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VIOLETTA PRZEREMBSKA

KANTYK MAGNIFICAT
JAKO INSPIRACJA DAWNYCH,
WIELOGLOSOWYCH OPRACOWAN MUZYCZNYCH

1. Zarys genezy tekstu kantyku

Kantyk Magnificat — nazwany tak od pierwszego stowa jego laciriskiego prze-
kiadu — zostal umieszczony w Ewangelii wedtug $w. Lukasza w scenie nawie-
dzenia Elzbiety przez Maryjg (1,46-55)'. W ramach struktury tej Ewangelii jest to
scena wspdlna, koriczaca pierwszy cykl scen, ktorych trescia jest zwiastowanie Ma-
ryi. Jako jeden z czterech kantykéw Lukaszowej Ewangelii (Magnificat, Bene-
dictus, Hymn anielski i Nunc dimitis) r62mi si¢ od pozostatych — jak i te miedzy
soba — diugoscia tekstu, budowa zdan, struktura’. W dawniejszej i wsp6lczesne;j
teologii biblijnej kantyk Maryi doczekat si¢ bardzo licznych studiéw, ukazujacych
jego rézme aspekty”.

Kantyki Lukaszowej Ewangelii, wypowiedziane po aramejsku, a napisane pier-
wotnie w j¢zyku hebrajskim, przekazane zostaly nam w greckim przekladzie, ktéry,
jak si¢ przypuszcza, przygotowano w jednej z pierwotnych gmin koscielnych. Nie
wiemy dokladnie, jaka role spelnialy w nich wymienione wyzej kantyki, samo jed-
nak ich przechowanie, w jakiejkolwiek formie si¢ ono dokonalo, bylo wyrazem
przekonania o podstawowym ich znaczeniu dla Kosciola’.

! Najstarsze przekiady Canticum Beatae Mariae Virginis na jezyk polski: m.in.: Rozmyslania Prze-
myskie, koniec XV w.; Ewangeliarz Jana Sandeckiego, pocz. XV1 w.; Nowy Testament Seklucjana
1551; Nowy Testament Szarffenbergera 1556; Biblia Brzeska 1563; Nowy Testament 1568, (wyd. w Nie-
$wiem); Biblia Budnego 1572; Leopolita 1561 (z wariantami 1577); Nowy Testament Czechowicza 1577,
Harfa Duchowna (modlitewnik opr. M. Laterna) — II pot. XV1 w.; Biblia Wujka 1593 (z wariantami
1594 i 1599). Podaj¢ za: W.A. MACIEJEWSKI, Pismiennictwo polskie, t. 1Il, Warszawa 1852, Dodatki
do pism, s. 30-32; W. SMEREKA, Hymn Matki Boskief, RBL 4 (1951), s. 44.

1 F. GRYGLEWICZ, Teologia hymnéw Lukaszowej Ewangelii dziecinistwa, Lublin 1975, s. 1-10;
przeglad literatury na temat pochodzenia kantyku podaje R. LAURENTIN, Traces d ‘allusions etymolo-
giques en Luc -2, Bb 38 (1957), s. 19-23.

3 U. HOLZMEISTER, Tria Cantica, VD 1948, s. 356-369; T. SINKA, Zarys liturgiki, Go$cikowo—
Parady2 1988, s. 247.

4 Por. R.J. ABRAMEK, Implikacje Magnificat dla teologii sanktuarium maryjnego, StC1 1983, s. 7-15.

! GRYGLEWICZ, dz. cyt., s. 9-10.
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Kantyki wykazujq duze zwiazki ze Starym Testamentem®, a w przekiadach —
z Septuagintq’, na skutek czego obracamy si¢ w nich w obcej dla Nowego Testa-
mentu, jeszcze starotestamentowej atmosferze i spotykamy si¢ ze starotestamen-
towym sposobem wyrazania si¢. Znajdujemy np. typowe dla Starego Testamentu
okreslenia Stwércy: potens, Sanctus, misericordia ejus® — slowa, ktére posréd
innych beda szczegblnie odzwierciedlane w opracowaniach muzycznych. Kantyki
zredagowano w stylu namaszczonym, hieratycznym. Wystgpuje w nich uroczyste
archaizowanie, zwroty o wznioslym charakterze, poetyckie okreslenia. Kultowy
charakter dochodzi w tych tekstach do glosu m.in. przez uzycie wstgpnych i kon-
cowych zwrotéw uzywanych w modlitwach, zarébwno w indywidualnych, jak i li-
turgicznych, np. ,,niech bedzie blogostawiony”, czy w IV wersecie — et sanctum
nomen ejus. Wstawki tego rodzaju nie taczyly si¢ ze zdaniem, ich mys] biegta nieza-
leznie. I tu réwniez odnajdziemy implikacje mi¢dzy niektérymi opracowaniami
muzycznymi a taka wiasnie konstrukcja tekstu.

Jak juz zostalo podkreslone — tekst ten jest przepetniony reminiscencjami
z tekstow Starego Testamentu, giéwnie z hymnu Anny, matki proroka Samuela
(1 Sm 2,1-10). Anna z Ramy jest autorka, jak si¢ czgsto okreéla, ,,przedmarianskie-
go Magnificar” Starego Testamentu. Egzegeci przyjmuja, Ze ten wiasnie hymn byt
kanwa, na ktorej osnuta zostata piesti dzigkczynna B M.V°

Kantyku Magnificat nie mozna podzieli¢ na strofy, jakkolwiek mozna wylonié
w nim pewne czgsci w oparciu o tres¢. Przy najog6lniejszym podziale egzegeza
filologiczna wyodrebnia c2¢$¢, na ktdrg skladaja si¢ wersety I-V (w tekécie Ewan-
gelii: 46-50 — od: Magnificat anima mea... do: Et misericordia ejus...) — jako
czes$¢ bardziej osobista, i wersety VI-X (51-55, od: Fecit potentiam... do: Sicut lo-
cutus...) — jako czg$é bardziej og6ing'’.

Spotykamy tez — jakkolwiek rzadziej — podzial na trzy czesci: cz. I (w. I-IV
[46-49]) — fragment uwielbienia i dzigkczynienia (aspekt dotyczacy Maryi); cz. 11
(w. V=VII [50-53]) — fragment odnoszacy si¢ do calej ludzkosci; cz. T (w. IX—X
[54-55]) — fragment o charakterze mesjariskim, opiewajacy wiemoé¢ Boga''. Egze-
geci klada nacisk na rézne aspekty, akcentujac rézne fragmenty i zwroty, co $wiad-
czy o wciaz niewyczerpalnym bogactwie tresciowym starego kantyku'?.

¢ H. AVENARY, Formal Structure of Psalms and Canticles in Early Jewish and Christian Chant,
-Musica Disciplina”, t. IIl, Amsterdam 1953, s. 1-5.

? GRYGLEWICZ, dz. cyt., 8. 24.

* A. JANKOWSKL, K. ROMANIUK, L. STACHOWIAK (red.), Komentarz praktyczny do Nowego Testa-
mentu, cz. 1, Poznah 1975, s. 235.

*S. GRZYBEK, Magnificat anima mea Dominum, RBL 17 (1964), s. 239.

' GRYGLEWICZ, dz. cyt., 8. 27.

