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1. Wprowadzenie

Po 1989 r. muzyka sakralna' w Polsce wzbogacila sig¢ o liczne i zr6znicowane
dzieta. Do wzrostu zainteresowania sfera sacrum w znaczacym stopniu przyczynity
si¢ zmiany ustrojowe, wprowadzenie wolnosci stowa, pojawienie si¢ mozliwosci
prezentacji sztuki sakralnej (np. powotanie w 1991 r. w Czg¢stochowie Migdzyna-
rodowego Festiwalu Muzyki Sakralnej Gaude Mater). Wzrost zainteresowania mu-
zyka religijng nasilit si¢ jednak wczesniej, po wyborze w 1978 r. kard. Karola
Woijtyty na gtowe Kosciota katolickiego. Wielka sit¢ spotecznego oddziatywania
mialy jego pielgrzymki do ojczyzny. Twoércéw inspirowaly ponadto m.in. postaci
polskich $wietych i mgczennikéw (np. beatyfikacja i kanonizacja o. Maksymiliana
Marii Kolbego, $mierc ks. Jerzego Popietuszki, jego beatyfikacja w 2010r.). W os-
tatnim trzydziestoleciu XX w. tematyka religijna wciagata w swojg orbite coraz
liczniejsze rzesze twércéw, takze tych, ktdrzy wczesniej nie podejmowali tego
tematu’.

Do grona twércéw polskich, w ktérych dorobku muzyka sakralna odgrywa do-
niosta rolg, nalezy Marian Borkowski (ur. w 1934 r. w Pabianicach) — kompozytor,
pianista, muzykolog, pedagog, animator i organizator zycia muzycznego, laureat
wielu prestizowych nagréd, w tym Nagrody Przemystu Fonograficznego ,.Fryderyk”
w kategorii ,,Kompozytor roku” (2011)*. Sktonno$¢ M. Borkowskiego do tematyki

! Na potrzeby niniejszego artykulu przyjmujg pojgcie ,,muzyka sakralna™. Znaczenie takich pojec,
jak muzyka sakralna, muzyka religijna, muzyka koscielna czy muzyka liturgiczna, rozwijam szerzej w pra-
cy: M.T. LUKASZEWSKI, Muzyka chdralna o tematyce religijnej kompozytoréw warszawskich 1945-2000,
Lublin 2007, s. 55-74.

2 Do wzrostu zainteresowania kompozytoréw muzyka sakralng przyczynily sie festiwale i konkursy
o tematyce religijnej, jak np.: Migdzynarodowy Konkurs Kompozytorski Musica Sacra przy Festiwalu
Gaude Mater w Czgstochowie, Vox Basilicae Calisiensis w Kaliszu, Ogélnopolski Konkurs Kompo-
zytorski na Chéralna Piesn Pasyjna w Bydgoszczy czy Ogdlnopolski Konkurs Kompozytorski na Ché-
ralny Utwér Liturgiczny w Bydgoszczy, ktére stymulowaty szczeg6lnie mtodych twércéw do pisania dziet
o tematyce sakralne;j.

3 W niniejszym artykule pomijam informacje biograficzne o kompozytorze, ktére mozna znalez¢ m.in.
w: A. GRONAU-OSINSKA (red.), Almarnach kompozytoréw Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina
w Warszawie, t. |, Warszawa 2004, s. 69-103 (autor hasta: M.T. Lukaszewski); M. PODHAISKI (red.),
Kompozytorzy polscy 1918-2000, t. 1: Biogramy, Gdansk — Warszawa 2005, s. 111-120 (autor hasta:
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religijnej zapoczatkowat w 1975 r. organowy Psalmus®. Dominacja tej sfery nas-
tapila w latach dziewigédziesiatych ubieglego stulecia. Zwrot w strong, jak sam
kompozytor okre$la, muzycznego i uniwersalnego sacrum’ zaznaczyt si¢ w 1982 1.
napisaniem Mater mea do stéw K.K. Baczynskiego®. Borkowski skomponowat
dotychczas (do 2011 r.) pi¢¢ utworéw na chor a cappella, zwiazanych z sacrum
judeochrzescijanskim: Adoramus (1991), Regina caeli (1995), Ave — Alleluia —
Amen (2000), Libera me (2005) i Sanctus (2009). Réwnoczesnie powstawaly utwory
wokalno-instrumentalne: trzy wersje Pax in terra: I — na glos zenski, cztery grupy
gitarowe i dzwony (1987), II — na glos zenski, perkusj¢ i organy (1988), I/l — na
chér mieszany, smyczki i perkusj¢ (2007), Hosanna I na chér mieszany i cztery
instrumenty (1994) oraz dzieta na chér mieszany i orkiestr¢ symfoniczna: De pro-
fundis (1998), Dies irae (2004), Hymnus (2005), Hosanna II (2009). Towarzysza
tym utworom dwie koledy na glos i fortepian: Aby mitos¢ stata si¢ i Bog przyszedt
na swiat (1984), opracowane takze na chér mieszany a cappella.

Marian Borkowski postuguje si¢ w swoich utworach sakralnych zwrotami nos-
nymi, znanymi z tradycji. Stosuje autorski wybdr stow liturgicznych o szczegdlne;j
wymowie symbolicznej, cz¢sto ograniczony do jednego stowa lub sentencji. Kom-
pozytor nie ujawnia, z jakich pobudek powstaly jego dzieta o tematyce religijne;j.
Wskazuje natomiast na uniwersalny i humanistyczny wymiar tekstu religijnego
oraz swoich dziet wyrostych z inspiracji religijnej. Wyeksponowanie danego stowa
zdaje si¢ stuzy¢ w jego muzyce poglebieniu ekspresji. Twoérca jest przekonany, ze
facinskie stowa—symbole czy sentencje docieraja do stuchacza w sposéb czytelny
i wyrazisty w swej uniwersalnej wymowie’.

2. Utwory chéralne o tematyce religijne;j

Utwory chéralne stanowia w dorobku Mariana Borkowskiego skromna pod
wzgledem liczbowym, lecz istotna grupe dziet®. Piszac na chér, Borkowski stara

M.T. Lukaszewski); E. DZIEBOWSKA (red.), Encyklopedia Muzyczna PWN, cze$é biograficzna, suplement
a-b, Krak6w 1998, s. 62-63 (autorka hasta: I. Lindstedt) oraz na stronie internetowej kompozytora:
www.marianborkowski.pl.

4 Zob. M.T. LUKASZEWSKI, Rola i znaczenie organow w tworczosci Mariana Borkowskiego, w:
J. KRASSOWSKI I IN. (red.), Organy i Muzyka Organowa XIV (Prace Specjalne 77), Gdansk 2009, s. 150-169.

M. BORKOWSKI, Pigé refleksji o sztuce kompozycji, ,,Musica Sacra Nova. Seria poswigcona muzyce
sakralnej i my$li humanistycznej” (2007), nr 1, s. 207.

¢ Mater mea zostato wylaczone z dalszych rozwazan ze wzgledu na brak w tym utworze tekstu o te-
matyce religijnej. Zanalizowano natomiast pozostate wymienione kompozycje, ktérych tytuty lub tekst
wskazuja na konotacje religijne i powiazania z sacrum judeochrzescijanskim.

