzydziestu
prestizowych nagrdd i pigciokrotnym zdobywca Ztotych Lwow na Festiwalu Polskich Filmow
Fabularnych. W 2016 roku uhonorowany zostat Krzyzem Kawalerskim Orderu Orta Bialego.
Cho¢ pochodzi z rodziny prawniczej, od wczesnej mtodosci przejawial pasje do muzyki — uczyt
si¢ gry na fortepianie i gitarze, a przelomem w jego zyciu okazal si¢ seans witoskiego
dokumentu Mondo Cane, ktéry uksztattowat jego zainteresowanie muzyka filmowsa.

Jednym z kluczowych dziet jego filmografii pozostaje muzyka do filmu Prowokator
(1995) w rezyserii Krzysztofa Langa. Centralnym elementem $ciezki dZwigkowej tej produkcji
jest kompozycja ,,Ave Maria”, stanowigca jedyny petny utwér muzyczny wykorzystany w
filmie. W filmowej narracji Lorenc wykorzystuje ja trzykrotnie — w scenach otwierajacej, po
czolowce oraz w finale — nadajac jej funkcj¢ klamry kompozycyjnej i motywu przewodniego.

,,Ave Maria” pojawia si¢ po raz pierwszy ok. 1:15, jako muzyka saczaca si¢ z gramofonu,
co zostaje zasugerowane wizualnie dopiero w 3:32 minucie filmu. Druga ekspozycja nastgpuje
w 4:35, tuz po eksplozji otwierajacej sekwencje czotdéwkowa — wowczas styszalna jest pierwsza
zwrotka 1 poczatek drugiej. Ostatnie, pelne wykonanie kompozycji pojawia si¢ w scenie
koncowej (ok. 1:25:43), gdy Marta Moraczewska fotografuje jezioro — utwor wybrzmiewa w
catosci w wykonaniu sopranistki Olgi Szyrowe;.

Zabieg polegajacy na ograniczeniu palety dzwiekowej catej produkcji do jednego
motywu muzycznego tworzy silne zespolenie warstwy dzwiekowej z narracyjna, a takze
podkresla medytacyjno-egzystencjalny charakter filmu. Kompozycja Lorenca laczy
kontemplacyjng liryczno$¢ z podskoérnym napigciem, wpisujagc si¢ w konwencje muzyki
sakralnej reinterpretowanej przez pryzmat wspotczesnej wrazliwo$ci emocjonalnej. ,,Ave
Maria” w uj¢ciu Lorenca nie nawigzuje bezposrednio do Zadnej konkretnej wersji tej modlitwy
w muzyce europejskiej, lecz stanowi oryginalng refleksj¢ kompozytora nad ideg przebaczenia,
winy 1 odkupienia.

Za Sciezke dzwigkowa do Prowokatora Lorenc otrzymal nagrode na 20. Festiwalu
Polskich Filmoéw Fabularnych w Gdyni (1995), a sam film zdobyt dwie statuetki i cztery

nominacje'”. Muzyka, ograniczona do jednego motywu przewodniego, pehi tu nie tylko

1% Michat Lorenc: Biografia i filmografia, https://filmpolski.pl/fp/index.php?osoba=1112381 [dostep:
03.07.2025]
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funkcje ilustracyjna, lecz takze narracyjng i emocjonalng, wspottworzac dramaturgi¢ dzieta i

potegujac jego symboliczne przestanie.

2.15. Henri Seroka

Henri Seroka (ur. 9 maja 1949 roku w Brukseli) jest belgijskim kompozytorem,
wokalistg 1 aranzerem, ktorego tworczo$¢ obejmuje szerokie spektrum gatunkéw — od muzyki
klasycznej 1 filmowej po popularng i uzytkowa. Cho¢ poczatkowo wystepowat jako

wokalista '8°

, najwicksze uznanie zdobyl jako autor muzyki filmowej, m.in. do serialu
animowanego Smerfy oraz kilkunastu filméw fabularnych. Szczegdélnie owocna okazata si¢
jego wieloletnia wspotpraca z rezyserem Jackiem Bromskim, obejmujaca muzyke do tetralogii:
U Pana Boga za piecem (1998), U Pana Boga w ogrodku (2007), U Pana Boga za miedzq
(2009) oraz U Pana Boga w Krolowym Moscie (2024).

Za Sciezke dzwigkowa do filmu 7o ja, zfodziej (2000) Seroka zostat wyrdzniony Philip
Award — nagroda dla najlepszego kompozytora filmowego, przyznawang na Festiwalu Muzyki
i Filmu w Warszawie'®!. Poza dziatalnoécig filmowa, Seroka reprezentowat Belgie podczas
Konkursu Piosenki Eurowizji (1984) '*2, a takZze skomponowal oficjalne hymny narodowe
Belgii na Igrzyska Olimpijskie w Los Angeles (1984) i Mistrzostwa Swiata w Pitce Noznej w
Meksyku (1986). W 2004 roku stworzyt pigcioczgsciowe oratorium Credo, wykonywane m.in.
w Katedrze Berlinskiej oraz na Jasnej Gorze '3

Jednym z najbardziej znaczacych utworéw sakralnych w jego dorobku jest ,,Ave
Maria”, skomponowane na potrzeby filmu U Pana Boga za piecem, ktory mial premier¢ w
1998 roku. Film zdobyt uznanie podczas 23. Festiwalu Polskich Filmow Fabularnych w Gdyni,
m.in. za harmonijne potaczenie narracji filmowej z muzyka, ktora istotnie wzmacnia duchowy
wymiar dziefa.

Kompozycja Seroki pojawia si¢ w filmie trzykrotnie, stanowigc kluczowy motyw

emocjonalno-religijny 1 petnigc funkcje symbolicznej klamry.

180 Henri Seroka, Henri Seroka, Polskie Nagrania Muza, 1971, ptyta winylowa.

81 Henri Seroka: Biografia i filmografia, https://www.filmpolski.pl/fp/index.php?o0soba=1137 [dostep:
03.07.2025]

182 Seroka, Henri [hasto w:] Dictionnaire de la chanson en Wallonie et a Bruxelles, red. Robert Wangermée,
Pascale Vandervellen, Bruxelles 1995, s. 313.

183 henriseroka.com [dostep: 03.07.2025]
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Muzyka Seroki opiera si¢ na melodycznych frazach o charakterze liturgicznym, bliskich
$piewowi psalmowemu. Cho¢ oszczgdna formalnie, kompozycja niesie silny fadunek
emocjonalny, poglebiany przez przestrzenng akustyke kosSciota oraz subtelny organowy
akompaniament. Zestawienie ludzkiego glosu z architekturg sakralng — koputa, sklepieniami i
swiatlem przebijajacym przez witraze — poteguje wrazenie duchowego uniesienia, budujac
audiowizualng metafor¢ modlitwy jako mostu migdzy swiatem doczesnym a transcendentnym.

,»Ave Maria” Seroki doskonale wpisuje si¢ w ten kontekst, oferujgc nie tylko ilustracje
muzyczng, lecz roOwniez autonomiczne dzieto sakralne, rezonujace zaréwno z tradycja

liturgiczng, jak 1 wspotczesng duchowoscia.

2.16. Robert Prizeman

Robert Prizeman (28 lutego 1952 — 8 wrze$nia 2021'%%) byl brytyjskim kompozytorem,
dyrygentem oraz dyrektorem artystycznym, znanym przede wszystkim jako tworca i lider chéru
Libera — zespotu, ktory zyskat miedzynarodowa renome dzigki unikalnemu stylowi tagczacemu
klasyczng muzyke choralng z nowoczesnymi elementami aranzacyjnymi. Prizeman ksztatcit si¢
w Royal College of Music, a od 1970 roku byt zwigzany z Chorem Chtopigcym $w. Filipa (St.
Philip’s Boys Choir), ktory z czasem przeksztalcit w Angel Voices Choir, a ostatecznie — w
Libera.

Od 1985 roku Prizeman petnit funkcje dyrektora muzycznego w programie religijnym
Songs of Praise nadawanym przez BBC. W 1986 roku skomponowat jego motyw przewodni,
ktory stat si¢ rozpoznawalnym znakiem tej produkcji. W 1995 roku ukazat si¢ pierwszy singiel
zespohu pt. Libera, od ktorego wzieta sie pdzniejsza nazwa choru'®. Od 1999 roku zespot
wystepowat juz pod ta nazwa, publikujac liczne albumy i koncertujac na calym §wiecie, m.in.
w USA, Japonii, Korei Potudniowej oraz na Filipinach.

W 2005 roku na albumie Visions (wydanym w Stanach Zjednoczonych i Japonii) ukazat

sie utwoér ,,Ave Maria” skomponowany przez Roberta Prizemana's®

. Kompozycja zostata
zamieszczona jako trzecia pozycja na ptycie i od tamtej pory na stale zagoscita w repertuarze

koncertowym zespotu.

184 Robert Prizeman RIP, https://libera.org.uk/news/robert-prizeman-rip/ [dostep: 03.07.2025]

185 Libera, Libera, EMI Records, 1995, plyta CD, https://www.discogs.com/it/master/165564-Libera-Libera
[dostep: 03.07.2025]

1861 ibera, Visions, EMI Classics, 2005), plyta CD.

62



,,Ave Maria” w wersji Prizemana nie jest klasyczng adaptacja tekstu modlitwy maryjne;j,
lecz muzyczng medytacja inspirowang jej duchowym charakterem. Cecha wyrdzniajacg utwor
jest minimalistyczna, ptynna linia melodyczna oraz delikatna, niemal przezroczysta aranzacja
oparta na cichym tle elektronicznym, wzmacnianym przez instrumenty smyczkowe i1 harfowe
harmonie. Glos solisty — jasny i krystaliczny — prowadzi narracj¢ muzyczng z ogromng
delikatnos$cia, tworzac nastrdj introspekcji i sakralnego wyciszenia.

Utwor ten, cho¢ utrzymany w duchu religijnym, przetamuje schematy tradycyjnej
muzyki liturgicznej. Dzigki potaczeniu technik klasycznych i wspoétczesnych, ,,Ave Maria”
Prizemana zyskuje charakter uniwersalnej modlitwy — ponadwyznaniowej 1 emocjonalnie
inkluzywne;j. Jest to przyktad muzyki duchowej, ktéra moze przemawiac¢ do szerokiego grona

odbiorcow niezaleznie od ich kulturowego czy religijnego kontekstu.
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Rozdzial I11. Analiza morfologiczna i wykonawcza kompozycji ,,Ave Maria”
— Integracja analizy tekstu z praktyka wykonawcza w KkonteksScie

interpretacji wokalnej

Tabela analizy tekstu utworu muzycznego, zawarta w niniejszym rozdziale, wraz z
dystrybucja strukturalng oraz systemem kodowania, zostala opracowana w oparciu o
szczegblowa analize morfologii muzycznej. Nalezy ja obowigzkowo przeglada¢ w powigzaniu
z odpowiadajaca jej tabelg. Autorka wprowadzita w tej tabeli dodatkowe identyfikatory
numeryczne, ktére odpowiadajg analizie tekstu, stanowigc nowatorskie podejscie do integracji
analizy muzycznej z analizg tekstu utworu. Wybor tej innowacyjnej proby metodologicznej
wynikat w duzej mierze z charakterystycznej powtarzalnos$ci tematycznej tekstu szesnastu
omawianych kompozycji ,,Ave Maria”.

Zastosowana metodologia analityczna pozwala na uchwycenie 1 pordéwnanie
indywidualnych strategii kompozytoréw w zakresie przestrzennego rozmieszczenia elementéw
tekstowych w realizacji muzycznej, mimo oparcia na zbliZzonym materiale tekstowo-
tematycznym. Takie podejscie umozliwia wykonawcom precyzyjniejsze uchwycenie
rozmieszczenia tekstu w strukturze muzycznej, co pozwala na glgbsze wyrazenie emocji
zawartych w piesni dzigki lepszej synchronizacji elementow werbalnych 1 muzycznych.
Opisany zintegrowany system analizy stanowi istotng podstawe metodologiczng dla praktyk
wykonawczych realizowanych przez autorke.

W kontek$cie praktyki wykonawczej, stanowigcej ramy badawcze, autorka
usystematyzowala trudnos$ci techniczne oraz kluczowe elementy artystyczne poszczegdlnych
utwordw wokalnych. Zostata podjeta nowa proba zaprezentowania treSci w formie
tabelarycznej, co ma na celu zwigkszenie przejrzystosci, uporzadkowanie oraz wizualizacje
analizowanych zagadnien. Badania koncentruja si¢ w szczegdlnosci na: wyzwaniach
artykulacyjnych zwigzanych z realizacja ozdobnikow, mechanizmach artykulacyjnych w
réznych systemach jezykowych oraz regulacji natgzenia ekspresji emocjonalnej. W czgsci
koncowej rozdzialu zaprezentowana analiza techniki wokalnej niezbg¢dnej dla interpretacji
»Ave Maria” w kontekscie sakralnym z akompaniamentem organéw uwypukla wyjatkowos¢
jej wymagan, wynikajaca z potgczenia swietosci 1 funkcji liturgicznej, wysokich aspiracji
artystycznych oraz specyfiki akustyki przestrzeni kos$cielnej. Eksponuje kluczowe techniki,

ktérych wzajemna synergia stanowi fundament udanego wykonania.
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3.1. Johann Sebastian Bach/Charles Gounod

Analiza tekstu:

Czesc 1 (1DAve Maria, (2)gratia plena, Dominus tecum.Benedicta tu(3) in mulieribus, et

benedictus fructus fructus ventris tui, Jesu.

Czesé 11 (4)Sancta Maria Sancta Maria Maria,(5) ora pro nobis nobis peccatoribus, nunc et in

hora in hora mortis nostrae. Amen! Amen!

Tabela 2. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Johanna Sebastiana Bacha/Charlesa Gounoda

Pierwsza czg$¢ tekstu jest wyrazem pochwaly. Druga cze$¢é wyraza prosbe o wstawiennictwo.

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: ?i%, tacznie 41 taktéw, metrum %4, forma AB z coda.

Ambitus: d'-h?. Budowe formalng z podziatem na czesci przedstawia ponizsza tabela.

Czesé/ A B
okres

Fraza Wstep (Da @b O} (@)d Gb” Coda

Budowa 4 4 2+2+3 2+2+4 2+3 2+2+4+2+3 1

fraz

Liczba 4 19 13 1

taktow
Takty 4 5-23 24-40 41

Tonacja | G D-----G-mmmmmmmee- C---D----G G-C-G

Metrum Ya

Tabela 3. Budowa formalna ,,Ave Maria” Johanna Sebastiana Bacha/Charlesa Gounoda

Jak juz wspomniano, utwor dzieli si¢ na dwie czgsci: A 1 B z wstepem 1 codg. Czesci A
1 B taczy modulacja. Wstep zaczyna si¢ i konczy akordem tonicznym (G-dur), a pierwsze cztery
takty czgsci A w partii akompaniamentu sg powtorzeniem wstgpu. Cze§¢ A rozpoczyna si¢
wejsciem linii melodycznej. RoOwniez rozpoczyna si¢ ona 1 konczy akordem tonicznym G-dur
w postaci zasadniczej. Ostatnia nuta tej czgsci w partii wokalnej to tercja akordu tonicznego

(h"), poprzedzonego doskonala kadencjg (D’-T). Cze$¢ B rozpoczyna si¢ kontrastujagcym
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tematem w tonacji C-dur, a konczy si¢ na akordzie tonicznym G-dur (posta¢ zasadnicza).
Ostatnia nuta w melodii to kwinta akordu tonicznego (d?). Przebieg harmoniczny w ostatnich
taktach: D7-(D7) -S%-D’-T (kadencja harmoniczna jest doskonata). Coda ma tylko jeden takt,
nie zawiera tekstu 1 konczy si¢ akordem tonicznym G-dur (z prymg w najnizszym i najwyzszym
glosie).

Po drugie, czgs¢ lub okres A mozna podzieli¢ na trzy frazy (a, b, b’) o r6znych motywach.
Fraza a (takty 5-9) jest melodig tematu. Pierwsza 1 ostatnia nuta w melodii to tercja akordu
tonicznego (h') i takim tez akordem jest zharmonizowana w akompaniamencie. Rozwigzanie
na tonik¢ poprzedzone jest dominantg w I przewrocie. Melodia i rytm frazy b wyraznie r6znia
si¢ od frazy a. Fraza ta konczy si¢ modulacja do tonacji dominanty D-dur (posta¢ zasadnicza),
nuty ostatniego taktu w melodii to tercja i kwinta akordu tonicznego (fis',a'), kadencja
harmoniczn: D’-T; harmonia akompaniamentu frazy b’ zaczyna sie od a-moll, rytm melodii
frazy b nasladuje rytm melodii frazy b, ale melodia jest inna, takt 6 przed koncem powraca do
G-dur 1 konczy si¢ akordem tonicznym G-dur (T, zasadnicza), ostatnia nuta w melodii to tercja
akordu tonicznego (h'), kadencja harmoniczna: D-T.

Pierwsza cz¢$¢ tekstu (pochwalna) odnosi si¢ doktadnie do czesci A.

Cze$¢ lub okres B mozna podzieli¢ na dwie frazy d i b”. Fraza d zawiera nowe motywy,
zaczyna od C-dur, przechodzi do D-dur, a w ostatnim takcie do G-dur. Konczy si¢ na akordzie
nonowym G-dur z nong mala bez prymy, w IV przewrocie — najnizszym dzwigkiem jest nona
akordu, co stanowi element kolorystyczny i strukturalnie otwarty. Fraza b’ nasladuje rytm frazy
b, ale melodia jest inna. W jej przebiegu wystepuja modulacje, Rozwdj harmoniczny w taktach
34-41: patrz powyzej.

Druga czeg$¢ tekstu (prosba o wstawiennictwo) odnosi si¢ dokladnie do czesci B.

Akompaniament utworu oparty jest na Preludium C-dur BWV 846 Johanna Sebastiana
Bacha z pierwszego tomu Das Wohltemperierte Klavier, ktore zostato przez Charles’a Gounoda
przetransponowane do tonacji G-dur. Faktura akompaniamentu charakteryzuje si¢ obecnoscig
roztozonych akordow, ktorych skladniki prezentowane sa kolejno w sposob melodyczny,
zblizony do techniki arpeggio. Warstwa muzyczna cechuje si¢ lirycznym, ptynnym charakterem,
przywodzacym na mys$l obraz falujacej wody. Od taktu 21 zauwazalne jest stopniowe obnizanie

rejestru partii akompaniamentu, co wptywa na zmiang jej kolorytu brzmieniowego.
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Przyktady nutowe:

Ped - * pf = %
Takty 19-20
E3 F° 3 E X 7 v ERE e -
'z ? crese. EX z y v v = = =
Ped: * Pr - * Pm_ - * Ped = *

N - % dim,
? IR a0 o TR 0 R, 2T e s AT

== > = — |
’? - ) P? y A 1‘—? -'d * i‘? F *
Takty 17-24

Podczas Spiewania nalezy zwrdcié¢ szczegdlng uwage na nastepujace punkty:

Lacinski tekst oryginalny Migdzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria, gratia plena, /'a.ve ma'ri.a ‘gra.tsi.a ‘ple.na

Dominus tecum, ‘do.mi.nus ‘te.kum

benedicta tu in mulieribus, be.ne'dik.ta tu in mu'li.e.ri.bus

et benedictus fructus et be.ne dik.tus 'fruk.tus

fructus ventris tui Jesu ‘fruk.tus 'ven.tris 'tu.i ‘je.su

Sancta Maria Sancta Maria Maria, 'sapgk.tama'ri.a 'sapk.tama'ri.a ‘'ma.ri.a ‘o.ra
ora pro nobis nobis peccatoribus, pro 'no.bis 'no.bis pek.a'to.ri.bus ‘nunk et in
nunc et in hora in hora mortis nostrae. 'o.rain ‘o.ra ‘'mor.tis 'nos.trae

Amen! Amen! ‘a.men 'a.men/

Tabela 4. Tekst ,,Ave Maria” Johanna Sebastiana Bacha/Charlesa Gounoda

Wymowa Lacina (zob. Tabela 4). Wykonanie utworu powinno opiera¢ si¢ na konsekwentnej i
fonetycznie poprawnej wymowie tekstu tacinskiego, zgodnie z przyjeta transkrypcja.
Szczegodlng uwage nalezy zwroci¢ na artykulacje glosek oraz zachowanie spdjnosci

fonetycznej, co wplywa zaré6wno na czytelnosc¢ tekstu, jak i jego ekspresje.

Znak W warstwie melodycznej wystgpuja chromatyzmy przygodne, takie jak #c? (takt 14)

chromatyczny | oraz bh' (takt 27, tzw. ,takt Schwenckego”). Wykonawca powinien zwrocié

szczegbdlng uwage na te zmiany wysokosci dzwieku, poniewaz pelnig one funkcje
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wyrazowg 1 kolorystyczng w strukturze frazy. Chromatyzmy te wymagaja

precyzyjnego intonacyjnie wykonania. Przyktady nutowe:

| ny o Molto. Sy
= T { ! = = et
F T =i — | 5 : ; —t
di - - - = cla - - R Ma -
Takt 14 Takt 27

Melodia

Linia melodyczna oparta jest w duzej mierze na wznoszacych i opadajacych
pochodych sekundowych oraz na powtarzajacych si¢ wzorach rytmicznych. W
interpretacji wokalnej nalezy zwrdci¢ uwage na wyrazisto$¢ konturow melodycznych
oraz subtelne rdznice w wysokosci dzwigku pomigdzy sgsiadujagcymi nutami.
Intonacyjna precyzja oraz odpowiednie frazowanie powinny uwzglednia¢ takze
przebieg semantyczny tekstu — ton i znaczenie kazdego zdania powinny by¢ oddane w

ekspresji wokalne;j.

Takty 9-12: e*-e!-fis'-g!-a'-h!-a! - d2-d!-e!-fis'-g!-a'-g!

e =~ - - .
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g . 3 N I TR 1 ple - & -~ M.
T —— g Mo .omé . = o
P v S N e s —%
i S_==== ==
d erese.
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P .
oyt ! o ——e
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s N ey \
(— : F—F3 x & e
: =5 =SS
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Sor — —_ L tee re
—9—':&;‘:&:2—‘
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Takty 13-14: g?-g'-a'-h'-cis>-h'-a'-e!

Hy o E—1 |

- ==
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souf e W - me

Takt 16: h'-h'-c?-d? Takt 18: a'-a'-h'-c? Takt 20: g'-g'-a'-h!

== = ,
= 8- I-— T

. - et beo = = - - . b Y x

n . g e Al R R LM - e ous. oie, —————— s o
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por - . . A

s Eeeaae &
Cad CAa: =
o . T e T PYaar il Punr)
3 @ 3
© Ped: s “ ped: * ped - *
Takt 21: c2-c?-d?-e* Takt 33: e?-e*-fis?-g?
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Takty 29-30: a’-a'-g'-fis'- d>-h'-g!

P  rrm
Ls ! A\ I~I < - 4 -
e —— —y——— ]
L VT 14 P
D = - - r_— pro noo - s - bis,
Vitis e dher  oos lar me-
pe
Ca
’ »_@A = P 5 . 5
4 —— 3 —— — ——
— 3 » .

Ay »> .
== === =
* l;u - 2 @ : & bL PY'“— & - to . - ri- hus,
Vieus - s . cher  wos lar .. - - mes
Ly
_s v crese, molto.
2 i3 aTR" m /TR =75
; T [ 70 il
* *
N 7 b
Oznaczenia W partyturze zaznaczono wyrazne zmiany dynamiczne, szczegdlnie w taktach 2629
dynamiki (poczatek czesci B, fraza d), gdzie wystepuja oznaczenia: ,,cresc. — molto — f— p”,
co tworzy wyrazny kontrast dynamiczny. Takie przej$cia wymagaja od wykonawcy
elastycznej kontroli emisji gtosu oraz wrazliwo$ci na napigcia dramatyczne zawarte w
tek$cie i muzyce. Przyktady nutowe:
—— : N T Ml Lo o .
San _ - cla Ma_ o P - . ;[1, Ma_ri o - - -
o2 e
v T - - v pro Ho = w - bis,
Takty 26-30
Artykulacja W melodii pojawia si¢ szereg tukow legato, wskazujacych na konieczno$¢ wykonania

danych fragmentow w sposob ptynny i spojny: ,, —" lub ,,~— . Szczegbdlna uwaga
powinna zosta¢ zwrdcona na koordynacje linii wokalnej z akompaniamentem,
zwlaszcza na poczatku i koncu utworu. Jednolita artykulacja oraz odpowiednie

ksztaltowanie fraz zapewniaja stylistyczng integralno$¢ wykonania. Przyklady

nutowe:
F.';: T I — —
T T [Airaiemi T VR j
Takty 5-8
fi—s T ———r —q
v T ¥ »
A - > = & - men!
b
Takty 39-42

Tabela 5. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Johanna Sebastiana Bacha/Charlesa Gounoda
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3.2. Luigi Cherubini

Analiza tekstu:

Czesc 1 (1DAve Ave Maria, (2)gratia plena, Dominus tecum Dominus tecum.
@Benedicta tu in mulieribus, @et benedictus fructus ventris tui, Jesu Jesu fructus
ventris tui Jesu.

Czesé 11 (5)Sancta Maria, Mater Dei, (6)ora pro nobis peccatoribus,nunc et in hora mortis
nostrae.
(7)Sancta Sancta Maria , (8)Mater Dei, ora pro nobis peccatoribus, nunc et in hora
mortis nostrae.

Coda (9)Amen Amen A men.

Tabela 6. Analiza tekstu ,,Ave Maria” Luigiego Cherubiniego

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: % , tacznie 76 taktow, metrum %, forma AB ze wstgpem,

interludiami i coda. Ambitus: e'-a>. Budowe formalng z podziatem na czegSci przedstawia

ponizsza tabela.

Czesé A B

Okres o B Y o’

Fraza Wstep | (D) | @) | Interl. @) Interl. | 5) | (6 | (D) Coda
a b d e f a g

Budowa | 1+2+3 | 2+3 | 4+3 2 4+2+3 2 242 | 3+4 | 243 | 2+4 @2+2 2

fraz +2+4 +3 +4

Liczba 12 12 2 13 2 11 14 10

taktow

Takty 12 13-25 26-39 40-41 42-52 53-66 67-76

Tonacja | F C d-----F Ges-F

Metrum Ya

Tabela 7. Budowa formalna ,,Ave Maria” Luigiego Cherubiniego

Wstep zaczyna si¢ od F-dur, melodia jest gtéwnym tematem czeéci A. Wstegp konczy

si¢ na akordzie tonicznym F-dur poprzedzonym dominantg septymowa (kadencja doskonata).
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Cze$¢ A zaczyna si¢ od F-dur, moduluje do C-dur i konczy si¢ na tymze akordzie,
poprzedzonym dominantg septymowa (kadencja doskonata). Miedzy czg¢sciami A i B znajduje
si¢ interludium, w ostatniej ¢wierci ostatniego taktu interludium przechodzi do tonacji a-moll,
konczac na akordzie E-dur septymowym (w postaci zasadniczej, bez kwinty). Cze$¢ B zaczyna
si¢ od a-moll, przechodzi przez wiele modulacji, aby w zakonczeniu wroci¢ do wyjsciowej
tonacji F-dur kadencja doskonata. Podobng kadencje zawiera coda.

Podziat tekstu na czesci odpowiada podzialowi modlitwy ,,Ave Maria”.

Cze$¢ A mozna podzieli¢ na dwa okresy: a i B z matym interludium pomiedzy. Okresy
kontrastujg ze sobg tematami. Okres o sktada si¢ z dwoch fraz: a i b. Fraza a zaczyna si¢ od F-
dur i konczy si¢ na tymze akordzie poprzedzonym dominantg septymowsq. Fraza b zawiera
nowe motywy i1 rdwniez konczy si¢ na akordzie tonicznym F-dur, poprzedzonym dominantg
septymow3g. Mate interludium stuzy jako tagcznik miedzy okresami a i 3. Konczy si¢ na akordzie
tonicznym F-dur, poprzedzonym dominantg septymowa. Okres 3 sktada si¢ z dwoch fraz: ¢ i d.
Fraza ¢ zawiera nowe motywy oraz modulacj¢ do C-dur. Konczy si¢ na tymze akordzie
poprzedzonym dominantg septymow3. Fraza d rowniez zawiera nowe motywy i konczy si¢ pod
wzgledem harmonii w ten sam sposob.

Tekst okresu a to poczatek modlitwy (,,Ave Maria [...] Dominus tecum”), a tekst okresu
B to dalszy ciag jej pierwszej czgsci (,,Benedicta tu [...] Jesus™).

Cz¢$¢ B mozna podzieli¢ na dwa okresy: y 1 a’. Okres y sktada si¢ z dwoch fraz: e i f.
Fraza e przechodzi z C-dur do réwnolegtej tonacji a-moll. Zawiera nowe motywy i konczy si¢
na dominancie w tonacji a-moll — akordzie E-dur septymowym a-moll, tworzac kadencje
zawieszong. Fraza f moduluje ponownie, zaczynajac od d-moll 1 konczac na dominancie
septymowe] w tonacji F-dur — akordzie C-dur septymowym. Rowniez tworzy to kadencje
zawieszona, a muzyka powraca do wyj$ciowej tonacji. Okres o’ sktada si¢ z dwoch fraz: a1 g.
Fraza a jest dokladnie taka sama, jak w okresie a; fraza g zawiera catkowicie nowy materiat,
zaczynajg si¢ od Ges-dur, konczacy si¢ na akordzie tonicznym F-dur, poprzedzonym dominanta
septymows3.

Akompaniament utworu oparty jest zasadniczo na strukturach akordowych
realizowanych zar6wno w uktadzie harmonicznym (akordy grane jednoczes$nie), jak i w

uktadzie arpeggiowanym (akordy roztozone, w ktorych poszczegolne dzwigki brzmig kolejno).

71



Przyktady nutowe:

PP Y

= ocs il o5

Takt 13 Takt 23

I - R — ) E—
i = 1= EEE
v e — ';,mrn

’

Takt 28 Takt 34 Takt 35 Takt 47

Podczas sSpiewania nalezy zwrdci¢ szczegolna uwage na nastepujace punkty:

Lacinski tekst oryginalny

Migdzynarodowy alfabet fonetyczny

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

et benedictus fructus ventris tui
Jesu, Jesu fructus ventris tui, Jesu.
Sancta Maria, Mater Del,

ora pro nobis peccatoribus,

nunc et in hora mortis nostrae.
Sancta Sancta Maria ,Mater Dei,
ora pro nobis peccatoribus,

nunc et in hora mortis nostrae.

/'a.ve 'a.ve ma'ri.a 'gra.tsi.a ‘ple.na
‘do.mi.nus 'te.kum 'do.mi.nus 'te.kum
be.ne'dik.ta tu in mu'li.e.ri.bus

et be.ne'dik.tus 'fruk.tus ‘ven.tris tu.i
‘je.su ‘je.su ‘fruk.tus ‘ven.tris tu.i ‘je.su
‘'san.ka ma'ri.a ‘'ma.ter 'de.i

‘o.ra pro 'no.bis pek.ka'to.ri.bus

nupk et in 'o.ra ‘'mor.tis 'nos.trae
‘san.ka 'san.ka ma'ri.a'ma.ter ‘de.i
‘o.ra pro 'no.bis pek.ka'to.ri.bus

nupk et in 'o.ra ‘'mor.tis 'nos.trae

Amen Amen Amen. ‘a.men 'a.men 'a.men /
Tabela 8. Tekst ,,Ave Maria” Luigiego Cherubiniego

Wymowa Lacina (zob. Tabela 8). Wykonanie utworu powinno opiera¢ si¢ na konsekwentnej
i fonetycznie poprawnej wymowie tekstu lacinskiego, zgodnie z przyjeta
transkrypcja. Szczegdlng uwage nalezy zwrdci¢ na artykulacje glosek oraz
zachowanie spojnosci fonetycznej, co wplywa zarowno na czytelno$¢ tekstu, jak i
jego ekspresje.

Znak W warstwie melodycznej wystepujg przygodne znaki chromatyczne: b, #, b —

chromatyczny

skoncentrowane gtownie w okresie v, w tym: duzo nut Yh' (takty 27, 28, 31, 33,
42,43, 44,45, 62, 68 i 72), #c? (takt 46), ba' (takt 51), bg? (takt 61), bd? (takt 61).
Zmiany te pelnia funkcje kolorystyczng i wplywaja na napigcie harmoniczne fraz.
W interpretacji wykonawczej nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na precyzyjne ich

intonowanie oraz wyrazowosc.
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Przyktady nutowe:

inmu.li - Im_ ne frue” - tus ventris

Takty 27-28 Takt 31 Takt 33

== = e :? 1‘7——"4’——“1-:t E%
U pos . . . - Dbu . - bispecoca. o . . .ri- - pmen
Takt 51 Takty 61-62 Takt 68 Takt 72

Tekst

W pierwszej czesci utworu wystepuja powtdrzenia wyrazow i fraz tekstowych,
takich jak: Ave, Dominus tecum, Jesu, fructus ventris tui Jesu. Nalezy
interpretowa¢ je z odpowiednia ekspresja emocjonalng i wyrazistoScia

artykulacyjna.

W drugiej czeéci tekst rowniez sie powtarza, przy czym fragment (4) ,,Sancta
Sancta Maria” stanowi powrdt do materialu muzycznego z (1) ,,Ave Ave Maria,
gratia”. W poréwnaniu do (3) ,,Sancta Sancta Maria”, jest to temat kontrastowy —

wymaga wigc zaakcentowania poczucia powrotu do znanego motywu. Przyktady

nutowe:
SoLoO.
P — — — F — =]
f e E—— = = =2 ====Ss = i
A 2 o = = 't A - . _veMa Pi— - - &
Tekst (D), takty 13-17
O — o s —t —= e —t —
+ — * ,: v : "1: I{‘ '_r ﬁ:.‘ g * |
— = = ==-== ] |
Sanc . - - ta Sapec - - ta Ma_ Pl — _ _a

Tekst (7), takty 53-57

Koncowe Amen (takty 67—76) pojawia si¢ w formie rozwinigtej, z bogatsza i
bardziej zroéznicowang melodia. Wymaga ono doktadnej koordynacji z

akompaniamentem. Przyktad nutowy:

P
5 &
[y
1

TN
e

i
i

P ‘.I_r“"i'.J
= e .

Takty 67-76
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Powtarzajace si¢ fragmenty tekstu odzwierciedlajg tresci istotne dla kompozytora

— wykonawca powinien je zaakcentowac, uwypuklajac ich znaczenie.