! Ewangelia wg $w. Lukasza, F. GRYGLEWICZ (opr.), Poznafi-Warszawa 1974, s. 93, analogiczny
podzial podany jest w: Bibel-Lexicon, Zurich-KaIn 1956 (wersety: 46-50, 51-53, 54); podobnic w:
E. DABROWSKI (red.), Podreczna Encyklopedia Biblijna, Pornan-Warszawa 1959,

54" Por. J.T. FORESTELL, Old Testament Background of the Magnificat, MLSt, Washington 1961,
s. 54.
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Kantyk Magnificat nosi charakter poezji hebrajskiej. Tekst ten jest rodzajem
liryczno-epicznym, laczacym tematyke epicka z liryzmem i emocjonalnoscia, jako
konstruktywnymi pierwiastkami utworu. Opiera si¢ on na klasycznej formie psalmu
dzigkczynnego. Podobnie jak w psalmach napisanych zgodnie z zasadami hebraj-
skiej poezji lirycznej, przybierajacej w nich badz to ksztalt hymnu, modlitwy czy
refleksyjne;j elegii, w Magnificat moina wyloni¢ podstawowe skiadniki owej poezji:
paralelizmy ukladu czlonéw wiersza, a wigc strofy rytmiczne oparte o paralelizm
semicki, rytmike polegajaca na odpowiednim rozkladzie akcentu zdaniowego oraz
obrazowo$¢ osiagana przez zastosowanie odpowiednich srodkéw stylistycznych:
przenosnig, poréwnanie, personifikacjg, obrazy antropomorficzne". Podziat takiego
tekstu, przy zastosowaniu krytyki literackiej do tekstu biblijnego, wykazuje rozmice
w stosunku do podzialéw wyzej przedstawionych:
cz. | — wprowadzenie — wezwanie do oddawania Bogu chwaly i czci;
cz. I — pochwata Boga (dwa motywy):

1) wystawianie Boga przez kontemplacj¢ doskonalosci Jego dziet stwérczych;

2) koncentracja woko6t wydarzen zbawczych, widocznych w historii lub w Zyciu

jednostki;
cz. IIl — zakorczenie — rodzaj podsumowania, pochwata lub powtérzenie wez-
wania wstepnego'.

Kantyk Magnificat, jako istotny element Officium divinum w liturgii rzymskiej,
nalezy do kantykéw brewiarza i znalazl zastosowanie w Vesperae — dawniejszym
Lucernarium" (poczatkowo kantyk ten nalezat do nabozefistwa porannego'®). Lgu-
des i Vesperae, kluczowe modlitwy opus divinum, nale2a do najstarszych, poczatko-
wo nawet jedynych pozamonastycznych modlitw porzadku dziennego'”. Nieszpory
podlegaly wielowiekowym reformom, przechodzac pewne zmiany zaréwno w za-
kresie wewnetrznym, jak i w same;j strukturze. Rozw¢j ten szedt dwoma nurtami:
poprzez wsp6lnoty monastyczne i poprzez wainiejsze o$rodki diecezjalne. Dla po-
rzadk6w monastycznych, wedtug ktérych odmawiano brewiarz, pewnym podsumo-
waniem byla regula $w. Benedykta (V w.). W tym porzadku Magnificat nastgpowal
po czterech psalmach z antyfonami, lekcji, responsorium, hymnie ambrozjanskim,
wersecie, po ktorym nastgpowala prosba litanijna. Wedhug tzw. porzadku rzymskie-
£0, ktory z czasem stat si¢ wzorem dla innych Koscioléw Swiata laciriskiego (IX w.),
Magnificat zajmowal pozycje kolejna: werset Deus in auditorium i Gloria Patri, po
nich nastepowalo pig¢ psalméw z antyfonami, po nich krétkie czytanie, werset,

3 W. SMEREKA, art. ¢y1., 8. 39.
M JANKOWSKI, ROMANIUK, STACHOWIAK (red.), Komentarz praktyczny, s. 235.

1 R. ZIELASKO, Officium divinum, w: Wprowadzenie do liturgii, Poznah-Warszawa 1967, s. 405;
SINKA, &2. o1, 8. 242.

16 B, STABLEIN, Das einstimmige Magnificat, MGG, Kassel 194968, t. VIIL k. 1483,

' R. JONSSON, Etudes sur la genése des offices vérsifiés, Sztokholm 1968, s. 9-12,
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Magnificat z antyfong, Kyrie eleison i Pater noster lub kolekta dzienna, na koniec
dodawano prosby ferialne'.

Magnificat, jako jeden z najwazniejszych §piewéw Kosciola, zajmowat i zajmu-
je uprzywilejowane miejsce, czego dowodem jest m.in. nieustanne zachowywanie
go w Horae canonicae, podlegajacych kolejnym reformom, by wymieni¢ tu najwaz-
niejsze:

XIN w. — Breviarium secundum usum Romanae Curiae, tzw. , franciszkanski";
XVI1 w. — Breviarium sanctae Crucis (wyd. 1535);

— Breviarium Romanum (Piusa V, [wyd. 1568]), obowiazujace w calym
Kosciele lacinskim, a bedace poprawionym i uproszczonym brewiarzem
franciszkanskim z XIII w."

Punktem szczytowym godziny modlitewnej Vesperae w wymienionych brewia-
rzach byl kantyk ewangeliczny wraz z antyfons. Przez t¢ wlasnie pozycje godzina
ta stala si¢ zasadnicza forma kultu maryjnego.

2. Kantyk w monodii gregorianskiej

Jako jednoglosowa forma choralowa Magnificat oparte jest na tonie kantyko-
wym, ktérego formuta, zblizona w funkcji i stylu do tonu psalmowego, rézni si¢ od
niego swym nieco bogatszym, bardziej ozdobnym opracowaniem, jak tez poprze-
dzaniem kazdego wersetu tekstu intonacja”. Struktury melodyczne Magnificat opar-
te sa na o§miu muzycznych formutach, ktére sq przyporzadkowane kolejnym tonom
ko$cielnym (Magnificat octo tonorum)®'.

Kantyk jest wykonywany w oparciu o jedna z tych o$miu formul, a kazdy ko-
lejny wers tekstu jest powtdrzeniem tego samego muzycznego wzoru. Dla kazdego

'* W. GLOWA, Historia i teologiczna my$| poszczegbinych godzin, w: W. SWIERZAWSKI (red.),
Liturgia uSwigcenia czasu, Krakéw 1984, s. 53-54; por. tez: M. BERRY, Liturgy of the Hours, NGrove,
t. X1, Londyn 1980, s. 88; D. IDASZAK, Teksty liturgiczne w XVIil-wiecznych kompozycjach z Grodziska
Wielkopolskiego, RTK 34 (1987), z. 7, 5. 357-363.

% J, GROCHOCKI, Z dziejéw Officium Divinum, RBL § (1952), s. 53.

% Zob. np. Graduale sacrosanctae romanae ecclesiae de tempore et de sanctis, Romae 1908; Liber
Usualis Missae et Officii pro Dominicis et Festis cum cantu gregoriano, Romae 1936, s. 207-218.