7 Streszczenie dyskusji, w: A. GRONAU-OSINSKA (red.), Muzyka Chéralna. I Sympozjum Kompozy-
torskie Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie, Warszawa 2001, s. 98.

O twérczosci chéralnej M. Borkowskiego powstata praca magisterska; zob. D. PERKOWSKI, Twdr-
czos¢ chdralna o tematyce religijnej Mariana Borkowskiego, praca magisterska napisana pod kierunkiem


http://www.marianborkowski.pl
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si¢ uzyskac sp6jno$¢ pomiedzy wlasnymi zatozeniami techniczno-warsztatowymi
i estetyczno-stylistycznymi a mozliwo$ciami wykonawczymi zespotu wokalnego.
Z takich przestanek wynika z jednej strony skionnos¢ do uktadéw symetrycznych,
neotonalna organizacja tworzywa dzwigkowego (wyjatkiem jest Ave — Alleluia —
Amen), poszukiwanie prostoty z réwnoczesnym zastosowaniem precyzyjnie zary-
sowanych §rodkéw techniki kompozytorskiej. Z drugiej zas strony obserwujemy
wirtuozowskie potraktowanie zespotu wokalnego, a jednoczesnie niewygérowany
stopien trudnosci tych dziet (wyjatkiem jest bardzo trudne pod wzglgdem wykonaw-
czym Ave — Alleluia — Amen). Utwory chéralne o tematyce religijnej powstawaty
w regularnych odstgpach co cztery, pigc lat (1991, 1995, 2000, 2005, 2009). Juz
w tym wida¢ symetri¢ — znamienna ceche warsztatu kompozytorskiego tego twor-
cy, obecna w wigkszosci jego dziel.

2.1. Adoramus

Prawykonanie Adoramus (1991), dedykowanego zonie kompozytora— Marii,
odbyto si¢ 19 pazdziernika 1996 r. podczas festiwalu IX Laboratorium Muzyki
Wspétczesnej w Biatymstoku (Biatostocki Chér Kameralny Cantica Cantamus,
dyr. Violetta Bielecka), ktérego M. Borkowski jest twércg i dyrektorem artystycz-
nym. Utwor byt §piewany takze przez Chér UKSW (dawniej ATK) pod dyr. ks. Ka-
zimierza Szymonika, Polski Chér Kameralny Schola Cantorum Gedanensis pod
dyr. Jana Lukaszewskiego, Chér Miasta Siedlce pod dyr. Mariusza Orzetowskiego,
Wroctawskich Kameralistéw Cantores Minores Wratislavienses pod dyr. Piotra
Karpety oraz przez Polsko-Niemiecka Akademi¢ Chéralng In Terra Pax pod dyr.
Jana Szyrockiego. Partyturg opublikowaly dwa wydawnictwa: Akademii Muzyczne;j
im. F. Chopina (Warszawa 1999) i Edition Music-Contact (Pohlheim 2004)°. Pre-
mierowe nagranie znalazlo si¢ na ptycie Chéru ATK (DUX 0108, Warszawa 1998).

Jedna z charakterystycznych cech tego utworu jest brak warstwy stownej i opar-
cie przebiegu na wokalizie, realizowanej na samoglosce ,,a” (w trzech ostatnich tak-
tach utworu — bocca chiusa). Zawarte w tytule utworu stowo Adoramus w tekstach
liturgicznych Kosciota katolickiego pojawia si¢ najczgsciej w mszalnym hymnie
Gloria (Laudamus te. Benedicimus te. Adoramus te. Glorificamus te). Ponadto wys-
t¢puje m.in. w antyfonie Crucem tuam (Crucem tuam adoramus, Domine: Et san-
ctam resurrectionem tuam), ktora $ splewa si¢ w Wielki Pigtek podczas liturgii Meki
Panskiej w chwili adoracji Krzyza Swigtego'’. M. Borkowski nie okreslit jednak,
ktére z powyzej przytoczonych znaczen stowa Adoramus miat na mysli. Potwier-
dzit natomiast, w rozmowie z autorem artykutu, religijne przestanie utworu''.

dra M. T. Lukaszewskiego w specjalnosci Muzykologia Teoretyczna i Stosowana na Wydziale Nauk
Historycznych i Spotecznych, UKSW, Warszawa 2007.

¢ Por. M.T. LUKASZEWSKI, Marian Borkowski, w: GRONAU-OSINSKA (red.), Almanach kompozyio-
row, s. 94-95.

10 Zob. tez: LUKASZEWSKI, Muzyka chéralna, s. 120, 170, 195.

" Tamze, s. 109, przypis nr 615.
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Adoramus ma budowg symetryczng, zar6wno na poziomie makro- (ABCBA +
coda), jak i mikroformy (czterotaktowe odcinki wewnatrz ogniw, ulegajace nie-
znacznym modyfikacjom w polaczeniu ze stopniowaniem dynamiki, agogiki oraz
rozszerzaniem badz zmniejszaniem zakresu pola dZwigkowego poprzez dodawanie
kolejnych gloséw od ukiadu skupionego w basach i tenorach do rozleglego w rutti).
Tworzywo dzwi¢gkowe opiera si¢ na trzech prostych pod wzgledem konstrukcyj-
nym i materialowym pomystach — wzorcach (ang. pattern). Dwa z nich (AiC) sa
oparte na identycznym materiale harmonicznym, zmienia si¢ natomiast ich uktad
rytmiczny i artykulacja (zob. przyktad 1).

Podstawowa zasada, niezmienna w toku catego dziela, jest nuta stata w partii ba-
s6w. Tworzy ona nieprzerwanie podstawg harmoniczna w catym przebiegu utworu
(dzwigk A w oktawie wielkiej, w miejscach ff divisi; zob. przyklad 1). W ogniwach
A i C material dzwigkowy wspiera si¢ na nastgpstwie czterech akordéw: A-dur,
G-dur z seksta wielka (dzwigki g-h-d-e), fis-moll z septyma maty (fis-a-cis-e), F-dur
z septyma wielka (f-a-c-e). Ten szereg akordow pojawia si¢ juz na poczatku utworu
(t. 1-4) w partii tenoréw i staje si¢ podstawa przebiegu catej kompozycji (zob. przy-
kiad 1, t. 1-4). Wspomniany plan harmoniczny ulega w ogniwach A i C zmianom
dynamicznym, agogicznym i fakturalnym, lecz jego podstawa pozostaje niezmienna.