Melodia Partia wokalna zawiera elementy faktury instrumentalnej — zwlaszcza liczne
przednutki oraz tryle. Przyktady nutowe:
Do - mi . pus 1€ e cum
CAN AR & $5350P 35S
» e A - \
) ———— —
Takty 22-24
Ad ir e X
e e e
: eyt =it —+
Be_ne_dic . . ta . .tu inmuli. e e vibus
— t I r
3 _ = :
3 ’l"/ ) N V
+43 2 e A e
e SRR
Takty 27-30
Ac A sk Ea
T - 2
Sanc . ta Ma_.ri. - a. Maaee—— ter De. . i
} = —— - '
=Tl == =
P g _ "
e ‘ ’
Takty 42-45
A 1 o r
J
A -men A men A
=Y g ., v i - |
o st A e ‘"_E
5 L lh ~ 'v "
=St | —
Takty 67-71
Oznaczenia Takt 13 (fraza a, cz¢$¢ A): pp. Takt 42 (fraza e, cz¢$¢ B): p. Takty 49-50: cresc. —
dynamiki, f—dim. — pp, dzwigk najpierw stopniowo narasta, a nastgpnie dynamika opada.
akcenty

dynamiczne lub

charakterystyczne

Takty 60—61: cresc. — f— p, z szybkim kontrastem dynamicznym. Takt 61: znak

akcentu ,,>” przy nucie f2, wskazujacy na wyraziste podkreslenie. W interpretacji

nalezy dazy¢ do elastycznego operowania barwa i intensywnoscia glosu.
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Przyktad nutowy:

SoLo. A A A
A — ] > &I

7 & 4L| - = LT
% </ r I

A ve . Sanc . ta Ma_ri. . a
A Il 1

¢
4
&
v
4
Y

b -

1.
= 1]

eyt w8+ \ODF———FtP—1——+
L4 : i I T
Takty 13-14 Takty 42-43
h—_a v ) - IAI. ' T } — e | h. -
o0 P =
nunc el in ho . ramorlis mos . . . tra —_ . ra pro pv . - bis pec_ca
- | ; Y i, — —
3 e — i % |
crese: _f|> PlP I | L.II_U_L{ 1 P — .f" " b te—
£ & (e o T g lde JH |0 o oo [
i = E : 1
Takty 49-52 Takty 60-61

Ozdobnik

W utworze wystepuje wiele przednutek pojedynczych (,#), m.in.: Takt 16: ¢
przed b', Takt 19: ¢? przed d?, Takt 23: a! przed g', Takt 29: e* przed d?, Takt 42:
c? przed h', Takt 44: e*> przed d?i ¢? przed h', Takt 56: ¢? przed h', Takt 65: a' przed
g'. Wszystkie przednutki nalezy wykonac lekko i krétko, poprzedzajac nimi nute
gtdwna, skracajagc warto$¢ rytmiczng poprzedzajacego dzwigku. Przyklady

nutowe:

ple. na e L. i

Takt 16 Takt 19 Takt 23 Takt 29

Sanc . ta Ma. Ma

Takt 42 Takt 44 Takt 56 Takt 65

nos

Utwor zawiera réwniez przednutki podwojne (,,E”) (takty 27-28, 38-39, 69-70,
73-74): al-b! przed c?, ¢c>~d? przed c?, d>—? przed 2, f'—g! przed f'.
Oraz tryle, oznaczone znakiem ,,#7”” nad dzwigkami: h', d?, €2, g' — ktore nalezy

wykona¢ plynnie, z efektem falowania. Przyktady nutowe:

" i e r r
S e
Be.ne_d‘ic - . t‘u . -tu 1—37 de s.u
Takty 27-28 Takty 38-39
E fE‘ r 2 i 4 _ Ql
i 3 ¥ e —
A — - men men
Takty 69-70 Takty 73-74
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Fermata

W koncowym ,,Amen” (takt 73) wystepuje znak fermaty (,,/”’) nad dzwigkiem
g'. Czas jej trwania nie jest $cisle okreslony — zalezy od interpretacji wykonawcy.

Fermata umozliwia chwilowe zatrzymanie i poglebienie ekspresji zakonczenia.

Przyktad nutowy:
m
. :
~
RS B <3
oD g 3 ¥
Legato W partii wokalnej obecne sa tuki legato ( ,,—"lub ,,~—""), szczegbélnie w
koncowych fragmentach utworu (takty 67-76). Wskazuja one na potrzebe
ptynnego, ekspresyjnego prowadzenia fraz i integracji linii melodycznej z
akompaniamentem. Przyktady nutowe:
Takty 67-76
Tabela 9. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Luigiego Cherubiniego
3.3. Franz Schubert

Analiza tekstu:

Czesc 1

(1D Ave Maria! Jungfrau mild, Erhére einer Jungfrau Flehen, Aus diesem Felsen starr
und wild. Soll mein Gebet zu dir hinwehen.
(2)Wir schlafen sicher bis zum Morgen, Ob Menschen noch so grausam sind.

O Jungfrau, sieh der Jungfrau Sorgen, O Mutter, hor’ein bittend Kind! Ave Maria!

Czes¢ 11

(3)Ave Maria! Unbefleckt! Wenn wir auf diesen Fels hinsinken Zum Schlaf, und uns
dein Schutz bedeckt Wird weich der harte Fels uns diinken.
@Du lachelst, Rosendiifte wehen In dieser dumpfen Felsenkluft, O Mutter, hore

Kindes Flehen, O Jungfrau, eine Jungfrau ruft! Ave Maria!

Czesé 111

(5)Ave Maria! Reine Magd! Der Erde und der Luft Déimonen, Von deines Auges Huld

verjagt, Sie kdnnen hier nicht bei uns wohnen !
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(6)Wir woll’n uns still dem Schicksal beugen, Da uns dein heil’ger Trost anweht; Der

Jungfrau wolle hold dich neigen, Dem Kind, das fiir den Vater fleht. Ave Maria!

Tabela 10. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Franza Schuberta

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: %, facznie 43 taktéw, metrum %, forma zwrotkowa z coda.

Ambitus: f'-f2. Budow¢ formalna z podziatem na czgéci przedstawia ponizsza tabela.

Czesé/ A A A

OKkres

Fraza Wstep DMa | @b Interl. (3)a | @b | Interl. | B5a | (6)b Coda
Budowa 2 6 6 1 6 6 1 6 6 3
fraz

Liczba 2 12 1 12 1 12 3
taktow

Takty 2 3-14 15 3-14 15 3-14 15-17
Tonacja B

Metrum Ya

Tabela 11. Budowa formalna ,,Ave Maria” Franza Schuberta”

Utwor mozna podzieli¢ na trzy czesci ze wzgledu na tres¢ tekstu. Pierwsza czes$¢ tekstu
opowiada o dziewczynie, ktora zaczyna modli¢ si¢ do Matki Boskiej. W drugiej czesci
dziewczyna czuje, ze Matka Boska przybyla do niej i ja pocieszyla, a w trzeciej czeSci
dziewczyna wybiera zaakceptowanie swojego losu i prosi Matk¢ Boska, aby powtorzyla jej
modlitwy ,,Bogu Ojcu”. Melodia trzech czgsci jest taka sama, tonacja to B-dur.

Okres A mozna podzieli¢ na dwie frazy: a i b zgodnie z melodig. Fraza a (tekst ()(3)(5))
konczy si¢ na dominancie w postaci zasadniczej z pryma w partii wokalnej. Fraza b (tekst
(2)(@)(6)) konczy sie na akordzie tonicznym w postaci zasadniczej, z pryma w najwyzszym
glosie, poprzedzonym dominantg septymowa (kadencja doskonata).

Faktura akompaniamentu oparta jest gtdbwnie na roztozonych strukturach akordowych,
wykonywanych jako dwudZzwigki w figuracji sekstolowej, co nadaje warstwie harmonicznej

ptynnos¢ i ruchliwosé.
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Przyktad nutowy:

Takty 1-4

Podczas spiewania nalezy zwrdci¢ szczegolna uwage na nastepujace punkty:

Niemiecki oryginat

Migdzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria! Jungfrau mild, Erhore einer
Jungfrau Flehen, Aus diesem Felsen starr
und wild. Soll mein Gebet zu dir
hinwehen. Wir schlafen sicher bis zum
Morgen, Ob Menschen noch so grausam
sind. O Jungfrau, sieh der Jungfrau
Sorgen, O Mutter, hor’ein bittend Kind!

Ave Maria!

/'arve ‘'mairia ‘jopfrap ‘milt ‘ee he:ra ‘ame
‘jopfray ‘fle:on "aps 'di:zom 'felzn 'ftar ‘ont
'vilt ‘zol 'main 'ga’'be:t ‘tsu: 'diig

'hmve:on 'viie 'fla:fn 'zige 'bis ‘tsum
‘morgn 'op ‘menfon nox 'zo: 'grayza:m
'zint ‘o: ‘jupfray ‘zi: 'de:e ‘jupfrav

'zorgn 'o: ‘'mute 'he:r'am ‘brtnt 'kint

‘a:ve ‘mairia/

Ave Maria! Unbefleckt! Wenn wir auf
diesen Fels hinsinken Zum Schlaf, und
uns dein Schutz bedeckt Wird weich der
harte Fels uns diinken. Du ldchelst,
Rosendiifte wehen In dieser dumpfen
Felsenkluft, O Mutter, hore Kindes
Flehen, O Jungfrau, eine Jungfrau ruft!

Ave Maria!

/'arve ‘ma:ria ‘'vnboflekt 'ven 'vig 'apf
‘di:zon 'fels "hin'zimgkn ‘tsom 'fla:f ‘'unt
'ons 'dain ' [uts ba'dekt ‘virt 'vaig ‘dere
‘harto 'fels "'ons 'dygkn "du: ‘leglst
'go:zendyfto 've:on 'm 'di:ze 'dumpfon
'felzn kloft 'o: 'moute 'he:re "kindas
‘fle;on 'o: ‘junfray 'ams ‘jupfray ruft

‘a:ve ‘'ma:ria /

Ave Maria! Reine Magd! Der Erde

und der Luft Ddmonen, Von deines

Auges Huld verjagt, Sie konnen hier

nicht bei uns wohnen, Wir woll’n uns still
dem Schicksal beugen, Da uns dein heil ger
Trost anweht; Der Jungfrau wolle hold dich
neigen, Dem Kind,

das fir den Vater fleht. Ave Maria!

/'arve 'ma:ria ‘ramne ‘ma:kt ‘deie ‘e:edo
‘ont ‘dere 'loft 'de'mo:non 'fon ‘daines
‘avgos 'holt 'fee'ja:kt 'zi: 'keenon 'hig
‘nict 'bag ‘'ons 'vomnen 'virg 'vol'n ‘vns 'ftil
‘dexm 'fikza:l 'boign 'da: ‘ons 'damn ‘hail'ge
'tro:st "anve:t ‘de:e ‘juopfray 'vols ‘holt 'dig
'naign 'de:m ‘kint

‘das 'fy:e'de:n 'fa:te ‘fle:t ‘a:ve ‘ma:ria/

Tabela 12. Tekst ,,Ave Maria” Franza Schuberta
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Wymowa Niemiecki (zob. Tabela 12). Wykonanie powinno by¢ oparte na transkrypcji

fonetycznej, zapewniajacej konsekwentng i poprawng artykulacje tekstu niemieckiego.

Szczego6lng uwage nalezy zwroci¢ na wyrazne brzmienie spotglosek, ktore w jezyku

niemieckim czgsto decyduja o przejrzystosci przekazu oraz jego dramatyzmie.
Znaki Melodia zawiera znaki chromatyczne o charakterze przygodnym (,,8”, ,.#”, ,,b”): Hie? (takt
chromatyczne | 5) ye2 1okt 6), ih' (takty 7, 9 i 10), bd? (takt 12). Ich zastosowanie wplywa na koloryt

harmoniczny oraz subtelng modulacyjnos¢. Nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na ich

precyzyjne intonowanie. Przyktady nutowe:

b e i\ Aé.—"j——r

% a

J i, m mein  Ge.bet_zu dir Hin.

Takty 5-7
Takty 9-10
NN E‘? . &
m_t;r, hor_ eqn muzd;l(ind! —
Takt 12

Repetycje Miegdzy taktami 3 a 15 jest trzykrotna repetycja. Kolejno$¢ $piewania: takty 1-15, 3-15,

3-17. Przyktady nutowe:

7 R Y T e R R _ :
_ve Ma_ri -
Takt 3 Takty 15-17

Tekst Na poczatku i koncu wszystkich trzech zwrotek wystepuje ,,Ave Maria!”, co podkresla

wage tego wyrazenia. Melodia ,,Ave Maria!” na poczatku i na koncu jest taka sama,

jednak moze zmienia¢ swoj wyraz emocjonalny w zaleznosci od inwencji wykonawcy.

Przyktady nutowe:
col Pedale ™ - - - —
o k o — A==
= = 2 5 ESSS=
o A - _ve Ma_ri - - - LAY Jung - . fran
AL “ve Maori o - - - - al! Un . - = e .
_ve Mn.ri - = N - al Rei _ = - ne_—_

LI

Takty 3-4

79




Takty 13-14

Rytm Melodia i akompaniament opierajg si¢ na réznych schematach rytmicznych. Partia
akompaniamentu opiera si¢ na sekstolach przypadajacych na kazdg ¢wierénutg. W partii
wokalnej jedynie czasem wystepuja triole i sekstole (szesnastkowe). Wymaga to od
wykonawcy precyzyjnego zestrojenia rytmu frazy z fakturg towarzyszaca. Przyktady
nutowe:

1 P e " " S e~ —
Al‘l‘le_ . th! Aus ciie - szm ic].sen,slarrundm, soll mein G;.bet; zu  dir }?i“‘_lwe = .%. = ™ hen. Wir
-sin. - ken zumSchlaf, und unsdeinSchutzbe_deckt, wirdweich der har.te Felsuns din - & 5 - - ken. Du
.Mmo - . nen, von dei - nes Au.ges Huld ver jagt, sie_ kon . nen hier nicht bei uns woh - = - § . nen! Wir
¥ Lad (2 L vy -+ 9
S " {‘t} va o 2 e 4;4:7‘ %
s 4 3 i 3 F v
Takty 6-8
" -t ) L aes N T = o
A . e P v pmy ey e A p gy b
Men . schennoch so grausamsind. o Jung . frau,sieh’ derJungfrauSor.gen, o Mut_ter, hor_ ein bit.tend Kind!
die . ser dumpfenFel_sengruft. o Mut . ter, h . re Kin.des Fle_hen, o Jungfrau, ei . nedungfrau ruft!
uns dein heil'gerTrostan weht; der Jung . frau wol . le hold dich nei - gen, dem Kind,das  fur_den Va_ter fleht!
I e B =5 P raere T
R e S e = e e E= ST
» N I 5 b — T B i e——
T T T & —
Takty 10-12
Oznaczenia Dynamika w utworze jest starannie zaplanowana i bardzo zréznicowana: W taktach 5—
Dynamiki 6 (fraza a): cresc. — dim., co tworzy ekspresyjny tuk dynamiczny. W taktach 11-12 (fraza

b): ztozony ciag zmian dynamicznych: cresc. — fp — dim. — pp — cresc. — dim., w tym
nagle przejscie od forte do piano. W takcie 13: kolejna zmiana dynamiczna
uzupeliajaca form¢ zamknigcia. Wszystkie te elementy wymagaja wrazliwosci

dynamicznej i umiej¢tnosci budowania napigcia. Przyktad nutowy:

v Y| = e " 2 N
A ¥ Y- . —. . VA -
55— - o ' ¥ r

mild! Er . hé . TC._ ei.ner Jungfrau Fle . - hen! Aus die . sem Fel.sen, starrund

fleckt! Wenn  wir auf die_sen Fels hin _sin - - ken zum Schlaf, und unsdeinSchutzbe.

- nen,

von dei . nes Au.ges Huld ver

Magd! Der Er . de_undder Luft Dd . mo .
—_———

Takty 5-6
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rd
P o

e wﬁrz’x.

R a3 P &

Mut
Jung

ter, hé . re Kindes Fle.

3 dn-r.!un.gf auSor_gen,
hen,
- frau wol - le hold dich nei . gen,

o Mut_ter, hor_ ein bit.tendKind! -
o Jungfrau, ei . neJungfran ruft! A
dem Kind,das  far_den Va_ter fleht! A

\.m_:i !
:v

Takty 11-13

Ozdobniki

—— E o e

gornej sekundy i powrotem do dzwigku gtownego. Przyktady nutowe:

M3 }

W utworze wystepuja przednutki pojedyncze (,,}”’), przednutki podwojne (,,E”) oraz
mordent (,, ~~ ”): Takt 4: d>—c? przed b, takt 8: ¢c>-b' przed a',takt 11: mordent gorny —
es’—d? na nucie d* (tworzgc figuracje: d*-es>-d?), takty 11 i 12: {2 przed es? oraz d* przed
c®. Przednutki nalezy wykonac¢ lekko, bez akcentu, skracajac poprzedzajaca wartosé

rytmiczng. Mordent natomiast powinien by¢ wykonany szybko, z wyrazng artykulacja

biﬁﬁ

Eﬂ:ﬁ@m:

==

Jung - 3
Rei . 5
Takt 4

Un . 2 &

- frau

be .
NO=

we .
diin -
woh -

hen
- ken.
- nen!

meh deerlgﬂauSm gen,
hé . re Kin.des Fle_hen,

wol . le

Takt 8

hold dich nei - gen,

Takt 11

Mut . ter,
Jungfrau,
Kind, das

Takt 12

Legato

ono temat utworu. Przyktad nutowy:

A o T

17
= 2 _ve Ma_ri - 5 = i
- = ve Maori o - -

_ve Ma_ri . - =

1
al
al
al
ST

L 73
7

)

rw)

ol

Takt 3 lub 13

s

Szczegdlnie wazne jest pltynne legato na poczatku i na koncu melodii, poniewaz wyraza

czescei do wykonania i nagrania.

Uwaga: melodia trzech czgéci jest doktadnie taka sama i powtarzalna, wigc wybrano tylko dwie pierwsze

Tabela 13. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Franza Schuberta

3.4. Luis Baca Elorriaga

Analiza tekstu:

Czesé 1

(1)Ave Maria, gratia plena, Ave Maria, Dominus tecum.

@tu benedicta in mulieribus, et benedictus Jesu, fructus ventris tui;

(3)Ave Maria, Dominus tecum. Ave Maria, gratia plena,

(4)Ave Maria, gratia plena, Ave Maria, Dominus tecum.
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Czes¢ 11 (5)Sancta Maria,Mater Dei,

(6)Ora pronobis peccatoribus, Nunc et in hora in hora mortis nostrae.
@Sancta Maria,Mater Dei,

(8)Ora pronobis peccatoribus.

Coda (9)A men A men A men A men. A men A men A men A men.

Tabela 14. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Luisa Bacy Elorriagi

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: %, facznie 123 taktow, metrum %, forma AB ze wstepem,
interludiami i codg. Ambitus: d'-a®>. Budowe¢ formalng z podzialem na czes$ci przedstawia

ponizsza tabela.

Czesé A
Okres or @’ (3B ®a

Fraza Wstep | a a’ | Interl. a a b b’ Interl. a a

Budowa | 7+9 | 2+2 | 2+3 2+2 242 2+5 242 2+3 1 242 2+3

’

fraz
Liczba 16 9 4 11 9 1 9
taktow
Takty 1-16 17-25 26-29 30-40 41-49 50 51-59
Tonacja | F d-F d F d-F

Metrum ¥4

Tabela 15. Budowa formalna ,,Ave Maria” Luisa Bacy Elorriagi — czgs¢ A

Czes¢ B

OKkres Gy 63 @y ®3

Fraza Interl. c c d e Interl. c c d e’ coda
Budowa 4 4 4 | 4| 24244 4 4 | 4 | 4| 6 ©) 2
fraz 2+2+4+2+2+4
Liczba 4 8 12 4 8 10 18

taktow

Takty 60-63 64-71 72-83 84-87 88-95 96-105 106-123
Tonacja | C d-----F C d F g--a--F--g--a--F------
Metrum Ya

Tabela 16. Budowa formalna ,,Ave Maria” Luisa Bacy Elorriagi — czgs¢ B
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Czgsci A 1 B sg ze sobg skontrastowane, rozdziela je modulujace interludium. Wstep
wykorzystuje material gtownego tematu. Zaczyna si¢ od F-dur, a konczy si¢ na akordzie
tonicznym F-dur poprzedzonym dominanta septymowg. Czes¢ A konczy si¢ akordem
tonicznym F-dur z pryma w partii wokalnej (f!), poprzedzonym dominanta septymowa
(kadencja doskonata). Interludium zaczyna si¢ od zmiany tonacji z F-dur na C-dur i kofczy si¢
akordem C-dur poprzedzonym dominantg septymowa. Cze$¢ B konczy si¢ akordem tonicznym
F-dur, z pryma (f') w partii wokalnej, poprzedzonym dominanta septymowa (kadencja
doskonata). Coda zawiera wiele modulacji, jednak ostatecznie konczy si¢ akordem tonicznym
F-dur, poprzedzonym dominantg (kadencja doskonata).

Podzial tekstu na czgsci odpowiada podziatlowi modlitwy. Coda zawiera wiele
powtarzajacych si¢ stow ,,Amen”.

Cze$¢ A mozna podzieli¢ na cztery okresy a, o’, B i a z interludium. Okres o sktada sie
z dwoch fraz: a i a’. Fraza a zawiera gldwna melodi¢ tematu. Zaczyna si¢ na akordzie F-dur
(w akompaniamencie), a konczy na akordzie A-dur septymowym (w III przewrocie, z kwinta
w najwyzszym glosie), tworzac kadencje zawieszong. Pierwsze trzy takty frazy a’ nasladuja
rytm pierwszych trzech taktow frazy a, powracajac do tonacji F-dur. Rozwija melodi¢ tematu
i konczy sie na akordzie tonicznym F-dur, poprzedzonym dominantg septymowa. Okresy a1 o’
sg oddzielone interludium. Okres o’ sktada si¢ z dwoch fraz: a” 1 a’’’. Fraza a” takze nasladuje
rytm frazy a i konczy si¢ na akordzie tonicznym F-dur w postaci zasadniczej, z tercja w partii
wokalnej, poprzedzonym dominantg septymowa bez kwinty w postaci zasadniczej. Fraza a’”
ma pierwszy takt taki sam, jak fraza a”. Konczy si¢ na akordzie tonicznym F-dur,
poprzedzonym dominantg septymowa bez kwinty w postaci zasadniczej. Istnieje modulacja
pomiedzy okresami o’ i 3, a tematy tych okresOw sa skontrastowane ze sobg. Okres B sktada
si¢ z dwoch fraz: b1 b’. Fraza b wprowadza nowe motywy, zaczyna si¢ od d-moll 1 konczy si¢
na tymze akordzie, poprzedzonym dominantg septymowa. Poczatek frazy b’ nasladuje melodi¢
z poczatku frazy b, powraca do tonacji F-dur i konczy si¢ akordem tonicznym w tejze tonacji,
poprzedzonym dominantg septymowa. Pomiedzy okresem B a powrotem okresu o rowniez
znajduje si¢ interludium.

Pierwsza cze$¢ tekstu mozna podzielié na dwa zestawy: (D+(2) i (3)+(4). Pierwszy
zestaw jest tozsamy z pierwszg czescig modlitwy ,, Ave Maria”. Drugi zestaw jest
powtorzeniem wybranych stéw z poczatku modlitwy (od ,,Ave Maria” do ,,Dominus tecum”).

Cze$¢ B mozna podzieli¢ na cztery okresy: vy, 0, v, 6’. Okres y sktada si¢ z dwoch fraz
c. Fraza ¢ wprowadza nowe motywy, zaczyna si¢ od C-dur i konczy si¢ rowniez akordem C-

dur, poprzedzonym dominantg septymowa; ta fraza wystepuje dwukrotnie, po czym nastepuje
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powr6t do tonacji zasadniczej (F-dur). Okres y 1 0 s3 ze sobg kontrastujace, a okres o sktada si¢
z dwoch fraz: d i e. Fraza d zawiera nowe motywy, zaczyna si¢ od d-moll i konczacy si¢ na
tymze akordzie, poprzedzonym dominanta septymowa. Fraza e réwniez wprowadza nowe
motywy, tonacja powraca w niej do F-dur, a fraza ta konczy si¢ wilasnie tym akordem,
poprzedzonym dominantg septymowa. Pomiedzy okresem & a powrotem okresu y znajduje si¢
interludium. Okres &’ sktada si¢ z dwoch fraz: d i e’. Fraza d jest catkowitym powtdrzeniem
frazy d z okresu 0; poczatek frazy e’ jest taki sam, jak frazy e, pod wzgledem harmonicznym
konczy si¢ tez podobnie — na akordzie tonicznym F-dur, poprzedzong dominantg septymowa.

Druga cze$¢ tekstu odpowiada drugiej czesci modlitwy ,,Ave Maria”, przy czym
niektdre jej zwroty sg powtarzane.

Faktura akompaniamentu opiera si¢ na przemiennym zastosowaniu akordéow granych
harmonicznie 1 arpeggiowanych, z wyraznym zrdéznicowaniem rytmicznym, w ktérym
dominuje figura triolowa jako istotny element ksztaltujacy puls i1 charakter warstwy

towarzyszacej. Przyktady nutowe:

Andante religioso

O
';":,‘ 4 : t -P-—-;-_—____ N s 3 s
———— = A T e s |
: .. [ R (S
i3 .'.I= I: Ig_%i < »r - N_/ P stace: )
I ./? I EI o h \
o VO O N Y e = : 7 74 7
EEREEEEre==t1 C i ¥ ¥
Takt 1-2 Takt 9 Takt 17 Takt 41
Efe £ e - P =
e p | FREIERE  |° o7 o7 3
o4
SBE EE EE pr sx sel |7 | . -
8 )
Takty 60-61 Takt 64 Takt 113 Takt 114

Podczas Spiewania nalezy zwrdci¢ szczegolna uwage na nast¢pujace punkty:

Lacinski tekst oryginalny Migdzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria gratia plena Ave Maria /'a.ve ma'ri.a ‘gra.tsi.a ‘ple.na ‘a.ve ma'ri.a
Dominus tecum. tu benedicta 'do.mi.nus 'te.kum tu be.ne'dik.ta

in mulieribus et benedictus Jesu, in mu'li.e.ri.bus et be.ne'dik.tus 'je.su
fructus ventris tui, ‘fruk.tus 'ven.tris tu.i

Ave Maria Dominus tecum ‘a.ve ma'ri.a 'do.mi.nus ‘te.kum

Ave Maria Gratia plena ‘a.ve ma'ri.a 'gra.tsi.a 'ple.na
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Ave Maria gratia plena 'a.ve ma'ri.a ‘gra.tsi.a 'ple.na

Ave Maria Dominus tecum ‘a.ve ma'ri.a ‘'do.mi.nus 'te.kum

Sancta Maria,Mater Deli, ‘'sank.ta ma'ri.a ‘ma.ter 'de.i

Ora pronobis peccatoribus, ‘o.ra pro no.bis pek.ka'to.ri.bus

Nunc et in hora in hora mortis nostrae ‘nunk et in ‘'o.ra in 'o.ra ‘'mor.tis 'no.strae
Sancta Maria,Mater Dei, ‘'sank.ta ma'ri.a ‘ma.ter 'de.l

Ora pronobis peccatoribus 'o.ra pro 'no.bis pek.ka'to.ri.bus

A men A men A men A men. A men A men 'a.men ‘a.men ‘a.men ‘a.men ‘a.men ‘a.men
A men A men. 'a.men 'a.men/

Tabela 17. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Luisa Bacy Elorriagi

Wymowa

Lacina (zob. Tabela 17). Wykonanie utworu powinno opiera¢ si¢ na
konsekwentnej i fonetycznie poprawnej wymowie tekstu tacinskiego, zgodnie z
przyjeta transkrypcja. Szczeg6lng uwage nalezy zwroci¢ na artykulacje glosek
oraz zachowanie spojnosci fonetycznej, co wpltywa zardwno na czytelnos¢

tekstu, jak i jego ekspresje.

Znak

chromatyczny

W melodii zawarte sg znaki przygodne: #ic? (takt 42) i hh! (takty 64, 65, 68, 69,
88, 89, 92 1 93 w okresie y), ktore wzbogacajag harmoni¢ i nadaja koloryt
charakterystyczny dla okresu y, poprawna intonacja tych dzwigkow jest istotna

dla zachowania spojnosci harmonicznej. Przyktady nutowe:

in Tempo

@zﬁtdﬁl 1 — "

I 1
ri a Sanc - ta- — Ma - Ma B -ler

i

Takt 42 Takty 64-65, 88-89 Takty 68-69, 92-93

Tekst

Najczesciej powtarzanymi fragmentami tekstu w czgs¢ 1 (czesci A) sa: ,,Ave
Maria, gratia plena”, ,,Ave Maria, Dominus tecum”. Tekst oznaczony jako (4)
jest identyczny z tekstem (1), a ich opracowanie muzyczne rowniez jest tozsame,

co podkresla spdjnos¢ formalng i retoryczng utworu. Przyktady nutowe:

molto espressivo ——

— } t i —7 T —1
—t . T P T T + o7

- » P T —; - T—F - i

T t 1 — » 1

A Ve Ma ri a gra 1 a
20 24

— —

0 ] T ) i 0
e 1 = ! 5 = T = ] | 1= I
i == » >———t5—p ;s ——— Ino—t = s £l !
. ~ > L .

ple na- A - v Ma - ri - oa Do - mi - mus € - i
Takty 17-25
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1
— 5 — e — - I b |
o — —— — i ————— —
T

A ve Ma ri a Gra f a
54 58

—— e ——— —_
b — — — " = =
= ——" = : : = T = : : r — T s 1
Tyt :  ; - s > = ? * — — o > — v 3 £
A —y & T T i = D = I
] r .

ple na- A - ve Ma - ri - a Do - mi - nus te = cHm
Takty 51-59

W czescei B, tekst ,,Sancta Maria, Mater Dei, Ora pro nobis” pojawia si¢

dwukrotnie ((5)(6) i (7)(8)), przy zachowaniu tej samej melodii. Przyktady

nutowe:
in Tempo 66 o
P S f—y .
e e = s
Sanc far - Ma - .'f ria , ~
70 —
—+ t —+ = o, i —t T
e == ==, —_— i
I T L2
Ma_ - -ter - - De-iO
affetwoso ™ .
] I\ 1 A { I > A
T 1 I b 1 | W | A 1 | i r 4 | oy T
Ee==———=  —rasee=a=t %
1 1 v '
- ra pro- no bis
Takty 64-75
in Tempo 9] 3
—1 } —t —~ — } | f‘h
Bt :
I I v [
Sanc ta Ma ri a
95
' : D .
H " : H ;' = = ——
T T T 3,
Ma - - rer - - De - - i
affettuoso 99 It
= — frt——ay . .
= f o i-’ —— } f .\’5" = 1
(o] - ra - pro - no - - -Dis
Takty 88-99
Dlugosé Utwor liczy 123 takty, co czyni go stosunkowo dtugim. Nalezy odpowiednio
zaplanowaé roztozenie napigcia emocjonalnego i dba¢ o roznicowanie
wyrazowe w powtarzajacych si¢ fragmentach, aby unikng¢ monotonii.
Oznaczenia W czgsei A (takty 17, 19, 21, 23, 47, 51, 53, 55) wystepuja oznaczenia cresc.,

dynamiki i tempa,

fermaty

sygnalizujgce stopniowe narastanie dynamiki. Takt 47: ,,Calando” (taczace
cechy ritardando i diminuendo) — jednoczesne zwalnianie tempa i $ciszanie
dzwigku, takt 48: fermata (,,/") ) nad nuta ¢* — dzwiek nalezy przedtuzy¢
zgodnie z intencjg wykonawczg, takt 49: ,,1° Tempo” (tempo primo) — powrot

do tempa poczatkowego (repryza o).
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Przyktady nutowe:

10 molto espressivo S————
h Il 1 J
v — ' —t oy — T o=
y — — 1 r T —t t °r—
 fay wia - » o T ) r 3 - T 1
P T 1 1 T » 1
[ I
A - ve Ma ri a gra i - a
——
v
———— —
() } Il 1 Il
y — 1 ' T—t t 1 = T
y K  — 1 .  — > 7  — I 1 }
Pr 3 e > » - r < 1 » v e C————
D o 1 1 T - ] -
. N — r
ple na- A - ve Ma - ri - a Do - mi - nus e - cum
Takty 16-25
Calando 1° Tempo 50
— = — —
o PN I} n T "
T . S o 2 —+ t — s T T T 1
i = - = = 7> {m s > ” e " — — } - |
1 T t = t roo xP 1 : i - » i
¥ [\ L T —
Gra - ti a ple - na Ave- Ma - i - a Gra - i - a
54 —
g ! L Il M
;e s e z — 3 I  — ra T
- s e i :’ ——— z s T
. ~—~—— ¥
ple na A ve Ma ri << a
Takty 47-56

W czesci B (y), pojawiaja si¢ kolejne oznaczenia: ,,in Tempo” (takty 64 i 88) —
powr6t do pierwotnego tempa, crescendo (takt 76), ritard. (ritardando —
spowolni¢) (takt 78), rall. (rallentando — stopniowo zwolni¢) (takty 80, 100),
graficzne crescendo (,,~=") (takt 100), ,, smorzando ” (dostownie ,,zamieranie”)

(takt 102) — szybkie zaniknigcie dzwigku. Przyktady nutowe:

in Tempo

e in Tempo
= =
Sanc - fa- Sane - -
Takt 64 Takt 88
— _ g Sy
e =:: =
T L
Pe - ca - 10 - ri - bus
Takty 76-77
78 I .
A dolcissimo ritard. =~ rll. i " e
S s =
2
Nunc et in ho - ra in  ho - ra mor - lis nos - trae
Takty 78-83
rall. ——— SIS
-—-;__—“" & *.unmiﬂndn‘
I —t = = = I = = r o—
= i + 1 1 - : = I i |
Pe - ca - o - - - - . -

Takty 100-103
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W takcie 110 i 118 (coda) pojawiajg si¢ chwilowe zmiany tempa — oznaczenia

rall., wymagajace naturalnego zwolnienia frazy. Przyktady nutowe:

rall. rall.