*! Tonus peregrinus, stosowany czesto w psalmach poza serig tradycyjnych tonéw koécielnych, nie
jest uzywany w jednoglosowym, choralowym $piewic Magnificat. We Francji spotykano sporadycznie
$piew Magnificat oparty na modus ,krélewskim” (royal), ktérego skomponowanic przypisuje si¢ hipo-
tetycznie Ludwikowi X111 (za: Magnificat, w: Encyclopdie de la musique, t_ 111, Paris 1961). W nabo-
2enistwach anglikariskich pojawily si¢ zmienione wersje tonéw kantyku (Suplement fo the New Version,
1700; za: N. TEMPERLEY, Canticle [anglican], NGrove, 1. 111, 1980, s. 726). Reforma luterasiska zacho-
wala tony psalmodyczne dla Magnificat przettumaczonego na jezyk niemiecki: Meine Seele erhebt den
Herren, podczas gdy u reformatoréw francuskich kantyk byt ujety w strofy poetyckie jak inne kantyki
Biblii i zaopatrzony w specjalne melodie, przeznaczone do $piewu zbiorowego; A. ALBIA, Mon ame loue
el magnifie, za: M. HONEGGER (opr.), Science de la Musique. Magnificat, Paris 1976, s. 576.
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wersu kantyku formula melodyczna jest podzielona na dwie, zblizone pod wzgle-
dem muzycznym, czgéci. Po wprowadzajacej, intonacyijnej figurze melodycznej
(intonatio, initium) powtarzany jest ton recytacyjny (repercussio, tenor), prowadzac
(po fleksji) do $rodkowe;j kadenciji (mediatio, metrum), kt6ra zamyka pierwsza po-
lowe wersu. W drugiej jego polowie dzwigk repercussio jest ponownie wielokrotnie
powtarzany (zaleznie od ilosci sylab w tekscie), dazac do bogatszej melodycznie,
niz Srodkowa, kadencji koficowej (terminatio, differentia) i finalis®.

Istnieja dwa zestawy ton6w dla kantyku Magnificat. Pierwszy réimi sie od to-
néw psalmowych tylko w niewielu detalach, drugi zawiera roni solemnes (qui ad
Canticum B. Mariae V. in Festis majoribus I vel Il classis usurpari possunt), uzy-
wane w czasie waimiejszych §wiat. Te ostatnie majg bardziej opracowane formuly
dla kadencji srodkowych (mediatio) i w wigkszo$ci przypadk6w réwniez dla for-
muly poczatkowej (infonatio). Ponadto — ré2ny spos6b wykonania i interpretacji
podnosi uroczysty charakter kantykéw i rézmi je od psalméw Officium®.

Wybdr modus oraz zakoriczenie kantyku differentia sa uzaleznione od towarzy-
szacej mu antyfony, ktéra go obramowuje. Antyfona dobierana jest w zaleznoéci od
danego $wigta kocielnego, zawiera mysl przewodnia officium dnia czy uroczysto-
$ci oraz cytuje i parafrazuje tekst kantyku. Antyfony do Magnificat sa takze nieco
dluzsze i bardziej ozdobne niz pozostale (np. antyfona Hodie Christus natus est)*.
W najstarszych antyfonarzach znajduja si¢ specjalne serie antyfon przeznaczonych
dla Magnificar®.

Szczegdlnie uroczysty charakter wykonania Magnificat podkreslano juz w [X w.,
w traktacie Commemoratio brevis, nakazujacy wolniejsze, bardziej majestatyczne
wykonywanie wersetéw Canticum B.M.V.%

3. Opracowania wieloglosowe — wybrane przyklady

Praktyka wieloglosowego opracowywania laciniskiego tekstu Canticum B.M.V
zaczela intensywnie rozwijaé si¢, jak mozna sadzié na podstawie zachowanych
#rédetl, w XIV i XV w. Juz w tym poczatkowym,okresie polifoniczne kompozycje
Magnificat pojawiaja si¢ w twérczoéci autoréw réznych narodowosci, by wymieni¢
chociazby takie nazwiska, jak: Dunstable, Dufay, Binchois, Limburgia, Feragut, De
Quatris, Isaak, Josquin des Pres, Mouton, Obrecht. Najstarszym (obok anonimowe-

2\ . LEwkowicz, Harmonia gregorianska, Poznaf 1959, s. 281.

B R H. HOPPIN, Medieval Music, New York-London 1978, s. 84.

# J. VIRET, Magnificat, w: Dictionnaire des oeuvres de i ‘art vocal, t. 11, Paris 1989, s. 1167 por.
te2 antyfony do Magnificat w: Liber Antiphonarus pro diurnis horis juxta ritum romanum, Solesmes
1897, s. 87, 92, 96, 101, 107, 112 oraz w: Liber Gradualis, Tomaci 1883, s. 232.

B Por. R. STEINER, Magnificat — monophonic, NGrove, t. X1, s. 495.

% VIRET, &. cyt., 5. 1167.
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go) zachowanym przekazem wieloglosowego opracowania kantyku B.M. V. w Pol-
sce jest pochodzaca réwniez z XV w. (ok. 1430 r.) kompozycja autorstwa Mikotaja
z Radomia. Gatunek magnificat niezwykle ekspansywnie rozprzestrzenia si¢ w Eu-
ropie juz w XV w., lecz dopiero XVI w. jest okresem, kiedy przezywa swéj naj-
wiekszy rozkwit. Liturgiczny tekst maryjnego kantyku by, obok ordinarium missae,
najczeéciej poddawany muzycznym opracowaniom wieloglosowym w tym wiasnie
stuleciu. Od ok. 1520 r. pojawiaja si¢ w Europie liczne zbiory r¢kopi$mienne, a po
1534 r. — druki?, ktére zawierajg wylacznie lub gtéwnie kompozycje magnificar®.
Wsrod czolowych reprezentantéw tego gatunku mozna wymienié: C. Feste, C. Mo-
ralesa, G. Albertiego, O. di Lasso, G.P. da Palestring.

Wieloglosowy magnificat po 1600 r. byt juz wyrazem nowego stylu, rodzacego
sie na podlozu gruntownych przeobrazen techniki kompozytorskiej (niezalezng ka-
tegoria byly kompozycje magnificat pisane w stile osservatoro, ktéry wykazywat
niezwyklg trwalo$¢ i utrzymywat si¢ jeszcze do XVIII w. (np. Bernardi, Lotti).
Szeroki zasdb $rodkéw wyrazowych, ich bogactwo i réznorodnosé shuzyty w duzej
mierze wyrazowej interpretacji tekstu stownego kantyku, ktéry to, jako tekst poetyc-
ki, szczegbinie nadawal si¢ do stosowania efektéw barokowego malarstwa dzwig-
kowego. Zmieniona od podstaw zasada ksztaftowania utworu, dominujaca rola
techniki koncertujacej i nierzadko posuwanie si¢ do $miatych eksperymentéw, znaj-
dywaty swe bezposrednie odbicie réwniez we wczesnobarokowych dzielach religij-
nych. Magnificat C. Monteverdiego, wieiczacy Vespro della Beata Virgine, prze-
jawia symbiozg dwoch styléw: dawnego i nowego. Z jednej strony — wnikliwy
stosunek do tekstu biblijnego, z drugiej — manifestowanie awangardowych tenden-
cji epoki oraz bezprecedensowe pomysty i innowacje w ujeciu caloéci dziela® stwo-
rzyly kompozycj¢ przelomowa w ewolucji gatunku, zaréwno od strony warszta-
towej, jak i estetycznej. Innym czolowym reprezentantem gatunku, pochodzacym
z1 pol. XVII w,, lecz juz z niemieckiego kregu kulturowego, jest wokalno-instru-
mentalne (jednoczesnie wykazujace wplyw polichdralnoéci Gabrielego) Magnificat
facinskie (SWV 468) H. Schiitza.