Przyklad 1. M. Borkowski, Adoramus (1991), t. 1-8.
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Od ogniw A i C odréznia si¢ ogniwo B. Podstawa basowa na dZzwigku A jest tu
utrzymana, nieznacznie zmienia si¢ natomiast przebieg harmoniczny i przede wszyst-
kim faktura. Nast¢puje wyodre¢bnienie tta harmonicznego w glosach A-T-B oraz
linii melodycznej w sopranach. Powinna by¢ ona prowadzona, jak wskazuje kom-
pozytor w partyturze, molto cantabile e dolce, za$ przy powtorzeniu w dynamice
pp —dolcissimo. M. Borkowski ujawnia w tym ogniwie sktonnos¢ do stylistyki ro-
mantycznej. Pelng prostoty lini¢ melodyczna prowadzi za pomocg prostych srod-
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kéw — charakterystycznej interwalistyki, a zwlaszcza skoku w dét seksty wielkiej
(cis-e, t. 17), pbzniej kwinty czystej (cis-fis) i kwinty zwigkszonej (cis-f). Dzigki
temu ten motyw staje sig tatwo rozpoznawalny (zob. przykiad 2).

Przyklad 2. M. Borkowski, Adoramus (1991), t. 17-22.
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Podsumowujac, w omawianym utworze mozna wyréznic kilka charakterystycz-
nych cech. Sa to przede wszystkim: symetryczna konstrukcja na poziomie makro-
i mikroformy, powtarzalno$¢ odcink6éw, brak warstwy stowne;j i §piew na wokalizie,
podstawa basowa na dzwieku A, minimalistyczny przebieg harmoniczny, ograni-
czony do czterech struktur akordowych. Pod wzgl¢dem tworzywa dzwigkowego,
formy i przebiegu kompozycjg t¢ charakteryzuje redukcjonizm materialowy i mini-
malizm. Natomiast pod wzgledem srodkéw wyrazowych ewokuje ona kontempla-
cyjny, liryczny nastrdj, nie pozbawiony wewnetrznych uniesien i gigbi wyrazu.

2.2. Regina caeli

Chéralng antyfong¢ Regina caeli Marian Borkowski napisat w 1995 r. na prosbg
Pawta Lukaszewskiego i ks. Kazimierza Szymonika oraz Chéru UKSW (wéwczas
ATK) w Warszawie, ktéremu dzieto zostato poswigcone. Zesp6t dokonat prawyko-
nania Regina caeli 6 pazdziernika 1995 r. w Lubinie na Dolnym Slasku, podczas
festiwalu X Legnickie Conversatorium Organowe, a rok pdzniej zarejestrowal na
ptycie kompaktowej (DUX 0251, Warszawa 1996). Chér UKSW wykonywat Regina
caeli wielokrotnie w kraju i za granica, m.in. podczas takich festiwali, jak: VIII La-
boratorium Muzyki Wspélczesnej, VI Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Sakralnej
Gaude Mater, 1 Sympozjum Kompozytorskie Akademii Muzycznej im. Fryderyka
Chopina. Kompozycj¢ prezentowaty takze m.in. takie zespoly, jak: Polsko-Niemiecka
Akademia Choéralna In Terra Pax pod dyr. Jana Szyrockiego podczas XXXIV Mig-
dzynarodowego Festiwalu Piesni Chéralnej w Mi¢dzyzdrojach, Kwangju Philhar-
monic Choir pod dyrekcja Piotra Borkowskiego w ramach I Kwangju International
Contemporary Music Festival (Korea Potudniowa) oraz Chér Opery i Filharmonii
Podlaskiej pod dyr. Violetty Bieleckiej podczas IIIl Migdzynarodowego Festiwalu
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Musica Sacraw katedrze warszawsko-praskiej. Dzieto zostalo dwukrotnie wydane
drukiem: przez Akademig Muzyczna im. F. Chopina w Warszawie (1999) oraz przez
Edition Music Contact w niemieckim Pohlheim (2000)". Po jednym z pierwszych
wykonan Zofia Olszewska-Bajera zauwazyla:

Koncert zakoficzyt efektowny, peten swoistej ekspresji utwor Mariana Borkowskiego

Regina caeli, w ktérym liryczne fragmenty odpowiadajace zawartosci emocjonalnej

tekstu liturgicznego przeplataly dramatycznie brzmiace oktawowe zawotania chdruna

stowie Alleluja. Dzieto znakomicie wkomponowato si¢ w niezbyt dogodna akustyke

wnetrza'.

Jest to utwor skonstruowany symetrycznie. Symetria wyznacza przebieg calego
dzieta; podporzadkowane s jej dynamika, agogika, konstrukcja formalna (typu
A-A,) oraz struktury horyzontalno-wertykalne. W poczatkowych odcinkach kom-
pozytor przedstawia materiat dzwigkowy, ktéry nast¢pnie poddaje zréznicowanym
przeksztatceniom. W catej kompozycji stosuje fakture homofoniczna i technike
nota contra notam; warto$ci rytmiczne sa jednakowe we wszystkich gtosach (wy-
jatkiem sa t. 46, 48, 50, 52 w drugim ogniwie utworu). Pod wzgledem jezyka mu-
zycznego Regina caeli charakteryzuje sig réwnoleglo$ciami, chromatycznymi para-
lelizmami akordowych struktur majorowych, tonalnocia dur-moll, lecz pozbawiong
odniesien funkcyjnych (poza odcinkami odpowiadajacymi stowom Quia quem me-
ruisti portare i Resurrexit, sicut dixir; zob. przyktad 4). Kazdy pion harmoniczny
(poza wybranymi odcinkami w t. 27-34,45-52) jest potraktowany autonomicznie.
Zwraca uwage oscylacja wokét cyfry 4: 4-taktowe odcinki (np. t. 1-8; zob. przy-
kiad 3) lub 12-taktowe (cztery odcinki trzytaktowe, np. t. 10-21), podzielne przez
cztery oznaczenia metronomiczne, nastgpujaca co cztery warto$ci rytmiczne na
poczatku utworu augmentacja (pierwsze Alleluia — w ruchu szesnastkowym, dru-
gie — ¢wierénutowym, trzecie — catonutowym; zob. przyklad 3).

Przyklad 3. M. Borkowski, Regina caeli (1995), t. 1-6.
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12 por, LUKASZEWSKI, Marian Borkowski, s. 95-96.
137 OLSZEWSKA-BAJERA, Muzyczne Laboratorium w Biatymstoku, ,Inspiracje” (1995), nr 36.
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Przyklad 4. M. Borkowski, Regina caeli (1995), t. 27-31.
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Marian Borkowski wykorzystat caly tekst antyfony maryjnej Regina caeli,
zachowujac kolejnosé wers6w tekstu. R6znica polega na zwielokrotnieniu przez
kompozytora liczby powtérzen werséw (4 + 2 + 2 + 4). Mozna tu dostrzec Scista
symetri¢ w prezentacji tekstu. Refren Alleluia pojawia sig juz na poczatku utworu,
za$ w toku prezentacje poszczegélnych wersow sa przedzielane powtérzeniem Al-
leluia odpowiednio trzy- lub czterokrotnie'*.

Alleluia! Alleluia, alleluia:

Regina caeli laetare,
Regina caeli laetare,
Regina caeli laetare,
Regina caeli laetare,

alleluia, alleluia, alleluia, alleluia:

Quia quem meruisti portare
Quia quem meruisti portare

alleluia, alleluia, alleluia:

Resurrexit, sicut dixit,
Resurrexit, sicut dixit.

alleluia, alleluia, alleluia, alleluia:

Ora pro nobis Deum,
Ora pro nobis Deum,
Ora pro nobis Deum,
Ora pro nobis Deum,

alleluia, alleluia, alleluia!

