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PIESN RELIGIJNA
W TWORCZOSCI KOMPOZYTORSKIEJ
KS. IDZIEGO OGIERMANA MANSKIEGO (1900-1966)

Struktura formalna, melodyka i harmonika opracowan piesni koscielnych

W bogatej spusciznie kompozytorskiej ks. Idziego Ogiermana Manskiego czolo-
we miejsce zajmuje szeroko rozumiana tworczos¢ religijna. Jest to zrozumiale, gdyz
kompozytor by} osoba duchowna i ten rodzaj muzyki byt najblizszy jego preferen-
cjom estetycznym. Pod poj¢ciem muzyki religijnej rozumie-si¢ tu muzyke szricte litur-
giczna, posiadajaca teksty zaczerpnigte z liturgii Kosciola katolickiego i przeznaczong
dla liturgii tegoz Kosciota (msze, nieszpory, litanie, nowenny, officium brewiarzo-
we), kompozycje sakralne przeznaczone dla liturgii (piesni), jak rowniez pozalitur-
giczna muzyke nie majaca zastosowania w liturgii i nabozenistwach, ale inspirowana
religia (misteria religijne i inne utwory sceniczne oraz utwory religijne wykonywane
podczas uroczystosci zakonnych i szkolnych). Pokazny ilosciowo jest rowniez doro-
bek o charakterze swieckim. Stanowia go piesni (patriotyczne, zolnierskie, biesiad-
ne, humorystyczne, folklorystyczne, mlodziezowe i okolicznosciowe), kantaty, mu-
zyka teatralna i sceniczna. Religijne i $wieckie utwory chéralne oraz przeznaczone
na spiew unisono lub glosy solowe powstawaty na ogét z towarzyszeniem instru-
mentalnym. Wazne miejsce w dorobku ks. Manskiego zajmuje rowniez tworczosé
instrumentalna. Zalicza si¢ do niej przede wszystkim wysoko cenione akompania-
menty organowe do piesni koscielnych.

Podstawowa cecha calej tworczosci kompozytora jest jej uzytkowy charakter,
a w przypadku kompozyciji religijnych — ich liturgiczne przeznaczenie. Wszystkie
utwory religijne pisane byly z mysla o ich wykorzystaniu podczas Mszy §w., nabo-
zenstw oraz réznych uroczystosci koscielnych. Wigkszo$¢ utworéw wykonywanych
bylo przez chory i orkiestry salezjanskie prowadzone przez samego kompozytora.

Tworczos¢ piesniarska stanowi najbogatsza czgs¢ dorobku kompozytorskiego
ks. Idziego Ogiermana Maiiskiego. Dzial piesni religijnych obejmuje 198 utworow.
Nalezy do ntego 60 opracowan tradycyjnych piesni koscielnych oraz 138 wilasnych
kompozycji ks. Manskiego. Autor niniejszego artykutu przedstawia cechy jezyka kom-
pozytorskiego ks. Manskiego, ograniczajac si¢ do scharakteryzowania struktury for-
malnej, melodyki oraz harmoniki jego opracowan pie$ni koscielnych. Utwory te
przeznaczone zostaly na r6znorodny aparat wykonawczy, poczawszy od piesni na
$piew unisono, poprzez kompozycje na dwa glosy réwne lub mieszane, az po trzy-
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i czteroglosowe utwory choéralne. Stalg praktykq kompozytora bylo tworzenie utwo-
réw wokalnych wraz z towarzyszeniem organowym, niekiedy wigkszym skladem
instrumentalnym.

1. Twérczos¢ pieSniowa ks. 1.O. Manskiego na tle epoki (nurt cecylianski i styl
romantyczny)

Posrod réznorodnej twdrczosci muzycznej o charakterze sakralnym piesn jest
podstawowa forma wykorzystywana w liturgii Kosciota katolickiego. Poczatki pies-
ni naboznych $piewanych przez Polakéw w jezyku ojczystym siegaja XIII w.' Po-
czatkowo wykonywano je poza obrgbem $wiatyn podczas roznych okolicznosci, nie
zawsze zwigzanych z celebracja nabozenstw (byly to np. Spiewy rycerskie, wojen-
ne), jednak juz w nastepnym stuleciu pie$ni $piewano w kosciotach. Okazja do ich
wykonywania byly swigta koscielne, Dni Krzyzowe, pielgrzymki do miejsc odpusto-
wych, nieszpory lub nabozenstwa, w ktorych licznie uczestniczyl prosty lud chrzes-
cijanski. Dzigki temu forme pie$ni coraz wyrazniej zaczat przenikaé duch liturgii’.
Na dalszy rozwdj katolickich piesni koscielnych wywarta wplyw takze reformacja.
Poczawszy od XVI w. zaczgto taczy¢ piesn religijna z liturgia mszalna, przez co zaj-
mowata ona coraz wiecej miejsca w ramach celebracji liturgicznych®