W potowie XVII w. coraz silniej zarysowuja si¢ tendencje w kierunku wyod-
rebniania w kompozycji samodzielnych, zamknigtych czeéci (na zasadzie respek-
towania tradycyjnej odpowiedniosci ich liczby do 12-wersetowej struktury tekstu
kantyku, lub tez na zasadzie do$¢ swobodnego taczenia po kilka werséw w jednym
segmencie muzycznym). Laczy si¢ to czesto z rozbudowaniem, a nieraz monumen-
talizacjq calej formy, operowaniem duzymi masami dfwiekowymi, jak i emancypa-
cja partii solowych. Symptomy tych zmian mozemy zaobserwowaé m.in. w Ma-

¥ W. KIRSCH, Magnificat — polyphonic to 1600, NGrove, t. XI, s. 495.

#Np. zbioér magnificat'6w C. MORALESA, Magnificat Moralis ispani cum quatuor vocibus, liber
primus, Wenecja 1545,

P Por. dyskusje, ktérg podejmuje w zwigzku z ta problematyka S. BONTA, Liturgical Problems in
Monteverdis Marian Vespers, JAMS 20 (1967), s. 87.



KANTYK MAGNIFICAT JAKO INSPIRACJA 371

gnificat J.R. Ahlego (1657 r.), J.P. Kriegera (1685 r.), a jeszcze na szersza skale
w opracowaniach tego kantyku XVII-wiecznych kompozytoréw francuskich, ktére
swa funkcjq i charakterem zdecydowanie réznily sie od wioskich i niemieckich,
nalezac do specjainej kategorii gatunku grand moter™ (Delalande, Du Mont, Char-
pentier’'). Magnificat we francuskiej kulturze muzycznej I pot. XVII w. pozostawal,
Jjak wickszo$¢ francuskich kompozyciji religijnych bastionem stile antico (np. ma-
gnificat’y J. de Boumnoville). Dopiero niektore magnificat'y H. Du Monta, a w szcze-
g6lnosci uznany przez J.R. Anthony'ego™ za najbardziej interesujacy i efektowny
magnificat wokalno-instrumentalny, umieszczony jako kompozycja nr 13 w zbiorze
Du Monta Meslanges — daly model nastgpnym generacjom. Zaréwno opracowania
kantyku Du Monta, jak i znakomita wigkszo$¢ opracowan innych autoréw miescily
si¢ w kategorii formalnej grand motets (rzadziej petits motets, np. u Lully'ego).
Wyrastajacy z rodzimych tradycji i wykazujacy dazenie do pogodzenia wiloskich
zalozef estetycznych z francuskimi tradycjami grand motet wykazywat duze podo-
bienstwo formalne do kantaty religijnej. Podobnie wiec jak w twérczoéci polskiej
tego okresu — mozna mowi¢ o wymiennosci tych gatunkéw. D. Launay — w swej
obszemnej pracy po$wigconej francuskiej muzyce religijnej — nie omawia magni-
ficat'u jako odrgbnego gatunku muzycznego, koncentrujac swa uwage na og6inych
tendencjach rozwojowych kategorii wyZ2szego rzedu, jakim byt wlasnie grand mo-
tet. Za twéreéw, ktdrzy najbardziej przyczynili si¢ do jego ewolucji (zmiany doty-
czace jezyka muzyczego, struktury dziela, dyspozycji aparatu wykonawczego, jak
i asymilowanych wplywéw obcych) uwazani sq przede wszystkim: M.A. Charpen-
tier, M. Delalande i A. Campra. Zwraca uwagg fakt, iz ich dziela, wraz z nabie-
raniem cech wielkiej kantaty religijnej i dazeniem do charakteru koncertowego
w coraz to mniejszym stopniu respektuja plan literacki kompozycji. Zjawisko to,
wystepujace z duzym nasileniem na przetomie XVIVXVIII w. i w I pot. XVIII w.
dotyczy m.in. wilaénie form wersetowych. Wersety s grupowane w zaleznosci od
muzycznego podzialu kompozycji na cz¢sci, ktore sa wzgledem siebie skontrasto-
wane i posiadaja rozng obsad¢. Mozna tu wskaza¢ na wplyw wielkiej kantaty wios-
kiej i jej przedstawicieli jak m.in.: Rossi, Cavalli, Savioni. Zjawisko to w petni od-
zwierciedla sie w polskich kompozycjach magnificat, cho¢, jak wynika z zachowa-
nego materiatu, z pewnym op6Znieniem w stosunku do Europy zachodniej (polowa
XVII w.).

Magnificat'y Charpentiera, bgdace pod wzgledem formy i Srodkéw stylistycz-
nych pod silnym wptywem muzyki wioskiej (jakkolwick mozna w nich réwniez
spotkaé pewne strukturalne elementy typowe dla muzyki francuskiej, np. wplyw
wielkiego ronda) sq w duzej mierze materialem poréwnywalnym dla czg$ci zacho-

% D. LAUNAY, La musique religieuse en France du Concile de Trente & 1804, Paris 1993, s. 434-440.
'Y, ROKSETH, Un Magnificat de Marc-Antoine Charpentier, ,Journal of Renaissance and Baroque

Music™ 1 (1946), nr 3, s. 192-199. )
3 J R. ANTHONY, La musique en France & |'epoque baroque, Paris 1981, s. 234.
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wanych polskich kompozycji, reprezentujacych interesujacy nas gatunek. Szcze-
gélnie te jego kompozycje, przeznaczone na rozbudowany zesp6t wokalno-ins-
trumentalny, bedace w zasadzie juz wielkimi, zespolowymi kantatami religijnymi
odzwierciedlaja europejskie tendencje w nowoczesnym ksztaltowaniu formy reli-
gijnej i przyspieszaja jej sekularyzacj¢. Tworzone w koncu XVII w. — prezentujg
juz dojrzate stadium rozwoju formy magnificat, niejako nowy wz6ér formalny, ktéry,
ewoluujac i modyfikujac sig, rozpowszechni si¢ takze w Polsce. Kontynuatorami
tego nurtu na gruncie francuskim byli m.in.: A. Campra, E. Blanchard, F. Giroust —
komponujacy w II pol. XVIII w. m.in. magnificat'y (grand motets) dla kaplicy
krélewskie;j™.

Nowa koncepcja formalna potaczona z kunsztownoscia, odpowiednia do kon-
wencji estetycznych dojrzalego baroku, znalazia swéj wyraz w wielu europejskich
kompozycjach reprezentujacych omawiany gatunek, by wymienié chociazby stynne
Magnificat A. Vivaldiego (RV 610) czy Magnificat J.S. Bacha (BWV 243).