" Por. LUKASZEWSKI, Muzyka chéralna, s. 114—115; TENZE, Faktura — brzmienie — ekspresja w twor-
czosci choralnej | wokaino-instrumentalnej Mariana Borkowskiego, w: GRONAU-OSINSKA (red.), Muzyka

chéralna, s. 146—159.
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Uklad symetryczny utworu (zob. tabela 1) wymusza jednakowe traktowanie
wersOw i stéw w okreslonych odcinkach oraz w ich zwierciadlanych odbiciach.
Zwraca ponadto uwagg interpunkcja tekstu stownego w trzech pierwszych zawola-
niach Alleluia, kazdorazowo potraktowanych w odmienny sposéb, w zaleznosci
od zastosowania dynamiki i artykulacji. Np.: pierwsze Alleluia! (z wykrzyknikiem)
odpowiada dynamice fff z akcentami, drugie (z przecinkiem) odpowiada dynamice
mf, za$ trzecie (z dwukropkiem) — dynamice pp, poprzedzajac prezentacj¢ tekstu
(zob. przyktad 3).

Stowo Alleluia jest umuzycznione na dwa sposoby:

1) trzykrotne zawotanie Alleluia (na dzwigku g all’unisono) na poczatku, ze zmiang
dynamiki (fff — mf— pp), rejestru, artykulacji oraz augmentacja wartosci rytmicz-
nych (t. 1-6; zob. przyklad 3);

2) czterodzwigkowy motyw Gsemkowy, oplatajacy dzwigk g (t. 22-25); prezentacja
stowa Alleluia jest tu podporzadkowana zmianom dynamiki (ff — f — mp — p),
agogiki (¢wieré¢nuta = 100 — 80 — 60 — 40) oraz redukcji gloséw od turti do ba-
s6w (SATB - ATB - TB - B, zob. tabela 1, przyklad 5).

Podobnie wersy poszczegdlnych strof antyfony sa umuzycznione na dwa sposoby:
1) 11 IV wers — poprzez zwig¢kszenie liczby gloséw wraz ze stopniowaniem tem-

pa i dynamiki; wspomniana struktura dzwigkowa prezentowana jest najpierw
unisono (B), w tercjach réwnolegltych (SA), tréjdzwigkach réwnolegltych (AT),
wielodZzwigkowych strukturach akordowych (SATB; por. t. 10-21, zob. przy-
kiad 6). W IV wersie opisany sposéb ulega konsekwentnie odwréceniu;

2) zastosowanie w utworze przebiegu opartego na ,.tradycyjnej’” harmonii tonalnej
(wersy 111 I1L, t. 27-34 i podobnie t. 45-52; zob. przykiad 4).

Przyklad 5. M. Borkowski, Regina caeli (1995), t. 22-26.
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Przykdad 6. M. Borkowski, Regina caeli (1995), t. 13-21.
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Symetryczny ukiad elementéw dzieta muzycznego w Regina caeli M. Borkow-
skiego ilustruje ponizsze zestawienie (tabela 1).

Reasumujac, charakterystyczna cecha Regina caeli jest symetria formy, bedaca
echem fascynacji kompozytora twérczoscia Antona Weberna's. Kompozycja skla-
da si¢ z kilku odcinkéw, ktérych kolejno$é od osi utworu ulega zwierciadlanemu
odbiciu. Zasadzie symetrii podporzadkowane sa takze pozostale elementy dzieta
muzycznego. W catosci Regina caeli jest kompozycja efektowna i — ze wzgledu

na form¢ — oryginalna, pod wzgl¢dem za$ stopnia trudnos$ci — na swdj sposéb
wirtuozowska.

'S Por. M. DZIADEK, Marian Borkowski o Webernie, w: , Musica Sacra Nova. Seria poswiecona mu-
zyce sakralnej i my§li humanistycznej” (2008), nr 2, s. 176-182.
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Tabela 1. Symetryczny uktad elementéw dziela muzycznego w Regina caeli'®.

struldara | mumery " dynamtha tempe |-obmda © tokst ogniwa
A a]ll ¥ grido =60 SATB | Allehial 1
3 mf - SATB | Allehsa, 2
5 p_eguale - SATB | alleluia: 3
9 > - SATB |- 4
b [10-12 [pp<> J=s56 TB Regina caeli laetare, s
13-15 [p<> J=69 SA Regina caeli laetare, 6
16-18 [f<> J=88 AT Regina caeli laetare, 7
19-21 [f< J=112 |[SATB | Regina caeli laetare, 8
c |22 7 energico J=120 |[SATB [allcluia, o
23 7 J=90 ATB | alleluia, 10
24 mp J=60 |TB alleluia, 1
25 P J=40 B allelwa: 12
d (27 pp dolcissimo J=56 SATB | Quia quem meruisti portare, | 13
31 mp dolce - SATB [ Quia quem meruisti portare. | 14
35 pp eguale J=60 SATB | Alleluia 15
Al | d1 |4] - SATB | Alleluia 15
45 mp doice J=56 SATB | Resurrexdt, sicut dixit, 14
49 pp dolcissimo - SATB | Resurrexit, sicut dixit. 13
cl |53 P J=40 B alleluia, 12
54 mp J =60 TB alleluia, 11
55 i J=90 [ATB Jallehsa, 10
56 1 (non dim.) J=120 |SATB allelua: 9
bl [ 58-60 |(ffmolto energico < J=112 SATB | Ora pro nobis Deum, 8
61-63 |f<> J=88 AT Ora pro nobis Deum, 7
64-66 [p<> J=69 SA Ora pro nobis Deum, 6
67-69 |pp =56 TB Ora pro nobis Deum, 5
70 > . TB - 4
a1 |71 pp eguale J=60 SATB | alleluia, 3
76 mf - SATB | alleluia, 2
78 A grido< - SATB | allelua! 1

2.3. Ave — Alleluia — Amen

Kolejne dzieto chéralne M. Borkowskiego, Ave — Alleluia — Amen, powstato
w 2000r. i w tymze roku (15 grudnia) odbylo si¢ prawykonanie utworu w sali kon-
certowej Akademii Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie'’, podczas Il Sympoz-
jum Kompozytorskiego (Polski Chér Kameralny Schola Cantorum Gedanensis,
dyr. Jan Lukaszewski). Utwér prezentowano takze podczas XII Migdzynarodo-
wego Festiwalu Muzyki Sakralnej Gaude Mater w Czgstochowie (2002, Zesp6t
Spiewakéw Miasta Katowice Camerata Silesia, dyr. Anna Szostak) oraz podczas
IV Migdzynarodowego Festiwalu Musica Sacra w katedrze warszawsko-praskiej

16 W tabeli 1 znaki (<) i (>) oznaczaja crescendo i diminuendo; znak (-) w kolumnie ,,tempo” ozna-
cza, ze w danym odcinku obowiazuje tempo odcinka poprzedniego, zas brak tekstu w kolumnie ,,tekst” —
zakonczenie wczesniejszego odcinka w polaczeniu z ligatura (stad brak warstwy stownej); wyr6zniony
odcinek w t. 39 oznacza of symetrii. Zob. tez: LUKASZEWSKI, Muzyka chdralna, s. 188-189.