T : : T T
| T T | T

A _ men A - - men

1
=
T
I

i

Enn ]

Takt 110 Takt 118

Ozdobnik

Utwor zawiera przednutki i ozdobniki melodyczne:

Takty 32 i 104: przednutki krotkie (,,‘E”) — dodane nuty: f>—e? przed d?, c>-b!
przed a'. Przyktady nutowe:

in - mu - . ri

Takt 32 Takt 104

Takt 38: obieg (,,& ) — figuracja b'—a'-g'-a' wpleciona mi¢dzy nuty a'-b',

tworzac: a'-b'-a'-g'-a'-b'. Przyktad nutowy:

Takty 38-39

Wszystkie ozdobniki powinny by¢ wykonane lekko, rytmicznie precyzyjnie, bez spowalniania

glownego pulsu.

Oznaczenia

artykulacyjne

Akcenty dynamiczne lub charakterystyczne

W takcie 74 partytury znajduje si¢ znak akcentu: ,,>” nad nutg f> — wymaga
podkreslenia dzwigku. Przyktad nutowy:

74

St

[

no

W czesci koncowej znajdujg si¢ znaki marcato w taktach 75, 106, 108, 114 i
116: ,,A”— oznaczaja silny, wyrazny akcent, odpowiednio nad nutami d?, d?, €2,
d? 1 €%, Marcato powinno by¢ krotkie i energiczne, z zachowaniem spdjnosci

rytmiczne;.
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Przyktady nutowe:

n 1 a A ]
e == : —
no - bis A - - men
Takty 75-76 Takty 106-107
108
n 2 T 3, I 2 > .|
G —t= =} H —t= = ==|
F— T = 1 1 I
A - men A - men A
Takty 108-109 Takty 114-116
Legato

Wielokrotnie wystepuja tuki legato, oznaczajace ptynne laczenie dzwickow —
szczegolnie przy liniach melodycznych obejmujacych kilka nut na jedng sylabg.
Wykonawca powinien zwraca¢ uwage na ciaglto$¢ frazy i muzyczng spojnosc

linii wokalne;j.

Terminologia emocjonalna

Takt 17: ,,molto espressivo” — wykonanie pelne ekspresji, nacechowane
emocjonalnie. Przyktad nutowy:

molto espressivo
} l

bt

RN
L:
|

e
I
A - ve Ma - ri - a
———————
Takty 17-18

Takty 72 1 96: ,, affettuoso” — z uczuciem, tagodnie i ciepto, ale nie bez energii.

Przyktady nutowe:
afferoso affettuoso
e — e = ——y
: ! e ——pr—
] T t I
0 I 0 ra
Takt 72 Takt 96

Takt 78: ,,dolcissimo” — bardzo stodko i miekko, potaczone z ,,ritard.”.

Przyktad nutowy:
785 dolcissimo ritard.  _————— " rqll. :
e P et
. N N ¥ T
Nune et in ho - ra in  ho - ra ]
Takty 78-60

Tabela 18. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Luisa Bacy Elorriagi
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3.5. Harrison Millard

Analiza tekstu:

Cze$é 1

(1D)Ave Maria, gratia plena, Ave Maria, gratia plena, (2) Dominus tecum Dominus

tecum Dominus tecum. Benedicta tu benedicta tu in mulieribus;

(3)benedictus benedictus
(#)benedictus fructus ventris benedictus fructus ventris
(5) fructus ventris ventris tui fructus ventris ventris tui,

@Jesu Jesu Jesu Jesu Jesu.

Czes¢ 11

@Sancta Sancta Maria, Mater Dei, Mater Dei, Sancta Sancta Maria, Ora pro nobis;

(8Nunc et in hora mortis nostrae, Nunc et in hora mortis nostrae.

Cze$é T

(9)Ave Maria, ora pro nobis, Ave Maria, ora pro nobis. Amen Amen;

Ave Maria, ora pro nobis ora pro nobis. Amen Amen!

Coda

ADAmen! Amen! Ah! Amen!

Tabela 19. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Harrisona Millarda na poszczegdlne czesci

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: E (takty 1-50 1 67-92) oraz @ (takty 51-66), w sumie 92

taktow, metrum %4, forma AB ze wstepem, interludium kodg. Ambitus: c'-a>. Budowe formalng

z podzialem na cze$ci przedstawia ponizsza tabela.

Czesé

OKkres

Fraza

Wstep Da @a’ Inter. | ®3b | @c | G (6)d

Budowa

fraz

6 4+4 24247 5 242 | 242 | 242 1+1+4

Liczba

taktow

Takty

6 7-25 26-30 31-48

Tonacja

f. F d-C-d F-d-F-d-F-d-C--F-----——-g-f-a-C-F-—-

Metrum

Y4

Tabela 20. Budowa formalna ,,Ave Maria” Harrisona Millarda, cz¢$¢ A
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Czesé B

OKkres v o
Fraza Inter. De ®f (9)a” 10g Coda
Budowa 4+4 4+4 4+4+2+2 4+4 1 +1
fraz 243
Liczba 2 16 20 6
taktow
Takty 49-50 51-66 67-86 87-92
Tonacja | As------ c-As-c-As-c-As f: F C-F----C-F

Metrum Ya

Tabela 21. Budowa formalna ,,Ave Maria” Harrisona Millarda, cz¢$¢ B

Wstep zaczyna si¢ od f-moll 1 konczy na akordzie tonicznym f-moll (z tercja
w partii wokalnej 1 najwyzszym glosie akompaniamentu), poprzedzonym dominantg
septymow3a (kadencja doskonata). Cze$¢ A rozpoczyna si¢ od f-moll i sklada si¢ z dwdch
okresoOw. Konczy si¢ na akordzie F-dur poprzedzonym wtragcong dominantg septymowa
(kadencja doskonala). Pomiedzy cze$ciami A i B znajduje si¢ kontrastujace interludium.
Rozpoczyna si¢ ono od As-dur (cho¢ znaki przykluczowe nie ulegly jeszcze zmianie) i konczy
na akordzie Es-dur septymowym, tworzac kadencje zawieszong, przygotowujaca do
wprowadzenia czesci B. Czg$¢ B rozpoczyna si¢ od zmiany znakéw przykluczowych (cztery
bemole) 1 nowego tematu, ale jeszcze w jej trakcie powraca si¢ do oryginalnych znakow
przykluczowych (jeden bemol) 1 wykorzystania tematu pierwotnego (z nowym materialem
dodanym po6zniej). Cze$¢ ta konczy si¢ na akordzie tonicznym F-dur, poprzedzonym dominantg
septymowg (kadencja doskonata). Koda takze zawiera kadencj¢ doskonalg i konczy si¢ na
akordzie tonicznym F-dur (z tercja w najwyzszym glosie akompaniamentu).

Pierwsza 1 druga cz¢s$¢ tekstu pochodzi z pierwszej, a druga 1 trzecia cz¢s¢ — z drugiej
czg¢sci modlitwy. Coda ma tekst ,,Amen! Amen! Ah! Amen!”. Wielokrotne powtorzenie
podkresla znaczenie tego stowa.

Cze¢$¢ A mozna podzieli¢ na dwa okresy: a1 B, skontrastowane tematycznie, mi¢dzy
ktorymi znajduje si¢ interludium. Okres o sktada si¢ z dwoch fraz: a i a’. Fraza a zawiera
melodi¢ tematu. Zaczyna si¢ na f-moll 1 konczy takze na akordzie tonicznym f-moll
poprzedzonym dominantg septymowa. Poczatek frazy a’ powtarza rytm frazy a, ale melodia
1 tonacja sg inne. Fraza ta rozpoczyna si¢ od F-dur, za$ na koncu przechodzi do C-dur i konczy

si¢ wlasnie takim akordem, poprzedzonym wtragcong dominantg septymowa. Pomiedzy
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okresami a i  znajduje si¢ interludium. Jego pierwsze trzy takty sa w tonacji d-moll, a ostatni
takt powraca do tonacji F-dur akordem C-dur septymowym. Okres 3 wprowadza nowe motywy
1 sktada si¢ z czterech fraz: b, ¢, ¢’ 1 d. Fraza b takze wprowadza nowe motywy, zaczyna si¢ od
F-dur, a akompaniament w jej trakcie chwilowo moduluje. Fraza ta konczy si¢ na akordzie C-
dur septymowym w III przewrocie. Fraza jest czterotaktowa (struktura 2+2) i charakteryzuje

si¢ powtorzeniami tekstowymi (benedictus benedictus) i melodycznymi. Fraza ¢ wprowadza

takze inne motywy. Zaczyna si¢ od F-dur, nast¢pnie przechodzi bezposrednio do d-moll,
a w dwoch ostatnich taktach do C-dur. konczy si¢ akordem C-dur poprzedzonym wtracong
dominanta septymowa. Podobnie jak fraza b ma struktur¢ 2+2 1 charakteryzuje si¢

powtdérzeniami tekstu ,benedictus fructus ventris benedictus fructus ventris” oraz

interwatowych relacji wewnatrz melodii. Poczatek frazy ¢’ nasladuje rytm frazy c, ale melodia
jest inna. Fraza ta zaczyna si¢ od F-dur i konczy si¢ na akordzie tonicznym F-dur (z tercja
w partii wokalnej 1 najwyzszym glosie akompaniamentu), poprzedzonym dominantg

septymowg; Struktura frazy ¢’ to 2+2, w teks$cie powtarzaja si¢ ,fructus ventris ventris tui

fructus ventris ventris tui”. Fraza d zawiera nowe motywy, a harmonia akompaniamentu

wprowadza wiele modulacj. Konczy si¢ pod wzgledem harmonicznym tak samo, jak fraza c’.

Ma charakter malej cody, a jej tekst to ,,Jesu Jesu Jesu Jesu Jesu”, powtorzony 5 razy. Natezenie

emocjonalne 1 wysoko$¢ dzwigku wzrastaja, a nastepnie osiagaja szczyt. Najwyzsza nuta to
»a>”, a koncowa to ,,f'”, zharmonizowane akordem tonicznym.

Czg$¢ B mozna podzieli¢ na dwa okresy: v 1 o’. Okres y wprowadza nowy temat, nowe
znaki przykluczowe 1 nowg tonacje, a sktadajg si¢ na niego dwie frazy: e 1 f. Fraza e ma nowe
motywy. Zaczyna si¢ od As-dur, lecz przechodzi wiele modulacji, ostatecznie konczac si¢ na
akordzie c-moll, poprzedzonym dominantg septymowa. Struktura frazy e to 4+4, a poczatek

tekstu 1 melodii powtarza ,,Sancta Sancta Maria, Mater Dei, Mater Dei” 1 ,,,Sancta Sancta Maria,

Ora pro nobis”. Fraza f zawiera nowe motywy. Zaczyna si¢ od As-dur, ale w trakcie przechodzi
do tonacji f-moll. Konczy si¢ na akordzie C-dur, poprzedzonym akordem b-moll. Jest to
kadencja zawieszona, ktéra doprowadza do okresu o’. Struktura frazy f to 4+4. Jej tekst

powtarza ,,Nunc et in hora mortis nostrae, Nunc et in hora mortis nostrae”. Rytm takze

zasadniczo si¢ powtarza.

Okres o’ jest powtarzajacym si¢ okresem, znaki przykluczowe wracaja do jednego
bemola, sktada si¢ z dwoch fraz a”’g. Melodia pierwszych 8 taktow frazy a" jest w zasadzie taka
sama jak melodia frazy a, z wyjatkiem taktu 4, ktory odpowiada podkreslonej czgsdci tekstu

,»Ave Maria, ora pro nobis, Ave Maria, ora pro nobis. Amen Amen”, tonacja jest taka sama,

zaczynajac od f-moll, fraza a" rowniez dodaje nowa melodi¢ ,,Amen Amen”, a tonacja
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zmieniana jest na F-dur, konczaca si¢ na akordzie tonicznym F-dur, kadencja harmoniczna: D’-
T; Fraza g zawiera nowe motywy, a harmonia akompaniamentu zaczyna si¢ od C-dur,
z wieloma zmianami tonacji w srodku, by ostatecznie skonczy¢ si¢ na akordzie tonicznym F-
dur, poprzedzonym dominantg septymowa. Fraza g powtarza tekst frazy a, pomijajac drugie
»Ave Maria”. Jej struktura to 4+4. Poczatek melodii jest powtarzany na podkres§lonej czesci

tekstu: ,,Ave Maria, ora pro nobis ora pro nobis. Amen Amen!”.

Akompaniament utworu opiera si¢ gldéwnie na zastosowaniu akordow wykonywanych
zarowno w uktadzie harmonicznym, jak i1 roztozonym, z dodatkowymi elementami w postaci
arpeggiow, krotkiej artykulacji staccato oraz opadajacych sekwencji gamowych, co nadaje

warstwie towarzyszacej wigksza roznorodnos¢ brzmieniowsa i ruchliwos¢. Przyktady nutowe:

n nyf con molto ospress.
+

I = .
Ee—r—str—r ===
=== ===
A . ve, Ma-ri - a, Do - mi- nus te - cum, -e - ri-
Hear wus, O Fa - then Show us  Thy Ja - won b 8G8B i =

3
r 4 1

o

Pl
_D
& I
M
-~
| Ne
i
Alii
CT
i
: m l

nif presses,
: === = = = E =
e E== == = : = 3
. &
Takty 7-8 Takty 15-16 Takt 24 Takt 26
cantabile
g :
Be - - ne - dic - tus,
‘ Wit Thow dless s,
o
¥, 4t

Takty 31-32

Podczas Spiewania nalezy zwrdci¢ szczegolna uwage na nast¢pujace punkty:

Lacinski tekst oryginalny Miedzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria, gratia plena, Ave Maria, /'a.ve ma.'ri.a 'gra.tsi.a ‘ple.na‘a.ve ma.'ri.a
gratia plena, Dominus tecum, ‘gra.tsi.a 'ple.na 'do.mi.nus ‘te.kum

Dominus tecum, Dominus tecum, ‘do.mi.nus 'te.kum 'do.mi.nus ‘te.kum
benedicta tu benedicta tu in mulieribus, be.ne. dik.ta tu be.ne. 'dik.ta tu in mu. 'li.e.ri.bus
benedictus benedictus benedictus be.ne. dik.tus be.ne. dik.tus be.ne. dik.tus
fructus ventris benedictus ‘fruk.tus 'ven.tris be.ne. dik.tus

fructus ventris fructus ventris ventris tui ‘fruk.tus 'ven.tris 'fruk.tus 'ven.tris 'ven.tris 'tu.i
fructus ventris ventris tui ‘fruk.tus 'ven.tris 'ven.tris 'tu.i
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Jesu Jesu Jesu Jesu Jesu. ‘je.su ‘je.su ‘je.su je.su ‘je.su.

Sancta Sancta Maria Mater Dei ‘'seepk.ta ‘sepk.ta ma.'ri.a ‘ma.ter ‘de.i

Sancta Sancta Maria ora pro nobis ‘'seepk.ta ‘senk.ta ma.'ri.a ‘o.ra pro ‘no.bis
nunc et in hora mortis nostrae, nounk et in "ho.ra ‘mor.tis 'no.stree,

nunc et in hora mortis nostrae. noupk et in "ho.ra ‘mor.tis 'no.stra.

Ave Maria ora pro nobis 'a.ve ma.'ri.a '0.ra pro 'no.bis

Ave Maria ora pro nobis Amen. Amen. 'a.ve ma.'ri.a 'o.ra pro 'no.bis ‘a.men. ‘a.men.
Ave Maria ora pro nobis ora pro nobis 'a.ve ma.'ri.a '0.ra pro 'no.bis 'o.ra pro 'no.bis
Amen Amen Amen Amen Ah! Amen. 'a.men 'a.men ‘a.men ‘a.men ‘a.h! ‘a.men/

Tabela 22. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Harrisona Millarda

Wymowa

Lacina (zob. Tabela 22). Wykonanie utworu powinno opiera¢ si¢ na
konsekwentnej i fonetycznie poprawnej wymowie tekstu tacinskiego, zgodnie z
przyjeta transkrypcja. Szczegolng uwage nalezy zwroci¢ na artykulacje glosek
oraz zachowanie spojnosci fonetycznej, co wptywa zaré6wno na czytelnosé tekstu,

jak i jego ekspresje.

Znaki

przykluczowe

W taktach 1-50 1 67-92 — jeden bemol, oznaczony jako: ﬁ .

W taktach 51-66 — cztery bemole, oznaczone jako:% =

Znaki

chromatyczne

W melodii pojawiaja si¢ liczne znaki przygodne: 4, # i b, m.in. ba! (takty 7, 9, 11,
12, 67, 69, 71, 72), 4h' (15, 24, 89), 4d* (51, 55, 57), be? i bd? (70), #g' (89).
Przyktady nutowe:

Znaki przykluczowe:tg_b_

LS

wfF con molto espress.
wm-ﬂw =oic——rc il ————— =t ﬁ@
¥
e - Il -

A - ve, Ma- Gra - ti - a A . ve,Ma-ri - a,gra-ti-a Do - mi- nous .

Takt 7 Takt 9 Takty 11-12 Takt 15 Takt 24

= — ———— - - =
UGGV WL b —— p - — =
—— T . =Pt ; A ral : =y
e e b S B
53 ¥ T I - —rad
A-ve,Ma- O - ra pro no - bis, A -veMa-ri - a, O-rapro A - - - -men[

Takt 67 Takty 69-72 Takt 89

Znaki przykluczowe:‘g’ =

Allegretto.

= + e H— =

7 F—L

7

t t ¥ F :
‘Sanc - ta, sanc-ta Ma - Sanc - ta, sanc-ta Ma - 0 . ra pro no - - -

Takt 51 Takt 55 Takt 57

Melodia

Piesn jest stosunkowo rozbudowana — liczy tacznie 92 takty — dlatego istotne

jest odpowiednie roztozenie napiecia emocjonalnego w trakcie wykonania.
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W czesci B (okres y) tempo ulega przyspieszeniu, po czym w okresie o’ nastepuje
powr6t do tempa pierwotnego i ponowne nawigzanie do tematu gldwnego.
Warto zwréci¢ szczegolng uwage na rytm triolowy, ktdry pojawia si¢ w takcie 12
(fraza a’) oraz w takcie 72 (fraza a”). W obu przypadkach ma on charakter
ekspresyjny i stanowi istotny element frazowania. Przyktady nutowe:

> FAN I-?“-

.1 - a gra-ti-a ori- 2, 0-rapro

Takt 12 Takt 72

Na koncu utworu, w takcie 87, znajduje si¢ symbol fermaty: ,, /7. Podczas jego
wykonywania nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na zatrzymanie frazy oraz
synchronizacj¢ z akompaniamentem. W takcie 89 pojawia si¢ oznaczenie ,,a
piacere”, ktore daje wykonawcy swobode rytmiczng — zwlaszcza w
kadencyjnych fragmentach. Oznacza to, ze §piewajacy moze interpretowac rytm
dowolnie, zgodnie z wilasnym wyczuciem muzycznym. Przedostatnia nuta
melodii (¢?) opatrzona jest zard6wno fermatg, jak i oznaczeniem trylem (,, ™" i
L), co wskazuje na konieczno$¢ wykonania efektownego zakonczenia z

wyrazng ozdoba dzwigkowa. Przyktad partytury:

f\<>

=c -‘====EE!;’E:_;_T'=;.'§E===.====.-=..
o ¢ 44
A- - menl A- - -  -menlAhl A -men!l___
A- - menl A- = & - menl Ah! 4 - menl___ -
N T % .
— ——— 3 e =t i -
‘ vb L :'i.ﬁx IﬁE v D_ifu 37
I s
Cadenza a piacere colla voce . “ ||
A_elpz |e . b | & 4, | o
—r ‘E g: —5—H
1 1 1 1 s |
T T —
T J [ ) = b
Takty 87-91

Oznaczenia
dynamiki i tempa,
terminologia

emocjonalna

Na poczatku okresu o, w takcie 7 znajdujg si¢ oznaczenia mf'1 con molto espress.,
wskazujace na potrzebe umiarkowanej glosnosci i silnej ekspresji. Takty 9-10
maja zmiany dynamiki: ,,cresc. — sfz — dim.”. Sfz (sforzando) wskazuje na nagle,
silne zaakcentowanie dzwicku — intensywniejsze niz zwykty akcent (,,>”), gdyz
oprocz glosnosci zwigksza si¢ takze napigcie muzyczne. Takt 12 ma znak akcentu:

19

>, nad nutg ,,g'” podkresl. Takt 13 zawiera zmiany dynamiki: ,,cresc. - dim.”.
Gtos najpierw stopniowo si¢ wzmaga, a potem stopniowo stabnie. W takcie 17
znowu ma miejsce crescendo, a takt 18 ma znak akcentu nad nutg €. Na poczatku
okresu B, w takcie 31 znajduje si¢ oznaczenie cantabile. To wloski termin

muzyczny, 0znaczajacy ,.Spiewnie” — z emocjonalnym efektem lirycznym.
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Poniewaz jest zapisany na poczatku okresu P, odnosi si¢ do catego tego okresu.
W takcie 45 znajduje si¢ cresc., a w takcie 47 — znak akcentu (,,>”") nad dzwickiem

d?, ktory nalezy wyraznie podkresli¢. Przyktady nutowe:

n nf fau molto afpre.\'s. ——.<k s ——

A . v, Ma.ri - a, Gra-ti-a ple-mna; A . veMa-ri. a gm-ti-‘a..
Takty 7-14
erese, = cantabile
Do - mi-.nus te - cum, Be - - mne - dic - tus,
Takty 17-18 Takty 31-32
P b 9/\/_'9\. =
Je - su, Je - su, Je - - su.
Takty 45-48

Na poczatku okresu y, w takcie 59 pojawia si¢ francuskie oznaczenie tempa
pressez, wskazujace na przyspieszenie tempa — warto zwroci¢ uwage na zmiang
energii w tym fragmencie. Przyktad nutowy:

N 1., pressex. ji oy N

1 T 5 1 1
" So—— — - I i T 1T | = I e e i T : s o=

1 T T ] . T T T T T T
Nunc et in ho-ra mor-tis  no-strae, Nunc et in ho-ra mor-tis_ no-strae.

Takty 59-66

Na poczatku okresu o’, nad taktami 67-68, widnieje oznaczenie con espress.,
wymagajgce emocjonalnego wykonania — analogicznie jak w okresie a. Takty 69-
72 majg zmiany dynamiki: cresc. - dim. - dim. - dim., a wigc po krotkim
crescendzie nastepuje dtuzsze diminuendo. W takcie 74 wystepuje najpierw

cresc., a pozniej dim., co podkresla falowanie ekspresji dynamicznej. Przyktad

nutowy:
i o ———— ~
g AU OQ WP e, ST = B T <> —
e e e e e e e e e e R L e e e e e
z ——a—
t }
A - ve,Ma-ri - a, O - rapromo-bis, A-veMa-ri.a O-rapro no- - - bis,

Takty 67-75

W takcie 87 (coda) znajduja si¢ zmiany dynamiki cresc. W nastepnym takcie nad
dzwiekiem f? znajduje si¢ znak akcentu: ,,>”.Przyktad nutowy:

g m—':? >

T
A - - men!

Takty 87-88

96



Ozdobniki

W takcie 70 znajduje si¢ podwojna przednutka krotka. Nalezy dodac nuty es?-des?

i fermaty przed nuta c?, zwracajac uwage na rytm i intonacje. Przyktad nutowy:
e
no - bis,
Takty 69-70
Takt 66 ma znak fermaty (,,/”’) nad pauza ¢wierénutowa (,,3”). Jest to koniec
okresu vy, po bicie modyfikujacym nastepuje poczatek okresu o’, a znaki
przykluczowe powracaja do tonacji wyjsciowej. Przyktad nutowy:
)
no-strae.
Takty 66-67
Fermaty wystepuja takze w taktach 84, 85, 87 1 89 nad pauza ¢wierénutowa (takt
87) i nutami d?, c¢* i €% Podczas wydluzania nut nalezy zwroci¢ uwage na
wspotprace z akompaniamentem, W taktach 85 1 89 wystepuja znaki ozdobnika ¢
odpowiednio nad nutami c? i e*. Przyktad nutowy:
+ T T &
0.rapro no-bis, A.men, A . men! A - menl A - men! A - men!
Now we im-plore Thee. A « men, A - men! A4- - menl A4- - - - menl Ahl—_ 4 - menl A
| | | o] g~ eSS, — e
= :;#2‘ a} é.{? 2 - HF adensa @ piacere = ‘YW ]
E‘a ) . » hlg ]!? * ( ’x\- -ﬁ' lrﬁbe.: T - ! - “”‘“’“’J: Fb; ; : ;’?
SEESES il = v
Takty 84-92
Akcenty W taktach 12, 16, 18, 20, 21, 47, 80, 81, 84, 88, 89 znajdujg si¢ znaki akcentu
dynamiczne (,,>"). Nalezy podkresli¢ odpowiednio nuty g', d?, e?, d, c>-b’, d2, d?, d?, d*>-c?, £2,
lub b'-c?-d?. Przyktady nutowe:
charakterystyczne =7
% W&@@ﬁﬁﬁﬁ
.- oa te - cum, te - cum, te-cum:._dic - . O-rapromo - mo-bis, men! __ A.
Takt12 Takt16 ~ Takt18  Takt20  Takt2l  Takt47 Takty 80-81 Takt 84 Takt 88 Takt 89
Legato W melodii zawarta jest pewna liczbe tukow legato: ,, —" lub ,,—"", szczegodlnie

w koncowej czesci i w polgczeniu z ozdobnikami. Przyktad nutowy:

A- - menl A- - - - men! ARl

Takty 87-92

Tabela 23. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Harrisona Millarda
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3.6. Camille Saint-Saéns

Analiza tekstu:

Czes¢ 1 @Ave Maria, gratia plena, Ave Maria, Dominus tecum, @Benedicta tu in mulieribus,
et benedictus fructus ventris tui Jesu;

Czesé 11 (3)Sancta Maria, Mater Dei, ora pro nobis;(4) ora pro nobis peccatoribus, nunc et in
hora mortis nostrae. mortis nostrae;

Czes¢ 111 (5)Ora pro nobis ora pro nobis, nunc et in hora et in hora mortis nostrae.
(6)ora pro nobis(7)ora pro nobis.

Tabela 24. Podzial tekstu ,,Ave Maria” Camille’a Saint-Saénsa

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: %, facznie 72 takty, metrum %, trzyczesciowa forma ABA’ z

jednotaktowym wstepem i interludium. Ambitus: e'-g2. Budowe formalng z podziatem na czgs$ci

przedstawia ponizsza tabela.

Czesé/ A B A

OKkres

Fraza Wstep | (Da | @a’ Interl. | 3)b @b’ (a’ | 6c | O
Budowa 1 4+4 | 44246 3 4+4 | 4+4 | Interl. | 6 | Coda | 4+2+6 4 7
fraz 2 1

Liczba 1 20 3 25 23

taktow

Takty 1 2-21 22-24 25-49 50-72
Tonacja | A---—-----—-mmemmm- h-D-A fis cis A h-D-A F-A---
Metrum %4

Tabela 25. Budowa formalna ,,Ave Maria” Camille’a Saint-Saénsa

Czesci A 1 B sg skontrastowane ze sobg pod wzgledem tematycznym. Rozdziela je

modulujace interludium. Czgs$¢ A’ jest wariantowym powtdrzeniem czesci A. Wstep ma tylko

jeden takt i zharmonizowany jest akordem tonicznym A-dur. Cz¢$¢ A zawiera gtowny temat

1 chwilowa modulacje. Konczy si¢ akordem tonicznym A-dur, poprzedzonym dominantg

septymow3a (kadencja doskonata). Interludium jest trzytaktowe, konczy si¢ akordem Cis-dur
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septymowym. Cze$¢ B to kontrastowa melodia tematu, z tymczasowa modulacja w $rodku,
zakonczona akordem tonicznym A-dur (z kwintag w najwyzszym glosie), kadencja harmoniczna
to niedoskonala autentyciczna kadencja (IAC): D’-T. Cze$éé A’ jest nieco zmienionym
powtorzeniem cze$ci A z dodanym nowym materiatem i tymczasowa modulacja w $rodku.
Zmiany harmoniczne w ostatnich pieciu taktach: (F-dur) S”7<-°Si%-(A-dur) T-Tvi-Su’-Tvi-
Su’-T. Podziat tekstu na cze$ci jest zasadniczo zgodny z podzialem modlitwy, z tym, Ze
pierwsza czg¢$¢ tekstu pochodzi z pierwszej czesci modlitwy, a druga i trzecia — z drugiej czesci.
Trzecia cze$¢ powtarza wybrane fragmenty tekstu z drugiej czesci.

Czes$¢ (okres) A sklada si¢ z dwoch fraz: aia’. Fraza a zawiera gtowny temat i konczy
si¢ na akordzie dominantowym E-dur, tworzac kadencj¢ zawieszong. Melodia sze$ciu taktow
na poczatku frazy a’ powtarza melodi¢ z poczatku frazy a, pdzniej dodany jest nowy motyw.
W srodku tej frazy jest tymczasowa zmiana tonacji. Fraza a’ konczy si¢ akordem tonicznym A-
dur, poprzedzonym dominantg septymowa (kadencja doskonata). Cze$¢ (okres) B sktada sig
z dwoch fraz: b i b’. Fraza b wprowadza nowy temat, zaczynajacy si¢ od fis-moll, a konczacy
na akordzie Cis-dur septymowym (kadencja zawieszona). Trzy pierwsze takty frazy b’ sa takie
same, jak na poczatku frazy b. Fraza ta zaczyna si¢ od fis-moll, przechodzi przez tonacj¢ cis-
dur, aby doj$¢ do wyjsciowej tonacji A-dur. Cze$¢ (okres) A’ sklada si¢ z trzech fraz: a’, cic’.
Fraza a’ jest pod wzgledem tonalno$ci i melodii identyczna z frazg a’ z okresu A, ale ma inny
tekst. Konczy si¢ akordem tonicznym A-dur, poprzedzonym dominantg septymowa. Fraza c
wprowadza nowe motywy; pod wzgledem harmonicznym konczy si¢ tak samo, jak fraza a’.
Fraza ¢’ zawiera modulacj¢. Powtarza rytm 1 tekst frazy c, ale jest od niej dluzsza o trzy takty
(przebieg harmoniczny zob. wyzej).

Faktura akompaniamentu obejmuje akordy grane w ukladzie harmonicznym,
rownolegte prowadzenie (zdwojenie) linii melodycznej oraz roztozone struktury akordowe

zblizone do formy arpeggia, co wzbogaca warstwe harmoniczng i wspiera lini¢ melodyczna.

Przyktady nutowe:

Andantino sempre legato
3

e
CHANT  Ho— ——m =t P+
J > b=y =g "
A_ve Ma_ ri _ a gra_ti_a
P! 4 f—=
ORGUE 4 'ud“ i i
1 —
k- 2 e L7
Takty 1-4
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————— Tilip: s : seto frre L
EE = e e e e e e e e s s o F : e st —a—
,EAI b., : .{.Ix r, g S = == v_. = ===Sc=E S=SE + E =: Ea—t H— H——
e_ne _dic _fus ruc_tus en _ tris fu _ 1 Je _ _ - = 8L, sanc_ta Ma_ri _a ma _ter De _ i
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T T -
s 31240 L4 04 [ . e —
——— = R~ e ==
- —
Takty 14-21 Takty 25-28

Podczas sSpiewania nalezy zwrdci¢ szczegolna uwage na nastepujace punkty:

Lacinski tekst oryginalny

Migdzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria, gratia plena,

Ave Maria, Dominus tecum,
benedicta tu in mulieribus,

Et benedictus fructus ventris tui Jesu;
Sancta Maria, Mater Dei ora pro nobis
ora pro nobis peccatoribus,

nunc et in hora mortis nostrae,
mortis nostrae;

Ora pro nobis ora pro nobis

nunc et in hora

et in hora mortis nostrae

ora pro nobis ora pro nobis.

/'a:.ve 'ma.ri.a 'gra.tsi.a ‘ple.na

‘az.ve 'ma.ri.a ‘'do.mi.nus ‘te.kum
be.ne'dik.ta tu in mu'li.e.ri.bus

et be.ne'dik.tus 'fruk.tus 'ven.tris 'tu.i ‘je.su
‘'san.kta ‘'ma.ri.a ‘ma.ter 'de.i ‘o.ra pro 'no.bis
'o.ra pro 'no.bis pek.ka'to.ri.bus

nupk et in 'o.ra ‘mor.tis 'nos.tree

'mor.tis ‘nos.trae

'o.ra pro 'no.bis 'o.ra pro 'no.bis

'no.bis nunk et in ‘o.ra

etin 'o.ra ‘'mor.tis 'nos.tree

'0.ra pro 'no.bis 'o.ra pro no.bis/

Tabela 26. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Camille’a Saint-Saénsa

Wymowa

Lacina (zob. Tabela 26). Wykonanie utworu powinno opierac si¢ na konsekwentnej
i fonetycznie poprawnej wymowie tekstu tacinskiego, zgodnie z przyjeta
transkrypcja. Szczegdlng uwage nalezy zwrdci¢ na artykulacje glosek oraz
zachowanie spojnosci fonetycznej, co wptywa zarowno na czytelnos¢ tekstu, jak i

jego ekspresje.