W stosunkowo niewielkiej grupie polskich dziet muzyki religijnej XVII w., jakg
dysponujemy dzisiaj — wyniklej z dotkliwych spustoszen w zabytkach muzycznych
tego okresu -— odnajdujemy (poza stojacym na pograniczu dwéch epok stylistycz-
nych dzielem M. Zielefiskiego z 1611 r.) dwa peine autorskie przekazy wieloglo-
sowego, wokalno-instrumentalnego magnificar'u. Sa to: pochodzace z I pol. XVII w.
Magnificat Marcina Mielczewskiego, bedace ostatnia czgscia cyklu Vesperae Domi-
nicales oraz Magnificat Jacka Rézyckiego z Il pot. XVII w. Fakt, iz dysponujemy
tak skapym, jesli chodzi o ilos¢ przykladéw, Zrédlem historycznym powoduje
pewien brak przejrzystosci ciagu rozwojowego formy magnificat w XVII stuleciu
w naszym kraju. Nie §wiadczy to jednak o schylkowym charakterze tej formy w 6w-
czesnej Polsce. Dwie wymienione wyzej kompozycje sq istotnym ogniwem w pro-
cesie dalszego dojrzewania i rozwoju magnificat'u, ktéry — jak dowodzi tego zacho-
wany material XVIII-wieczny — nadal byl w Polsce gatunkiem zywym i budzacym
zainteresowanie wielu twércoéw.

Wyjatkowe miejsce zajmuje Magnificat G-dur Marcina J6zefa Zebrowskiego™.
Ta rozbudowana, wokalno-instrumentalna kompozycja, ze znacznie rozszerzonym
aparatem wykonawczym zbliza si¢ w pewnym stopniu pod wzgledem charakteru
i stylu do niekt6rych reprezentantéw gatunku w dwczesnej muzyce wioskiej. Cechy
te dotycza przede wszystkim j¢zyka muzycznego, natomiast w zakresie formy —
pierwotna, liturgiczna, 12-wersowa dyspozycja tekstu sownego stala si¢ podstawa
dla jasno zaznaczonych podzialéw muzycznych. Pomimo duzych rozmiaréw, utwor
jest zwarty i jednorodny, stanowiac przykiad logiki rozwoju wielkiej formy. W swych

3 J E. MORBY, The Great Chapel Chamber Controversy, ,,The Musical Quarterly” 1972, nr 4,
s. 383. Podobnie jak motety (w tym magnificat’y) M.R. Delalande i M.A. Charpentiera, pisane z przez-
naczenicm dla Chapelle Royal i Sainte Chapelle — tak i kompozycje F. Girousta wymagaly szczegdlnic
uroczystej oprawy, zdeterminowanej ich funkcja.

¥ Wyd. w serii WDMP nr 64, Krakéw 1968.
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wewnetrznych podzialach architektonicznych — kompozycja réwniez wykazuje
proporcje i symetri¢. Dwunastoczgéciowa forma muzyczna idzie w $lad za forma
poetycka (w tym kierunku grunt byt przygotowany przez okresy poprzednie). For-
malnie zatem dzielo to utrzymuje jeszcze silne powiazania z przeszloscia, natomiast
w warstwie czysto muzycznej prezentuje nurt odzwierciedlajacy tendencje estety-
czne epoki. Uwagg zwracaja m.in. powiazania materialowe wewnatrz czgsci, ktére
sa realizowane badZ przez kontynuacj¢ (w postaci wariantdw) i rozwéj mys$li mu-
zycznej, badZ przez wierna repetycj¢ jej fragmentéw. Powiazania te dokonuja si¢
zaréwno w warstwie wokalno-instrumentalnej, jak i czysto instrumentalnej. Na pod-
stawie wspomnianego przykladu, jak i wielu innych zachowanych (giéwnie w reko-
pisach) XVIII-wiecznych kompozycji magnificat (np. Polickiego, Staromieyskiego,
Szczurowskiego, Bryknera, Zejdlera, Dankowskiego), mozna sadzi¢, iz scisle litur-
giczny tekst kantyku na ogéi nie dopuszczatl w swych opracowaniach muzycznych
daleko idacych ingerencji w tekst, jak np. przestawianie kolejnosci zdan. Spoty-
kamy jednak pod tym wzgl¢dem pewne wyjatki. I tak np. Scistemu przestrzeganiu
porzadku tekstu liturgicznego zaprzecza bardzo znamienny i wyjatkowy pod tym
wzgledem przyklad gatunku, jakim jest Magnificat Kaspra Pyrszyniskiego (kompo-
Zycja zaginiona, znana jedynie z opisu i interpretacji J.J. Dunicza®). Kompozytor
nie tylko cz¢sto przestawia kolejnosé wersetéw (a zwlaszcza wielokrotnie wbu-
dowuje w przebieg calo$ci I werset), lecz takze powtarza grupy stéw z poprzednich
wersetéw w wersetach nastepnych, np. cz¢$é I wersetu taczy z I — Magnificat et
exultavit Spiritus meus, cZy | werset z czeécia IV wersetu — Magnificat anima mea
Dominum et sanctum nomen eius. Zabiegi te spowodowane s3 zaréwno koncepcja
powigkszenia rozmiaréw kompozycji (obejmowala ona w sumie 584 taktéw), jak
i dostosowania tekstu do symetrycznych konstrukcji muzycznych (faczacych si¢ nie-
kiedy z powrotami materialu muzycznego). Tak wigc, w niektérych przypadkach
strona strukturalna oraz semantyczna tekstu jako calo$ci w pewnym stopniu pod-
porzadkowuje si¢ formalno-muzycznej koncepcji dzieta. Swobodne traktowanie
tekstu, czesty brak konsekwencji w jego logicznym (zachowujacym okreslony po-
rzadek) przekazie dowodzi, iz aspekt budowy architektonicznej i ksztaltowania
muzycznego jest w coraz mniejszym stopniu zdeterminowany przez tekst stowny.

Inne rozwiazanie architektoniczne znajdujemy np. w Magnificat Antoniego Mil-
wida*, gdzie kazda z wigkszych czesci muzycznych skiada si¢ z trzech wersetow,
dajac tym samym bardzo regularnie i symetrycznie zbudowana, czteroczgéciowg
kompozycje (konsekwentnie réwniez i ostatnia czg$€, w ktérej zwykle doksologia
wystepuje oddzielnie, ujeta jest trjczionowo: werset X, XI, XII).

Warto tez zwrécié uwage na zjawisko przeciwne, kiedy to jeden z wersetéw
ulega tak dalece idacemu podziatowi, iz jego opracowanie muzyczne obejmuje dwie

» J.J. DUNICZ, Kasper Pyrszyviski. Z badan nad muzykq polskq XVIII wieku, .Polski Rocznik
Muzykologiczny™ 1935, s. 54-75.
% Dixit et Magnificat z: Vesperae.
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niezalezne czgéci kompozycji. Stosunkowo czgsto przypadek taki moima spotkac
w kompozycjach obcych. I tak, zaréwno np. w utworze J.S. Bacha, jak i F.X. Bri-
xiego — dwie polowy [l wersetu (Quia respexit...) otrzymuja nie tylko skontrasto-
wane, jesli chodzi o obsade¢ opracowanie muzyczne (co z uwagi na wyekspono-
wanie i symboliczne odzwierciedlenie siéw omnes generationes zdarza sig czgsto),
ale takze stanowig dwie odrebne i niezalezne od siebie czgéci muzyczne (u Brixiego
nawet odmienne tonalnie, metrycznie i agogicznie). W obydwu wskazanych kompo-
zycjach 6w zabieg rozbicia wersetu powodujacy zwigkszenie ilosci gléwnych ca-
loéci jest skompensowany dzigki polaczeniu w jednolite czgsci muzyczne innych,
wybranych wersetéw. W ten spos6b tradycyjna 12-czg$ciowos¢ opracowania ma-
gnificat'u zostaje zachowana.