17 Obecnie Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina.
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(2008, Polski Chér Kameralny). Plyta z premierowym nagraniem Ave — Alleluia —
Amen w interpretacji Polskiego Chéru Kameralnego (Acte Préalable, AP 0100,
Warszawa 2001) uzyskata nominacj¢ do Nagrody Akademii Fonograficzne;j ,,Fry-
deryk 20018,

Ave — Alleluia — Amen jest dzietem wirtuozowskim, usytuowanym na obrze-
zach tonalnosci i atonalnosci. Warstwe stowna twérca ograniczyt do tytutowych
stéw—aklamacji, ktére decyduja réwnoczesnie o trzyczgsciowej konstrukcji utworu
(typu A — B — C). W kazdym ogniwie kompozytor eksponuje jedno z tych stéw
w odrebnej organizacji dzwiekowej. Na poziomie mikroformy wystgpuja uktady
symetryczne. Przykladowo: odcinek otwierajacy kompozycjg¢ (t. 1-7; zob. przyktad
8) przebiega od uktadu rozleglego na dzwigku fis, przechodzac stopniowo do ukta-
du skupionego na dzwieku c’, a nastepnie na odwrét. Towarzyszy temu symetrycz-
nie stopniowana dynamika: fff — f— mp — pp — pp — mp — f— fff"® Obok uktadéw
all’unisonowych kompozytor stosuje uktady unisonowe, nieruchome (np. t. 8—13 —
diagonalne budowanie brzmienia poprzez dodawanie kolejnych gtoséw na dzwigku
¢! w catym chérze; zob. przyktad 8).

Uktady unisonowe i all 'unisonowe wystepuja gléwnie w punktach kulminacyj-
nych, tylko w ogniwach A i B. Poza nimi charakterystyczne s3 uklady akordowe,
obecne gléwnie w ogniwie trzecim (Amen) — jednolitym pod wzgledem przebie-
gu, opartym na ostinatowo powtarzanych strukturach akordowych w technice nota
contra notam i w stalej rytmice (zob. przyktad 7).

Przykiad 7. M. Borkowski, Ave — Alleluia — Amen (2000), t. 89-93.

J =72 lento sostenato e cantabile
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18 Por. LUKASZEWSKI, Marian Borkowski, s. 96.
1 TENZE, Muzyka chéraina, s. 189.
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Przyktad 8. M. Borkowski, Ave — Alleluia — Amen (2000), t. 1-15.
Marian Borkowski

(2000)
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Kolejnym charakterystycznym materiatem dzwigkowym w Ave — Alleluia —
Amen sa uklady klasterowe (notowane dZwigkami). M. Borkowski stosuje, szcze-
golnie w srodkowym ogniwie (Alleluia), zr6znicowana technik¢ obejmujaca klas-
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tery: chromatyczny, catotonowy i ,.azurowy” (pojecie kompozytora)*® — klaster
niepeiny, w ktérym brakuje okres§lonych dZzwigkéw skali chromatycznej. Klastery
sa w tym utworze budowane zaréwno wertykalne (wspotbrzmienia), jak i horyzon-
talnie (diagonalne dodawanie kolejnych gloséw).

Poza wspomnianymi wzorcami strukturalnymi w Ave — Alleluia — Amen s obec-
ne ruchliwe, szesnastkowe struktury akordowe, klasterowe i unisonowe. Wystepuja
one tylko w najbardziej dynamicznym i zr6znicowanym ogniwie Srodkowym —
Alleluia. Sa to uklady o réznym stopniu gestosci i rozpigtosci. Kazdej strukturze
towarzyszy inny stopien dynamiczny, stosowany na zasadzie kontrastu, od pp do
[ff (zob. przykiad 9).

Przyklad 9. M. Borkowski, Ave — Alleluia — Amen (2000), t. 50-54.
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W autorskim komentarzu Marian Borkowski pisze o Ave — Alleluia — Amen
w nastgpujacy sposéb:
Elementem dominujacym w utworze, generujacym jego klimat sonorystyczny i energe-
tyzm wyrazowy, jest niewatpliwie harmonika, w ktérej zastosowana lechnika interwa-
listyczna precyzyjnie modeluje przestrzen dzwigkowa. Mamy tu do czynienia z for-
macjami o réznorodnych konfiguracjach strukturalnych: unison — uktady oktawowe
—Kklastery ,,azurowe” mato- i wielkosekundowe — rozbudowane kompleksy akordowe
(wielodzwickowe) o zréznicowanych uformowaniach i stopniu nasycenia brzmienia.
W sumie organizacja struktur wertykalnych (i wyprowadzone z nich ciagi melodyczne)

M. BORKOWSKI, Elementy mojego jezyka muzycznego, w: A. GRONAU-OSINSKA (red.), I Sympoz-
Jjum Kompozytorskie Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina (Zeszyty Naukowe nr 42, AMFC),
Warszawa 1999, s. 83.
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oraz plan fakturalny oparte s3 o centralizacje globalng z fundamentaing rola dzwigku ¢’
(jako osi odniesien centralizacyjnych) i z duzym udziatlem czynnika symetrii (zwtasz-
cza zwierciadlanej, osiowej i translacyjne}) — co prowadzi wprost do geometryzacji
przestrzeni brzmieniowe). Najbardziej istotnym jednak elementem akcji muzycznej tej
kompozycji w jej kontinuum staje si¢ temperatura emocjonalna emanujaca z poszcze-
g6lnych faz utworu: Ave — spre¢zysty emocjonalnie 1 fanfarowy prolog; Alleluia —
motoryczno-repetytywna, rozmigotana barwnie, gigtka rejestrowo i topofonicznie toc-
cata; Amen — gl¢boko ekspresyjne, o wielkim skupieniu lamentoso (lento sostenuto
e tristamente). Prowadzi to do zaggszczenia toku muzycznego i do nieustannego ener-
getyzowania narracji ekspresyjnej dziela. Cala uwaga kompozytora skierowana jest
bowiem na koncentracjg i pogi¢bienie ekspresywnosci i symboliki zawartych w tych
trzech niezmiernie pojemnych stowach—pojgciach o uniwersalnym, gieboko humanis-

2]

tycznym i ponadczasowym przestaniu™'.

2.4. Libera me

M. Borkowski skomponowatl Libera me w 2005 r. Prawykonanie odbylo si¢
1 maja 2006 r. w kosciele ewangelicko-augsburskim w Czestochowie podczas
XVIMigdzynarodowego Festiwalu Muzyki Sakralnej Gaude Mater, w wykonaniu
The Holst Singers pod dyr. Stephena Laytona?®, ktéry dzien wczesniej zaprezento-
wal Libera me ,,na bis”” podczas koncertu w ramach Migdzynarodowego Festiwalu
Musica Sacra w katedrze warszawsko-praskiej, dokonujac w ten sposéb wyprze-
dzajacego, ,,nieoficjalnego” prawykonania. Rok pdzniej, 29 kwietnia 2007, Libera
me zabrzmialo na wspomnianym Festiwalu Musica Sacra w interpretacji Choru
Katedry Warszawsko-Praskiej Musica Sacra pod dyr. Pawla Lukaszewskiego.