Znaki

chromatyczne

W melodii zawarte sg pewne przygodne znaki chromatyczne (,4”, .87, ,,b”),
skupione glownie w frazie ¢’, w tym: Hg? (takty 16 i 56), #his' (takt 37), if? (takt
66), b (takt 67), Uc? (takt 67), 4f* (takt 68), ig' (takt 68). Przyktady nutowe:

; g g; poco cresc: P
frue_rs Nonc et in } et in_ O. _rapo no_
Takt 16 Takt 37 Takt 56 Takty 66-68
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Melodia

W srodku czesci B partytury znajduje si¢ krotkie interludium (takty 41-42), Jest to
podobne do kompozycji ,,Ave Maria” Luigiego Luzziego, ktora jest analizowana

ponizej. Przyktady nutowe:

Takt 32-47

Oznaczenia

dynamiki

Takty 14-15 cze$ci A sa oznaczone graficznym symbolem zmiany dynamiki: .,
~=" (crescendo). Takty 19-20 pod koniec czesci A s3 oznaczone symbolem
przeciwnym ,,——" (decrescendo). Przyktad nutowy:

— }p
g 1 R
e

e 2o 4o

1 T T
e o — 1

Et be_ne_die_tus frue_tus Ven _tris tu _ 1

Takt 14-21

Cze$¢ B zaczyna si¢ od taktu 25, ktory jest oznaczony sempre piano. Takt 37
zawiera zmian¢ dynamiczna poco cresc. (male crescendo). W takcie 43 jest
oznaczenie dim., a w takcie 45 pp, dynamika zatem stopniowo zmniejsza si¢ do

pianissimo. Takt 54-55 zawierajg symbol graficzny zmiany dynamiki: ,,~=~==",
co obrazuje crescendo, a pdzniej decrescendo. Przyktady nutowe:
sempre piano.

poco crese: —— T

s
e

v

=
+ L& 1T

Q;:s
1

1 1 1= 1

J I

e

T
sanc_ta Ma_ri _ a

Takty 24-26

¥ I

Nunc et in ho - ra

Takty 37-38

nunc

" s ¢ e e T
v T T

et in ho _ra

Takty 54-55

Ll

QL

_ . trae

Takty 43-48

Znaki
artykulacyjne

Legato

Linia melodyczna na poczatku ma oznaczenie sempre legato. Podczas $piewu
nalezy zwroci¢ uwage, aby zawsze taczy¢ ze sobg dzwieki. Przyklad nutowy:

Andantino legato

1

'l
" o =t T 1
E : _E_

A_ve Ma_ i _ a

sempre

Takty 1-3
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Terminologia emocjonalna

Nad taktem 50 znajdujg si¢ oznaczenie emocjonalne dol.[ce] Fraza ta musi by¢

$piewana delikatnie i stodko. Przyktad nutowy:

dol

L4 I
(5_ rka pro K_ bis

Takty 50-51

Nad taktem 62 znajduje si¢ oznaczenie emocjonalne dolcissimo. Podczas $piewania

nalezy by¢ bardzo delikatnym i pelnym uczucia. Przyktad nutowy:

doleisstmo.
(AENTINC

O_ _- _ra pro

Takty 62-63

Tabela 27. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Camille’a Saint-Saénsa

3.7. Luigi Luzzi

Analiza tekstu:

Czesé 1 (1D Ave Maria, piena di grazie il Signore teco. Tu sei benedetta fra le donne tu sei

benedetta fra le donne. E benedetto il frutto del ventre tuo, Gest.

(2)Maria! Maria! Ave Maria, piena di grazia. Ave!

Cze$é II | (3)Santa Maria, Madre di Dio,prega per noi peccatori, peccatori, adesso e nell’ora della

nostra morte, della nostra morte.

(4)Maria, Maria, prega per noi adesso,e nell’ora della nostra morte! Maria! Maria, prega
per noi, Maria!

Coda (5)A men!

Tabela 28. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Luigiego Luzziego

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: %, facznie 62 taktéw, metrum %, forma AB ze wstgpem,
interludiami 1 codg. Ambitus: cis'-ges?. Budowe¢ formalng z podziatem na cze¢sci przedstawia

ponizsza tabela.
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Czes¢/ A B

OKkres

Fraza Wstep. (Da Interl. )b Interl. ©F O1% Coda
Budowa 4+2 | 24246+4 | 2 |2 | Interl. | 4 2+1 2+2+9 2+6+2+ | 1+(5)2
fraz 2 3

Liczba 6 24 3 26 3
taktow

Takty 6 7-30 31-33 34-59 60-62
Tonacja | Ges--------- Des-Ges-es Ges-es Ges-b-es--ges-----d-e-cis-fis-h-Ges------------------
Metrum Y4

Tabela 29. Budowa formalna ,,Ave Maria” Luigiego Luzziego

Czesci A 1 B s3 wyraznie skontrastowane ze sobg i rozdzielone interludiami. Wstep
zaczyna si¢ od Ges-dur, a jego dwa ostatnie takty zaczynaja wykorzystywac¢ schemat rytmiczny
trioli, ktory przewija si¢ przez caly utwor. Wstep konczy sie akordem tonicznym Ges-dur
w [ przewrocie, z pryma w najwyzszym glosie. Cze$¢ A zawiera gtdéwny temat utworu, konczy
si¢ akordem tonicznym Ges-dur, poprzedzonym dominantg septymowg (kadencja doskonata).
Interludium pomiedzy cze$ciami A 1 B sklada si¢ z trzech taktéw. W ostatnim takcie
interludium zmienia si¢ uklad rytmiczny trioli. Interludium zaczyna od b-moll, zawiera
modulacje, a konczy si¢ na akordzie Des-dur septymowym bez kwinty, w postaci zasadnicze;,
tworzac kadencje zawieszong. Cze$§¢ B rozpoczyna si¢ od ges-moll, przechodzi wiele
chwilowych modulacji i konczy si¢ akordem Ges-dur, poprzedzonym dominantg septymowa
(kadencja doskonata). Cod¢ konczy akord toniczny Ges-dur w postaci zasadniczej z pryma
w najwyzszym glosie akompaniamentu i kwintg w partii wokalne;.

Podziat tekstu na czesci jest zgodny z podziatlem modlitwy. Tekstem cody jest stowo
,Amen!”.

Cze$¢ (okres) A sktada si¢ z dwoch fraz: a 1 a’ przedzielonych kréotkim interludium.
Fraza a zaczyna si¢ od Ges-dur, ma chwilowg modulacj¢ w $rodku i konczy sie akordem es-
moll z kwintg w partii wokalnej, poprzedzonym dominantg septymow3g (kadencja doskonata).
Pomigdzy frazami a i b znajduje si¢ interludium, ktére konczy si¢ akordem B-dur w postaci
zasadniczej, poprzedzonym dominantg wtracona (kadencja zawieszona). Tekst frazy b to
urywki tekstu frazy a. Fraza ta zaczyna si¢ od Ges-dur, zawiera fragment instrumentalny w

srodku, 1 konczy si¢ réwniez na akordzie tonicznym Ges-dur, poprzedzonym dominantg
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septymow3 (kadencja doskonata).

Czgs$¢ (okres) B mozna podzieli¢ na dwie frazy: c i b’. Fraza ¢ zaczyna si¢ od ges-moll
z wieloma chwilowymi odstepstwami od tonacji w swoim przebiegu, w ostatnich czterech
taktach przechodzi do fis-moll i konczy si¢ na akordzie Fis-dur w postaci zasadniczej. Ostatni
takt tej frazy ma oznaczenie tempa ,,Tempo [”, co wymusza powrdt do tempa czesci A. W
drugiej potowie taktu 46 (jak przedstawiono ponizej), ostatniego taktu frazy c, tonacja powraca
rowniez enharmonicznie do Ges-dur (w I potowie tego taktu wystepuje akord Fis-dur). Fraza
b’ powtarza na poczatku tekst i rytm frazy b, a konczy si¢ na akordzie tonicznym Ges-dur,

poprzedzonym dominantg septymow3 (kadencja doskonata).

Tempo |

tranquillo
T

—
e

Ma

T p————f——f——

Takt 46

W  partii akompaniamentu dominujag akordy grane harmonicznie oraz dwa
charakterystyczne wzorce rytmiczne oparte na triolach. W okresie A triole wykonywane sg z
artykulacja staccato, natomiast we frazie ¢ okresu B pojawia si¢ odmienny schemat triolowy,
zbudowany z pauzy 6semkowej 1 dwoch 6semek (J =7ﬂ). We frazie b’ powraca rytmiczny

wzorzec znany z okresu A, co podkresla jego repryzowy charakter.

Przyktad nutowy:

" - = = = ;3 J‘n pregando /"'_"\
. T T e,
* ' e " Riomme S T G I
v n
San - - - 1a Ma - n - - -
P~ e
b MM M
Wé. e T T T
: 4 - - | -
O = Y ¥ Y Y
e s f » x f »
¥ —F } ¥ f } i
e e e e 7 5 1 I r T T T e
. I

Poczatek okresu A (takty 7-8) Poczatek okresu B (takty 34-35)
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Tempo |

tranguillo

b
N
il
N
(%

—
T

Ma - n - - - a,

4
=

Przetom fraz c i b’ (takty 45-47)

W taktach 8—11 czesci A partia lewej rgki akompaniamentu imituje z opdznieniem lini¢

melodyczng partii wokalnej (takty 7—10), transponujac ja o dwie oktawy w dot. Imitacja ta jest

niemal dostowna, z wyjatkiem ostatniego dzwigku, ktory r6zni si¢ od oryginatu. Temat wokalny

obejmuje nastepujace dzwigki: ges'-b'-b'—ces>—des*—ges'—ges'—ces>—es>—ges?>—ges', natomiast

odpowiadajagca mu melodia akompaniamentu brzmi: Ges—B—B—ces—des—Ges—Ges—ces—es—

geS—eS.
Przyktad nutowy:
—
bt
S —t T + —t x Y +
. — T = s . 1+ : 7 : 7
L * T > % = ] } i 4 £ i ——pp = 1
;) i e i } i =
0] T ¥ v T 1 ¥ |28 1
A ve Ma - ri a pi na di gra zie il Si-gnor
4
g B B S B S S S S S e e e e e e
e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e o e e e e e e e e e e e e e e e
JJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJJ
¥ I B -
S" 2 X222 AR 22 2222 R R AR 2 S 2R 22 22 R R AR S R EE R RS R ROEEZ EE R X X-E-X-E
? rp — PP ——— sf
p— il
vy + — } 7
. + ¥ 1 =
P t - F C— t e 7 T T
T~ 3 : = 3 } i F
T T T
r o ; T T
¥ — 7 : T ; I
e : t 1
L] : } t 1
Takty 7-11

Podczas Spiewania nalezy zwrdci¢ szczegolna uwage na nast¢pujace punkty:

Oryginalny tekst wloski

Miedzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria, piena di grazie

il Signore teco Tu sei benedetta fra le donne tu
sei benedetta fra le donne.

E benedetto il frutto del ventre tuo, Gesu.
Maria! Maria! Ave Maria, piena di grazia. Ave!
Santa Maria, Madre di Dio,

prega per noi peccatori, peccatori,

adesso e nell'ora della nostra morte,

/'a.ve ma'ri.a, 'pje.na di 'grat.tsi.e

il sin'no.re "te.ko tu 'se.i bene'det.ta fra le ‘don.ne tu
'se.i bene'det.ta fra le '"don.ne

e bene'det.to il 'frut.to del 'ven.tre tuo dze'zu

ma'ri.al ma'ri.al 'a.ve ma'ri.a '‘pje.na di ‘grat.tsi.a ‘a.ve
'san.ta ma'ri.a ‘'ma.dre di 'di.o

'pre.ga per no.i pek.ka'to.ri pek.ka'to.ri

a'des.so e nel'lo.ra del'la 'no.stra 'mor.te
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della nostra morte.
Maria, Maria, prega per noi adesso,
e nell'ora della nostra morte!

Maria! Maria, prega per noi, Maria! A men!

‘del.la 'no.stra ‘mor.te
ma'ri.a ma'ri.a ‘pre.ga per no.i a'des.so,
e nel'lo.ra del'la 'no.stra ‘mor.te

ma'ri.a ma'ri.a ‘pre.ga per no.i ma'ri.a a ‘'men/

Tabela 30. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Luigiego Luzziego

Wymowa

Wtoski (zob. Tabela 30). Wykonanie utworu powinno opiera¢ si¢ na konsekwentnej i
fonetycznie poprawnej wymowie tekstu wloskiego, zgodnie z przyjeta transkrypcja

fonetyczna.

Znak

chromatyczny

W melodii zawarte sg pewne przygodne znaki chromatyczne (,,4”, ,,#”, ,,b”). Najwiecej
jest ich w frazie ¢, w tym: fc? (takt 15), bbe? (takty 35, 36 1 53), bbh' (takt 37), ha' (takt
40), he? (takty 40 141), #d? (takt 41), hd? (takt 42), #c? (takt 42), #h' (takt 43), ha' (takt 43),
#g' (takt 43), #f' (takty 43, 44 1 46), #c' (takty 44 i 45), #c? (takt 45), bf* (takt 53).

Przyktady nutowe:
allarg /—\

se -1 be - nedet - ta fra - le 0 - _ - a Mad - _ - e di Di - N . o

Takt 15 Takty 35-37

T
M

:
e
L4 L4

a - des - S0 e nel-

franquilio

bt

: - v
= 1= —
- - - te

Ma -

lo - nmn del-la no-stra mor - e, del-la nos-tra mor -

Takty 40-46

™
3 O

mor -

Takt 53

Tekst

W tekstach (2) i (4) wystepuja powtorzenia: ,,Maria! Maria!”. Podczas $piewania nalezy

zwracaj uwagg na zroznicowanie emocjonalne tych samych stow. Przyktady nutowe:

supplichevole

s
I

T T
" T 77 =
I T I I
Ma - ri al Ma - n - - - al
Takty 22-24
tranquillo i
o] o | = o !
s I = L 1 ]
Ma - n - - - a, Ma - no - - &
Takty 46-48
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tg’tb ‘
1
7]
i
g
M
-u
i
T
h
L]

R
»

! Ma - r

Takty 54-56

Rytm

Akompaniament utworu ma rytm trioli, ale partia wokalna nie. To tworzy kontrast
3 3

polegajacy sie na przeplataniu réznych schematow rytmicznych, w tym:c=eee+ooe,
¥

3 3 3 3
J:-:,ﬂ:-:,J . ﬁ=-’3+-u,ﬁ =###_ Przyklady nutowe:

iy
\[
L

L 1Al
sl
sl
el
el
L1
L
L 1
wsll
oyl
L1l
L (10
wsll
sl
L 10
L (18
L (1
L
sl
wsll
(110N
(11 0N

bt

Takty 7-8 Takty 17-18

—3
W takcie 15 czgsci A znajduje sie triola: ,,r D”. Nalezy zwroci¢ uwage na zréznicowanie

jej od sgsiadujacego rytmu punktowanego. Przyktad nutowy:

R
N
t
H
8

Takty 14-16

W czgsci A znajdujg sie dwie krotkie interludia (takty 21 1 25-26). Przyktad nutowy:

Fvweee o0 OO 0

Takty 19-27

Oznaczenia
dynamiki

i tempa

-9

Takty 9 i 27 czgéci A majg znak crescendo: ,,—=". Takt 27 jest dodatkowo oznaczony:
,WJf con transporto”, co oznacza ,,z ekstaza”. Dzwigk stopniowo staje si¢ bardzo mocny i

emocjonalny.
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Przyktady nutowe:

et - I —
= — st Z :
' D)
pie na di gra zie
Takty 9-10
ﬂ' con transporto =
i,
s = v ;
B = —
D I
A - - - ve Ma - n - a
Takty 27-28

Ostatni takt interludium (takt 33) ma oznaczenia tempa: ,,Poco pitt mosso”, czyli nieco

szybciej. Podana jest doktadna warto$¢ metronomiczna. Przyktad nutowy:

Poco piit mosso J= 80
¥"1 o e |
TR

| bha |
. 1 -

Na poczatku taktu 46 czesci B znajduje si¢ oznaczenie ,,Tempo I”’. Na koncu tego samego
taktu znajduje si¢ oznaczenie: ,tranquillo” (,,spokojnie”). Takty 49 i 53 maja znak

decrescendo: ,,—="". Takt 52 ma oznaczenie dynamiki ,,pp. Przyktady nutowe:

¥ o
tranquillo
[, I q A
) AT 1 1 1 AT 1 1|
bl 1 I3 L 1 1 1 | -] 1 1 4 ]
Y T ry ry 1 | _— [ A L 1 | I 1 1
:@ by 2 1 T T i ¥ 1
o " L L4 T
te. Ma - n- - - a Ma n a,
o e /-\
— ! 2 a L
y' Ay - + . " ———. v — ot iz‘; >
v i T  — T f 1 P T T
ﬁ Y 1 i | I | o " L 1 1 1-1 1 L 5 - 2 1 L T 1 -
T T T T T I T o ¥ . T =
v d | 1 |
pre g per n i a - des - soe nl - lo - ma del-la nos-tra  mor - - - - - e
Takty 46-54

W takcie 61 (coda) sg oznaczenia ,,pp” i ,,divotamente”. To ostatnie oznacza ,,poboznie”.
Przyktad nutowy:

Prp divotamente ~

T
T T
T T
T 1
L8 ]
A

3
S il

Takty 61-62

Fermata

W taktach 29 i 58 znajduja si¢ znaki fermaty ,,/”, odpowiednio na nutach b', as’, ktére

nalezy przedtuzyc¢.
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Przyktady nutowe:

~ N
T t —r—t
B o S 2 B I
L4 LA I
pie na di gra zie A ve!
Takty 28-30

Takty 58-59
Terminologia | W taktach 22-23 Czgéci A znajduje si¢ oznaczenie emocjonalne: ,.supplichevole”, co
emocjonalna | doslownie oznacza $piewanie ,,z prosba i btaganiem”. Przyktad nutowy:
supplichevole
A
r T e
| " 1 1 T
Ma - il - al Ma - n - - al
Takty 22-24
Na poczatku czesci B, w takcie 34, znajduje si¢ oznaczenie: ,,pregando”, ktdre oznacza
$piew blagalny, modlitewny. Takt 55 ma oznaczenie: ,.,con dolore”, ktdre oznacza
$piewanie z bolescia, smutkiem. Przyklady nutowe:
JJh | pregando m
I‘\"nnlbwll = el | =|' rm;
2 } : H —_—
D) .
San - - ta Ma - n - - - &
Takty 34-35
55 con dolore
f o .
! o 52 —r—f — P
1 e - 1 1 i i 1 1 i i
. ¥ I T ¥
Ma - n - - - al Ma - no- - oa
Takty 54-56
Legato W melodii zawarta jest pewna liczba lukow legato: ,, —”" lub ,,~—""". Podczas §piewania

nalezy zwroci¢ uwage na cigglos¢, ptynnosé i spdjnosé¢ fragmentow objetych tukami.

Tabela 31. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Luigiego Luzziego
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3.8. Adolf von Dof}

Analiza tekstu:

Czes¢ 1 @Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum. Benedicta tu in mulieribus;

(2)et benedictus fructus ventris benedictus fructus ventris tui, Jesu;

Czes¢ 11 (3)Sancta Maria, Mater Dei, ora ora pro nobis peccatoribus, (4)ora pro nobis pro nobis
peccatoribus, nunc et in hora mortis in hora mortis nostrae, amen.

Coda (5)Amen Amen

Tabela 32. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Adolfa von Dof}

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: % (takty 1-21), g (takty 22-42), tacznie 42 taktow, metrum
Ya, forma AA’ ze wstepem, interludium i codg. Ambitus: e'-a*>. Budowe formalng z podziatem

na czgsci przedstawia ponizsza tabela.

Czesé/ A A
OKkres

Fraza Wstep (Da @a’ Interl. (3)a” @a” (5)Coda

Budowa 2 2+2+4 2+2+4 3 2+2+4 2+2+4 2+3

fraz

Liczba 2 16 3 16 5

taktow

Takty 2 3-18 19-21 22-37 38-42

Tonacja |b B

Metrum Ya

Tabela 33. Budowa formalna ,,Ave Maria” Adolfa von Do}

Wstep ma dwa takty, zaczyna si¢ od akordu b-moll i konczy na dominancie w postaci
zasadniczej, tworzac kadencje zawieszona, ktora przygotowuje wprowadzenie melodii tematu
czeSci A. Czgs¢ A konczy si¢ na akordzie tonicznym b-moll, poprzedzonym dominanta

septymow3a (kadencja doskonata). Pomigdzy czg¢sciami A’ i A nastepuje interludium, ktére
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konczy si¢ dominantg w I przewrocie. Czg$¢ A’ w zasadzie nasladuje rytm czesci A, jednak
melodia i tekst s odmienne, a material muzyczny kontrastujacy. Inna jest takze tonacja (B-dur)
1 znaki przykluczowe (dwa bemole). Cz¢$¢ ta konczy si¢ akordem B-dur, poprzedzonym
dominantg septymowa. Krotka coda konczy si¢ akordem tonicznym B-dur z prymag
W najnizszym glosie i najwyzszym glosie.

Podzial tekstu odpowiada podzialowi modlitwy: tekst cze$ci A to pierwsza czgsé
modlitwy, a czesci A’ — druga czes¢ modlitwy. Coda ma tekst ,,Amen”.

Czes¢ (okres) A sktada si¢ z dwoch fraz: a 1 a’. Fraza a zawiera melodi¢ tematu
i konczy si¢ na dominancie septymowej, tworzac kadencje zawieszong. Melodia frazy a’ i frazy
a jest prawie taka sama, z wyjatkiem trzech ostatnich taktéw. Fraza a’ konczy si¢ akordem
tonicznym b-moll, poprzedzonym dominanta septymowa. Cz¢$¢ (okres) A’ sktada si¢ z dwoch
fraz: a”1a’”. Fraza a” zawiera nowy material muzyczny, ale nasladuje schemat rytmiczny frazy
a, moduluje do B-dur i konczy si¢ na dominancie septymowej do B-dur, tworzac kadencje
zawieszong. melodia frazy a’” jest prawie taka sama, jak frazy a”, z wyjatkiem dwoch ostatnich
taktow. Konczy si¢ akordem tonicznym B-dur, poprzedzonym dominantg septymowa.

Akompaniament utworu oparty jest zasadniczo na akordach wykonywanych w uktadzie
harmonicznym. Warstwa ta wzbogacona jest ponadto o ornamentyke, oznaczenia dynamiczne

oraz znaki akcentuacyjne. W interludium i codzie zastosowano ponadto figuracje arpeggiowe,

nadajace brzmieniu wigkszg ptynnos$¢ i1 przestrzennos¢.

Przyktady nutowe:
P—=== -
EE=_c===2¢ £
A - - ve, Ma- - ri - a, gra - - ti-a ple - na,
(4] sa~-lue- -« ta - ris sa - - Aln-u-rl- hos « ti-a .

SHFe= =it =

! — —— o ] ——
g B 2R
Takty 3-6
w0 suives. tenuto ~
= 2 = &= = =
. A - - - men.

L . l > p:lrml’rx g | | ~

— 3+ a _ﬂ z
ten.

=2

=

Y

hj" S§: v
aﬁ g o s IR gl
; " i 0 S SR —— S A

Takty 19-21 Takty 40-42

q

AN
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Podczas sSpiewania nalezy zwrdci¢ szczegolna uwage na nastepujace punkty:

Lacinski tekst oryginalny

Migdzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria, gratia plena,

Dominus tecum,

benedicta tu in mulieribus.

Et benedictus fructus ventris,
benedictus fructus ventris tui, Jesu.
Sancta Maria, Mater Dei

ora ora pro nobis peccatoribus,

ora pro nobis pro nobis peccatoribus

nunc et in hora mortis nostrae,

/'a.ve 'ma.ri.a 'gra.tsi.a ‘ple.na

'do.mi.nus ‘te.kum

be.ne'dik.ta tu in mu'li.e.ri.bus.

et be.ne'dik.tus ‘fruk.tus 'ven.tris
be.ne'dik.tus ‘fruk.tus 'ven.tris 'tu.i ‘je.su.
‘'san.kta ‘ma.ri.a ‘ma.ter 'de.i

‘o.ra 'o.ra pro 'no.bis pek.ka'to.ri.bus

'0.ra pro 'no.bis pro 'no.bis pek.ka'to.ri.bus

noupk et in 'o.ra ‘'mor.tis 'nos.trae

Amen Amen Amen 'a.men. ‘a.men ‘a.men/
Tabela 34. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Adolfa von Do}

Wymowa Lacina (zob. Tabela 34). Wykonanie utworu powinno opiera¢ si¢ na konsekwentne;j
i fonetycznie poprawnej wymowie tekstu lacinskiego, zgodnie z przyjeta
transkrypcja. Szczegdlng uwage nalezy zwrdci¢ na artykulacje glosek oraz
zachowanie spdjnosci fonetycznej, co wplywa zaré6wno na czytelnos¢ tekstu, jak i
jego ekspresje.

Znaki Znaki przykluczowe dla taktow 1-21 to pig¢ bemoli, oznaczone jako: %

chromatyczne
Znaki przykluczowe dla taktow 22-42 to dwa bemole, oznaczone jako: ﬁ
W melodii zawarte sg znaki przygodne He? (takty 26 i 34) i #if? (takty 26 i 34).
Przyktady nutowe:

E%; . cres. ’"“;E-'
0 - ra, 0=ra pro- n;lne. e'l l; ho-ra
Takt 26 Takt 34

Melodia Melodia zawiera czeste powtorzenia, w zwigzku z tym nalezy je zréznicowac pod
wzgledem emocjonalnym.

W partii wokalnej wystepuje wiele wzorcow rytmicznych, np. rytmy punktowane, w
tym: ¢wierénuty z kropka ,, J.”, osemki z kropka ,, ) ”. Podczas $piewania zwro¢
uwage na kontrast krotkich i dtugich nut.
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Przyktad nutowy:

Takty 7-10

Oznaczenia
dynamiki i tempa,
fermaty, akcenty
dynamiczne lub
charakterystyczne,
terminologia

emocjonalna

W frazie a wystepuja pewne zmiany dynamiki, np. w takcie 3 ,,p-cresc. — dim.”: aw
taktach 5-10: mf-cresc. — dim. — dim. — f-cresc. — dim. -p.. W takcie 8 znajduje si¢
takze okreslenie ,,espress.” — $piew musi by¢ zatem emocjonalny przy uwzglednieniu

zmian dynamiki. Przyktady nutowe:

te « cumy be - ne - di - cta tu in muli = e«riebus.

Takty 5-10

Fraza a’ zasadniczo powtarza zmiany dynamiki frazy a, z wyjatkiem taktow 16-17,
w ktorych sg oznaczenia ,.f-dim. — pp”. Dynamika zmienia si¢ zatem na krotkim

odcinku do$¢ znacznie. Przyktady nutowe:

of =—— =

u

fru - ctusveatris tu - |, be - ne.di - otus

Takty 13-15 Takty 16-17

W frazie a” wystepuja pewne zmiany dynamiki: w taktach 22 i 24: | cresc.-dim.”, w
taktach 26-28: ,.cresc.-f-p-pp-dim.”. W takcie 22 znajduje si¢ rowniez oznaczenie
emocjonalne dolce (stodko) i oznaczenie in Tempo. W takcie 26 znajduje si¢ takze
znak akcentu: ,marc.”. W przeciwienstwie do graficznych znakéw akcentu nie
odnosi si¢ on do konkretnej nuty. Dzwick musi by¢ selektywny przy jednoczesnym

wykonywaniu crescenda.
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Przyktad nutowy:

i o ————
dolce. b — - "‘ /\;\P-\
B e e e P O e e i ]

San - - cta Ma-

—
% p. = —

f - =

no - bis pececa.to = - yI-bu!

Takty 22-29

Fraza a’”’ zasadniczo powtarza zmiany dynamiki frazy a”. Jedynie takt 36 rozni si¢
od taktu 28, poniewaz wystepuje w nim diminuendo. W takcie 34 znajduje si¢
roOwniez oznaczenie akcentu: ,jmarc.”, nieodnoszace si¢ do konkretnej nuty (zob.

uwage do taktu 26). Przyktad nutowy:

o - - ra pro no - bis pro mo = - bis pec . ca-to - ri-bus, nunc, et in ho.ra

S
mor = tisyin ho . ra mor - tismostrae, a - men.

Takty 30-37

Koda cechuje si¢ intensywnymi zmianami dynamiki w taktach 38-42, jednak sg one
skoncentrowane wokot dynamiki piano. Nalezy zwrdci¢ uwage na francuskie stowo
»suivez.”, ktore oznacza ,,podazaj”. Wskazuje ono na to, aby podgzaé za oznaczeniem
dynamiki ,,p”. ,,Tenuto” to wtoskie wyrazenie, ktore oznacza ,,utrzymywac”, i ma w
muzyce znaczenie podobne do fermaty. W ostatnim takcie znajduje si¢ znak fermaty

» ™ 7 przy nucie g'. Nute t¢ nalezy wytrzyma¢ w miar¢ mozliwosci najdhuze;.

Przyktad nutowy:
P —_— P suivez. tenuto ~
= ? = e == e —
A - = - men. - A - - - men.

Takty 38-42

Nalezy szczegolnie zwrocié uwage, ze stopniowe wzmocnienie lub ostabienie

dzwieku w utworze odbywa si¢ gtownie pomi¢dzy dwoma nutami.

Legato

W melodii zawarta jest pewng liczbe tukow legato: ,, —" lub ,,~—"". Podczas
$piewania nalezy zwrdci¢ uwage na ciaglo$¢, ptynnos¢ i spojnos¢ nut nimi objetych,

szczegoblnie na poczatku i na koncu tuku.
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Przyktady nutowe:
o = ]
T w ey~ w
S o -
A - - ve,Ma- ri - a,
Takty 3-4
P suives. tenuto ~ :
= = e
A - - - men.
Takty 40-42

Tabela 35. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Adolfa von Dof}

3.9. Giuseppe Verdi

Analiza tekstu:

Wstep (1)Ave Maria, piena di grazia, eletta fra le spose e le vergini sei tu, sia benedetto il
frutto, o benedetta, di tue materne viscere, Gestl.

Czesé 1 (2)Prega per chi adorando a te si prostra, prega pel peccator, per l'innocente,
(3)e pel debole oppresso e pel possente, misero anch'esso, tua pieta dimostra.

Czes¢ 11 (4)Prega per chi sotto l'oltraggio piega la fronte e sotto la malvagia sorte;
(5)per noi, per noi tu prega, prega sempre e nell'ora della morte nostra, prega per noi,
prega per noi, prega.

Coda (6)Ave Maria...(7) nell’ora della morte. Ave!... Amen!

Tabela 36. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Giuseppe Verdiego

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: @E, facznie 55 taktow, metrum %, forma AB ze wstepem 1 coda.

Ambitus: es'-as?. Budowg formalng z podziatem na czgséci przedstawia ponizsza tabela.

Czesé/ A B

Okres

Fraza Wstep. 2a | 3 @b (5)a” Coda
Budowa 6 | (D5 343 | 343 | 242+] 3+4+3 1 ®1 | 4| @2 |6
fraz +3
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Liczba 11 12 15 17

taktow

Takty 11 12-24 25-38 39-55
Tonacja | As Ges-as--es--As
Metrum Ya

Tabela 37. Budowa formalna ,,Ave Maria” Giuseppe Verdiego

Pies$n ta zawiera recytatyw i ari¢ Desdemony (sopran) z opery Otello. Wstep zaczyna
si¢ od As-dur i zawiera pig¢ taktdow Recytatywu (przyktad muzyki ponizej: takty 7-11)
wykonywanego na dzwigku ,,es'”, ktory jest piatym stopniem gamy As-dur, Konczy si¢ on
dominanta septymowa w III przewrocie (kadencja zawieszona). Cze$¢ A zaczyna si¢ od As-dur,
ale moduluje do Ges-dur w ostatnich 4 taktach. Cz¢$¢ B rozpoczyna si¢ w tonacji as-moll,
przechodzi przez es-moll i ostatecznie powraca do As-dur, konczac na akordzie tonicznym As-
dur w postaci zasadniczej, z kwintg w partii wokalnej, poprzedzonym dominantg septymowa
(kadencja doskonata). Poczatek kody powtarza wstep — recytatyw na dzwigku es! (przyktad
muzyki ponizej: takty 40, 45-46 1 49), jednak tekst tego recytatywu taczy poczatek piesni ,,Ave
Maria” oraz tekst czgsci B ,,nell ora della morte.”, nastgpnie w partii wokalnej jest roztozony
akord toniczny ,,as'-c*-es?-as*” na stowie ,,Ave!” i skandowane ,,Amen!” na dzwigku es!. catosé
utworu konczy si¢ ostatecznie tonicznym akordem As-dur (w postaci zasadniczej, z pryma w
najwyzszym glosie).

Tekst wstepu to ,,pochwalna” czes¢ modlitwy, a cze$¢ pierwsza, druga i coda majg tekst
z drugiej jej czgsci.

Czgs$¢ (okres A) mozna podzieli¢ na dwie frazy: aia’. Fraza a jest 6-taktowa (3+3 takty),
a pierwsze trzy takty konczg si¢ akordem tonicznym As-dur w postaci zasadniczej, z tercja
w partii wokalnej, poprzedzonym dominantg septymowg (kadencja doskonata). Drugie trzy
takty koncza si¢ akordem Es-dur (dominanta w postaci zasadniczej, kwinta w partii wokalne;,
kadencja zawieszona). Poczatek frazy a’ nasladuje melodi¢ frazy a, ale tekst 1 rytm sg nieco
inny. W tej frazie wystepuja modulacje. Roéwniez ma ona 6 taktéw i konstrukcje 3+3, a pierwsze
trzy takty konczg si¢ akordem Es-dur (dominanta w postaci zasadniczej, kadencja zawieszona).
Ostatnie trzy takty poprzez akord as-moll septymowy modulujg do tonacji Ges-dur (koncowy
akord Ges-dur w postaci zasadniczej, kadencja doskonata: D’-T).

Cze$¢ (okres) B mozna podzieli¢ na dwie frazy: b i a”. Fraza b zaczyna si¢ od as-moll,
przechodzi przez es-moll 1 ostatecznie powraca do As-dur, konczac si¢ na dominancie

septymowe] Es-dur w postaci zasadniczej. kadencja harmoniczna. Akompaniament poprzez
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wznoszacy pochod chromatyczno-diatoniczny (takt 28) ma na celu wprowadzenie frazy a”,
ktéra powtarza nieco zmieniong melodi¢ tematu z poczatku frazy a, jednak z innym tekstem.
Fraza ta jest oznaczona Tempo 1. P6zniej pojawia si¢ nowa melodia, konczgca si¢ tonicznym
akordem As-dur w postaci zasadniczej, z kwintg w partii wokalnej, poprzedzonym dominantg

septymow3 (kadencja doskonata).
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Podstawowe faktury akompaniamentu to glownie akordy grane harmonicznie i akordy

roztozone.
leiss.

. = . do L'um. 3\/—\ )
7 G " o S— — . N—F—t—— = - ; } yo—
el o ——» —t g o lir = (7 |
= sot-to la mal-wva - gia sor - te; per  noi, per noi, {u
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g » L2
i X : -
“~
Takty 27-29

Podczas Spiewania nalezy zwrocié¢ szczegolng uwage na nastepujace punkty:

Oryginalny tekst wloski Migdzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria, piena di grazia, ‘a.ve ma'ri.a ‘pje.na di ‘grat.tsja

eletta fra le spose e le vergini sei tu, e'let.ta fra le 'spo.ze e le 'ver.dzi.ni ser tu’
sia benedetto il frutto, o benedetta, si.a be.ne'det.to il 'frut.to o be.ne'det.ta
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di tue materne viscere, Gesu.

Prega per chi adorando a te si prostra,

prega pel peccator, per l'innocente,

e pel debole oppresso e pel possente,

misero anch'esso, tua pieta dimostra.