Na og6t usamodzielnienie duzych cz¢éci kompozycji, kumulujacych po kilka
jednostek strukturalnych jakimi sa wersety, najcz¢sciej nie burzy architektonicznej
réwnowagi dzieta. Odejécie od bezposredniego podporzadkowania muzyki stowu
w niewielu tylko przypadkach prowadzi do calkowitego nieliczenia si¢ z prawidlo-
wosciami budowy tekstu. Emancypacja z zaleznosci dzwigku od stowa dokonuje
si¢ przede wszystkim w ramach mniejszych struktur (ksztaltowanie frazy, zdania...),
w mniejszym za$ stopniu w zakresie zewnetrznego ukfadu architektonicznego.

4. Respektowanie tradycji liturgicznej

Zachowanie w wieloglosowych kompozycjach magnificat tradycji liturgicznej
zwiazanej z si¢ganiem do oryginalnej melodii choralowej przejawia si¢ w réznym
stopniu. Nawiazanie do owej tradycji przybiera w péznych XVIII-wiecznych opra-
cowaniach kantyku z reguly juz tylko posta¢ symboliczna, jakkolwiek zaznaczona
w spos6b bardzo sugestywny. Do rzadkosci nalezy odwolywanie si¢ do §redniowie-
cznych i renesansowych wzoréw, w ktérych czesto calosé kompozycji opierala si¢
na melodycznym materiale choratu. Zwlaszcza w XVI-wiecznych magnificat'ach
spos6b adaptowania choratu obejmowat szereg mozliwosci — poczawszy od diugo-
nutowego cantus firmus, poprzez rytmizowana jego posta¢ i réznego typu waria-
cyjne zmiany wynikle z dostosowania si¢ do wymog6w wieloglosowe;j struktury,
az do kontrapunktycznych imitacji i parafraz choratu w réznych glosach®’. W wielu
Jjednak 6wczesnych kompozycjach Magnificat postugiwanie si¢ tradycyjna melodia
liturgiczna ograniczalo si¢ do cytowania (mniej lub bardziej wiernego) choralowych
incipitéw. Tak wigc przede wszystkim pierwszy czion modelu gregorianskiego dos-

' 37 Na ré2zne sposoby traklowania cantus prius factus w 1 i Il pol. XVI w. zwraca uwagg M.J. CHO-
MINSKI, Historia harmonii i kontrapunktu, t. 11, Krakéw 1962, s. 114, 301; zob. te2 J. ARMSTRONG, How
to Compose a Psalm: Ponzio and Cerone Compared, ,.Studi Musicali” 7 (1978).
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tarczal materialu motywicznego™. Nierzadko spotka¢ tez mozna bylo we wspom-
nianym okresie i takie opracowania tekstu kantyku B.M. V., ktére nie wykazywaly
2adnych zaleznosci melodycznych i konstrukcyjnych od chorahi®.

Koegzystencja choralu z nowymi technikami kompozytorskimi nast¢pnego stule-
cia — a zwlaszcza jego pierwszych dziesigcioleci, kiedy dokonat sie istotny przelom
stylistyczny w muzyce religijnej — wystapila réwniez na terenie gatunku magnifi-
cat. Claudio Monteverdi, wykraczajac w swej kompozycji poza przyjeta dwczesénie
konwencijg dziela liturgicznego, laczy choralowy cantus firmus z partiami koncertu-
Jacymi. Zaréwno w pierwszej, jak i drugiej wersji jego Magnificat z Vespro della
Beata Vergine, trzonem formy staje si¢ wyraznie wyeksponowana choralowa melo-
dia (z przetworzong motywika), wedrujaca jako cantus firmus poprzez rézne glosy,
wplatana w rozmaite konfiguracje gloséw wokalnych (a w przypadku I wersji —
i instrumentalnych). Funkcj¢ ekspresyjno-dramatyczna tego typu ujecia i zastoso-
wania choralu podkre$la Ewa Obniska: ,,[...] o dramaturgii Magnificat I w znacznym
stopniu decyduje melodia choralowa, stale obecna w dwunastu odcinkach kompo-
zycji, a $cislej — decyduje zderzenie jej statycznych, wybrzmiewajacych z wolna
dzwigkéw z bujnymi, petnymi wigoru rytmicznego i dynamizmu partiami niecho-
ralowymi™. W zwiazku z takim traktowaniem materialu muzycznego wytania si¢
réwniez problem adekwatnosci dzieta do 6wczesnej praktyki liturgicznej, podjety
m.in. przez S. Bonte*' i L. Bianconiego®’. Dzielo Monteverdiego w pewnym sensie
zamyka etap tworzenia wokalno-instrumentalnej kompozycji Magnificat w oparciu
o tak konsekwentnie przeprowadzona melodi¢ choratu®. Nie oznacza to, iz w p62-
niejszym okresie nie pojawig si¢ préby powrotu do takiej koncepcji dziela, jednak

* Symptomatycznym zjawiskiem wystepujacym np. w wielu magnificar'ach Orlando di Lasso jest
wicksze zblizenie opracowania pierwszego i ostatniego wersetu tekstu do choratu, podczas gdy wersety
$rodkowe otrzymujg opracowanic muzyczne bardziej swobodne. O sposobach traktowania choratu
w magnificat'ach Lasso pisze m.in. W. KURTHEN, Uber Choral und Polyphonie im 16 Jahrhundert,
Kaln 1950, s. 107-109. Praktyka ta byla stosowana w opracowaniach magnificat'éw i psalméw réwniez
i péZnicj — por. np. psalm Laudate Dominum M. Wronowicza, gdzie w pierwszym i ostatnim wersecie
kompozytor cytuje melodi¢ choralowa VIII tonu.

» Jednym z najbardziej ewidentnych przykladéw moze by¢ zespét kilkudziesigciu kompozycji
Orlanda di Lasso, napisanych w technice parodiowanej i wykorzystujacych rozmaite utwory $wieckie.
Mozna tu te2 przytoczy¢ dzielo M. Practoriusa. W jego zbiorze z 1611 1. wigkszo$¢ magnificat'6w oparta
jest na materiale parodiowanym, a tylko kilka na gregoriafiskim lub ,protestanckim” chorale; por.
F. BLUME, Protestant Church Music, London 1975, s. 177.

“ E. OBNISKA, Claudio Monteverdi, Gdafisk 1993, s. 239.

' S. BONTA, Liturgical Problems in Monteverdis Marian Vespers, JAMS 20 (1967), s. 87-95,

2 L. BIANCONI, Music in the Seventeenth Century, Cambridge 1989, s. 105-119,

© Zjawisko to podkreéla m.in. M. Bukofzer: ,Po Monteverdim stosowanie cantus firmus w concer-
tato na duzg liczbg gloséw prawie zaniko. Jego nastgpcy w Wenegji [...] i pozniejsi kompozytorzy |...]
zanadto przejmowali si¢ przedstawieniem tekstu, aby ulega¢ ograniczajgcym okowom cantus firmus.
W ich utworach wystepujg jedynie czasem intonacje i krétkie cytaty z choratu w opracowaniu kontra-
punktycznym; M. BUKOFZER, Muzyka w epoce baroku, Krakéw 1970, s. 102.
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beda to przypadki dos¢ sporadyczne. Sposrod tworcow Magnificat dziatajacych
w II polowie XVII stulecia i respektujacych tradycje liturgiczne w sensie wprowa-
dzania w przebieg niemal calej kompozycji melodii kantykowej okreslonego tonu
mozna wymienié takze wspomnianego wczesniej kompozytora francuskiego —
Marc-Antoina Charpentiera*.