Krétka, uroczysta kompozycja o symetrycznie pomyslanej konstrukcji wykorzys-
tuje fragment responsorium z mszy zalobnej: Libera me, Domine, de morte aeter-
na. Marian Borkowski stosuje tu srodki techniki kompozytorskiej wypracowane
we wczesniejszych utworach chéralnych, gtéwnie w Regina caeli. W tej kompo-
zycji, podobnie jak i w pozostatych utworach chéralnych Borkowskiego, mozna
dostrzec metode zastosowania wzorcéw—schematdéw (ang. pattern). W omawianym
utworze sa nimi trzy krétkie, powracajace w toku utworu, jednostki:

1) akordowy okrzyk Libera me w wysokim rejestrze w dynamice fortissimo possi-
bile (t. 1-2) oraz rozwijajace si¢ z tego okrzyku nieco dtuzsze odcinki (t. 15-22
wraz z powtdrzeniami oraz t. 31-38);

2) ,,echo” wspomnianego odcinka — $§piew w niskim rejestrze w dynamice pianis-
simo possibile (lontano), potaczony z augmentacja (t. 3—-6, 39—42);

3) $piew wokalizowany (forte — bocca aperta, samogloska ,,a”, molto cantabile;
piano — bocca chiusa, dolce espressivo, t. 7-14, 23-30).

Wskazane powyzej struktury ilustruje przyktad 10.

' M. BORKOWSKI, Komentarz do utworu ,,Ave — Alleluia— Amen”, w: Ksiqzka programowa XIT Mie-
dzynarodowego Festiwalu Muzyki Sakralnej ,,Gaude Mater”. Czestochowa 2002, s. 66.

22 Nagranie z tego koncertu znalazlo si¢ na autorskiej ptycie z dzietami o tematyce sakralnej M. Bor-
kowskiego: Marian Borkowski — Hymnus, Musica Sacra Edition 020, Warszawa 2008.
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Przykiad 10. M. Borkowski, Libera me (2005), t. 1-10.
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Od poczatku utworu zwraca uwage prostota przebiegu oraz zastosowanych
srodkéw estetyczno-stylistycznych i warsztatowych, harmonika funkcyjna, reduk-
cja materialu dzwigkowego do kilku struktur-wzorcéw, eksponowanych po raz
pierwszy w t. 1-10. Przebieg utworu rozpoczyna si¢ pot¢znie brzmiacym $piewem
Libera me! na dzwiekach akordu G-dur z dodang seksta wielka. Po dwdch taktach
pojawia si¢ echo tego motywu w niskim rejestrze, w dynamice pianissimo i w aug-
mentacji (zob. przyktad 10). Pierwsze cztery akordy w dynamice fff (con passione,
grido, t. 1-2) oparte sa na dwéch funkcjach harmonicznych: G-dur zdodana seksta,
oraz C-dur (z kwitna w basie) z sekunda (zob. przyktad 10). Odcinek koficzy si¢
fermata, tworzac swego rodzaju motto, ktére pojawia si¢ w takiej same;j postaci na
koncu utworu. W srodkowym ogniwie z tego materialu rozwija si¢ nieco diuzszy,
liryczny (niemalZze romantyczny), $piewny przebieg, oparty na stowach Libera me
de morte aeterna (zob. przykiad 11). Podobng estetyke odnajdujemy w dwéch
ogniwach Regina caeli (Resurrexit sicut dixit oraz Quia quem meruisti portare;
zob. przyklad 4) oraz w Sanctus (zob. przyktad 14).
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Przyklad 11. M. Borkowski, Libera me (2005), t. 31-35.
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Marian Borkowski precyzyjnie formutuje swoje oczekiwania wzglegdem wyko-
nawcy, stosujac takie okreslenia, jak: con passione, grido (w dynamice fff), lonta-
no (ppp), molto cantabile (f), dolce espressivo (p), energico (ff), ktére swiadcza
0 znaczeniu, jakie kompozytor nadaje ekspresji muzycznej (por. Podsumowanie
w niniejszym artykule). Utwér odznacza si¢ symetryczng budowa, lecz juz nie tak
Scisla, jak w Regina caeli. Tekst modlitwy Libera me, Domine, de morte aeterna
Borkowski ubiera w ramy uroczystego, podniostego zawotlania.

2.5. Sanctus

Ostatnie zchoéralnych dziet Mariana Borkowskiego, Sancrus (2009), doczekato
si¢ prawykonania podczas XIX Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Sakralne;j
Gaude Mater w Czgstochowie (4 maja 2009 r., kosciét ewangelicko-augsburski,
koncert Polska muzyka chéralna, Chér Polskiego Radia w Krakowie, dyr. Wlodzi-
mierz Siedlik) — festiwalu, z ktérym M. Borkowski jest zwigzany od szeregu lat
Jako czlonek Rady Artystyczno-Programowej oraz juror organizowanego przy festi-
walu Mi¢dzynarodowego Konkursu Kompozytorskiego Musica Sacra. Na tymze fes-
tiwalu niemal rokrocznie odbywaja si¢ prezentacje dziet sakralnych M. Borkowskiego.

Podobnie jak we wczesniejszych utworach chéralnych, tak i w tym kompozytor
postuzyl si¢ sentencja, oparta na wybranych stowach, zaczerpnigtych z mszalnego
hymnu Sanctus. W omawianej kompozycji tekst tworza stowa: Sanctus Dominus!
Hosanna in excelsis. Co ciekawe, Srodkowe ogniwo utworu petni role Benedicrus,
mimo braku warstwy stownej.