Prega per chi sotto I'oltraggio piega la fronte e
sotto la malvagia sorte;

per noi, per noi tu prega, prega sempre

e nell'ora della morte nostra, prega per noi,
prega per noi, prega.

Ave Maria nell'ora della morte.

di tue ma'ter.ne 'vi,fe.re dze'zu

‘pre.ga per ki a.do'ran.do a te si ‘pro.stra

‘pre.ga pel pek.ka'tor per lin.no'ﬁen.te

e pel de'bo.le op 'pres.so e pel pos'sen.te

‘'mi.ze.ro an kes.so 'tua pje’ta di'mon.stra

‘pre.ga per ki ‘sot.to L.ol'tra.dd3o 'pje.ga la ‘fron.te e
'sot.to la mal'va.dza 'sor.te

per noi per noi tu ‘pre.ga ‘pre.ga ‘sem.pre

e nell'o.ra 'del.la ‘'mor.te 'nos.tra 'pre.ga per noi
'pre.ga per noi ‘pre.ga

‘a.ve ma'ri.a... nell'o.ra 'del.la 'mor.te

Ave! Amen! ‘a.ve! a'men!
Tabela 38. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Giuseppe Verdiego
Wymowa Wrtoski (zob. Tabela 38). Wykonanie utworu powinno opieraé si¢ na
konsekwentnej i fonetycznie poprawnej wymowie tekstu wtoskiego, zgodnie z
przyjeta transkrypcja fonetyczna.
Znaki W melodii zawarte jest wiele znakéw przygodnych ,b0°, #” i ,b”,
chromatyczne w tym: bg? (takt 20), bc? (takty 21, 221 25), bg ! (takty 21, 22, 23 i 27), bf? (takty
241 25), bf* (takt 35). Przyktady nutowe:
b - mareato.
sen - ;v. n‘:i - s:ro an - = tl:ﬂg’” B P_{e:g‘a per
Takt 20 Takt 35
e — /’—’ﬂx\ —
4{$“¥i+ o be — T F %, 5 £ ]
; chles - so, tua  pie ta di -mo - stra
, ,, mareato. ———— ———~— L = o ,T--""'_______""‘---..\_
o Pre ;1 ;er clhi ;ot-'to fol - |trag-gin pie -;;a Ya 'fron - - tee . mt.vlo i;';;.li..m.. gia
Takty 21-27
Melodia W taktach 7, 9, 24 1 40 wystepuja triole, nalezy zwrdci¢ uwage na rytm. W takcie
7 wstgpu znajduje si¢ oznaczenie ,soffo voce” (péiglosem) podczas
wykonywania recytacji nalezy zwrdci¢ uwage na odpowiednie wyciszenie glosu.
Przyktady nutowe:
xnh'rt_ﬁzi“ s s e EEAEE — =
= Loy ===
== e ——— 3 N
A .ve Ma- ria pie- na di frut-to, o be.me - det - ta,
Takt 7 Takty 9-10
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—————
b mareate, _—_— LT —

—
PR Ty v 3 T
e — e F—— ¥ !
¥ = e e e
Pre . ga per chi sot-to lnl - A- ve Ma-ria.
Takt 24 Takt 40

Oznaczenia

dynamiki i tempa

W takcie 16-17, w czeSci A, nastepuja zmiany dynamiczne: ,.cresc.-dim.”,
dzwiek wiec stopniowo staje si¢ coraz glosniejszy, a nastepnie coraz cichszy.

Przyktad nutowy:

e g O
Ee==—x—=—x—— =—]
f =

C—
per lin. no . cen - - te,

Takty 16-17

Podobne zmiany dynamiki wystgpuja takze w taktach 24-25 i 30-31
w czesci B. W takcie 24-25 sg rowniez oznaczone marcato i animando. Marcato
ma zwickszy¢ glosno$¢ i nieznacznie wydluzy¢ nuty. Animando oznacza
ozywienie, zwiekszenie ruchliwosci. Podczas $piewania zwré¢ uwage na
przejscie dzwieku od crescendo do decrescendo. Takt 29 ma oznaczenie ,,Tempo
I’ (powrdt do pierwotnego tempa). W taktach 37-38 znajduje sie kilka oznaczen:
WPP”s dolciss.”, allarg.”, ,,—=", .morendo”. Allargando to termin muzyczny,
ktéry oznacza zwalnianie przy stopniowym zwickszaniu intensywno$ci
dynamiki. Jest to jakby potaczenie ritenuta i crescenda. Morendo (dostownie
»zamieranie”) to spowolnienie tempa, zanikanie i1 wygasanie dzwicku.
Dolcissimo oznacza ,,bardzo stodko, migkko”. Zmiany dynamiki w tych taktach
to pp-cresc.-dim., od bardzo cichej do stopniowo silniejszej, a nastgpnie znowu
stopniowo stabngcej. Przyktady nutowe:

Ty L/-V\ b

4 e ammando.
mareato.

I:‘re - ga per chi sot-to ol . trag-gio pie - ga Ya fron - - tee
Takty 24-26
doleiss, —
. doleiss. morendo.
i n — maﬁmg,ﬁ -
per  noi, per noi, tu Ol ——— e — I
Sane - ta Ma-ri - a, == i t
por ey e Wy G bt it =
Tempol __ ° pre - - ga, noi, per I ga.
Takt 29 Takty 30-31 Takty 37-38

Fermata, legato

W ostatnim takcie wstepu znajduje sie symbol fermaty ,,/) i tuki legato, ,,—"
i,—", taczace nutg es' (przedluzong za pomoca fermaty) z nutg c2. Przyktad

nutowy:

Luki legato ,, —” lub ,,—" wystepuja takze w wielu innych miejscach utworu.
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Akcenty
dynamiczne lub

charakterystyczne

W t. 13, 18, 35 1 36 pojawiajg si¢ symbole staccato: ,,”” powyzej lub ponizej nut
»des?, des?, des?, ¢?7, ,c? es?, as!, b, c¢?, ,fes!, fes!, fes'”
i,b',b', b". Nalezy te dzwiegki podkreslac i oddzieli¢ minimalnymi pauzami. W
takcie 19 znajduje si¢ symbol akcentu: ,,>” przy nutach b' i b' Dzwigki te nalezy
wyrazniej, silniej podkresli¢. W takcie 35 znajduje si¢ takze oznaczenie marcato,

rowniez oznaczajace podkreslenie. Przyktady nutowe:

L -
ra —— 1 r
b —w X - — e T =

— —— —F———F ¢ &

A T T T T T
ran - doa e - si e pel de- bo-le op . pres-soe pel pos - sen - fte,

; (il

Takt 13 Takty 18-19

marealo.
cato.

.!..“I g

=
Pre-ga per noi, pre—ga er

Takty 35-36

Terminologia

emocjonalna

W taktach 12 i 15 znajduja si¢ oznaczenia dolce, co oznacza stodko, czule.

Przyktady nutowe:

dolee, doive, ———
L i —4 1= g2 =
=T 73 = = ] =

O —

%7

- 5’- F = =ttt
Fre - ga per chi ado - pre - ga pel pec-ca - tor,

Takt 12 Takt 15

W takcie 29, 37 1 47 sa oznaczenia dolciss., co jest wzmocnionym wariantem

oznaczenia dolce. Przyktady nutowe:

. daleiss, .
dolelee,  —— il N0 dolciss. po—
= L 1 = - - " e
E === —] == ¥ 1 — —— 1
per  noi, per noi, to noi, per Fa. A . - we! A - men!
Takt 29 Takty 37-38 Takty 47-49

Tabela 29. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Giuseppe Verdiego

3.10. Pietro Mascagni

Analiza tekstu:

Czesé 1 (1)Ave Maria, madre Santa, Sorreggi il pi¢ del miser che t'implora,

(2)In sul cammin del rio dolor, E fede, e speme gl'infondi in cor

Czesé 11 @O pietosa, tu che soffristi tanto, Vedi, ah! Vedi il mio penar.
(#)Nelle crudeli ambascie d'un infinito pianto, deh! non m'abbandonar.

@Ave Maria! In preda al duol, Non mi lasciar, o madre mia, pieta!

Coda (6)O madre mia, pieta! In preda al duol, Non mi lasciar, non mi lasciar.

Tabela 40. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Pietro Mascagniego
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Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: ﬁ , facznie 52 taktow, metrum %, forma AB ze wstgpem 1 coda.

Ambitus: d'-a>. Budowg formalng z podzialem na cz¢s$ci przedstawia ponizsza tabela.

Czesé/ A B

OKkres

Fraza Wstep (Da 2a’ 3b @b’ (5)a” Coda
Budowa 4 4+7 4+4 4+4 4+1.5 24242 |2 ® 1%
fraz 2+3%

Liczba 4 19 19.5 9.5

taktow

Takty 4 5-23 24-43 43-52
Tonacja | F C-F C-F

Metrum Ya

Tabela 41. Budowa formalna ,,Ave Maria” Pietro Mascagniego

Piesn jest adaptacja utworu instrumentalnego ,,Intermezzo sinfonico”. Dzieli si¢ na dwie
kontrastujagce czgsci A i B (zwlaszcza rézni je akompaniament, w cz¢$ci B z arpeggiami
— przyklad ponizej) ze wstgpem 1 coda. Wstep ma cztery takty, a czgs¢ akompaniamentu
réwniez wykorzystuje wiele arpeggiow. Wstep zaczyna si¢ od akordu F-dur, a konczy tymze
akordem, lecz w II przewrocie (T4%). Cze$¢ A konczy sie akordem C-dur, poprzedzonym
wtracong dominantg septymowg. Cz¢s¢ B konczy si¢ akordem tonicznym F-dur, poprzedzony
dominanta septymowa (kadencja doskonata). Code¢ konczy akord toniczny F-dur (w postaci
zasadniczej, z tercjg w partii wokalnej), przebieg harmoniczny taktow 48-52: T — T’<
(w III przewrocie) — Tvi — Tvi’ (w III przewrocie) — S — Si’—T.

Tekst nie jest doktadnym tlumaczeniem modlitwy ,,Ave Maria”, a raczej luzno do niej
nawigzuje. Pierwsza czes$¢ tekstu jest prosba do Matki Bozej o pomoc. Wyraza takze nadzieje,
ze na drodze cierpienia przyniesie Ona wiar¢ i nadzieje. Druga czgs¢ mowi o tym, ze Matka
Boza jest mitosierna, i wyraza prosbe do Niej, aby nie odchodzita, co powtdrzone jest
w zakonczeniu.

Czes¢ (okres) A mozna podzieli¢ na dwie frazy: aia’. Na poczatku frazy a znajduje si¢
oznaczenie a tempo (poniewaz przy ostatnim akordzie wstepu jest fermata). Fraza a, wychodzac
od F-dur, moduluje przez ostatnie cztery takty do C-dur, poprzedzony wtragcong dominantg

septymow3 (kadencja doskonata). Ostatni takt ma pauze 6semkowa, a poczatek frazy a’ imituje
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rytm frazy a. Fraza a’ dodaje nowy materiat i powraca do F-dur, ale w trzech ostatnich taktach
moduluje z powrotem na C-dur, osiggajac to w analogiczny sposob jak fraza a.

Czes$¢ (okres) B sktada si¢ z trzech fraz: b, b’ i a”. Fraza b zawiera nowy materiat
tematyczny, powraca do F-dur kadencja doskonata (D%+’-T). Poczatek frazy b> wykorzystuje
melodi¢ z frazy b, dodajac nowy materiat liczacy 1,5 taktu (tekst: Nelle crudeli ambascie d'un
infinito pianto, deh! non m'abbandonar). Pierwsze 4 takty koncza si¢ akordem C-dur
septymowym (w postaci zasadniczej z tercja w partii wokalnej), Harmonia akompaniamentu
w kolejnych taktach rozpoczyna si¢ od toniki VI stopnia (w postaci zasadniczej, z tercja w partii
wokalnej), ktéry wraz z poprzednim akordem tworzy kadencje zwodniczg (D’-Tvi).
W nastepnym takcie pojawia si¢ tonika F-dur (w I przewrocie, z pryma w partii wokalnej),
poprzedzona subdominantg z sekstg. Fraza a’’ rozpoczyna si¢ od oznaczenia a fempo. Nasladuje
ona melodi¢ z poczatku frazy a, ale na skroconych wartosciach rytmicznych. Powtarzaja si¢
poczatkowe stowa ,, Ave Maria”, ale dalsza melodia i tekst sg juz nowe. Fraza ta konczy si¢
akordem tonicznym F-dur, kadencja jest taka sama jak w frazie b.

Czgscig cody jest powtorzenie 1 kontynuacja melodii frazy a.

Obserwujac poczatki fraz a, a’ 1 a”, widzimy, ze r6znig si¢ one kierunkiem linii
melodycznej lub rozdrobnieniem wartosci rytmicznych. Akompaniamenty fraz a i1 a’

w czesci A sa podobne, ale r6znig si¢ od akompaniamentu frazy a” w czesci B.

Przyktady nutowe:

doleissimo

pp— a lempo
A-ve Ma- ’ In sul cam - A - ve Ma -
Poczatek frazy a (takt 5) Poczatek frazy a’ (takt 16) Poczatek frazy a” (potowa taktu 37)

dolcissimo

P ——=

===
HA:/I-I:' :[(:: ~ - s
N ”i L 2 il {\m Y. Zﬁ
Dp—= 3%: —— &} doloissimo_
g P
Takty 5-6, fraza a (A) Takty 16-17, fraza a’ (A)
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J!P alemp:- ] ) - - f, o
e T e i
g. T ?ﬁi e e
s — . * l!i“ Iii 3
e =S

Takty 37-39, fraza a” (B)

Obserwujac frazy b i b’, mozna zauwazy¢, ze powtarzajacy si¢ material pojawia si¢
w roznych miejscach tych fraz, w nieznacznie przeksztatlconej formie za pomoca relacji

oktawowych (d!-d?) lub dodania nut w obrebie interwatu (b'd!- b' b'a'g'd’).

Przyktady nutowe:

——————— 1
= 0 —‘E ==Es < S== } +
W ohe sof - fri - sti  fam- - - to, Ve.- - - diah!

Takty 26-28 frazy b

'—91,- T — i : § = P ———
i = = i i
Nel - le ecru- de-liam- |ba - - - scie d’un in- fi - ni - to

Poczatek frazy b’ (takty 32-34)

Poréwnujac wstep i code, mozna zauwazy¢, ze melodia uzyta we wstepie w partii
akompaniamentu wystepuje tez w codzie w partii wokalnej. W akompaniamencie cody sg tez

arpeggia podobne do tych we wstepie. Zabieg ten spaja utwor w organiczng catos¢.

Przyktady nutowe:
0 P. rall. 2 dim. sempre o -~—
F o B owe ki Bl W b oMe | ek
il Ik weiss ikt Rath soig’ mir den  Dd, den reck- ten
0 e ]
= D AP I A A
- i poos._8 poco| dim. ¢ rall. vpre —
L B L
p Pl——————— A )
% = EE ! |
- %
N ad A e = .E',, e
I ‘5 e e e — = e - i %  —— — &
& s == w s . 4 4
7 Sy Lodid s Lohid ey 2 01 g o
T TT FF OFF = ?
Wstep (takty 1-4) Koniec cody (takty 48-52)



Akompaniament utworu oparty jest glownie na zastosowaniu akordéw granych

zarowno w ukladzie harmonicznym, jak i roztozonym, z czg¢stym wykorzystaniem figuracji

arpeggiowej. W takcie 5 partia akompaniamentu zdwaja lini¢ melodyczng w najnizszym glosie

o oktawe nizej (f—e>-d*> w melodii oraz f'—e'-d' w basie), co stanowi przyktad techniki

heterofonicznej. W takcie 11 pojawia si¢ kwintola, wprowadzajaca dodatkowe zrdéznicowanie

rytmiczne.

Przyktady nutowe:

Andante sostenuto.(J=se)

_p})—'<
A-ve Ma-
) ﬁl;/t-ler Ma - 7
= ) Py 4 o) ‘%Q—?: /-/‘-?\_
»p 3 — |P |
T rY FF OF B

Takty 1-5

Takt 11

Podczas Spiewania nalezy zwrdcié¢ szczegdlng uwage na nastepujace punkty:

Oryginalny tekst wloski

Miedzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria, madre Santa,

Sorreggi il pi¢ del miser che t'implora,
In sul cammin del rio dolor,

E fede, e speme gl'infondi in cor.

O pietosa, tu che soffristi tanto,

Vedi, ah! vedi il mio penar.

Nelle crudeli ambascie d'un infinito pianto, deh!
non m'abbandonar. Ave Maria!

In preda al duol, non mi lasciar,

o madre mia, pieta! O madre mia, pieta!
In preda al duol, non mi lasciar,

non mi lasciar.

'a.ve ma'ri.a ‘'ma.dre 'san.ta

sor're.ddzi il 'pje del 'mi.zer ke t.im plo.ra
in sul kam'min del 'ri.o do'lor

e 'fe.de e "'spe.me AKin'fon.di in kor

0 pjeto.za tu ke sof"fri.sti 'tan.to

've.di a 've.di il ‘mi.o pe'nar

‘nel.le kru'de.li am'ba.[je dun in.fi'ni.to ‘pjan.to de
non mab.ban.do nar 'a.ve ma'ri.a

in 'pre.da al 'du.ol non mi la’ fkar

0 ‘'ma.dre ‘'mi.a pje'ta o ‘ma.dre ‘mi.a, pje'ta
in 'pre.da al 'du.ol non mi la’ fkar

non mi la'fkar

Tabela 42. Wymowa tekstu ,

,Ave Maria” Pietro Mascagniego
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Wymowa Wtoski (zob. Tabela 42). Wykonanie utworu powinno opiera¢ si¢ na konsekwentnej i
fonetycznie poprawnej wymowie tekstu wloskiego, zgodnie z przyjeta transkrypcja
fonetyczna.

Znaki W melodii zawarte sa przygodne znaki ,,b”, w tym: Uh! (takty 13 i 14). Przyktady

Chromatyczne | putowe:

o = PPJ*.].HA..'. P
: = |
mi - ser che tim - plo -

Takty 13-14

Melodia Wickszos¢ zdan zaczyna si¢ od drugiej potowy taktu, zwlaszcza w frazie a”
1 w codzie. Podczas $piewania trzeba zwroci¢ uwage na szyk zdania i oddech.
Przyktady nutowe:

Y a lempo X
%I‘ =F———
nar. A - ve Ma -
Y/ — ' —— A —
= = ; = e ====
} I o 7y W= L 1 —— e |
i - - P- 4 - al In pre-daal duol, non mi- la -
., dim )
= e e—r ——= > | —
I'J sciar, 0O ma-dre mi- -a pie - - fa!
) . Jdim. ,
%%‘? — =SS e —
0 ma-dre mi_- a Fiﬁ -
N P rall. e  dim. sempre .
— B R Sl = — == e j.ﬁ
tal In pre-daal duol non mi la - sciar, non mi la -
PP d ~
.-cia! = 1
Takty 37-52

Oznaczenia Zmiany dynamiczne w taktach 5-6 czgSci A: ,,pp-cresc.” W taktach 9-10 wystepuje

dynamiki najpierw crescendo, a p6zniej diminuendo. W taktach 12-13 po crescendzie wystgpuje

i tempa niespodziewanie pianissimo. Takty 18-20 cechuja si¢ nieprzerwanym, dlugim

crescendem. W takcie 22 ma miejsce diminuendo, zas w taktach 24-26 crescendo

zaczynajace si¢ od forte. Przyktad nutowy:

PP —— — ﬁ ~ —_—
% F—— 7 ===
A-ve Ma- i - g ma - dre ém-ta, Sor - - - reg - ‘giil

0

pid del ——

Takty 5-15
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dolcissimo . 5 —
—————
F g Lp:': e —= +——F+ 1
In sul cam - min del rio do - lor, l{}:_

=g

T — ¥
tu che ;;f - ﬂ-i - sti

ﬁ FE:@/\H:: =" "'- & =."=""_"""’_—H
'i : A
@n t
o

4
A
i

Takty 16-26

Zmiany dynamiczne w taktach 35-39 cze$ci B: dim. —p - cresc. — f- dim. — f- Dynamika
najpierw stopniowo spada az do osiagnigcia piano, potem nastepuje crescendo az do
forte, diminuendo i znoéw forte. W takcie 36 uzyto agogiczno- emocjonalnego
oznaczenia largamente, co w jezyku wiloskim oznacza ,szeroki, rozlegly”. W
nastgpnym takcie 37 jest oznaczenie a tempo, a wigc tempo musi wroci¢ do pierwotnej

wartosci. W takcie 41 zndw wystepuje stopniowe diminuendo. Przyktad nutowy:

I % T 1 t —i— o w— i T e |
Nl - lo ecru- de-liam- l ba - - - scie d’un in- fi - ni-to pian - - - to,
Oo—p - = === L Yt = % b —
o I P—7r
| i - - - - al In pre-daal duol, non mi- la -
P Plnrgamenlo - . & tempo .
= ———
d_ohl non mab - ban - do - - nar. ' A - ve Ma -
= ; = f—p—n—p- e
EE=—— —t =i = ==
ri - - 4 - - al In pre-daal duol, non mi- la -
9 : - .
a—— — 4/:’7 If — dlj - = ]
seiar, 0O ma.-dre mi - -a pie - - tal
Takty 31-43

W takcie 45 cody nastepuje zmiana dynamiki: ,,f~dim.”, a wigc stopniowy jej spadek
od forte. Takty 47-48 maja zmiany dynamiki i tempa: ,,p-rall. e dim. sempre”. Mimo
poczatkowego piano mamy do czynienia z dalszym wyciszaniem przy jednoczesnym
zwolnieniu. Ostatnia nuta calego utworu w takcie 50 ma oznaczenie ,,pp”, jest to

zarazem jego najstabsze dynamicznie miejsce. Przyktad nutowy:

ﬁ@:i—r—ﬂq

0 ma-dre mi_ gie -
h P rall. e  dim. sempre = "
55— ; e - prf { : .
tal In pre-daal  duol non mi la - sciar, non mi la-
Takty 45-49
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y Bl o

Takty 50-51

Fermata

W ostatnim takcie wstepu znajduje si¢ znak fermaty ,,/\” przy akordzie tonicznym F-
dur (c'f'a’). W nastepnym takcie na poczatku czgsci A znajduje si¢ oznaczenie ,,a
tempo”. Spiewajacy powinien zwrdcié uwage na akompaniament, a po wejsciu partii

wokalnej wroci¢ do pierwotnego tempa. Przyktad nutowy:

P ———

— T =1
-2 = |

A-ve Ma-
Mut-ter Ma-

ga N Eew

INag

Takty 4-5

NS

%

Ozdobniki

W takcie 18 znajduje si¢ przednutka krotka: ,.37”. Przed nuta f? trzeba dodaé nute g2.

Nalezy pamigetac, ze jest to dzwigk krotki, nieakcentowany. Przyktad nutowy:
e

B

del rio do - lor,

Takty 18-19

Znaki
artykulacyjne

Legato
W melodii zawarte sg tuki legato: ,, =~ lub ,,~—""". Nalezy zwroci¢ uwage na

ciaglos¢, plynnos¢ i spojnos¢ fragmentow objetych tymi tukami.

Terminologia emocjonalna

Oznaczenie w takcie 16: dolcissimo — bardzo stodko i delikatnie. Przyktad nutowy:

dolcissimo
————

In sul cam - min
Takty 16-17

Oznaczenie w takcie 36: ,,largamente”, a wigc szerokie, rozwlekte zwolnienie.

Przygotowuje ono powr6t tematu i osiggniecie kulminacji. Przyktad nutowy:

P plnwma r . & tempo

— " 1z
L Y

K
1Ay

;

4 o= |

deh! uwon mab - ban - do -

i M

- nar. ' A - vo Ma -

Takty 36-37

Tabela 43. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Pietro Mascagniego
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3.11. Wladimir Wawilow

Analiza tekstu:

Cho¢ tekst zawiera tylko stowa ,,Ave Maria”, ,,Amen”, kompozytor poprzez stworzong

muzyke 1 melodie perfekcyjnie zinterpretowal temat tej pie$ni. Autor podczas wykonywania
yke ep Y] rp 1Ry p ykony

utworu zmodyfikowat tekst, zmieniajac (2)Ave Ave Maria, (4)Ave Ave Ave Ave Maria, (5) Ave

Ave Ave Ave Amen. na A-A-Ave, A-A-Ave, A-A-Amen. Celem tej zmiany bylo lepsze

wyrazenie ciagtej, glebokiej emocji.

Czesc 1 (1D Ave Maria Ave Maria (2)Ave Ave Maria zmodyfikowano do A-A-Ave (3)Ave
Maria Ave Maria (4)Ave Ave Ave Ave Maria zmodyfikowano do A-A-Ave;

Czes¢ 11 (1)Ave Maria Ave Maria (2)Ave Ave Maria zmodyfikowano do A-A-Ave (3)Ave
Maria Ave Maria (5) Ave Ave Ave Ave Amen. zmodyfikowano do A-A-Amen.

Tabela 44. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Wtadimira Wawilowa

Analiza formalna:

Brak znakow przykluczowych (tonacja a-moll), tacznie 80 taktow, metrum %, ambitus:

e'-a?, forma AA’ z wstgpem, interludium i1 codg. Budowe formalng z podziatem na czg$ci

przedstawia ponizsza tabela.

Czesé A A

OKkres o o’ o a”

Fraza Wstep | a | @a’ | 3)a” | @a | Interl. | Da | @a’ | Ra” | (5)a”” | Coda
Budowa 8 8 8 8 8 7 8 8 8 8 1
fraz

Liczba 8 16 16 7 16 16 1
taktow

Takty 8 9-24 25-40 41-47 9-24 25-38,48-49 50
Tonacja a

Metrum Ya

Tabela 45. Budowa formalna ,,Ave Maria” Wadimira Wawilowa

Wstep zawiera cztery opadajace pochody gamowe. Konczy si¢ na akordzie

dominantowym septymowym (D7), tworzac kadencje zawieszong. Cze$é A zawiera glowny
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temat i konczy si¢ akordem tonicznym, tworzac kadencje doskonata D’-°T. Pomiedzy cze$ciami
A 1 A’ znajduje si¢ interludium, ktére w zasadzie powtarza materiat wstgpu i réwniez konczy
si¢ na dominancie, tworzac kadencje zawieszong. Cze$¢ A’ jest w zasadzie powtdrzeniem czgsci
A, z tg r0zZnica, ze tekst 1 rytm dwodch ostatnich taktow sg nieco inne. Rowniez konczy si¢ na
akordzie tonicznym, tworzac bardziej rozbudowana kadencje doskonata: (°D%)°T4-D’-°T. Koda
to jeden takt, zawierajacy akord toniczny.

Cze$¢ A mozna podzieli¢ na dwa okresy: a1 o’. Cze¢$¢ A’ mozna podzieli¢ na dwa
okresy: o 1 a”. Wszystkie te cztery okresy konczg si¢ akordem tonicznym (pryma
w najwyzszym i najnizszym glosie). Okres a sktada si¢ z dwoch fraz: aia’. Okres o’ sktada si¢
z dwoch fraz: a” i a’”. Okres o sklada si¢ z dwoch fraz: a” i a””’. Poniewaz ich przebiegi
harmoniczne sg bardzo podobne, z wyjatkiem réznych kadencji harmonicznej pomigdzy
frazami, wszystkie oznaczono litera a.

Harmoniczny przebieg wstepu, fraz a, a” i interludium jest nastepujacy: °T-°S7-(D7)-
D’ “-Tvi’=-°S%-(°Si”)-(D”)-D’. Wszystkie koncza sie na dominancie septymowej, tworzac

kadencje zawieszone. Przyktady nutowe:

Moderato

Voce % € = : = : = f = ! = ! = : = ’ nt I

— = ] Ry T -y I I
o j:9’ o } — — ‘ﬁE

Fraza a, takty 9-16

e

-
H

= =
—
I |

el L P T 1 Es

pereaie S@ SR
s

Fraza a”, takty 25-32

Przebieg harmoniczny frazy a’ to: °T-°S’-(D7)-Du’~-Tvi’*-°S%-(°Si’)-D’43-°T, za$

przebieg harmoniczny frazy a” to: °T-°S’-(D7)-Di-Tvi-°S’-(D)-D-°T. Postep harmoniczny
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frazy a”” to: °T-°S’-(D7)-Di-Tvi-°S’-Di+°T. Wszystkie koncza sie na akordzie tonicznym,
y Y q S1g y

tworzac kadencje doskonate. Przyktady nutowe:

Grrrs suss sedd s s d duwd dewd drua i
«fFfFFc fFFEE FEEFE FPPPPEFPPPF e s ey

T
T
o

N

Tm

Fraza a’, takty 17-24

S — - ., E¢ :
)Mulrrrrluﬂ e == e
= = = ?s? F

B S TR UIASIIE N PN S

Fraza a”, takty 33-40

)@H”@?ru EES === ——s- == te s =
P——— — - x E.##.L.. .. _ _ e .
HEE G Ly

Fraza a””, takty 42-49

Akompaniament utworu oparty jest zasadniczo na akordach wykonywanych w uktadzie
harmonicznym. Uzupelniajg go rowniez zstepujace pochody gamowe, skoki oktawowe oraz
zastosowanie artykulacji staccato, co wzbogaca fakture¢ i rdznicuje charakter warstwy

towarzyszacej. Przyktady nutowe:

e (B St (G
= H=—= C2arr,

W akompaniamencie frazy a” pojawiajg si¢ opadajgce pochody gamowe, ktore

dialoguja z podobnymi pochodami w partii wokalnej. Przyktady nutowe:
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%”H{ﬁ.f“*-m,“rgfgr.h,_wﬁgr.;.',h““ — =
e S S a3
T I o T
Takty 25-32

W najnizszym glosie fraza’ i a”” jest kilka skokow o interwat oktawy, a partia wokalna

osigga kulminacj¢. Przyktady nutowe:

é/—?' = P E— Fr‘l'r = ,_’:;_'—__a——:‘? = '[_u_ri%lv jo- ‘l“ic?éi': * ";‘ _;"

ettt e b, kit

; = _ | E | | , | g i

2(% } i - ";Fz; r ;l =

E=SS S e =S ===
S~ ] i__._/ ~—~— 4 U\I =) —a —_— =

Fraza a’” (takty 33-40) i fraza a”” (takty 33-38 1 48-49)

Podczas Spiewania nalezy zwrocié¢ szczeg6lng uwage na nastepujace punkty:

Lacinski tekst oryginalny Migdzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria Ave Maria A-A-Ave Ave Maria /'a.ve ma'ri.a ‘a.ve ma'ri.a 'a.ve 'a.ve ma'ri.a
Ave Maria A-A-Ave; Ave Maria Ave Maria '‘avema'ri.a 'a.ve 'a.vema'ri.a ‘a.vema'ri.a
A-A-Ave Ave Maria Ave Maria A-A-A men. '‘a.ve 'a.ve ma'ri.a 'a.ve ma'ri.a a ‘'men/

Tabela 46. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Wtadimira Wawitowa

Wymowa Lacina (Tabela 46).

Znaki W melodii zawarte sa znaki przygodne gis' (takty 23, 32, 39 i 48). Przyktady nutowe:

chromatyczne il ; . e . T : |
Takt 23 Takt 32 Takt 39 Takt 48

Melodia Emocjonalno$¢ utworu wzrasta w kazdej kolejnej frazie (a<a’<a’’<a’”’),

W pierwszych dwoch frazach tylko melodia zawiera pewng narracj¢. W frazie a’” pojawia
si¢ zmiana — melodia prowadzi dialog z akompaniamentem. W frazie a’’” emocje osiagaja
szczyt. Poniewaz stow jest niewiele, podczas $piewania nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage

na przekaz emocji.
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Oznaczenia

Poczatek $piewu rozpoczyna si¢ w dynamice piano ,p”. Przyktad nutowy (takt 9):

dynamiki . —
A ve
}, I I | [ I
geee f8
Repetycja W takcie 9 partytury rozpoczyna si¢ repetycja, takty 39-47 to volta 1, takty 48-50 to volta
2. Kolejnosc splewama jest nastepujaca: takty 1-47, 9-38 48-50. Przyldady nutowe:
JJEEI b e :é :
A ve Ma - orio- o
R i 1 PO P S T : ? :
W. et — | e ISt e e
gepee E 3 g t & o M g F i
T T I I
I==—=—=—C_c—=c= E: ;
L—1 o
Takt 9 Takty 39-46
460 |[2‘=
% ! e 2 =: Fo z i
/——\ ve men,
0 «% Em h#J hJ>- P —— f } g
e e T e o 8
| 1 1 1 I i i Il Hi' ’ nzb 48
é ué — —
B=ELs SESS =S t=S=S=-= =
I I I f 1 T T =
o = EE—— F E i
T .dl ﬁé -‘I- i | I IS ) i |
Takty 47-50
Legato W melodii zawarta jest pewng liczbe tukow legato: ,, —"" Iub ,,—",, gtownie w frazach

b + 299

a1 a Podczas S$piewania nalezy zwrdoci¢c uwage na cigglos¢, plynnosé
1 spdjnos¢ fragmentdw oznaczonych tukami. Przyktady nutowe:

/___.—-—-—————-—.__\ 2
e 2 T r & =" — + t ¢
= 1 — = } )| o t = v i

= : : | — f i 1
A - ve, A - Ve Ma 0o- - a.
Takty 17-24

Takty 33-40

Tabela 47. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Wtadimira Wawilowa
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3.12. Astor Piazzolla

Analiza tekstu:

Cze$é 1

(1D)Ave Maria a Te Ave Maria
(2)Madre nostra Maria Ave Ognuno pensa solo a sé non ¢’¢ pill pieta ci sentiamo soli
(3)Ave Maria prego Te Ave Maria Tu sai quanto dolore ¢’¢, risveglia un po’ d’amore,

di calore e la speranza che non c’¢ Credo in Te Prego Te.

Coda

(@)Te.

Cze$é 11

(5)Vedi che non sappiamo pit chi siamo ormai
(6)Tutti cosi confusi Noi noi figli Tuoi

(7)Uomini fragili Madre, Tu che puoi aiutaci Cosi sia

Cze$é T

(2)Madre nostra Maria Ave Ognuno pensa solo a sé non ¢’¢ pitl pieta ci sentiamo soli
(3)Ave Maria prego Te Ave Maria Tu sai quanto dolore ¢’¢, risveglia un po’ d’amore,

di calore e la speranza che non c¢’¢ Credo in Te Prego Te.

Coda

Ave.

Analiza formalna:

Tabela 48. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Astora Piazzolli

Brak znakow przykluczowych, tacznie 100 taktow, metrum %4, ambitus: c¢'-b?, forma

ABA ze wstgpem i1 coda. Budowe formalng z podziatem na czgéci przedstawia ponizsza tabela.