Coraz wyraZniej jednak rysuje si¢ tendencja do odchodzenia od choratu jako
jednego z podstawowych elementow konstrukcyjnych kompozycji. Zastapiony on
zostaje formulami melodycznymi mniej lub bardziej bliskimi gregoriariskim i to
przewaznie tylko na krétkim (z reguty wstepnym) odcinku kompozycji. Taki wias-
nie sposob wykorzystania i strukturowania choralu moze wskazywa¢ na czasy now-
sze. Z dziet obcego pochodzenia wymienmy tu chociazby Magnificat H. Schiltza®,
Ph. Du Monta*, J.R. Ahlego, F. Cavallego, J.Ph. Kriegera*’. Z polskich zachowa-
nych przykiadéw tego okresu w kategorii t¢j mieszcza si¢ np. kompozycje Mikolaja
Zielenskiego i Marcina Mielczewskiego. Dzieto Zielenskiego — poza jednoglo-
sowga intonacja — nie wykazuje w zasadzie wyraznych powiazan z choratem. Taki
stosunek kompozytora do choralowego materialu dZwigkowego wynikat zaréwno
z bwezeénie przyjetej praktyki, jak i swoistego ksztaltowania wielochérowego ma-
sywu brzmieniowego. Wedtug Wiadyslawa Malinowskiego — ,,[...] odrzucenie lub
przyjecie inspiracji choratu nie bylo w technice dzwigkowej, jaka reprezentuje Zie-
leriski, kwestia wolnego wyboru. Rezygnacja z owych inspiracji byla konsekwencja
jego generalnej muzycznej koncepcji. W jej ramach ani chorat jako material melo-
dyczny, ani zwiazane z jego wykorzystaniem metody konstrukcji nie mogly znalezé
szerszego zastosowania. Wystarczy zda¢ sobie sprawe, Ze nieodlaczna od koncepcji
dzwigkowej Zieleriskiego jest choéby rola melodyki (i okre$lona jej postaé), oscy-
lujaca migdzy formowaniem plastycznych motywéw przeznaczonych do imitacji
a wtérnoscia i dezindywidualizacja podyktowang prymatem struktur wertykal-
nych™®, W wigkszym stopniu nawiazuje do tradycji Mielczewski, cytujac jako dhu-
gonutowy cantus firmus w glosie sopranowym melodi¢ choralowg VI tonu. Frag-
ment ten obejmuje stowa calego I wersetu, wyraznie wyr6:miajac go na tle calosci.

“Np. w jego Magnificat melodia choralowa VIII tonu ukazana jest bardzo plastycznie i pojawia si¢
w réznych glosach w ciggu calej kompozycji. W niektérych odcinkach choralowy model wzbogacony
jest omamentami.

* W lacifiskim Magnificat (SWV 468) Schitza — poza nawiazujacym do praktyki liturgicznej
jednoglosowym rozpoczeciem kompozycji (slowo magnificat wykonuje glos tenorowy solo) — nie ma
wyrainych odnicsieri do formut gregoriafiskich. Schitz nic wprowadza réwniez formut tonus peregrinus
w swych trzech zachowanych magnificat'ach z tekstem niemieckim (Meine Seele SWV 344, 426, 494).

* Du Mont w swych magnificat’ach opicra si¢ na formutach melodycznych bliskim gregoriafiskim,
przede wszystkim w obrebie | wersetu tekstu. Jedli chodzi o zastosowanie choraly, na szczegding uwage
zastuguje Magnificat nr 13 ze zbioru Méslanges. W kompozycji tej wstepna symfonia oparta jest na te-
magcie gregoriafiskim.

W Magnificat Kricgera odcinck odpowiadajacy slowom calego pierwszego wersety, a realizowany
jednogtosowo przez glos sopranowy, wyraZnie nawigzuje do wzorca choralowego.

“ W. MALINOWSKI, Polifonia Mikolaja Zielerskiego, Krakéw 1981, s. 28.
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Wiele sposréd polskich XVIII-wiecznych kompozycji reprezentuje nurt rozwi-
jajacy sig juz przez cale XVII stulecie, nurt, w ktérym rola choratu ograniczona jest
juz tylko do symbolicznego zaznaczenia i podkreslenia zwiazku z tradycja®. Struk-
tury zblizone w swym rysunku i charakterze do choratowych i wykazujace r6zny
stopiefi wyrazistosci wystepuja zwykle w powigzaniu z pierwszym stowem kanty-
ku — magnificar®. Nie sa to jednak wieme cytaty choralu, lecz formuty melodycz-
no-rytmiczne, ktére swym waskim ambitus (a czgsto tylko recytacja na jednej wy-
sokosci dzwigku), ograniczong interwalika, dlugimi wartoéciami rytmicznymi (lub
tez przeciwnie — szybko i rOwnomiemnie skandowanymi dZwigkami) oraz ogélnym
charakterem inwokacji, zawolania, w sposdb zamierzony nawiazuja do choratu i wy-
woluja pozadany nastréj. Te wlasnie formuly melodyczno-rytmiczne, mimo iz po-
dobienstwo z wzorcem gregorianskim jest juz w duzym stopniu zatarte, odznacza-
Ja sie znaczna precyzja rytmiczna, ujednoliconym brzmieniem, wyrazisto$cia tekstu
slownego. Rzadziej spotykamy si¢ z opracowaniem calego I wersetu, ktére nawig-
zuje do struktury choratowej. Czgste stosowanie w przebiegu tych kompozycji
fragment6w homorytmicznych lub jednoglosowych, w ktérych na dluzszym odcin-
ku wystepuje szybka recytacja tekstu, réwniez stanowi (§wiadoma, czy te2 nie) re-
miniscencje choratu. Nalezy podkresli¢ fakt, ze w grupie kompozycji wspomniane-
g0 wyzej nurtu, w ktérym mamy do czynienia z rezygnacja z cytowania czy uZycia
na szersza skal¢ materialu choralowego, elementy, czy tylko nikle $lady tegoz sq
niemal zawsze obecne. Swiadczq one, iz na terenie gatunku magnificat tradycja
choralowa byla zywotna jeszcze przez caty XVIII w., mimo radykalnych przeob-
razen w zakresie stylu i koncepcji formy. Caly szereg przyktadéw o analogicznym
podejéciu do choralu jak w wielu kompozycjach polskich znajdujemy réwniez
w obcej literaturze (np. u: F.X. Brixiego, A. Vivaldiego, A. Caldary, J. Kuhnaua,
J.Ch. Bacha, C.Ph.E. Bacha, W.A. Mozarta®").