Sanctus jest utworem, podobnie jak poprzednie, o budowie segmentowej. Seg-
menty tworza sp6jna cato$é, uktadajaca si¢ w forme typu ABA'. Dwa pierwsze og-
niwa s3 niemal réwnej dlugosci, trzecie jest skrocone, oparte na materiale ogniwa
A.Ogniwo B jest zbudowane z jednolitego tworzywa dZzwigkowego, skontrastowa-
nego z materialem z ogniw skrajnych pod wzgledem faktury, dynamiki, przebiegu
i nastroju.
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Ogniwo A (t. 1-41) sklada si¢ z szesciu odcinkéw (niektére z nich sa od siebie
oddzielone trzytaktowym tacznikiem). Odcinek [a] (t. 1-7, Molto energico e festi-
vo) to pochéd all’unisono trytonéw 1 sekund malych na stowach: Sanctus, Sanctus
Dominus; petni funkcj¢ exordium — gestu otwarcia (zob. przyktad 13). Podobna funk-
cj¢ pelnia inicjalne odcinki w Ave — Alleluia — Amen oraz w Libera me. Odcinek [b]
(t. 11-14) jest szeregiem akordéw opartych na stowach Sanctus, Sanctus Dominus
(zob. przyktad 13). Odcinek [c] (t. 18-21) odznacza si¢ energicznym, synkopowa-
nym pochodem akordéw G-dur i F-dur z dodana sekunda w przewrocie (a-c-f-g)
na stowach Hosanna, hosanna in excelsis. Przebieg tego odcinka prowadzony jest
stale w dynamice fortissimo. Pomigdzy odcinkami [a], [b], [c] kompozytor wpro-
wadzil trzytaktowe, jednolite pod wzgledem materiatu, ,.faczniki” — $piew bocca
chiusa na dzwigku d’ (caly zesp6t) w dynamice pp (t. 8101 15-17; zob. przyklad
13, t. 8-9). Odcinek [d] (t. 22-27) jest powolny, oparty na stowach Hosanna in
excelsis, prowadzony w ruchu pét- i calonutowym w niskim rejestrze, w dynamice
pianissimo. Jest on silnie skontrastowany z poprzednim odcinkiem, echem wczes-
niejszego, glosnego zawolania. Przebieg tworzy symetryczne nastgpstwo akordéw:
G-dur — F-dur (z dodana sekunda) — Es-dur — F-dur (z dodana sekunda) — G-dur.
Odcinek [e] (t. 28-34) skiada si¢ z dwéch faz: diagonalnie prowadzonego przez
kolejne gtosy (od baséw poczawszy) pochodu all’unisono na stowie Hosanna, pow-
térzonego czterokrotnie; poch4d ten zamyka akordowe zawotanie in excelsis (zob.
przyktad 12). Podobny zabieg diagonalnego przeprowadzenia linii melodycznej,
polegajacego na dodawaniu kolejnych gloséw, kompozytor zastosowat m.in. w Re-
gina caeli. Po tym odcinku pojawia si¢ ponownie trzytaktowy facznik na dzwigku d
(t. 35-37). Po nim zas$ nastgpuje ostatni segment ogniwa A — odcinek fa,] (t. 38—41),
prezentujacy materiat zblizony do odcinka [a], lecz nie identyczny. Jest on oparty
na pochodach trytonéw i sekund matych prowadzonych all’unisono (w zdwoje-
niach oktawowych). Na poczatku utworu, w odcinku [a], ten motyw jest prowadzo-
ny w ruchu calonutowym, w odcinku [a,] pétnutami, natomiast w koncowej fazie
utworu — w ruchu ¢wierénutowym (t. 59-66).

Przykiad 12. M. Borkowski, Sanctus (2009), t. 28-34.
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Przykiad 13. M. Borkowski, Sanctus (2009), t. 1-14.
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Ogniwo B (t. 42-58) ma jednolity, powolny przebieg (Cantando espressivo).
Odznacza si¢ $piewnym, lirycznym nastrojem. Kompozytor zrezygnowal w tym
ogniwie z warstwy stownej na rzecz wokalizy (zob. przykltad 14). Znaczny kontrast,
jaki wykazuje to ogniwo ze skrajnymi, oraz nadanie mu odmiennego w wyrazie
nastroju moze sugerowacé, ze petni ono rol¢ Benedictus. Oddziatywa tu sita trady-
cji. Zazwyczaj w formach Sanctus pojawia si¢ odmienny brzmieniowo koloryt
w Benedictus, ktére bywa §piewne, subtelne, prowadzone w innej dynamice (cho¢
nie tworzy to reguly), czg¢sto przez gios solowy (por. np. msze Mozarta, Schuberta,
Moniuszki). Benedictus istnieje wiec w Sanctus Borkowskiego symbolicznie. Lini¢
melodyczna prowadza soprany z harmonicznym tiem pozostatych gloséw. Podobnie
skonstruowane fragmenty mozna odnalez¢ np. w Adoramus, Regina caeli i Libera me.
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Przyktad 14. M. Borkowski, Sanctus (2009), t. 42—47.

cantando espressivo
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W ogniwie A, (t. 59-84) pojawiaja si¢ wybrane odcinki z ogniwa A. To ogni-
wo jest jednak krétsze od obu wezesniejszych; petni funkcjg repryzy zakonczonej
codq. Sktada si¢ z trzech odcinkéw: [a,] (t. 59-66), powtdrzenia odcinka [e] z og-
niwa A (t. 67-75) i cody (t. 78-84). Pomigdzy nimi dwukrotnie pojawia si¢ znany
juztacznik (dzwigk d), lecz nieco zmieniony w poréwnaniu z prezentacjami w og-
niwie A. Prowadzony jest all’unisono (partie gloséw zenskich przeniesione o ok-
tawe wyzej) ze zmienng dynamika (w t. 67-69 ppp < fff > ppp, zas w t. 76-77 na
odwrét). Odcinek [a,] bazuje na materiale odcinkéw [a,] i [a]. Materiat cody opiera
si¢ na pochodzie uroczystych akordéw na stowach Sanctus, Sanctus, Sanctus Do-
minus. Kazdorazowe zawotanie Sanctus nast¢puje w tym miejscu w coraz diuz-
szych wartosciach rytmicznych. Podobna technikg obserwujemy w Regina caeli.

Sanctus M. Borkowskiego odznacza si¢ faktura homofoniczng oraz przebiegiem
akordowym i unisonowym (unisono, all’unisono). Jedynie w ogniwie B nast¢puje
podziat na plan solowy i towarzyszacy. Utwor odznacza si¢ réwniez silnymi kon-
trastami, zazwyczaj dynamicznymi. Skok z ff na pp wiaze si¢ ze zmiang rejestru
z wysokiego na niski, a takze czesto z augmentacja wartosci rytmicznych (por.
t. 18-21122-27). Jest to technika stosowana konsekwentnie przez Borkowskiego
we wszystkich dzietach chéralnych.

W omawianym utworze s obecne stale muzyczno-rytmiczne wzorce—struktury
(ang. pattern). Pojawiaja si¢ one w postaci niezmiennej lub z okreslonymi mody-
fikacjami i maja wptyw na konstrukcj¢ i przebieg dzieta:

— pochéd all’unisono trytonéw i sekund matych — na poczatku w ruchu catonu-
towym — odcinek [a], nastgpnie péinutowym [a,] i éwierénutowym [a,], pro-
wadzone kazdorazowo w dynamice fortissimo possibile na stowach Sanctus,
Sanctus Dominus (zob. przykiad 13, t. 1-7);

— dwu- i trzytaktowe taczniki, prowadzone unisono na dzwigku d'; w czesci A sg
one trzytaktowe, pojawiaja si¢ trzykrotnie, zawsze w dynamice ppp; w czgsci
A, — dwutaktowe, dwukrotnie, z przeniesieniem sopranéw i altow o oktawg
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wyzej 1 ze zmienna dynamika — za pierwszym razem ppp < fff > ppp, za dru-
gim fff > ppp < fff (zob. przykiad 13, t. 8-10); zblizone fragmenty unisonowe
(caly chér na jednym dZzwigku) lub all’unisonowe (w zdwojeniach dwu- i tréj-
oktawowych) wyste¢puja takze m.in. w Ave — Alleluia — Amen i Regina caeli,
— brzmienia eufoniczne — sekwencje akordowe o proweniencji tonalnej, w posz-
czeg6blnych odcinkach o zréznicowanej budowie (zob. przyktady 12-14).