Czesé/ A B A

Okres

Fraza Wstep a’ b coda | c | ¢ d a | a b Coda
0@ ® @ 6 @ @ &

Budowa 4 8 | 4+4+4+2 2 6|6 4+6 8 | 8 | 4+4+4+2 4

fraz +2+2 +2+2

Liczba 4 34 2 22 34 4

taktow

Takty 4 5-38 39-40 41-62 5-38 63-66

Tonacja | C------—---- G-C--a-e-----b-a-G-F--------——-—-- b--as-e-------------- C-G-C-a--e----b-a-G-F--------------

Metrum Ya

Tabela 49. Budowa formalna ,,Ave Maria” Astora Piazzolli

133




Wstep zawiera material motywiczny, ktoéry pdzniej zostanie wykorzystany jako
akompaniament gtéwnego tematu utworu. Zaczyna si¢ od akordu C-dur, a konczy na moll
subdominancie w II przewrocie.

Czes¢ (okres) A sktada sie z trzech fraz: a, a’, b z matg codg. Fraza a zawiera melodi¢
tematu, zaczyna si¢ od akordu C-dur i konczy si¢ na akordzie G-dur, poprzedzony wtracong
dominantg septymowa. Fraza a’ jest wariantem frazy a, konczy si¢ dominantg nonowa w tonacji
e-moll (kadencja zawieszona). Fraza b wprowadza nowe motywy. Rozpoczyna si¢ od e-moll,
ulega wielu modulacjom w swoim przebiegu, przechodzgc w ostatnich siedmiu taktach do
F-dur, ktory w ostatnich taktach przeplata si¢ ze swoja wtracong subdominanta z seksta
w Il przewrocie. Akompaniament oparty jest na takim samym wzorze melodyczno-rytmicznym,
jak w frazie a, ale tonacja jest inna. Mala coda powtarza dwa ostatnie takty frazy b. W partii
wokalnej jest pryma (f') z F-dur.

Czesci (okresy) A 1B sa ze sobg skontrastowane pod wzgledem materiatu tematycznego.
Cze$¢ (okres) B sktada si¢ z trzech fraz: ¢, ¢’, d. Fraza ¢ wprowadza nowe motywy, zaczyna si¢
1 konczy akordem b-moll (z kwinta w partii wokalnej), kadencja harmoniczna: °Dis
(w I przewrocie, bez kwinty) -°T; fraza ¢’ jest modulacja o interwal sekundy wielkiej w dot
frazy ¢ (od b-moll do as-moll), konczy si¢ na akordzie tonicznym as-moll (pozycja akordu
i kadencja jest analogiczna jak w frazie c). Fraza d rOwniez wprowadza nowe motywy, zaczyna
si¢ 1 konczy na akordzie e-moll, poprzedzonym tonikg VI stopnia (C-dur).

Cze$¢ (okres) A’ jest doktadnym powtdrzeniem czesci (okresu A), z ta rdznica, ze fraza
a, zamiast wokalnie, jest wykonywana instrumentalne. Cod¢ konczy akord toniczny F-dur.

Wstep, fraza a oraz pierwsze cztery takty frazy a’ maja t¢ samg harmonie
akompaniamentu, tak jak i mala coda i dwa ostatnie takty cz¢$ci B. Harmonia akompaniamentu
w pierwszych dwoch taktach cody jest taka sama, jak w przedostatnim takcie frazy b. Przyktady

nutowe:

Wstep (takty 1-4)

Sr=n =

%np/r_\l’_/ﬁ‘;l@ ‘rl\l/r Qﬁc/—l i

Fraza a z czgsci A (takty 5-12)

3 R %:\u \_, v;/ i 7 Cheang
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Fraza a’ (takty 13-20)

== 'Ir\'_/l
inexlars) MnrsFavs|

T —

nearapnll

Fa————| B

\

Fraza b (takty 21-38)

P :
seslpralisrslvrs
|7 — = T —_— :
i E, EJ S e
I 2 v

Mata coda (takty 39-40)

4

RS | LT
S ety ol

£ o

Fraza ¢ z czgséci B (takty 41-46)

L -y‘—ﬁn, :LJF: e =

—~  ~'~ N~~~ — ]

Fraza ¢’ (takty 47-52)

bl o ol P ] ok

P ZEEDN VN P s, /'\/'\u NPT P p—— P B
BR[| PR [IT| FATa[ITd PAA[IT3] BT [IT3 NEDE!

T aloidolXed

Fraza d (takty 53-62)

11
.

il

Coda (takty 63-66)

CODA

— roll

%:'r e

RETr | RIT

e e
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Utwor wykorzystuje akompaniament oparty na roztozonych strukturach akordowych

oraz figuracjach arpeggiowych, ktore nadajg warstwie towarzyszacej plynnos¢ i lekkos¢

fakturalng. Przyktady nutowe:

Podczas Spiewania nalezy zwrocié¢ szczeg6lng uwage na nastepujace punkty:

Oryginalny tekst wtoski

Miedzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria a Te

Ave Maria, Madre nostra

Maria Ave Ognuno pensa solo a sé
non ¢’¢ piu pieta

ci sentiamo soli.

Ave Maria prego Te. Ave Maria
Tu sai quanto dolore ¢’¢,

risveglia un po’ d’amore,

di calore e la speranza che non c’¢.
Credo in Te Prego Te Te

Vedi che non sappiamo pit

chi siamo ormai; tutti cosi confusi,

Noi noi figli Tuoi, uomini fragili.

Madre nostra Maria Ave
Ognuno pensa solo a sé¢

non c¢’¢ piu pieta

ci sentiamo soli.

Ave Maria prego Te. Ave Maria
Tu sai quanto dolore c’¢,
risveglia un po’ d’amore,

di calore e la speranza che non c’e.

Credo in Te Prego Te Ave

Madre Tu che puoi aiutaci. Cosi sia.

/'a.vema'ri.aate

‘a.ve ma'ri.a ‘'ma.dre no.stra

ma'ri.a 'a.ve o pu.no ‘pen.sa ‘so.lo a se:
non tfe pju pie'ta

tfi sen'tja.mo 'so.li

'a.ve ma'ri.a 'pre.go te 'a.ve ma'ri.a

tu sar 'kwan.to do'lo.re tfe

ri'zveAAa un po d'a'mo.re

di ka'lo.re e la spe'ran.tsa ke non tfe
'kre.do in te 'pre.go te te

've.di ke non sap'pja.mo pju

ki 'si.a.mo or'mai; 'tut.ti ko'si kon'fu.zi,
'no.i 'no.i 'fikk tw'o.i, 'u.o.mini 'fra.dzi.li.
‘'ma.dre tu ke pw'o.1 aiu'ta.tfi. ko'zi 'si.a
'ma.dre 'no.strama'ri.a ‘a.ve

o'nnu.no 'pen.sa ‘so.lo a se:

non tf€ pju pie'ta

t/i sen'tja.mo 'so.li

'a.ve ma'ri.a 'pre.go te ‘a.ve ma'ri.a

tu sar ‘kwan.to do'lo.re tfe

ri'zveAAa un po d'a'mo.re

di ka'lo.re e la spe 'ran.tsa ke non tfe

'kre.do in te 'pre.go te ‘a.ve/

Tabela 50. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Astora Piazzolli
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Wymowa

Wtoski (zob. Tabela 50). Wykonanie utworu powinno opieraé¢ si¢ na konsekwentnej i

fonetycznie poprawnej wymowie tekstu wloskiego, zgodnie z przyjeta transkrypcja

fonetyczna.
Znaki W melodii zawarte jest wiele znakow przygodnych b”, 47 i ,b”, zwlaszcza
chromatyczne | . g../5ch b, ¢, ¢, np. #g' (takt 19), #f> (takty 22, 24, 26, 28 i 29), #ic*(takt 29), bh! (takty
32, 42, 44, 48, 49 i 50), bd* (takty 41, 43, 44 i 49), be* (takty 43, 51
152), be? (takty 47, 49 1 50), ba'(takty 48 i 50), bh*(takt 63). Przyktady nutowe:
= mary - T
== T de——f—— P2 e ;qr—_;p#h
= *—ta F — —
W Cisen-lia-mo - Ma - pre - go s A sve Ma .
Takt 19 Takt 22 Takt 24 Takt 26
;ma H//_—_\ " —r
Ee===S==c—— o= — === ===
sai quan-to do-lo-re  c'&, fi - sve-gliaun po' da - man - 'u che non
Takty 28-29 Takt 32
e a
Ve - - . - udl c'he r;ou sap - pia - mo pid :lhl sis - moor -
Takty 41-44
nf s R R
. S ————— T S B
= 2 === === —
Tt . < 5 . « 8 co . i con-f - s Noi, moi i - gl Two = =« - « o i
Takty 47-52
oy e
lg " R ——
Takt 63
Repetycja Nad poczatkiem taktu 5 znajduje si¢ oznaczenie repetycji ,,%"’, nad koncem taktu 38

znajduje si¢ oznaczenie ,,$”, a nad koncem taktu 62 znajduje si¢ oznaczenie ,,dal % al
d} poi CODA”. Przed taktem 63 znajduje si¢ oznaczenie ,,CODA”.

% (segno) oznacza miegjsce, od ktorego zaczyna si¢ powtdrka. q} oznacza koniec
powtorki i polaczenie z coda. Kolejnos$¢ §piewania jest nastepujaca: takty 1-62, 5-38,
63. Przyktady nutowe:

% Ja w strumentale
g T dar¥ ot
= poi CODA p‘l B
Koniec czgsci B (takt 62) Poczatek czesci A1 A’ (takt 5)
forsia) ——
6 N ——
3 0 WY
o — CODA — £
% _3‘ . . v AlS W ey
Przedostatni takt czgéci A 1 koniec czes$ci A” (takt 38) Poczatek cody (takt 63)
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Melodia

Nad taktem 5 znajduje si¢ oznaczenie: ,,2a v. strumentale” 1 ,,%’”, a nad ostatnig miarg

taktu 12 ,,ripresa canto”. Oznacza to, ze w powtorce od taktu 5 partic wokalna graja

instrumenty, a glos nie $piewa az do ostatniej nuty taktu 12, kiedy zaczyna si¢ $piew, a

instrumenty nie grajg juz melodii wokalnej. Przyktad nutowy:

% nn —-:m[/______‘__\.
X [2a w 30 L r - .f = s — = —j
=k i 4 A
s 1y : - ] '
=0 %'ﬁ—\"“*"’m" == !ﬁr\/" =TT T
4 |11 — — I . . .] S N T = @ﬁd.
==5 =5 1 .F —p .
1 |
10 P
S - " . R —
0 1 1
7 — = === I
T ([T L [ S T
3 - — J e~ I,lj.l‘[-‘l-;
T S Sha |
Takty 5-13

W takcie 19 znajduje si¢ kwintola. Kwintola to figura rytmiczna ztozona z pigciu

warto$ci. Powstaje w wyniku podzialu nuty dwudzielnej na 5 (zamiast na 4) rownych

warto$ci 1 oznaczamy ja cyfra ,,5”. W tym przypadku jest to kwintola pétnutowa.

Przyktad nutowy:

“—-—
h S — l | et cun
1

' — » s—1

o cisen-lia-mo

Takt 19

Oprocz poczatku frazy ab w czesci A, poczatku frazy cc’d w czegsci B 1 poczatku kody,

gdzie partia wokalna zaczyna si¢ na pierwszg miar¢ rytmiczng w takcie,

w pozostatych frazach zasadniczo zaczyna si¢ od trzeciej lub czwartej miary rytmicznej.

Przyktady nutowe:

]
[ ———
% Ta s strameniad ° A o ‘Mf/__
= = 1 - 5!‘_ 7  —
= SR > T oI - i+
’,A . ve Ma n a 2 Te

Poczatek frazy a w czesci A(takty 5-9)

Srr—
T

—_—p
— —

=

L] Ma-dre mo -

= —
- :

Koniec frazy a i poczatek frazy a'(takty 12-13)
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. p

= ==

Ao = 2 || - Ma - -

Poczatek frazy b (takty 21-23)

e ——

I T —T

L)
Ve - . . - - di che non

Poczatek frazy ¢ w czgéci B (takty 41-42)

ot
NLL

T
5 o3

....
M
"y
b
M
N
Y
HA

T
T
¢ Tut - - - . 8 co * L

Poczatek frazy c' (takty 47-49)

p/__________‘\ foasta) P———

— : I D
L —

Ue +« mi-ni A -

Poczatek frazy d (takt 53) Poczatek cody (takt 63)

Ossia

Nad pierwszym taktem cody jest oznaczenie ,,{ossia}”. Ossia to termin muzyczny, ktory
oznacza alternatywny tekst nutowy, ktory moze zastgpi¢ oryginalny. Podczas
wykonywania utworu mozna w zaleznosci od gustu i mozliwo$ci wokalnych wybraé:

$piewanie na nutach {b*-a?} zamiast wydrukowanych duzg czcionkg nut c>-f2. Przyktad

nutowe:

Takt 63

Oznaczenia
dynamiki

i tempa

Na poczatku frazy a czgsci A, w takcie 5 jest oznaczenie p (piano). W taktach 8-9 1 16-
17 wystepuja zmiany dynamiki: cresc. - mf, oznaczajace stopniowy wzrost dynamiki do
mezzoforte. Takt 12, potozony na przetomie fraz a i a”, zawiera zmiany dynamiki: dim.
- p, a wiec powinien nastgpi¢ stopniowy powrdt do dynamiki piano. W 21. takcie frazy
b znajduje si¢ oznaczenie f (forte). W taktach 32-33 wystepuja zmiany dynamiki: ,,dim.
- mf”, a wiec powinna ona stopniowo opas¢ do mezzoforte, a nastepnie, w takcie 36, do

piano ,,dim. - p”. Wykonujgc utwor, nalezy zwraca¢ uwage na zmiany dynamiczne.

Przyktady nutowe:
X [ arimmad o
A - ve
P
Takty 5-6
—_—
1 T2 loA + p/—
'] Te A * ve l\lh n L] Ma-dre no
Takty 8-13
mf
=== = [
Ma-ri-a A - ve O-gnu-no  pen - sa - was
Takty 14-17
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f/-_—\'gﬁ

A - - - . L3
Takty 21-22
— uf M
———— : . - =

o — ey SR —
+— — + T = t :
di @a-lo - e h spe-mn - .  che P I — A

Takty 30-34

Takty 34-38

Na poczatku frazy c’ czesci B, w takcie 47 zaznaczono mf. Na poczatku frazy d, w 53.

takcie znajduje si¢ oznaczenie: p. Przyktad nutowy:

nf
=g
== =
o Tut \'ﬂ

Takty 47-48

Na poczatku cody, w taktach 63-64 zachodzi stopniowy spadek dynamiki ,,dim.”. Takt
64, blisko zakonczenia, ma oznaczenia tempa: rall., co oznacza stopniowe zwolnienie,

oraz znak graficzny diminuendo, wskazujacy na ostabienie dynamiki. Przyktad nutowy:

fossia) e rall
A

e I
CODA @% = ———— ==z 5|

R e e e

Takty 63-66

Legato

W melodii zawarte sa pewne tuki legato: ,, —" lub ,,~—"". Podczas $piewania nalezy
zwr6dci¢ uwage na cigglosc, ptynnosé i spdjnosé, szczegolnie na poczatku i na koncu

utworu. Przyktady nutowe:

|
% (e srumeniad ©, PE— —_—
=~ - = e
T  — o | T = |
d -4 T
p‘ . . . ve Ma n . f 2 Te A ]
]
0 I __-_-_-'"r—:—
e———L e=:=
ve Ma - ] - -2
Takty 5-12
forsia) B— rall.
I D e v —
A - wve =
Takty 63-66

Tabela 51. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Astora Piazzolli
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3.13. 696+ 2350605 (Nunu Gabunia)

Analiza tekstu:

Czesc 1 (D39 856205, ©95™ 300U, (2gBIs6r05 M) BG0S (305, IBOLSZ!
BogmEbarg 56 3ofg®os, 13g, HMEs (DAFsGgs dsdr)obs

Czesé 11 BBl 9ol Lfgsemdg, (©)gel Glmggmols, (7gEsm ©3mols  ©s
JoODEOLS!

Czes¢ III | (8)3%gm, 3%Bgos 3B0bs, 09053 5ols (9)s39 o005, JE3 FoEEOLS
103F6s batgs 8% 300bs. (1Dgmbmg, ©s08s6MY 996 Jofs JoGHools.
12 s Bobmls %3560, I W3MOLS.

Coda (13)539 356105 O™ 03000Ls! (14)s396! (15) 596!

Analiza formalna:

Tabela 52. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Nunu Gabuni

Znaki przykluczowe: %, tacznie 68 taktow, metrum %, ambitus: c'-e?. Forma ABA’

z coda. Budowe formalng z podziatem na czgsci przedstawia ponizsza tabela.

Czesé/ A B A

OKkres

Fraza Wstegp | a | b|c|d|e]|f a’ c | d Coda

Budowa 4+4 4 1414|4212 4 313 Inter. 1403

fraz O6® 6 60 ® O @ W 244 | 4 |9 ®
@)

Liczba 8 16 8 19 6 11

taktow

Takty 8 9-24 25-32 33-51 52-57 58-68

Tonacja | F a-----F---a---F--—--ec e d-F--d-g---F a-F

Metrum Ya

Tabela 53. Budowa formalna ,,Ave Maria” Nunu Gabuni
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Wstep rozpoczyna si¢ melodia tematu, zaczyna i konczy akordem F-dur, poprzedzonym
dominantg septymowg (kadencja doskonata).

Czes¢ (okres A) sktada si¢ z czterech fraz (a, b, ¢, d) w tonacji F-dur. Fraza a zawiera
gltowny temat, konczy si¢ na akordzie tonicznym z tercjg w partii wokalnej, poprzedzonym
dominantg septymowa (kadencja doskonata D’-T). Fraza b jest nowym motywem i konczy sie
na tonice VI stopnia septymowej (z kwintg w partii wokalnej), kadencja zwodnicza: D’-Tvi’;
Fraza ¢ rowniez wprowadza nowe motywy, lecz pod wzgledem harmonicznym konczy si¢ jak
fraza b, z ta r6znica, ze w partii wokalnej ostatniego akordu jest tercja. Fraza d takze wprowadza
nowe motywy, konczy si¢ na akordzie tonicznym, poprzedzonym dominantg septymow3a
(kadencja doskonata)

Czesci (okresy) A 1 B sa ze soba skontrastowane. Cze$¢ (okres) B sklada si¢ z trzech
fraz: e, f, g. Poczatek frazy e i poczatek frazy a to ten sam wzoér melodyczny, ale zaczynajacy
si¢ od a-moll, modulujacy z F-dur na a-moll i konczacy si¢ akordem tonicznym a-moll,
poprzedzonym dominanta septymowa (kadencja doskonata D’-°T). Fraza f powraca do F-dur
1 konczy si¢ na tonice VI stopnia (z tercjag w partii wokalnej), kadencja harmoniczna: Dvy
(w II przewrocie) - Tvi’-Tvi. Fraza g powraca do a-moll, a w ostatniej potnucie ostatniego taktu
zn6w do F-dur poprzez dominante septymowa C-dur’ (z septyma w partii wokalnej). Koncowy
przebieg harmoniczny to (a-moll) D7-°T ~(F-dur) D’ (kadencja zawieszona).

Czes$¢ lub okres A’ jest powtdrzeniem ze zmiang okresu A 1 sktada si¢ z pieciu fraz: a’,
b, c’, d’, h. Fraza a’ powtarza melodi¢ tematu frazy a 1 konczy si¢ tak samo jak ona; fraza b jest
doktadnie taka sama jak w okresie A; fraza ¢’ jest skrocona wzglednie frazy c, a jej przebieg
harmoniczny to (F-dur) Sy’-T4- (d-moll) D° - (g-moll) D’; fraza h jest catkowicie nowa,
zaczynajacy si¢ od g-moll 1 konczacy si¢ na akordzie tonicznym F-dur, poprzedzonym
dominantg septymowg (kadencja doskonata D’-°T). Przebieg harmoniczny tej frazy to
(g-moll) D°-°T - (F-dur) D’-T.

W przedostatnim takcie czg¢sci (okresu) A’ znajduje si¢ oznaczenie tempa: ,,a tempo”,

a nastgpnie rozpoczecie powtorki od wstepu. Przyktad nutowy:

ri e =]
o
s bo.
cepa- HOf.
. 'd.'te'np° i i | i 4 'Alld!l’!l'.! cantabile ! | | : v
4 — = — o= — x 2 .
— e ? 7 = == % — = E— 1
o = 7 7 17 b w 7 7 7 7 7
o B & S TE|) e T [T T2
= ;1 Eq = 1 i Z i 2 4
Takty 49-51 Takty 1-2
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Pierwsze sze$¢ taktow cody wykorzystuje materiat wstepu, ale kadencja harmoniczna
jest inna. Coda zaczyna si¢ w F-dur, przechodzac do a-moll w przedostatnim takcie, a konczy
dominantg septymowa tonacji F-dur (w postaci zasadniczej, z septymg w partii wokalnej).
Wystepuje tu kadencja zawieszona: (a-moll) D7-°T - (F-dur) D’. Nastgpnie ponownie zostaje
wprowadzona fraza a” ze zmiang w ostatnim takcie, konczacym si¢ na akordzie tonicznym F-
dur (z kwintg w partii melodii), poprzedzonym dominantg septymowa (kadencja doskonata).
W ciagu ostatnich siedem taktow postep harmoniczny jest nastepujacy: (F-dur) S-T-S-T-T-T.
W ostatnim akordzie tonicznym F-dur jest tercja w partii wokalnej. Typ kadencji to kadencja
plagalna.

Warto zaznaczyé, ze melodia poczatku czgsci B jest melodig przewodnig czesci A

przetransponowang do tonacji a-moll. Przyktady nutowe:

A 1

" L L
ﬁ 2 2 = &+ =]

o= 30 o= Go- ™

Poczatek czesci A(takty 9-10)

poco piu mosso

i

]

N
M-

=k ==

3

t
Badl 26 LG go- @3- @3,

Poczatek czesci B(takty 25-26)

Czg$¢ B rozpoczyna si¢ od a-moll i powraca do F-dur w ostatniej poinucie ostatniego taktu, aby

doprowadzi¢ do czesci A’. Przyktad nutowy (takty 25-40):

poco piu mosso

e == o —— B =
@r — ?l Eq.—iﬁ 1 ,«J,: J? [ S . — — i o |
o 1 t L2 T T R
BgdL 96 LG go- mmd- @), 26b G- ogg- mo- by,
Ne- Ba Ma- ph- i MaTh Bce Gna- ra- a,

i}

:é Edl* = = 3 m[i
== Ra==aMr-ior i e g3 &2

—— - — n 1
J + i d X
- T
- T " 1 o)
 — e S o — r— — ¥y — Tay —]
= i = 1 —= |
+ F— t ¥ ¥ T f T
@) @- o @g00- b © o Re- b
Gyas MH- J0-  cepr- Ha K Hay © B o K
| ] !
= - = — 3 z
1 ¥ A 1 > 1 - W | E— 1 ry t
/
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Akompaniament utworu oparty jest przede wszystkim na zastosowaniu akordow

roztozonych oraz granych harmonicznie. Faktura wzbogacona jest ponadto o znaki

akcentuacyjne oraz figuracje arpeggiowe, ktore urozmaicajg warstwe towarzyszacg zarOwno

pod wzgledem rytmicznym, jak i brzmieniowym.

Przyktady nutowe:

—

~| B

y 7

:

©
= 4 .

.

23—
14

L ial

=

- 1
E3ZRAS3)

}

a; /i

4 ’_'=_j ’rw

Podczas Spiewania nalezy zwrdcié¢ szczegdlng uwage na nastepujace punkty:

dBobog! Logmaberg 56 dofgeos,
130,

G3d IPodgs 359mobs

Bl 9mL LysEMdY,

96L logzgEroby,

©IOIM M3000L5 O FJoONEOLS!
dbgm, 3Bgos Ibobo,

©953 50y 539 Fo05

©953 d50oby Afmes botgs
b9 ©03m0LS obmg s0xs6Y

96 dofo Jomoremobs.

@5 60bmb x3560,

©IOOM 03mOL.

539 95605 YIM VZMOLH!
5096! o!

mzisav! sicockhle ar mits'eria,
sve,

roca mts'area mamulisa
chems ers sts'q'alogde,

ers rustvelisa,

dedao ghvtisa da qartlisa!
mzeo, mzeta mzisa,

dedav madlisa Ave Maria
dedav madlisa mts'ura kharea
mze ghvtisa gtkhov daifare
shen mits'a gartlisa.

da ninos jvari,

dedao ghvtisa.

Ave Maria dedao ghvtisa!
Amen! A!

Tekst oryginalny w jezyku Transkrypcja na alfabet Miedzynarodowy alfabet
gruzifskim tacinski fonetyczny'®’

539 35605 IOOM 300Uy, Ave Maria dedao ghvtisa, ‘d.ve ma'ri.d de.da. ¢ yvthi.sd
LB M) DBIS (300, sizmaria tu zaria cisa, sizmd'ri.d tu ZA.ri.d 'tshisd

mzi.sdv si.ts".ts"xle dr mi'ts’¢.ri.d
sve

ro.tshd' mts’4.re.4 ma.mu.li.sd
‘tfhems ers 'sts’q’d.log.de

ers rus.thve.li.sid

de.dd.o "yv.ti.sd dd ‘khdrt.li.sd
mze.o mze.td mzi.sé

de.ddv mad.li.sd 'd.ve mé'ri.a
de.ddv méd.li.sd 'mts’u.rd 'xd.re.d
mze 'yvthi.sd 'gg(ov dé.i.fa.re

Jen mi'ts’d ‘khar.tli.sd

dé ni.ngs 'c%véi.ri

de.dd.o "yvthi.sd

‘d.ve ma'ri.d de.dd.o "yvthi.sd

'‘Amen 4

Tabela 54. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Nunu Gabuni

187 Butskhrikidze, M. (2002). The Consonant Phonotactics of Georgian [Praca doktorska, Uniwersytet w

Lejdzie]. LOT. Holandia, s.81-95.
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Wymowa Gruzinska (zob.Tabela 54). Wykonanie utworu powinno opiera¢ si¢ na
konsekwentnej i fonetycznie poprawnej wymowie tekstu wloskiego, zgodnie z
przyjeta transkrypcja fonetyczna.

Znak W melodii zawarte sg pewne przygodne znaki chromatyczne (,,4”, ,.87, ,,b”), w

chromatyczny tym: bh' (takty 26, 29, 301 31), #f' (takty 46 i 48), be? (takt 47). Przyktady nutowe:

med- <)
Takt 26
.’—\. T T
= =] — =
’ 0" @- o  ogmo- ! s Pho- wo-
Takty 29-31
i 8
5= it ==—-———r————
oo, ba. [ 3] 6o~ bmb x3o- t‘lm, ©)- ©s- ™
Takty 46-48
Rytm W takcie 48 znajduje si¢ triola:
AN
X3 o, @) g @
Oznaczenia Na poczatku czesci B, w takcie 25 jest oznaczenia tempa: poco pitt mosso, a wiec

dynamiki i tempa

tempo powinno by¢ nieco szybsze niz wczesniej. Przyktad nutowy:

poco piu mosso
A —] I T
= —F——F % f
F ! f ! f !
IT' Badt a6b  bfge- ed- <,

Takty 25-26

W takcie 47 czesci A’ znajdujg si¢ oznaczenia dynamiki: ,,ff”, bardzo glo$no. Takt
49 zawiera zmiany dynamiki: cresc. dim., jest tam rowniez znak fermaty ,,/»” przy
nucie c®. Na tej samej nucie dynamika najpierw wzrasta, a nastepnie stabnie. Takt

50 ma oznaczenie a fempo. Przyktad nutowy:

~n

(== : = S
gy .
cepa- WOR.
a tempe
o z: ==c" }
" S S S RS EA "
A w0 | & T2 7E
= = et
® 6o Ewmb 3 =
Takt 47 Takty 49-51

W takcie 62 Cody znajduje si¢ oznaczenia dynamiki p. Takt 66 ma oznaczenia

dynamiki pp bardzo cicho. Takt 67 ma oznaczenia dynamiki: ppp (mozliwie
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najciszej). Takty 67-68 maja réwniez znak dynamiki: ,, == " diminuendo.

Dynamika wigc uktada si¢ nastepujaco: p>pp>ppp. Przyktady nutowe:
?

r ——4 T — 5 )
b Foe— = = =
- | e
Takty 62-65
ol ES‘:E
o 1 — 1 l:' i -
o o T
——m—
Takty 66-68
Fermata W ostatnim takcie cze$ci B nuta b' jest przedluzona za pomocag fermaty:
»™ 7. W trzecim od konca takcie czgsci A’ przy nucie c¢? takze znajduje sig
oznaczenie fermaty ,,/~”. W takcie 57 (coda) sg oznaczenia: ,/™” i ,,rit.”, przy
nucie b' znajduje si¢ fermata, jednoczes$nie partia akompaniamentu stopniowo
zwalnia. Przyktady nutowe:
~n
. g
—+ o 1 4= =T 7 ﬁHf 7 w—/
];IA A /ir‘ : % T 'l! (‘:
! a0 3
Takt 32 Takt 49 Takt 57
Znaki Akcenty dynamiczne lub charakterystyczne:
artykulacyjne W takcie 22 znajduje si¢ kilka znakow akcentu ,>”, przy nutach g!, f', e!

i f'. Podczas $piewania nalezy zwroci¢ uwage na wyrazniejsze, silniejsze
podkreslenie oznaczonego tak dzwigku lub wspotbrzmienia. Przyktady nutowe:

4
Vv 4

T
B 1]

H
>

do-

2
v '1;J

N

T
X

—T
T

V Rt

v J":jr

Q
o
O

Takt 22

Legato
W melodii zawarta jest pewna liczba tukow legato: ,, —" lub ,,—"". Podczas
$piewania nalezy zwroci¢ uwage na ciaglosé, ptynnosé i spojnos¢ potaczonych

tymi tukami dzwiekow, szczegolnie na koncu. Przyktady nutowe:

1::»

7

va
XY

4
E - |
j=— =1
—r 1

¢

~— — -

[
3 | 36!

rr
o T ‘Eﬁ:m
= == 1 !_:‘ ¥ . |
N Ppp ;__/'r
p———
Takty 62-68

Tabela 55. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Nunu Gabuni
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3.14. Michal Lorenc

Analiza tekstu:

Czes¢ 1 @Ave Maria, gratia plena, @ Dominus tecum, Benedicta tu, @ in mulieribus, et

benedictus, (4)fructus ventris tui, Jesu. Sancta Maria;

Czes¢ 11 (5)Ave Maria, Mater Dei; (6)ora pro nobis peccatoribus, (7)nunc et in hora mortis

nostrae. Amen.

Tabela 56. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Michata Lorenca

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: %, facznie 36 taktdw, metrum %4, forma piesni AA’. Ambitus:

e'-e?. Budowe formalng z podziatem na cze$ci przedstawia ponizsza tabela.

Czesc A A

Okres a B o’ p

Fraza Wstep Da | @ 3)b @)b> | Interl. (5a )b @b’
Budowa 4 4 4 2+2 4 4 4 2+2 4
fraz

Liczba 4 16 4 12

taktow

Takty 4 5-20 21-24 25-36

Tonacja | E H---E § 5 (Y
Metrum Ya

Tabela 57. Budowa formalna ,,Ave Maria” Michala Lorenca

Utwor sktada si¢ z dwoch czesci: A1 A’. Cze$¢ A poprzedza wstgp. Pomiedzy czesciami
A1 A’ jest wyrazne interludium, a melodia czgséci A’ jest powtorzeniem melodii czesci A. Wstep
zaczyna si¢ od akordu E-dur, a konczy na dominancie nonowej z kwartag zamiast tercji
(poczatkowo w II przewrocie, zmienionym na posta¢ zasadniczg). Czg$¢ A zaczyna si¢ od
akordu E-dur, w jej trakcie jest tymczasowa modulacja do H-dur, za§ konczy si¢ takze na
akordzie tonicznym E-dur poprzedzonym dominanta w postaci zasadniczej bez kwinty

(kadencja doskonata): D_s-T. Interludium jest powtdrzeniem wstepu. Cze$¢ A’ w zasadzie
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powtarza czg$¢ A (pomijajac jedynie jedng fraze a’), kadencja harmoniczna jest taka sama jak
w przypadku czesci A.

Pierwsza cze$¢ tekstu piosenki to czes¢ pochwalna modlitwy w jezyku tacinskim,
a druga cze$¢ to cze$¢ wstawiennicza, wyrazajgca prosby.

Czg$¢ A mozna podzieli¢ na dwa okresy a B, skontrastowane tematycznie. Okres o
sktada si¢ z dwoch fraz: a i a’. Fraza a zawiera melodi¢ tematu, zaczyna si¢ od akordu E-dur,
a konczy na tonice I1I stopnia w II przewrocie (kadencja harmoniczna: D7 (w II przewrocie)-
T°-Tm. Fraza a’ powtarza wzor rytmiczny i relacje interwatowsa frazy a, koficzy sie na takim
samym akordzie i takg samg kadencja, jedynie D jest w III przewrocie). Okres p sklada sig
zdwoch fraz: bib’. Fraza b zawiera catkowicie nowe motywy. Pierwsze dwa takty tymczasowo
moduluja do H-dur, nast¢gpnie tonacja wraca do E-dur. Fraza ta konczy si¢ na akordzie
tonicznym E-dur z septyma wielka (w III przewrocie), kadencja harmoniczna: D73.-T-T7<7-.
Fraza b’ powtarza wzor rytmiczny z poczatku frazy b, Konczy si¢ na akordzie tonicznym E-dur.
Kadencja harmoniczna: D’ (w postaci zasadniczej, niepelna, bez kwinty) - T. Czgé¢ A’ mozna
podzieli¢ na dwa okresy: o’ i B. Okres o’ powtarza fraze a z okresu a, pomijajac fraze a’; okres
B powtarza si¢ doktadnie.