Inny sposdb adaptacji choralu, kiedy to nie przenika on calego utworu, lecz po-
jawia si¢ w centralnej jego czgsci, odnajdujemy np. w XVII-wiecznym anonimo-
wym utworze ze zbioru po kapeli kolegiaty w Lowiczu. Elementy choralu wprowa-
dzone sa w opracowaniu VII wersetu (Deposuit...), realizowanym przez caly zespét
wokalno-instrumentalny. Juz pierwsze wejscie gloséw wokalnych w imitacji nawia-
zuje do incipitu choralowego — II tonu (wariantu solemnis). Powtérzenie poczat-
kowych stéw wersetu zespolone jest z cytatem melodii choralowej I tonu (wariant
zwykly) w glosie tenorowym. Warto zwr6ci¢ uwage na bardzo charakterystyczny
moment rozpoczynajacy t¢ czgsé, kiedy to chér wehodzi a cappella. Wraz ze wszy-

# Zjawisko to dotyczy réwniez i innych form muzyki religijnej. Np. w pasjach tego okresu odnalez¢
mozna tylko nikle $lady melodii gregoriafiskich; por. K. MROWIEC, Pasje wieloglosowe w muzyce pol-
skiej XVII wieku, Krakoéw 1972, s. 121-123.

% W nicktérych kompozycjach polskich obserwujemy brak analogii z choralem, nawet w odniesie-
niu do pierwszego slowa tekstu.

%' Magnificat z Vesperae de Dominica KV 321 i Magnificat z Vesperae Solennes de Confessore
KV 339.
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stkimi towarzyszacymi instrumentami wylaczona zostaje takze partia basso con-
tinuo. Partia ta pojawia si¢ jednocze$nie z wejsciem czwartego glosu zespotu
wokalnego — basu, dublujac melodie choralows. Zabieg catkowitego wylaczenia
instrumentéw zastosowal kompozytor tylko w tym jednym miejscu utworu, co
w polaczeniu z uzytym tu choralem wskazuje bardzo jaskrawo na §wiadomy mo-
ment archaizacji.

Wprowadzenie motywiki choratu tylko do jednej, Srodkowej czgsci kompozyciji,
nie nalezalo do zjawisk odosobnionych. Ma ono swoje odzwierciedlenie np. w Ma-
gnificat D-dur (BWV 243) J.S. Bacha, gdzie w czgsci odpowiadajacej IX wersetowi
(Suscepit Israel) wystepuje jako cantus firmus w glosach instrumentalnych chorat
niemiecki z melodig IX tonu psalmowego — peregrinus™.

Innym interesujacym przykladem, tym razem z polskiego zbioru, jest wokalno-
instrumentalna kompozycja anonimowa®, w ktérej zacytowana w postaci cantus
firmus melodia choralowa VI tonu pojawia si¢ w spos6b niezwykle systematyczny:
werset | — w sopranie, Il — w alcie, V — w tenorze, VII — w basie, IX — w te-
norze, XII — w sopranie. Mamy tu wigc do czynienia nie tylko z nawiazaniem do
tradycji choratowej, ale réwniez do techniki alternatim, co w polaczeniu z typo-
wymi dla XVIII w. srodkami techniki kompozytorskiej daje szczeg6Iny efekt.

O obecnosci i — jak mozna przypuszcza¢ — znacznej roli choratu we wspom-
nianym wczesniej, zaginionym Magnificat Kaspra Pyrszyfiskiego dowiadujemy si¢
z pracy J.J. Dunicza: ,Melodia choralu w zmodyfikowane;j formie postuzy} si¢ kom-
pozytor w mniejszym lub wigkszym zakresie we wszystkich ustepach Magnificar
z wyjatkiem fugi w IV czesci”™.

W zachodnioeuropejskich XVIII-wiecznych opracowaniach tekstu Canticum
znajdujemy réwniez pojedyncze przyklady, w ktérych choral, wykorzystany w sto-
sunkowo szerokim zakresie, wtopiony jest (nieraz nawet jako cantus firmus) w no-
woczesnie pojeta strukturg muzyczna. Nalezy tu m.in. Magnificat D. Zelenki®,
L. Leo, F. Durante®, G.A. Fioroniego, a nawet jedno z trzech opracowan Magnifi-

% W pierwszej wersji Magnificat (Es~dur) melodia chorelu realizowana jest przez trabke, w drugicj
wersji (D-dur) — przez dwa oboje. Cantus firmus przeciwstawiony jest kontrapunktowi gloséw
nizszych. Wybdr X wersetu podykiowany zostal, wg Spitty, checig podkreslenia szczegéinego wyrazu
tego wersetu, wg Bassa — zbieznodcia tresci tego wersetu z Ps 114, kidry wykonywano w tonic pere-
grinus; zob. PH. SPITTA, Johann Sebastian Bach, t. I, New York 1952, 3. 382; A. BASSO, Jean Sebastian
Bach, t. 11, Paris 1985, s. 578; W.I. LEWKOWICZ, dz. cy1., s. 281. Réwniez w niemieckim Magnificat
Bacha — Meine Seele erhebt den Herren BWYV 10, ktéry jest kantatg choralowg oparta na melodii IX to-
nu psalmowego (peregrinus), wystepuje analogiczne traktowanie choralowego cantus firmus. Praktyka
wykorzystania tego tonu byla w Niemczech powszechna — por. np. Magnificat J.H. Scheina (1627).

* Kompozycja Magnificat przechowywana w Bibliotece PAN w Gdarsku (sygn. BN 7432).

* DuNICZ, art. oyt., 8. 6S.

* Po 5-taktowym wstepie basso continuo, w partii chéralnej pojawia sig cytat melodii choralowej
VI tonu (wariant uroczysty).

% W Magnificat B-dur F. Durante choral wystepuje w postaci canfus firmus.
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cat W.A. Mozarta®. Jako nieodiaczny problem, ktéry pojawit si¢ juz w poprzednim
stuleciu, a stopniowo nasilat w XVIII w., jawi si¢ tu podporzadkowanie modalnych
melodii gregoriafiskich harmonice funkcyjnej. W tej to epoce, kiedy styl $cistego
kontrapunktu miat juz tylko minimalne zastosowanie*®, melodie gregorianskie opra-
cowywano wspélczesnie, zgodnie z koncepcjg harmoniczng XVIII w., co niejedno-
krotnie wywolywato polemiki u wspoiczesnych® (jak réwniez sam fakt wprowa-
dzania w kompozycj¢ choratu). Nie zmienia to jednak faktu, Ze sieganie na tak
rézne sposoby do $piewu choralowego bylo widocznym przejawem zachowania
silnych zwiazk6éw gatunku magnificat z tradycja. Szczeg6lne wyczulenie na nig
i podejmowanie prob kumulacji pierwiastka choralowego z nowoczesnymi tech-
nikami kompozytorskimi dawalo czgsto nieoczekiwane symbiozy. Kompozycje tego
nurtu — ubocznego w stosunku do wyzej scharakteryzowanego — posiadaja nie-
jako wiasna, odrebna forme artystyczng i z tego tez powodu stanowig interesujace
pole obserwacji.

¥ W Magnificat z cyklu: Dixit Dominus et Magnificat W.A. Mozarta (KV 193) choralowy incipit
111 tonu staje si¢ podstawq dla imitacji (wersety: [, IV, VII, IX, X).

* Zob.: T. HEGER, Music of the Classic Period, Michigan 1969, s. 91-93; J.M. CHOMINSKI,
Historia harmonii i kontrapunktu, t. 111, Krakéw 1990, s. 158-159.

% Przeciwnikiem tego typu zespolenia dwéch réznych styléw byt J.J. Rousseau, czemu dal wyraz
w swoich pismach, m.in. w hadle Chorat w: Dictionnaire de musigque (1768); zob. B. DIDIER, La

musique des Lumnicres, Paris 1985, s. 50-51.