3. Podsumowanie

Oméwione powyzej utwory wykazuja wiele cech wspélnych. Do najwaznie;j-
szych nalezy staranny dob6r warstwy stownej. Jedynie w Regina caeli kompozytor
wykorzystuje pelny tekst antyfony, za§ w pozostatych postuguje si¢ wybranymi
stowami (Ave — Alleluia — Amen) lub sentencjami, zaczerpni¢tymi z okre$lonych
tekstéw (Libera me, Sanctus) czy wylacznie wokalizg (Adoramuis, fragmenty San-
ctus). Sa to utwory krétkie, o czasie trwania ok. 4 minut (Ave — Alleluia — Amen jest
nieco dluzsze od pozostalych — ok. 6’). Wszystkie sa jednoczg¢sciowe, o segmen-
towej budowie, czesto o cechach symetrycznych. Trzy utwory (Regina caeli, Libe-
ra me, Sanctus) sa utrzymane w tonacji badz centrum tonalnym G-dur. Wszystkie
utwory maja faktur¢ homofoniczna i akordowy przebieg. Glosy chéralne sg trakto-
wane réwnorzgdnie. Jedynie w ogniwach srodkowych kompozytor powierza solo-
wa rolg sopranom, pozostatym zas rol¢ harmonicznego tta (Adoramus, Sanctus).
Z punktu widzenia $rodkéw techniki kompozytorskiej we wszystkich utworach
mozna odnaleZ¢ podobne do siebie odcinki—wzorce, ktére mozna okresli¢ jako pat-
tern (ang. schemat, wzdr, szablon) lub — uzywajac terminologii zastosowanej m.in.
przez J. Miklaszewska®” i V Przech? — jednostki syntagmatyczno-paradygma-
tyczne, odpowiedzialne za sp§jnos¢ konstrukcji kazdego z tych dziet. Podobne do
siebie jednostki mozna odnalez¢ nie tylko w ramach danego utworu, lecz w wiek-
szosci dziet chéralnych Borkowskiego. Sa to, np. pochody unisonowe lub all’uni-
sonowe (zdwojenia oktawowe), sekwencje trytondw all’unisono, wyodrgbnienie
linii melodycznej w sopranach z towarzyszeniem harmonicznego tta w pozostatych
glosach, $piew unisono na jednym dZwigku w catym chérze, diagonalne budowa-
nie struktury dzwigkowej poprzez dodawanie do najnizszego glosu kolejnych. Jed-
na z wazniejszych cech tych kompozycji jest technika kontrastu, charakterystyczna
dla wszystkich, nie tylko chéralnych, dziet M. Borkowskiego, manifestujaca si¢ m.in.
skrajnymi zmianami dynamiki (od ff do pp), rejestru, w potaczeniu z augmentacja
lub dyminucja wartosci rytmicznych. Oméwione kompozycje charakteryzuja si¢
ogromng dyscypling tak na poziomie mikro-, jak i makroformalnym.

3 J. MIKLASZEWSKA, Minimalizm w muzyce polskiej, Krak6w 2003, s. 11-13.

'V PRZECH, Utwory na fortepian solo Tomasza Sikorskiego (Struktura, aspekty wykonawcze,
wobec nurtu minimal music), w: J. KRASSOWSKI (red.), Muzyka Fortepianowa XI (Prace Specjalne 56),
Gdansk 1998, s. 442-462.
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Wszystkie przedstawione powyzej cechy sa podporzadkowanie jednej naczel-
nej idei — ekspresji. Kompozytor wypowiada si¢ o tym zagadnieniu w odniesieniu
do swojej muzyki w nastepujacy sposéb:

Ten podstawowy sktadnik kreatywnosci dzieta muzycznego i nosnik wszelkiego sensu
jegoistnienia jest najbardziej istotnym czynnikiem w mojej twérczosci kompozytorskiej.
Modelowanie indywidualnego ksztattu i ewolucji ekspres;ji jest gl¢boko wkomponowane
w ide¢ kompozycyjna kazdego mojego utworu (...). Motorem moich dalszych dziatan
tworczych bedzie nieustanne poszukiwanie nowych rozwiazan ekspresyjnych i nasta-
wienie sie na nowy $wiat jakosci emocjonalnych wyrazanych muzyka?

Marian Borkowski’s sacred works for a cappella choir

Summary

After 1989, sacred music in Poland was enriched with numerous compositions of diverse
character. An upsurge of interest in sacred art in general was enhanced by the political trans-
formations which resulted in the freedom of expression and ample opportunities for the
presentation of this type of art. As regards music, composers turned to the sacrum even
earlier, after the election, in 1978, of a Polish Cardinal, Karol Wojtyta, to the highest office
in the Roman Catholic Church. In the last three decades of the twentieth century, a growing
number of composers explored religious themes. In Poland, Marian Borkowski is among
those composers for whom sacred music occupies a prominent role. Born in 1934 in Pabia-
nice, he is also a pianist, musicologist, teacher and organiser of musical life. He is the reci-
pient of numerous prestigious awards. His oeuvre includes five sacred works for a cappella
choir: Adoramus (1991), Regina caeli (1995), Ave. Alleluia. Amen (2000), Libera me (2005)
and Sanctus (2009). He has also written vocal-instrumental compositions: three versions of
Pax in terra: I — for female voice, four guitar groups and bells (1987), II — for female voice,
percussion and organ (1988), /1] — for mixed choir, strings and percussion (2007) and Hosan-
na I for mixed choir and four instruments (1994) as well as works for mixed choir and sym-
phony orchestra: De profundis (1998), Dies irae (2004), Hymnus (2005), Hosanna I (2009).

Careful selection of the text is one of the most important features of Borkowski’s choral
compositions. In Regina caeli he employs the full text of the antiphon, whereas in the re-
maining works he uses selected words (Ave — Alleluia — Amenr) or sayings taken from speci-
fic texts (Libera me, Sanctus) or just vocalise (Adoramus, fragments of Sanctus). These are
all short pieces, in single movement, consisting of segments, often of a symmetrical con-
struction. Three of them (Regina caeli, Libera me, Sanctus) are in the key or have the tonal
centre of G major. All of these compositions have homophonic textures and a chordal-based
development of musical material. The choral parts are treated on a par with the instrumental
parts. As regards compositional techniques, all the pieces contain similar patterns in their
construction, which are responsible for their structural cohesion. These devices include unison
or all’unison progressions, octave doublings, sequences of tritones, the isolation of the me-
lodic line in the sopranos with the harmonic accompaniment given to the remaining vocal

> BORKOWSKI, Elementy, s. 88.
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parts, unison singing on a single note by the whole choir, and the diagonal development of
sound structures by adding successive parts to the lowest part. One of the most important
features of these compositions (and of Borkowski’s non-choral works as well) is the tech-
nique of contrast. It manifests itself in the extreme changes of dynamics and register, coupled
with an augmentation or diminution of rhythmic values. These pieces are characterized by
a sense of discipline, at both micro- and macroformal level. All the above features are sub-
ordinated to a single, overriding concept — that of expression.

Tt. Michat Kubicki