W partii akompaniamentu lewa r¢ka operuje gtdwnie interwalami oktaw, natomiast
prawa r¢ka realizuje akordy grane harmonicznie oraz zdwaja lini¢ melodyczng partii wokalne;j.
W taktach 6, 10 1 26 wprowadzone zostaty figuracje rytmiczne w postaci sekstol, co wzbogaca

fakture 1 dynamike akompaniamentu. Przyktady nutowe:

e e = e Lo Noe 1 |
= e 1 .i.l [ 'i—ﬁ — d'r{f)' ]
A - veMa =0 a, " gra tia ple - na, Do i-nus te - cum, . be - ne-dic-ta tu
by ST — i ; P rIEEs e
8 ‘ F—F 13 = & 2
b ATITE P LA BT ‘ i
r e —T— = oo o o |4 o — == = e e
44441'|'1' -‘"JJJ,,;;;;EE;‘j == 3 3 - - 7 >
Takty 5-12
1 v 1
e e i e b — A
it | I - I 1 1 IQ? - =
A ve Ma - ri a, Ma - ter Dei
[
e e _____ Lol fa8
S 3 ﬁi gﬁ#:éeﬁi @D ¥“$ o
Eea = F . .
i || | o {
i s s oo o o it e r
- o . rr?r 'l 'l - '+ . - 3 J
Takty 25-28
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Podczas sSpiewania nalezy zwrdci¢ szczegolna uwage na nastepujace punkty:

Lacinski tekst oryginalny

Migdzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum,
benedicta tu in mulieribus,

et benedictus fructus ventris tui

Jesu. Sancta Maria.

Ave Maria,

Mater Dei ora pro nobis peccatoribus,

nunc et in hora mortis nostrae, Amen.

/'a.ve ma'ri.a ‘gra.tsi.a ‘ple.na 'do.mi.nus 'te.kum
be.ne'dik.ta tu in mu'li.e.ri.bus

et be.ne'dik.tus 'fruk.tus 'ven.tris tu.i

‘je.su ‘sapk.ta ma'ri.a

‘a.ve ma'ri.a

‘ma.ter ‘de.i ‘o.ra pro 'no.bis pek.ka to.ri.bus

nugk et in 'o.ra ‘mor.tis 'nos.trae ‘a.men/

Tabela 58. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Michata Lorenca

Wymowa Lacina (zob. Tabela 58). Wykonanie utworu powinno opierac si¢ na konsekwentnej
i fonetycznie poprawnej wymowie tekstu tacinskiego, zgodnie z przyjeta
transkrypcja. Szczegdlng uwage nalezy zwrdci¢é na artykulacje glosek oraz
zachowanie spojnosci fonetycznej, co wptywa zardwno na czytelnos¢ tekstu, jak i
jego ekspresje.

Znaki W takcie 14 i 30 pojawiajg si¢ znaki chromatyczne przygodne #a'. Nalezy zwrocié

chromatyczne | uwagg na zmiany wysokosci dzwieku. Przyklady nutowe:

" v —_—

A e

w § - b no - bis |
Takt 14 Takt 30

Oznaczenia W taktach poprzedzajacych czgéci A i A’ wystepuja chwilowe zmiany tempa

tempa (zwolnienia) ,rit.”. Podczas $piewania nalezy dba¢ o wiasciwa wspodlprace z
akompaniamentem. Przyktady nutowe:

I 1 — r - 23
T 1T T T 1 9 = " 118 r 3
| Sop. [ytt ; EE===
o A ve Ma D} T
rit. . _ . A ve Ma -
[N rit
& == s =
i i i Pno {é L;;' 8 :;
) B [
FLLEESSESSeS .-
= = o o o & *;3%542;; jjdf
Takty 4-5 Takty 23-25

Tabela 59. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Michata Lorenca
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3.15. Henri Seroka

Analiza tekstu:

Czesc 1 (1)Ave Maria, gratia plena,

(2)Ave Maria, benedictus in mulieribus;
Czes¢ 11 (3)Ora peccatoribus ora pro nobis,

(#)et in hora mortis in hora mortis nostre;
Czes¢ 111 (5)Ave Maria, gratia plena,

(6)Ave Maria, Maria Amen.

Tabela 60. Podziat tekstu ,,Ave Maria” Henriego Seroki

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: %, facznie 49 taktéw, metrum % (w takcie 33 %4). Ambitus: f'-

a%. Forma ABA’. Budowe formalng z podzialem na czgséci przedstawia ponizsza tabela.

Czesé/

/oKkres

A’

Fraza

Wstep

Da

@’

(3b

®a

@a”

Budowa

fraz

34+2+14+2

34+2+1+2

242

34+2+14+2

342+1+2

Liczba

taktow

16

16

Takty

924

25-33

34-49

Tonacja

C-F-B-A--C-F-B-A

Metrum

Y4

Ya=Ya

Tabela 61. Budowa formalna ,,Ave Maria” Henriego Seroki

Po pierwsze, utwor dzieli si¢ na trzy czgsci ABA’ z wstgpem wykorzystujacym gtowny
temat. CzeSci A 1 B kontrastujg ze sobg, a czg$¢ A’ to czegs$¢ repryzowa (w zasadzie powtarza
melodi¢ czgsci A). Wstep zaczyna si¢ od A-dur, a konczy na dominancie septymowej (kadencja
zawieszona). Podobnie zaczyna i konczy si¢ czes¢ A. Cze$¢ B wprowadza nowy materiat
motywiczny 1 zawiera wiele modulacji, ostatecznie wraca do tonacji wyjsciowej 1 konczy si¢

na akordzie tonicznym A-dur, po kadencji z wykorzystaniem akordu neapolitanskiego (B-dur).

150



Cze$¢ A’ powraca do motywow czesci A,zakonczona jest akordem tonicznym A-dur
(z kwintg w najwyzszym gtlosie), poprzedzonym dominantg III stopnia (w I przewrocie).

Pierwsza cze$¢ tekstu to cze$¢ pochwalna modlitwy, pomijajgca zdanie ,,et benedictus
fructus ventris tui, Iesus”, a druga czes$¢ to czg$¢ wstawiennicza, wyrazajaca prosby. Trzecia
czg$¢ powtarza pierwszg potowe pierwszej czesci, a koncu dodano ,,Amen”.

Czgs$¢ lub okres A sklada si¢ z dwoch fraz aa’. Fraza a zawiera temat, zaczyna si¢ od
akordu A-dur, a konczy na dominancie septymowej tej tonacji (kadencja harmoniczna: DDS-
D7) fraza a’ i fraza a maja niemal identyczna melodie, z wyjatkiem roznic rytmicznych
wynikajacych z réznic w tekécie. Zardwno (1), jak i tekst (2) pochodzi z pierwszej czeéci
modlitwy, wyrazajacej uwielbienie. Cze$¢ (okres) B sktada si¢ z dwoch fraz: b i b’. Fraza b
zawiera nowe motywy i wiele modulacji. Przebieg harmoniczny: (A-dur) T-S-(C-dur) D’-T-(F-
dur) T-S-(B-dur) S-(A-dur) T; poczatki fraz b’ 1 b oraz przebiegi harmoniczne w tych frazach
sg takie same, jedynie metrum ostatniego taktu frazy b’ to 6/4 (takt 33), w ktérym wystepuje
akord toniczny A-dur; kadencja harmoniczna: (B-dur) S-(A-dur) T. Czeg$¢ (okres) A’ sktada si¢
zdwoch fraz: aia”. Fraza a jest identyczna, jak w czgéci a, za$ ostatnie dwa takty frazy a” maja
inng melodi¢ (tekst ,,Amen”), zakonczong akordem tonicznym A-dur, poprzedzonym
dominantg trzeciego stopnia.

Akompaniament oparty jest na akordach granych w ukladzie harmonicznym. We
wstepie (takty 1-8), frazie a (takty 9-16) oraz frazie a’ (takty 17-24) struktura harmoniczna
pozostaje niezmienna. Analogiczna harmonia wystepuje rowniez we frazie a” (takty 42—49),
przy czym identycznos¢ dotyczy pierwszych szesciu taktow; dwa ostatnie takty wykazuja
odmienne rozwigzania harmoniczne. Ponadto pierwsze cztery takty fraz b (takty 25-28) 1 b’
(takty 29-32) sa harmonicznie tozsame, co podkres§la paralelizm formalny miedzy tymi

odcinkami. Przyktady nutowe:

et o - Qs
(i=H 3 s (= —i 5
B ]l o :r:j’
s v I VS
I L e e e o o a2 fEEEL===
rrrT Wedd #2588 ©
1. v s s e [ L DU S —
""""" T d i e e ad i 4 ====cc——== ==
Takty 1-8/9-16/Takty17-24 Takty 48-49
y | | | | - | } /T
2~ 2 3 = ZE= ;ﬁtg:
IS TSI (SRR A N DO SO AR |
EEESE RS SIS S S EEE S RS =S A S S TR s =S
CE = : ; — T = —— (EEET
Bt = e té" T ba — —=
Takty 27-32 Takt 33
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Podczas sSpiewania nalezy zwrdci¢ szczegolna uwage na nastepujace punkty:

Lacinski tekst oryginalny

Migdzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria, gratia plena, Ave Maria,
benedictus in mulieribus;

Ora peccatoribus ora pro nobis et in hora
mortis in hora mortis nostre;

Ave Maria, gratia plena, Ave Maria,

/'a.ve ma'ri.a 'gra.tsi.a 'ple.na 'a.ve ma'ri.a
be.ne'dik.tus in mu'li.e.ri.bus

‘o.ra pek.ka'to.ri.bus 'o.ra pro 'no.bis et in ‘o.ra
‘mor.tis in '0.ra ‘'mor.tis 'no.stre

‘a.ve ma'ri.a ‘gra.tsi.a ‘ple.na ‘a.ve ma'ri.a

Maria Amen.

ma'ri.a ‘a.men/

Tabela 62. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Henriego Seroki

Wymowa

Lacina (zob. Tabela 62). Wykonanie utworu powinno opiera¢ si¢ na konsekwentne;j
i fonetycznie poprawnej wymowie tekstu lacinskiego, zgodnie z przyjeta
transkrypcja. Szczegdlng uwage nalezy zwrdci¢ na artykulacje glosek oraz
zachowanie spdjnosci fonetycznej, co wptywa zarowno na czytelnosc tekstu, jak i

jego ekspresje.

Znak

chromatyczny

W czgsci B utworu w zwiazku z modulacjami jest wiele znakow chromatycznych
przygodnych, w tym: Hc? (takt 26 1 30), tig! (takty 26, 28 i 30), bh! (takt 27 1 31), if!
(takt 27), be! (takt 32). Przyktad nutowy:

in ho - ra mor-tis in  ho - ramor - tis nos-tre

o - rm pro no - bis et

Takty 25-32

Metrum

Caly utwor zapisany jest zasadniczo w metrum % ( C). Podstawowa jednostka
rytmiczng jest ¢wier¢nuta. Wyjatek stanowi takt 33, ktory zapisany jest w metrum %
( i ). Metrum wraca do % w takcie 34. Podczas wykonania taktu 33 nalezy zwroci¢
szczegblng uwage na zmiang podzialu rytmicznego oraz na precyzyjne

zsynchronizowanie z akompaniamentem. Przyktad nutowy:

i

|

4

EXCY
t]
d

-

{1
et
m

N N
hh ki

-

Takty 33-34

Legato

W melodii zawarta jest pewna liczba tukow legato: ,,—" lub ,,—"" (zaréwno
frazowych, jak i przedluzajacych warto$¢ nuty), szczegoédlnie w poczatkowej i

koncowej czesci utworu.
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Przyktady nutowe:
& = —— 15
o —— = = E———— e P o e e e
Gmi === = iSESS ; e = == f
F A - " ve Ma-ri - a ga - ti-a | ple - na
Takty 9-16
— “ .
& _ el I 2N - — £ 3 -
A T i Ma -r - a Ma - - a A - men
Takty 42-49

Tabela 63. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Henriego Seroki

3.16. Robert Prizeman

Analiza tekstu:

Czesé 1 (1)Ave Maria, gratia plena Dominus tecum Ave
(2)Sancta Maria Mater Dei, Maria ora pro nobis. Maria pro nobis;
Czes¢ 11 (3)Sancta Maria Mater Dei, Maria ora pro nobis. Maria pro nobis.
(4)Ora Ora Ora pro nobis ora;
Czesé 111 (1)Ave Maria, gratia plena Dominus tecum Ave
(2)Sancta Maria Mater Dei, Maria ora pro nobis. Maria pro nobis;

Tabela 64. Podzial tekstu ,,Ave Maria” Roberta Prizemana

Analiza formalna:

Znaki przykluczowe: % (tonacja g-moll), tacznie 78 taktow, metrum ¥4, ambitus d'-

g2, forma AA’A. Budowe formalng z podziatem na cze¢$ci przedstawia ponizsza tabela.

Czes$é/okres A A A

Fraza Wstep | (Da @a’ Interl. (3®a” @b Da @a’
(a)

Budowa fraz 3 4+4 4+4+5 4+2+2 4+4+5 4+4+4 | 4+4 | 4+4+5

Liczba taktéw 3 21 8 25 21

Takty 3 4-24 25-32 33-57 4-24

Tonacja g

Metrum Ya

Tabela 65. Budowa formalna ,,Ave Maria” Roberta Prizemana
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Utwor dzieli si¢ na trzy czgsci: A, A’, A ze wstgpem 1 interludium. Ostatnia czg$¢ A jest
doktadnym powtdrzeniem poczatkowej czesci A. Wstep zaczyna si¢ i konczy akordem
tonicznym g-moll, poprzedzonym kadencja doskonala. Podobnie konczy si¢ czgs¢ A.
Interludium wykorzystuje material motywiczny tematu (melodia frazy a), za$ konczy si¢ na
akordzie dominantowym septymowym (kadencja zawieszona), co przygotowuje do
wprowadzenia czesci A’. Cze$¢ A’ wprowadza pewien nowy materiat i podobnie konczy si¢ na
dominancie, (kadencja zawieszona).

Pierwsza cze$¢ tekstu zawiera wyjatki z obu czesci modlitwy (z pominigciem zdania Lk
1, 42), druga czg$¢ to zawiera wyjatki tylko z drugiej czesci modlitwy, czes$¢ trzecia powtarza
tre$¢ czesci pierwszej.

Cze$¢ (okres) A sktada sie z dwoch fraz aa’. Fraza a zawiera melodi¢ tematu 1 konczy
si¢ na akordzie dominantowym septymowym (D’, kadencja zawieszona); fraza a’ jest
zmieniong formg frazy a: w pierwszych czterech taktach catkowicie ja powtarza, nastepnie
pojawia si¢ nowy motyw, konczacy sie akordem tonicznym, poprzedzonym D’. Pierwsza
potowa tekstu (1) ma na celu wyrazenie pochwaly, za$ druga potowa (2) to wyrazenie prosby
o modlitwe wstawienniczej; pierwsza cze$¢ tekstu (1) pomija fragment z £k 1, 42. Cze$é (okres)
A’ sktada si¢ z dwoch kontrastujacych ze sobg fraz: a” i b. Pierwsze dwa takty frazy a”
powtarzaja melodi¢ frazy a, nastgpnie pojawia si¢ nowy motyw, konczaca si¢ akordem
tonicznym, poprzedzonym D’. Fraza b wprowadza nowe motywy, konczy si¢ na akordzie
dominantowym. Teksty (3) i (4) wyrazajg prosby o wstawiennictwo. Ostatnia czg$¢ A jest
doktadnym powtorzeniem poczatkowej czesci.

Partia akompaniamentu opiera si¢ zasadniczo na akordach wykonywanych w uktadzie
harmonicznym (wszystkie dzwigki akordu rozbrzmiewajg jednoczesnie), przy czym jeden z
glosow towarzyszacych zdwaja lini¢ melodyczng, wzmacniajac jej brzmienie i podkreslajac

kontur tematyczny.

Przyktad nutowy:
)by — =
B i e e == —
; PRI g ==
iy L " e
: > — : = Y T © 1
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Podczas sSpiewania nalezy zwrdci¢ szczegolna uwage na nastepujace punkty:

Lacinski tekst oryginalny

Migdzynarodowy alfabet fonetyczny

Ave Maria, gratia plena

Dominus tecum Ave

Sancta Maria Mater Dei,

Maria ora pro nobis. Maria pro nobis.
Sancta Maria Mater Deli,

Maria ora pro nobis. Maria pro nobis.
Ora Ora Ora pro nobis ora

Ave Maria, gratia plena

Dominus tecum Ave

Sancta Maria Mater Dei,

Maria ora pro nobis. Maria pro nobis.

/'a.ve 'ma.ri.a 'gra.tsi.a ‘ple.na’
'do.mi.nus ‘te.kum ‘a.ve

'san.ka ‘'ma.ri.a ‘ma.ter 'de.i

‘ma.ri.a ‘0.ra pro no.bis ‘ma.ri.a pro no.bis
‘'san.ka ‘'ma.ri.a ‘ma.ter 'de.i

‘ma.ri.a '0.ra pro no.bis ‘ma.ri.a pro no.bis
‘o.ra 'o.ra 'o.ra pro'no.bis ‘o.ra

‘a.ve ‘ma.ri.a, ‘gra.tsi.a ‘ple.na

‘do.mi.nus ‘te.kum ‘a.ve

‘'san.ka ‘'ma.ri.a ‘ma.ter 'de.i

'ma.ri.a 'o.ra pro no.bis ‘'ma.ri.a pro no.bis/

Tabela 66. Wymowa tekstu ,,Ave Maria” Roberta Prizemana

Wymowa

Lacina (zob. Tabela 66). Wykonanie utworu powinno opieraé si¢ na
konsekwentnej i fonetycznie poprawnej wymowie tekstu tacinskiego, zgodnie z
przyjeta transkrypcja. Szczegdlng uwage nalezy zwrdci¢ na artykulacje glosek
oraz zachowanie spdjnosci fonetycznej, co wptywa zardwno na czytelnos¢ tekstu,

jak i jego ekspresje.

Znaki

chromatyczne

Wystepujg cztery znaki przygodne #f! na sylabie ,,no” stowa ,,nobis”. Przyktady

nutowe:

O .
- - - - 5 -, 1 L 1 - T
- = no - no ®

no - no

Takt 18 Takt 22 Takt 39 Takt 43

Znaki repetycji

Na poczatku taktu 4 znajduje si¢ znak graficzny repetycji: ,, %, na koncu taktu
24 znajduje si¢ oznaczenie koncowe: Fine. na koncu taktu 57 zapisano
oznaczenie: D.S. (Dal Segno) — powrdt do wezesniej oznaczonego znaku L5

. Kolejnos¢ wykonania: Takty 1-57, powtdrzenie taktow 4—24. Przyktady nutowe:

% rit.

% P ewpr. dim Fine

7 : f —— — ; "

= : - 1t “'\.._____'___i., o £ 4
A - ve Ma - - a pro no - - bis.

Takty 4-5 Takty 21-24
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3___0(_\ -.{
o mn
Takty 54-57

Oznaczenia
dynamiki

i tempa

W czesci A partytury, takt 4 ma oznaczenia dynamiki: p, oznaczajace piano. Takty
6-7 maja zmiany dynamiczne cresc. 1 dim, a Wwigc nastepuje
w nich najpierw stopniowy wzrost, a potem stopniowy spadek dynamiki. W takcie
12 wystepuje tylko cresc. W takcie 19 znajduje si¢ oznaczenie dynamiki: ,,mp”,
oznacza to mezzo piano. Takt 22 ma zmiany dynamiczne potaczone z chwilowa
zmiang tempa: dim. i1 rit. Powinien by¢ $Spiewany ze stopniowym spadkiem
dynamiki dzwigku i stopniowym zwolnieniem. To samo oznaczenie muzyczne

pojawia si¢ ponownie w powtorzonej czesci A, przed koncem utworu jako catosci.

Przyktady nutowe:
P espr. 7 — ”
B - ! <_ i "}'_ . ettt | —
i 'i_/‘ » ; —t .:). t i T MFI :
A - ve Ma L] a gra ti-a ple na Same . w Ma - i a___
Takty 4-7 Takty 12-13
rit.
19 "
- = — L= -
'51‘ — T = T = :  — Ha — - T
bis, Ma n a pro no - bis.
Takty 19-23

Poczatek interludium miedzy czesciami A 1 A’ ma oznaczenie ,,a tempo”, co
oznacza powrot do pierwotnego tempa po stopniowym zwolnieniu na koncu
czescei A. Przyktad nutowy:

s [Alatempo

Takt 25

Na poczatku czgsci A’, takt 33 ma symbol graficzny zmiany dynamiki ==
(crescendo). Takt 46 ma oznaczenie dynamiki p, oznaczajgce piano. Takty 56-57
maja zmian¢ dynamiczng polaczong z chwilowa zmiang tempa: cresc. i rit.

bezposrednio przed powrotem czesci A. Przyktady nutowe:

33 —_— P —
=== = = B S|
Sanc - 12 Ma - ] - rn, 0 - - n
Takt 33 Takt 46 Takty 54-57
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Znaki
artykulacyjne

Legato

W melodii zawarta jest pewna liczbe lukow legato: ,, —”" lub ,,—"", szczegdlnie

na poczatku i na koncu utworu. Przyktady nutowe:

% P espr.
: —t—— +
Ei=: = :
A - ve Ma - - a
Takty 4-5
rit.
X Fine
up dim.
——— ! + ! ——
Ma n - - - a pro no bis.
——————
Takty 19-24

Terminologia emocjonalna

Na poczatku pierwszej czesci, w takcie 4 jest oznaczenie espr., co jest skrotem od
espressivo — terminu muzycznego oznaczajacy wykonywanie muzyki w sposob

emocjonalny. Na poczatku utworu wymagany jest zatem emocjonalny $piew.

Przyktad nutowy:
P espr.
T —— —
ettt
v B ’ i
A - ve Ma - - a

Takty 4-5

Tabela 67. Wskazowki wykonawcze do ,,Ave Maria” Roberta Prizemana
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3.17. Techniki wokalne w ,,Ave Maria”

3.17.1. Techniki wykonawcze w utworach typu , Ave Maria”: Synteza wymagan

wokalnych i artystycznych

Autorka niniejszej analizy brata udzial w wykonaniach koncertowych w latach 2022-2024, w

ramach ktorych realizowano nastgpujace utwory:

e 2sierpnia 2022 roku w Kosciele $w. Kazimierza w Nowym Saczu, przy akompaniamencie
prof. Piotra Rojka (organy), wykonano ari¢ sopranowa Desdemony ,,Ave Maria” z opery
Otello Giuseppe Verdiego.

e 21 pazdziernika 2022 roku w Sali Koncertowej Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka
Chopina, przy akompaniamencie Aleksandry Janaszewskiej (fortepian), wykonano ,,Ave
Maria” Giuseppe Verdiego.

e 18 grudnia 2022 roku w Parafii Matki Bozej Krolowej Rodzin w Dziekanowie Le$nym
odbyt si¢ koncert, podczas ktorego przy akompaniamencie Grzegorza Prokopczuka
(fortepian) wykonano ,,Ave Maria” Giuseppe Verdiego.

e 30 lipca 2023 roku w Kosciele sw. Kazimierza w Nowym Saczu, przy akompaniamencie
Piotra Mroza (organy), odbyt si¢ koncert muzyki po$wieconej ,,Ave Maria”, w programie
ktorego znalazly si¢ utwory Charles’a Gounoda, Camille’a Saint-Saénsa, Vladimira
Vavilova, Michata Lorenca, Henriego Seroki 1 Roberta Prizemana.

e 23 listopada 2023 roku w Kulturotece w Falenicy, przy akompaniamencie Aleksandry
Janaszewskiej (fortepian), wykonano ,,Ave Maria” Astora Piazzolli.

e 10 lutego 2024 roku w Opactwie w Jarostawiu, przy akompaniamencie prof. Piotra Rojka
(organy), wykonano ,,Ave Maria” autorstwa Nunu Gabunii.

e 18 maja 2024 roku w Domu Muzyka Seniora, przy akompaniamencie Mischy
Koztowskiego (fortepian), wykonano ,,Ave Maria” Giuseppe Verdiego.

e 18 lipca 2024 roku w Bazylice Konkatedralnej Wniebowzigcia Najswietszej Maryi Panny
w Kotobrzegu, pod kierownictwem Adama Wagnera i1 przy akompaniamencie Orkiestry

Festiwalowej, wykonano utwor ,,Ave Maria” Pietro Mascagniego.
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Autorka, poprzez wnikliwg analizg praktyki wykonawczej i studiow zrodtowych, podsumowata
kluczowe aspekty techniki wokalnej niezbg¢dne dla interpretacji ,,Ave Maria”, ze szczegdlnym
uwzglednieniem jej sakralnego charakteru oraz wysokich wymagan artystycznych. Synteza

tych elementow przedstawia si¢ nastepujaco:

e Poprawna intonacja:

Jednym z podstawowych wymogdéw wykonawczych w repertuarze sakralnym, a w
szczegolnosci w utworach z cyklu ,,Ave Maria”, jest absolutna precyzja intonacyjna. Melodie
tych kompozycji nierzadko rozwijaja si¢ w dtugich, szeroko zakreslonych frazach, ktorych
liniowos¢ 1 $piewnos¢ zaleza bezposrednio od stabilnos$ci wysoko$ci dzwigkdw. W konteks$cie
harmonizacji z akompaniamentem — zwlaszcza organowym, ktorego brzmienie cechuje si¢
statoscig stroju 1 wyrazng barwg — intonacyjna precyzja staje si¢ nie tylko wymogiem
estetycznym, ale takze duchowym. Nawet minimalne odchylenia wysokosci moga zaktocic
odbidr utworu, naruszajac jego kontemplacyjny, modlitewny charakter. Wiasciwa intonacja nie
stuzy zatem jedynie utrzymaniu czystosci dzwieku solisty, lecz petni funkcj¢ no$nika harmonii
— zardwno w sensie muzycznym, jak i duchowym — tworzac z akompaniamentem integralna,
gleboko wspotbrzmigcea catosé. Dlatego tez doskonalenie intonacji powinno by¢ traktowane
jako element fundamentalny przygotowania wykonawczego, wymagajacy S$wiadomego
stuchania, kontroli emisji, jak réwniez uwrazliwienia na subtelno$ci konsonansow i
alikwotowych wspotbrzmien, ktore wspdlnie budujg sakralny wymiar dzieta.

Szczegbdlnie w utworze ,,Ave Maria” autorstwa Henriego Seroki, znaczng czes¢
kompozycji zajmuja rozlegte frazy w wysokim rejestrze, charakteryzujace si¢ dlugimi
warto$ciami rytmicznymi. Wymaga on od wykonawcy nie tylko znacznej sprawnosci
technicznej, lecz takze wysokiego stopnia muzykalnosci 1 kontroli interpretacyjne;j.
Kluczowym wyzwaniem staje si¢ tu utrzymanie precyzyjnej intonacji na przestrzeni
dlugotrwatych, wymagajacych fraz, co z kolei wigze si¢ z koniecznoscig kompleksowego
zaangazowania szeregu elementow techniki wokalnej. Nalezag do nich przede wszystkim:
umiejetne zarzadzanie oddechem i stabilne podparcie przeponowe, utrzymywanie wysokiej
pozycji glosu, optymalne wykorzystanie rezonatoréw oraz §wiadome ksztattowanie ekspres;ji
emocjonalnej. Dopiero harmonijne wspodtdziatanie tych komponentéw umozliwia prawidlowe

1 artystycznie przekonujace wykonanie tego fragmentu.
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e Precyzja rytmiczna:

Precyzyjne wyczucie pulsacji rytmicznej oraz $wiadome, artystyczne operowanie
tempem — obejmujace techniki rubato, ritardando oraz accelerando — sg kluczowymi
elementami wykonawstwa utworow ,,Ave Maria”. Ich rola wykracza poza aspekt czysto
techniczny, stanowigc fundament dla zachowania spojnosci formalnej oraz dla ksztattowania
ekspresji muzycznej. W kompozycjach o charakterze modlitewnym rytm pelni istotng funkcje
narracyjng 1 emocjonalng. Jego elastyczne, lecz kontrolowane zastosowanie umozliwia
wykonawcy podkreslenie znaczenia wybranych fragmentéw tekstu oraz zbudowanie napie¢ i
kulminacji zgodnych z intencjg kompozytora. Odpowiednio stosowane rubato pozwala na
indywidualizacj¢ frazy, zachowujac przy tym logike i proporcje formalne utworu. W utworach
»Ave Maria” rytm czgsto podporzadkowany jest wewngtrznemu pulsowi modlitwy, co wymaga
od wykonawcy glebokiego zrozumienia tekstu oraz intuicyjnego wyczucia frazowania.
Jednoczes$nie niezbedna jest dyscyplina agogiczna — zmiany tempa nie moga by¢ przypadkowe,
lecz musza wynika¢ z logicznej struktury muzycznej i narracyjnej. Wlasciwe opanowanie
parametréw rytmicznych 1 agogicznych stanowi zatem nie tylko wyraz dojrzatosci
wykonawczej, lecz réwniez narz¢dzie stluzace wiernemu oddaniu duchowego wymiaru
kompozycji.

W utworach ,,Ave Maria” Franza Schuberta oraz Luigiego Luzziego szczegolnie
wyraznym elementem fakturalnym jest obecnos¢ polimetrii wynikajgcej z niepetnej zbieznosci
rytmicznej mi¢dzy partig wokalng a akompaniamentem. Akompaniament czgsto oparty jest na
strukturze trdjdzielnej (triolowej), podczas gdy linia melodyczna prowadzona jest w metrum
dwudzielnym. Tego rodzaju zestawienie prowadzi do powstania efektu rytmicznego
przesunigcia (rhythmic displacement), ktéry wymaga od wykonawcy — w tym przypadku
sopranistki — wyjatkowej precyzji rytmicznej oraz pelnej swiadomosci podziatu wartosci

czasowych.

W procesie przygotowania technicznego do wykonania takich fragmentow szczegolnie
skuteczne okazuje si¢ zastosowanie sekwencyjnej metody ¢wiczeniowej, skladajacej si¢ z
trzech etapow:

Etap pierwszy — Rytmiczne u§wiadomienie polimetrii poprzez jednoczesne wybijanie
rytmu melodii jedng r¢ka, a rytmu akompaniamentu druga.

Etap drugi — Wykonywanie melodii wokalnej przy réwnoczesnym wybijaniu (np.

palcami lub dlonig) rytmu partii akompaniamentu.
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Etap trzeci — Praca z akompaniatorem, skoncentrowana na precyzyjnej synchronizacji
obu warstw rytmicznych oraz zachowaniu wyrazisto$ci frazowania w obrgbie niezaleznych
metrum.

Takie stopniowe przygotowanie nie tylko umozliwia opanowanie trudnosci
rytmicznych, lecz takze sprzyja osiagni¢ciu wigkszej spojnosci interpretacyjnej pomiedzy

wokalista a instrumentalistg.

e Kontrola oddechu i rozluznienie:

Podstawowym warunkiem osiggnig¢cia spdjnego, nosnego i stabilnego brzmienia w
utworze ,,Ave Maria” jest prawidlowe stosowanie niskiej techniki oddechowej, opartej na
aktywizacji przepony oraz mig¢sni dolnej partii tutowia. Technika ta umozliwia uzyskanie
dhugotrwatego, kontrolowanego podparcia oddechowego, ktore stanowi baze dla swobodnego
prowadzenia rozbudowanych fraz muzycznych, charakterystycznych dla tego repertuaru.
Roéwnoczesnie nieodzowne jest $wiadome rozluznienie mig¢sni zaangazowanych w proces
fonacji — w szczego6lnosci krtani, szyi oraz zuchwy. Eliminacja niepozadanych napig¢ w tych
obszarach nie tylko zapobiega powstawaniu zaktocen w emisji (takich jak drzenie, dtawienie
czy napigciowe przyciemnienie barwy), lecz réwniez przyczynia si¢ do zwigkszenia swobody
glosu, jego naturalno$ci oraz jednolitosci tonalnej. Zachowanie fizjologicznego balansu
pomiedzy aktywnym wsparciem oddechowym a ogdlnym rozluZnieniem aparatu fonacyjnego
stanowi nieodzowny warunek uzyskania klarownego, estetycznego brzmienia oraz umozliwia
pelne oddanie kontemplacyjnego charakteru piesni ,,Ave Maria”.

Na szczego6lng uwage zastuguje ,,Ave Maria” autorstwa Luisa Baca Elorriagi — utwor,
ktory wyrdznia sie najwigksza liczbg taktow sposrdd szesnastu analizowanych kompozycji. Ze
wzgledu na swoja rozbudowang strukture 1 dlugos¢ fraz muzycznych, dzieto to stawia przed
sopranistka wysokie wymagania w zakresie wydolno$ci oddechowej 1 kontroli wokalne;.
Kluczow3 rolg odgrywa tu technika oddychania przeponowego, umozliwiajaca utrzymanie
stabilnej emisji glosu podczas dhugich odcinkéw muzycznych bez koniecznosci
niekontrolowanego zaczerpywania oddechu. W tym kontekscie odpowiednie przygotowanie
techniczne jest nieodzowne. Warto jednak podkresli¢, ze zaangazowanie emocjonalne nie tylko
wzbogaca interpretacje dzieta, ale moze rowniez pozytywnie wptywac na mechanike oddechu.
Swiadoma ekspresja emocji sprzyja naturalnemu przeptywowi powietrza oraz utatwia
synchronizacj¢ oddechu z frazowaniem muzycznym, co czyni oba te aspekty — techniczny 1

emocjonalny — wzajemnie uzupelniajagcymi si¢ elementami skutecznego wykonania.
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e  Wykorzystanie naturalnego rezonansu:

Swiadome kierowanie dzwigku w okreslone przestrzenie rezonansowe — W
szczegolnosci klatke piersiowg, maske twarzowg oraz sklepienie czaszki — stanowi fundament
techniki wokalnej stuzgcej osiggnieciu nosnego, ciepltego i pelnego brzmienia bez koniecznosci
forsowania glosu. Umiejetne zarzadzanie rezonansami pozwala na optymalizacje projekcji
dzwieku oraz jego naturalne wzmocnienie, co jest niezbedne zwlaszcza w akustyce sakralne;.
W kontekscie utwordow ,,Ave Maria”, gdzie dominujg szerokie frazy, rozlegle linie melodyczne
oraz podniosty charakter muzyczny, wykorzystanie rezonansu staje si¢ szczegolnie istotne.
Prawidlowo ukierunkowany dzwigk zyskuje pozadang glebi¢ oraz tzw. ,,blask”, ktory nadaje
interpretacji wokalnej wymiar majestatyczny i kontemplacyjny. Dzicki temu glos moze nie
tylko wypehi¢ przestrzen akustyczng, lecz rowniez przekaza¢ stuchaczowi emocjonalny i
duchowy sens utworu. Osiaggni¢cie optymalnego rezonansu wymaga integracji wielu
elementow techniki wokalnej, w tym stabilnego podparcia oddechowego, odpowiedniego
ustawienia krtani, elastycznego podniebienia mickkiego oraz otwartej pozycji jamy ustnej.
Dopiero petna synchronizacja tych czynnikéw umozliwia wykreowanie brzmienia, ktére bedzie

zgodne zardwno z wymogami stylistycznymi, jak i1 z estetyka muzyki sakralne;j.

e Opanowanie techniki mieszania glosu i ujednolicenie rejestrow:

Zaawansowane opanowanie techniki mieszania glosu stanowi kluczowy warunek
ptynnosci wykonawczej w utworach takich jak ,,Ave Maria”, szczego6lnie w kontekscie
szerokiego ambitu 1 ekspresyjnych linii melodycznych. Zasadniczym celem jest eliminacja
styszalnego ,,przeskoku” miedzy rejestrami poprzez precyzyjne i elastyczne zrownowazenie
komponentow rejestru piersiowego i glowowego, co pozwala na zachowanie spojnej barwy i
ciggtosci dzwigku na catej rozpigtosci skali. W praktyce wykonawczej, zwlaszcza przy
eksponowaniu dzwigkow wysokich, istotne okazuje si¢ stosowanie zawezenia samogtosek (tzw.
modyfikacji wokalicznej — np. a — o lub u). Zabieg ten sprzyja optymalizacji addukcji strun
glosowych, obniza napigcie w obrgbie krtani oraz utatwia zachowanie precyzyjnej intonacji i
artykulacji. Modyfikacje wokaliczne sg przy tym zgodne z zasadami fonetyki $piewaczej i
stanowig narzedzie wspierajace ergonomi¢ emisji glosu. Ponadto, dla uzyskania jednolitego
brzmienia zalecane jest utrzymanie wysokiego ustawienia rezonansowego (z dominacjg
rezonansu maskowego) w calym zakresie skali, przy jednoczesnym wlaczaniu lekkiego

rezonansu glowowego w dolnym rejestrze oraz redukcji nadmiaru rezonansu piersiowego w
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partiach najwyzszych. Taka strategia wspiera linearno$¢ brzmieniowa, zapewniajac spojnosé
barwowa i no$no$¢ dzwigku — cechy nieodzowne dla artystycznej i duchowej sity przekazu
,,Ave Maria”.

W ,,Ave Maria” autorstwa Astora Piazzolli, wyr6zniajacym si¢ spos$rod szesnastu
analizowanych utworéw najwickszym zakresem wysokosci dzwiekow (od c' do b?),
wykonanie partii wokalnej wymaga zaawansowanego opanowania techniki wokalnej, ze
szczegdlnym uwzglednieniem tzw. techniki mieszanej (mixed voice). Technika ta umozliwia
ptynne i jednolite przechodzenie przez dzwiegki przejsciowe pomigdzy rejestrami wokalnymi
(przede wszystkim migdzy rejestrem piersiowym a glowowym), bez zauwazalnych zmian
barwy, napi¢cia czy dynamiki dzwigku. Zastosowanie techniki mieszanej jest w tym przypadku
niezbedne do osiagnigcia spojnosci brzmieniowej w calej rozpietosci skali, a takze do
zachowania elastycznosci wokalnej 1 kontroli nad emisja w wysokim rejestrze. Odpowiednie
zintegrowanie rejestrow wplywa nie tylko na jako$¢ foniczng, ale réwniez na swobode
interpretacyjng, co w przypadku ekspresyjnej i stylistycznie ztozonej kompozycji Piazzolli ma

kluczowe znaczenie.

J4

e Swiadoma barwa glosu i jej spojnos¢:

W wykonawstwie utworéw ,,Ave Maria” szczego6lng role odgrywa barwa glosu — jej
czysto$¢, skupienie oraz stylistyczna adekwatno$¢ do charakteru muzyki sakralnej. Osiggnigcie
jednolitego 1 spdjnego brzmienia na catej rozpigtosci skali wokalnej wymaga systematycznego
doskonalenia techniki wokalnej, ze szczegdélnym uwzglednieniem emisji, ustawienia
rezonansowego oraz kontroli napigcia mig$niowego. W utworach tego typu, zwlaszcza w
dhugich, legatowych frazach, ciaglto$§¢ barwy stanowi istotny element ksztattowania narracji
muzycznej. Utrzymanie homogenicznego brzmienia umozliwia stworzenie wrazenia ptynnosci
oraz modlitewnego skupienia — atmosfery typowej dla sakralnego repertuaru wokalnego.
Nalezy zaznaczy¢, ze barwa glosu w takim kontekscie staje si¢ nie tylko kwestig estetyki, ale
réwniez nos$nikiem tre$ci duchowych i emocjonalnych. Jej charakter winien odzwierciedla¢
powage, pokore oraz pigkno tekstu liturgicznego, wpisujac si¢ w kontemplacyjny wymiar
dzieta. Dlatego tez $wiadoma praca nad barwg — obejmujaca zarowno aspekty techniczne, jak i
interpretacyjne — powinna by¢ integralng czescig przygotowania wykonawczego kazdej

interpretacji ,,Ave Maria”.
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e Kontrola dynamiki:

Precyzyjne operowanie dynamika stanowi jeden z kluczowych elementéw
interpretacyjnych w wykonawstwie ,,Ave Maria”. Wymaga ono od S$piewaka nie tylko
wysokiego wtajemniczenia technicznego, lecz takze glebokiej $wiadomosci akustycznych
warunkow przestrzeni, w ktorej utwor jest wykonywany — najczesciej kosciota lub innego
obiektu sakralnego. Charakterystyczna dla takich wngtrz jest znaczna dtugos$¢ pogtosu, co
stwarza zarOwno mozliwosci, jak i1 ograniczenia interpretacyjne. W tych warunkach niezbedna
staje si¢ zdolnos¢ do rownomiernego rozprowadzania dzwicku w przestrzeni. Glos powinien
by¢ wystarczajaco dono$ny w partiach kulminacyjnych, bez przekraczania granic dramatyzmu,
jak réwniez zdolny do osiggniecia wyrafinowanego pianissimo — oddajacego intymnos¢ i
modlitewny charakter kompozycji. Szczegdlnie cenna w tym kontek$cie jest umiejetnosée
ptynnych przejs¢ dynamicznych (messa di voce), ktora umozliwia organiczne ksztatltowanie
napi¢¢ i rozluznien w obrgbie pojedynczych fraz. W ,,Ave Maria” kontrola dynamiki nie peini
wylacznie funkcji estetycznej — jest rowniez $rodkiem stuzacym do przekazania duchowych
tresci utworu. Umiejetne modelowanie glosnosci pozwala wykonawcy ukaza¢ emocjonalne
spektrum zawarte w teks$cie liturgicznym: od pokornej prosby, przez kontemplacje, po petne
uniesienia uwielbienie.

Zwlaszcza w utworach ,,Ave Maria” kompozytorow Verdiego, Mascagniego,
Wawilowa 1 Piazzolli, finalowe frazy czgsto zawierajg dlugotrwaly dzwigk utrzymany w
wysokim rejestrze, ktory stawia przed wykonawczynia — zwlaszcza sopranistka — istotne
wyzwania techniczne. Kluczowym aspektem wykonania tego fragmentu jest precyzyjna
kontrola dynamiki, umozliwiajaca realizacj¢ subtelnego brzmienia piano, bez utraty
stabilnosci emisji w goérnym zakresie skali. Osiggnigcie takiego efektu wymaga
zaawansowanego panowania nad mechanizmami oddechowymi, w tym precyzyjnego
podparcia przeponowego, jak rowniez doskonatej kontroli rezonansu i pozycji gltosu. Technika
ta stuzy nie tylko realizacji wymogow wokalnych, ale réwniez podkresleniu ekspresyjnego i

duchowego charakteru dzieta.

e Kontrola vibrato:

Zastosowanie vibrata w repertuarze sakralnym, takim jak r6zne wersje ,,Ave Maria”,
wymaga szczegdlnej rozwagi 1 precyzyjnej kontroli parametréw tego zjawiska, tj. amplitudy

oraz czgstotliwosci modulacji dZwigku. Nadmierna amplituda vibrata, nieregularna pulsacja
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badz zbyt ekspresyjna modulacja moga zakloci¢ kontemplacyjny, skupiony charakter dzieta,
stojac w sprzecznos$ci z jego duchowym przestaniem. W muzyce o charakterze liturgicznym i
medytacyjnym, niepozadane sg efekty wokalne, ktore moglyby sugerowa¢ nadekspresje
emocjonalng kosztem prostoty i czystosci przekazu. W interpretacji wokalnej ,,Ave Maria”
rekomendowane jest rozpoczynanie fraz dzwigkiem prostym (non-vibrato), co umozliwia
klarowng artykulacj¢ tekstu oraz ukierunkowanie uwagi stuchacza na pierwotny przekaz
modlitewny. Subtelne, waskie vibrato o stabilnej czestotliwosci moze by¢ nastepnie
wprowadzone w sposob kontrolowany — jako srodek artykulacyjny i ekspresyjny — w
kulminacjach fraz lub momentach szczeg6lnego napigcia emocjonalnego. Tego rodzaju
swiadoma modulacja pozwala wykorzysta¢ vibrato jako narz¢dzie wspierajace ekspresje
duchowa, a nie jako efekt wokalny sam w sobie. W ten sposob vibrato staje si¢ integralnym
elementem artystycznej interpretacji, stuzacym wylacznie podkresleniu atmosfery swietosci i
wewnetrznego skupienia, ktore stanowia esencje utworow typu ,,Ave Maria”.

Najbardziej wyrazista manifestacja omawianego zjawiska obserwowana jest w ,,Ave
Maria” autorstwa Wladimira Wawilowa. Kompozycja ta wyrdznia si¢ niezwykle
oszczednym 1 powtarzalnym materialem tekstowym, w ktorym kazda sylaba libretta
przyporzadkowana jest dzwigkom o znacznie wydtuzonych wartos$ciach rytmicznych. Taka
konstrukcja utworu powoduje, ze uwaga wykonawcy — jak réwniez odbiorcy — skupia si¢ nie
tyle na semantyce tekstu, ile na jakosci samego dZzwigku oraz jego ekspresyjnej modulacji.
Wilasnie w tym kontek$cie pojawiaja si¢ wyjatkowo sprzyjajace warunki do $wiadomego
zastosowania technik wokalnych zwigzanych z ksztattowaniem wibrato. Stabilnosé
intonacyjna, plynnos¢ modulacji czestotliwos$ci oraz kontrola amplitudy drgan stanowia
istotne narzedzia w budowaniu wyrazu emocjonalnego przy ograniczonej warstwie werbalne;.
WydluZzony czas trwania poszczegélnych dzwigkow pozwala na precyzyjne formowanie
kazdego tonu i1 nadaje szczegdlna wage jakosci fonicznej wykonania. Z tego wzgledu ,, Ave
Maria” Wawilowa moze by¢ traktowana jako swoisty modelowy przyktad utworu, w ktérym
technika wibrato nie tylko petni funkcje estetyczna, lecz staje si¢ rowniez podstawowym

srodkiem ekspresji wokalne;j.

e Koordynacja harmoniczna:

Wykonywanie utwordw ,,Ave Maria”, szczegodlnie w wersjach z towarzyszeniem
organdw, stawia przed S$piewakiem zadanie precyzyjnej koordynacji intonacyjnej oraz

brzmieniowe] z instrumentem. Ze wzgledu na charakterystyczne cechy organow — takie jak

165



stabilny, nieruchomy strdj temperowany, specyfika rejestrow oraz przedtuzone brzmienie
akordéw — konieczne jest rozwinigcie zaawansowanej zdolnosci aktywnego stuchania oraz
reagowania na otaczajace wspotbrzmienia. Spiewak powinien wykazywaé wysoka §wiadomosé
harmoniczng, przejawiajaca si¢ w cigglym dostosowywaniu wysokosci 1 barwy dzwiecku
wokalnego do warstwy instrumentalnej. Celem jest uzyskanie czystej, spojnej intonacji, ktora
nie tylko nie koliduje z harmonia, ale wspottworzy z nig jednolita calo$¢ brzmieniows.
Szczegdlnej uwagi wymaga emisja gtosu w kontekscie statycznych akordéw organowych o
duzym czasie trwania. W takich momentach jakiekolwiek odchylenia intonacyjne stajg si¢
natychmiast slyszalne i zaburzaja odbiér harmoniczny. Z tego wzgledu wykonawca musi
wykaza¢ si¢ zdolno$cig do utrzymania intonacji rowniez w warunkach braku doraznego
wsparcia melodycznego lub rytmicznego ze strony instrumentu. Koordynacja harmoniczna jest
wiec nie tylko elementem technicznym, ale réwniez $wiadectwem dojrzatosci artystycznej
wykonawcy, wplywajac bezposrednio na jakos¢ odbioru estetycznego catej interpretacii.

W ,Ave Maria” Camille’a Saint-Saénsa szczegdlng uwage zwraca nietypowa
introdukcja, ograniczona do zaledwie jednego taktu akordowego. Taka oszczedna forma wstepu
stawia przed wykonawcami — zwlaszcza Spiewakiem i akompaniatorem — konieczno$¢ petne;j
synchronizacji oraz glgbokiego zrozumienia intencji muzycznych. Brak rozbudowanej
introdukcji wymaga precyzyjnego i jednoznacznego zaznaczenia momentu wejscia glosu,
najczesciej za pomoca dyskretnego gestu lub wyraznego sygnalu oddechowego ze strony
$piewaka. Tego rodzaju niewerbalna komunikacja stanowi kluczowy element udanej
wspolpracy wykonawczej. Jakos¢ interakcji miedzy solista a akompaniatorem odgrywa
zatem istotng role w ksztaltowaniu ostatecznego wyrazu artystycznego utworu. Spojnos¢
interpretacyjna, wzajemne zaufanie oraz wrazliwo$¢ na nivanse frazowania i tempa to czynniki,
ktére bezposrednio wptywaja na poziom wykonania dziela muzycznego, zwlaszcza w tak

intymnych i kameralnych formach jak ,,Ave Maria”.

e Gle¢boka ekspresja emocjonalna i zrozumienie tekstu:

Najwyzszym celem wykonawstwa utworéw z cyklu ,,Ave Maria” nie jest jedynie
osiggniecie technicznej bieglosci, lecz przejscie ku autentycznemu, wewnetrznemu przekazowi
emocjonalno-duchowemu. Spiewak zobowiazany jest do glebokiego zrozumienia tekstu —
niezaleznie od tego, czy jest on w jezyku facifiskim, niemieckim, wloskim, gruzinskim, czy
innym — oraz do uchwycenia jego warstwy semantycznej i emocjonalnej. Modlitewny charakter

»Ave Maria” niesie ze sobg wielowymiarowg ekspresje: od pokornej adoracji, przez czulg
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kontemplacj¢, az po dramatyczne bltaganie. Przekazanie tej palety uczu¢ wymaga
zintegrowanego wykorzystania srodkéw wykonawczych, takich jak barwa glosu, dynamika,
frazowanie, artykulacja oraz kontrolowane zastosowanie agogiki i vibrata. Tylko swiadome i
spojne operowanie tymi elementami umozliwia stworzenie interpretacji, ktoéra poruszy
stuchacza i pozwoli mu uczestniczy¢ w duchowym do$wiadczeniu muzyki. Dopiero gdy
technika staje si¢ przezroczystym medium dla wyrazu — a nie jego celem samym w sobie —
mozliwe jest osiggnigcie pelni interpretacyjnej, bedacej jednoczesnie estetycznym i
transcendentalnym przezyciem. Taka postawa artystyczna wpisuje wykonawce w dlugg
tradycj¢ sakralnej muzyki wokalnej, ktoérej ,,Ave Maria” pozostaje jednym z najbardziej
uniwersalnych i poruszajacych przyktadow.

Szczeg6lng grupe kompozycji ,,Ave Maria” stanowig utwory autorstwa Giuseppe
Verdiego, Astora Piazzolli, Michala Lorenca oraz Henriego Seroki, ktore wyrdzniaja si¢
silnym osadzeniem w okreslonym kontekscie scenicznym badz filmowym. Kazda z tych wersji
niesie ze sobg okreslong funkcj¢ dramatyczna: ,,Ave Maria” Verdiego stanowi fragment
operowy przeznaczony dla sopranu, kompozycja Piazzolli jest adaptacja Sciezki dzwiekowej
filmu, utwor Lorenca peini rolg motywu przewodniego w dziele kinematograficznym,
natomiast wersja Seroki stanowi wokalna manifestacje emocji gtéwnej bohaterki filmowe;j.
Tego rodzaju kontekst sceniczno-narracyjny dostarcza wykonawcom cennych wskazoéwek
interpretacyjnych oraz utatwia budowanie spojnej 1 przekonujacej ekspresji emocjonalne;.
Zrozumienie motywacji postaci, sytuacji dramatycznej czy funkcji muzyki w strukturze dzieta
multimedialnego pozwala sopranistce na poglebiong interpretacje warstwy emocjonalnej
utworu. Co wigcej, doswiadczenie pracy z tak silnie zarysowanym kontekstem osobowo-
dramaturgicznym moze by¢ wykorzystane jako punkt odniesienia w interpretacjach innych
kompozycji o podobnej tematyce religijnej czy modlitewnej. Umozliwia to bardziej swiadome
1 zniuansowane przekazanie treSci piesni, nawet w przypadku dziet pozbawionych
bezposredniego tta narracyjnego.

Oraz w przypadku utworu ,,Ave Maria” gruzinskiego kompozytora, Nunu Gabunii, W
przypadku ,,Ave Maria” gruzinskiego kompozytora Nunu Gabunii szczegdlne znaczenie
zyskuje kwestia poprawnej wymowy tekstu, ktory zostat napisany w jezyku gruzinskim. Dla
wykonawcow niebedacych rodzimymi uzytkownikami tego jezyka, prawidtowa artykulacja
fonemoé6w ma kluczowe znaczenie dla autentycznosci 1 muzykalnos$ci wykonania, a takze dla

wlasciwego oddania charakteru kulturowego utworu.
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Ponizej przedstawiono gtéwne zagadnienia fonetyczne, ktore nalezy uwzgledni¢ w procesie
przygotowania wokalnego:

Samogloski (5, 9, 0, m, ¢): Gruzini wymawiaja samogloski w sposob czysty 1
ustabilizowany, zblizony do fonetyki polskiej (a, e, i, o, u). Roznice pojawiaja si¢ przy
samogtoskach /e/ 1 /u/, ktore moga by¢ artykutowane nieco bardziej zamknigcie niz w jezyku
polskim. Dyftongi, takie jak ,,50” (ai) czy ,,m0” (oi), nalezy realizowa¢ jako wyrazne
zestawienia dwoch samogtosek, bez zlewania ich w pojedynczy dzwigk.

Spolgloski: Ejektywne (3, &, 3, B, 94): Typowe dla fonetyki gruzinskiej. Sa to
spotgloski bezdzwigczne, artykutowane z silnym zwarciem krtaniowym 1 natychmiastowym
uwolnieniem powietrza. Przykltadowo: g [q’] przypomina glebokie ,k” z zatrzymanym
oddechem, ¢ [t’] to mocne ,,t” bez przydechu. Gardlowe (b [y], @ [B]): b [y] przypomina
niemieckie ,,ch” w Bach, realizowane glebiej niz polskie ,,ch”, @ [B] to dZwigczna spolgloska
gardlowa, zblizona do francuskiego ,r” z tylu gardla. Szczelinowe (3, s, P, @, z): 3 [h] to
dzwigczne ,,h”, @ [f] odpowiada polskiemu ,,sz”, g [3] to odpowiednik polskiego ,,z”.

Akcent wyrazowy: W jezyku gruzinskim akcent zazwyczaj pada na pierwsza sylabe
wyrazu, jednak jego charakter jest bardziej toniczny niz dynamiczny — oznacza to, ze zmienia
si¢ wysokos$¢ tonu, a nie natezenie dzwicku. W praktyce wokalnej akcent ten moze zostaé
czeg$ciowo zatarty przez lini¢ melodyczna, jednak jego znajomo$¢ utatwia naturalne frazowanie
1 prawidtowa deklamacje tekstu.

Intonacja i frazowanie: Ze wzgledu na melodi¢ jezyka gruzinskiego oraz nietypowe
dla jezykow indoeuropejskich cechy fonetyczne, kluczowe jest uwazne ostuchanie si¢ z
rodzimymi wykonaniami utworu badz korzystanie z doktadnych transkrypcji fonetycznych.
Poprawne frazowanie powinno wspiera¢ naturalng intonacj¢ jezyka, co z kolei znaczaco

wplywa na autentyczno$¢ i estetyke wykonania.

e Frazowanie i ekspresja wokalna:

Sednem artystycznej interpretacji utworow ,,Ave Maria” jest oddanie duchowe;j istoty
modlitwy poprzez zachowanie roéwnowagi pomiedzy religijng powaga a szczera, intymng
ekspresjg. Celem wykonawcy nie jest tresci chtodne odczytanie, lecz stworzenie przestrzeni, w
ktorej shuchacz doswiadcza autentycznego przekazu o charakterze kontemplacyjnym.
Osiagnigcie tego efektu wymaga zastosowania cieplej, ale stonowanej barwy glosu, ktora

sprzyja tworzeniu atmosfery skupienia i duchowej glebi. Frazowanie powinno uwzgledniaé
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naturalne punkty oddechowe, szczegodlnie w zakonczeniach fraz — takich jak ,,Amen” — ktore
powinny by¢ realizowane z pelng czysto$cig intonacyjng, spokojem oraz skupieniem
wewnetrznym. Oddech nie moze przerywaé¢ mysli muzycznej, lecz powinien wspieraé jej
logike i1 ekspresje. Precyzyjna dykcja, zwlaszcza w jezykach tacinie, niemieckim, wtoskim i
gruzinskim, wymaga dbatosci o migkkos¢ i klarownos$¢ artykulacji. Spotgtoski powinny by¢
wyrazne, lecz nie ostre, a samogloski — zaokraglone, czyste, dzwigczne i utrzymywane w
jednolitej barwie. Takie podej$cie sprzyja przejrzystosci przekazu tekstowego oraz jego
zestrojeniu z linig melodyczng. W budowaniu fraz istotne jest hierarchiczne akcentowanie
najwazniejszych leksemow — takich jak ,,Maria” czy ,,gratia plena” — poprzez subtelne $rodki
ekspresji: zmiany dynamiki, barwy, dtugosci trwania dzwigku. Akcenty te nie powinny jednak
zaklocac ptynnosci i integralnos$ci linii melodycznej, ani prowadzi¢ do przesadnej eksponacji
emocjonalnej. Dobrze wywazone frazowanie, potaczone z uwazna kontrolg techniki i przekazu,
pozwala sopranistce na stworzenie interpretacji pelnej duchowej glebi, zgodnej z charakterem
modlitewnego tekstu ,,Ave Maria”.

Szczegolnie istotnym fragmentem ,,Ave Maria” Giuseppe Verdiego, w ocenie autorki,
pozostaje czg$¢ recytatywna, ktora stanowi element najbardziej wyrdzniajacy sie sposrod
wszystkich analizowanych wersji. Jej wyjatkowos$¢ polega na tym, ze rozbudowany tekst
stowny zostat ujety w formie niemal monotonalnej — oparty gtéwnie na jednej wysokos$ci
dzwigku — co nadaje mu charakter deklamacyjny, zblizony do recytatywu secco znanego z
tradycji operowej. Wokalne podej$cie do tej czeSci utworu wymaga szczeg6élnej dyscypliny
technicznej, polegajacej na potaczeniu jednolitej emisji gtosu w state] wysokosci z klarownym
1 logicznym frazowaniem tekstu. Celem wykonawczym jest osiggnigcie spdjnosci narracyjnej,

ptynnosci linii melodycznej oraz integralnosci wyrazu emocjonalnego.

Realizacja tych zalozen wymaga zaangazowania kilku kluczowych proceséw wokalnych, do
ktorych naleza:

Precyzyjna kontrola oddechu, pozwalajaca na odpowiednie rozplanowanie fraz i
zachowanie ciagtosci dzwigku,

Stabilizacja pozycji krtani, niezbedna do utrzymania jednolitej barwy glosu bez
napigcia czy niestabilnos$ci intonacyjne;,

Swiadomy przekaz emocjonalny, ktéry stanowi nie tylko dopetnienie techniki, ale
takze warunek autentyczno$ci wykonania.

Wspotdziatanie tych elementow prowadzi do artystycznie spéjnej i wyrazistej

interpretacji tej nietypowej, recytatywnej czesci kompozycji.
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Podsumowujac, przedstawiona analiza techniki wokalnej dla interpretacji ,,Ave Maria”
podkresla jej wyjatkowe wymagania wynikajace z sakralnego charakteru i wysokich aspiracji
artystycznych dzieta. Kluczowe aspekty, wzajemnie powigzane i niezbedne dla udanego
wykonania, obejmujg: absolutng precyzj¢ intonacji w dtugich frazach, §wiadome ksztattowanie
1 utrzymanie spdjnej, czystej barwy glosu typowej dla muzyki religijnej oraz mistrzowska
kontrole dynamiki, szczegdlnie w kontekscie akustyki sakralnej i kulminacyjnych fragmentow.
Fundamentem jest efektywna technika oddechowa (oddychanie przeponowe) zapewniajgca
podparcie oraz eliminacja zbednych napie¢ migsniowych, pozwalajgca na ptynne prowadzenie
fraz. Swiadome wykorzystanie rezonansu naturalnego nadaje gtosowi no$nos¢ i glebie, a $cista
koordynacja harmoniczna z akompaniamentem (zwlaszcza organami) oraz opanowanie rytmu,
w tym specyficznych wyzwan polimetrycznych, gwarantuja integralno$¢ wykonania.
Zaawansowane opanowanie techniki mieszania gltosu (messa di voce) i ujednolicenia rejestrow
zapewnia ptynno$¢ brzmienia w calej skali. Ostatecznym celem jest gleboka ekspresja
emocjonalna i zrozumienie tekstu, osiggane poprzez artystyczne frazowanie, precyzyjng dykcje
w jezykach Zrédlowych oraz kontrolowane zastosowanie vibrata jako $rodka ekspresji, a nie
celu samego w sobie. Synteza tych elementéw technicznych stuzy przetozeniu bieglosci
warsztatowej na autentyczny przekaz duchowy i estetyczny, stanowiacy istote interpretacji

,,Ave Maria”.

3.17.2. Wnetrze kosSciola, organy i glos ludzki — wspoéltworzenie

Autorka przeprowadzila szczegdtowa analiz¢ relacji migdzy architekturg koSciota,
instrumentem organowym a glosem ludzkim, uwzgledniajac aspekty akustyczne oraz wptyw

przestrzeni koscielnej na brzmienie. Analizowane zostaty nastgpujace kwestie:

e Cechy architektoniczne gotyckich kosciolow oraz ich akustyczne podstawy

Nagranie wykonano w Bazylice Archikatedralnej $w. Jana Chrzciciela w Warszawie —
reprezentatywnym przykladzie gotyku mazowieckiego. Wnetrze Swiatyni charakteryzuje sig¢
sklepieniem gwiazdzistym, ktoérego geometryczna konstrukcja poprzez liczne wielo$cienne
krawedzie skutecznie rozprasza fale dzwigkowe. Zwigksza to dyfuzyjno$¢ akustyczna
przestrzeni 1 ogranicza ryzyko kierunkowych odbié, ktore prowadzityby do ogniskowania

dzwigku. Dhugi, waski korpus nawowy oraz wysokie okna clerestorium ksztattuja podtuzng
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przestrzen o prostokatnym rzucie. Twarde powierzchnie ceglano-kamiennych $cian bocznych
oraz szklane powierzchnie okien odbijajg fale srednich i wysokich czgstotliwos$ci, wzmacniajac
tym samym selektywno$¢ 1 klarownos¢ wyzszych rejestrow. Z kolei materiat konstrukcyjny
wykazuje niskg absorpcje w zakresie czestotliwosci niskich, co skutkuje wydtuzeniem czasu
poglosu w rejonie basowym. Efektem jest charakterystyczna akustyka gotyckich kosciolow o

wyraznie poglebionej przestrzennosci brzmieniowe;.

e (Czas poglosu w akustyce kosciola

Kluczowym parametrem akustycznym przestrzeni sakralnej jest czas poglosu, ktory
decyduje o sposobie rozchodzenia si¢ i zanikania dzwicku w czasie. W ko$ciotach o
sklepionych stropach dzwigk jest ,,uwigziony” w przestrzeni, co przypomina dziatanie komory
rezonansowej. Dhugi czas poglosu prowadzi do naktadania si¢ kolejnych dzwiekdéw, co
zwigksza gestose 1 przestrzenno$¢ brzmienia. W kontekscie muzyki sakralnej moze to sprzyjac
odpowiedniemu odbiorowi duchowemu, cho¢ jednoczesnie wptywa na zrozumiatost tekstu. Dla
poréwnania, w przestrzeniach przeznaczonych do mowy, takich jak sale wyktadowe, celem jest
skrocenie czasu pogtosu, co zwigksza zrozumiato$¢ wypowiedzi. Koscioty, jako przestrzenie
liturgiczne, posiadaja architekture sprzyjajaca dlugiemu czasowi poglosu, co wspomaga

medytacyjny charakter muzyki sakralne;.

e Doswiadczenia akustyczne i wykonawcze zwiazane ze Spiewem w przestrzeni

sakralnej

Akustyka gotyckiej §wiatyni zapewnia wyjatkowa no$nos¢ gltosu — dzwigk wypetnia
przestrzen bez konieczno$ci nadmiernego natezenia emisji. Efekt poréwnywalny do pedatlu
sostenuto w fortepianie wydtuza styszalno$¢ kazdego tonu, co wzmacnia projekcje glosu, ale
jednoczesnie ujawnia wszelkie niedoskonato$ci techniczne wykonawcy. Towarzyszace
$piewowi organy zyskuja w tej przestrzeni dodatkowa glebie 1 ztozono$¢ barwowa, szczegolnie
w zakresie zréznicowanych rejestrow i spektrum harmonicznego. Wymaga to od wykonawcy
intensyfikacji percepcji sluchowej oraz wigkszej §wiadomosci brzmienia, co jest bardziej
wymagajace niz w przypadku akompaniamentu fortepianowego. Przestrzen koscielna wplywa
roOwniez na stan emocjonalny wykonawcy, wspierajac koncentracje i poczucie duchowej
wzniostosci. Konieczne jest wykonanie utworu w sposob powazny, uwazny i peten szacunku

wobec sakralnego kontekstu.
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Podsumowujac, wnetrza gotyckich katedr z ich kamiennymi sklepieniami i gtadkimi,
twardymi $cianami maja wyjatkowy wplyw na brzmienie glosu i akompaniament organdw.
Organy, glos ludzki i1 architektura kos$ciota wspottworza wysoce sprzezony system akustyczny,
w ktorym dzwigki nabierajg petni i mocy, a harmonie splatajg si¢, tworzac ,,boska rezonansj¢”
wychodzaca z samej przestrzeni. Ta akustyczna wlasciwos¢ wzmacnia religijny charakter
muzyki i jej transcendentalny klimat. Jednocze$nie, zbyt dlugi poglos moze utrudniaé
zrozumienie tekstu, a szybkie 1 skomplikowane linie melodyczne mogg zamieni¢ si¢ w metng

kakofonig, co stawia przed §piewakami wymogi precyzyjnej kontroli nad rytmem, wysokoscig

dzwieku i artykulacja.
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Z.akonczenie

Poprzez badanie historii modlitwy ,,Ave Maria” uzyskano najwcze$niejsze pisemne
dowody na jej uzywanie: freski, modlitwy i muzyke zwigzane z kultem Matki Bozej, a takze
proby dokonywania muzycznego opracowania przez kompozytorow jeszcze przed ostatecznym
ustaleniem tekstu modlitwy ,,Ave Maria”. Zauwaza si¢ rownolegly rozw6j r6znych hymnow ku
czci Matki Bozej oraz liczne utwory muzyczne o tematyce maryjnej w roznych stylach,
stworzonych przez réznych kompozytorow w roznych okresach. Dowodzi to, ze kult Matki
Bozej, a szczegolnie modlitwa ,,Ave Maria” jest zrodtem inspiracji dla kompozytoroéw.

Do teoretycznych badan wybrano szesnascie kompozycji ,,Ave Maria” stworzonych
przez kompozytorow, ktorzy dorastali w roznych epokach i krajach, charakteryzujacych sie
réznymi stylami muzycznymi. Rozne byly jezyki tekstu: tacinski, niemiecki, wtoski 1 gruzinski.
Utwory roznily si¢ takze pod wzgledem przeznaczenia: byly wsrdd nich piedni, arie, interludia
i utwory filmowe. Roznorodna wreszcie byla obsada akompaniamentu: rozek angielski, flet,
klarnet, instrumenty smyczkowe, fortepian, organy 1 orkiestra symfoniczna. Teksty
nawiazywaty do modlitwy ,,Ave Maria” w bardzo r6ézny sposob. Obok tych bedacych Scistym
powtdrzeniem modlitwy tacinskiej byly takze: tekst sktadajacy sie tylko z stow ,,Ave Maria”;
niemiecki tekst, ktory jedynie luzno nawigzuje do tacinskiej modlitwy, oraz jej thumaczenia na
jezyk wtoski 1 gruzinski. Mozna zauwazy¢, ze utwory te nie tylko odzwierciedlajg tto
spoteczno-historyczne, w jakim powstaty, ale takze ukazuja roézne style 1 techniki
kompozytorskie. Niezaleznie od tego, w jakich dziedzinach kompozytorzy si¢ wyrdzniali (np.
opera, piesni artystyczne, muzyka instrumentalna itp.), tworzyli dzieta o charakterze sakralnym,
w tym ,,Ave Maria”, ale posta¢ tego dzieta jest $ciSle powigzana z ich krajem 1 historig
kulturowa. Kazdy z kompozytorow miat w swoim umysle wlasny obraz Matki Bozej, co
réwniez wplyneto na ksztatt utworow.

Jednoczes$nie poprzez potaczenie badan teoretycznych i1 praktyki wykonawczej
zrealizowano proces weryfikacji wiedzy w praktyce, uzyskujac nowe poznanie i poszukujac
najbardziej odpowiedniej techniki do §piewu muzyki koscielne;.

Na skutek rozwoju kultu Matki Bozej i nie tylko religijnego, ale i kulturowego zjawiska,
jakim jest hymn ,,Ave Maria” i jego recepcja, powstata bardzo szeroka grupa jego wykonawcow
1 odbiorcow, co z kolei motywuje kolejnych kompozytorow do tworzenia nowych dziet ,,Ave

Maria”.
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