Upadek znaczenia i zeswiecczenie muzyki koscielnej, ktore nastapily w polowie
XVIII w., sprawily, ze takze forma piesni podzielita los calej tworczosci religijnej.
Do zazegnania kryzysu i odnowy muzyki kosciota facinskiego przyczynily si¢ pow-
stale w XIX w. towarzystwa muzyczne. Szczego6lng role odegrat ruch cecylianski,
ktory zapoczatkowatl nawrot do tradycji muzyki liturgicznej. Dazac do osiagnigcia
tych zatozen pielegnowano chorat gregorianski, a sposréd dziet przeznaczonych do
liturgii preferowano utwory utrzymane w stylu polifonii palestrinowskiej. Odrzuco-
no, uznang za zbyt $wiecka i pozbawiong charakteru sakralnego, tworczo$¢é nawia-
zujaca do stylu barokowego, neapolitaniskiego. Ideatem epoki baroku byly kompo-
zycje wokalno-instrumentalne z tekstem facinskim, jednak w tworczosci sakralnej
XIX w. okazaly sie one nieprzydatne. Teologowie i kompozytorzy zwiazani z ruchem
cecylianskim dazyli do wprowadzenia do liturgii pie$ni w jezykach narodowych.
Niezrozumiate dla wiernych i czesto oderwane od istoty liturgii teksty tacinskie zas-
tepowali tekstami w jezyku ojczystym oraz tekstami poetyckimi odpowiadajacymi

' J. FUALEK, Bogurodzica, .,Pamigtnik Literacki” 2 (1903), s. 2; por. K. MROWIEC, Polska piesn
koscielna w opracowaniu kompozytoréw X1X wieku, Lublin 1964, s. 13.

? A. BRUCKNER, Literatura religijna w Polsce sredniowiecznej I (Kazania i piesni), Warszawa 1902,
s. 187-188; por. MROWIEC, dz. ¢cyt., s. 13.

* LA, JUNGMANN, Missarum solemnia, t. 1, Wien 1858, s. 193; por. W SCHENK, Udziat ludu w ofie-
rze Mszy sw., Lublin 1960, s. 30.
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duchowi liturgii, natomiast repertuar wokalno-instrumentainy polecali wykonywaé
jedynie podczas $wiat i uroczystosci religijnych*

Cecylianska odnowa muzyki koscielnej zapoczatkowana zostala w potowie
XIX w., a wigc w czasie, gdy w muzyce dominowat styl romantyczny. Twoérczosé
kompozytoréw romantycznych wplyng¢ta na uksztaltowanie charakteru muzyki pre-
ferowanej przez cecylianistdéw. Okres romantyzmu, kultywujacy subiektywizm uczué
oraz wartosci narodowe, zapoczatkowatl nowy gatunek muzyczny — liryke wokalna,
w ramach ktérego nastapit rozkwit formy piesni solowej. Choé poczatki tej formy
siegaja epoki sredniowiecza, to w okresie romantyzmu piesn ulegla gruntownym
przeobrazeniom stylistycznym. Wzbogacony zostat zasdb srodkéw wyrazowych
i technik kompozytorskich stosowanych przez twércdw romantycznych. Szczegél-
nie w tworczosci Franza Schuberta (1797-1828), Roberta Schumanna (1810-1856),
Johannesa Brahmsa (1833-1897), Hugo Wolfa (1860—1903), a w Polsce w twérczo$-
ci Stanistawa Moniuszki (1819-1872) liryka wokalna otrzymata najdoskonalszy
ksztalt, stajac si¢ gldwnym srodkiem wyrazowym tej epoki. Romantycy rozwingli
wszystkie podstawowe gatunki piesni, poczynajac od pie$ni zwrotkowej, poprzez
piesh refrenowa, dialogowana, wariacyjna, az do piesni przekomponowanej’ Mimo
sformulowania jasnej klasyfikacji formy pie§niowej, niekiedy wystepujq inne ukia-
dy, nie dajace si¢ Scisle zaszeregowaé w ramach istniejacych zasad formalnych.
Wplywa na to traktowanie tekstu poetyckiego oraz budowa muzyczna utworu.
Wiekszos¢ piesni zwrotkowych wykazuje dwuczesciowa, kontrastujaca budowe AB
lub AA, o charakterze ewolucyjnym, sporadycznie wystgpuja tendencje do stosowa-
nia formy repryzowej ABA.

Istota piesni romantycznej jest odpowiedni dobdr srodkéw wokalnych i instru-
mentalnych, ktéry wyraza nastrdj i charakter tekstu poetyckiego wykorzystanego
przez kompozytora. W doborze $rodkow technicznych romantycy kierowali si¢ glow-
nie strong wyrazowa utworu poetyckiego. Romantyczna liryke wokalng wyrdznia
odmienna od dotychczas tworzonych piesni faktura wokalna i instrumentalna. Skala
srodkéw kompozytorskich siega od prostych struktur homofonicznych, czego wyra-
zem jest chociazby stosowanie zdwojen unisonowych i oktawowych, majacych na
celu wzmocnienie glosu oraz podkre$lenie wyrazistosci linii melodycznej, do form
dwuchérowych z zastosowaniem $rodkow polifonii lub polifonizowania®

Najczesciej tworzong w okresie romantyzmu byla piesn solowa, jednak powsta-
waly réwniez piesni choéralne na glosy meskie, zenskie, mieszane oraz zespoly pod-
wojne. W przypadku tworczosci choralnej czynnikiem wzbogacajacym $rodki wy-
razowe piesni byl specyficzny, odmienny od dotychczasowego, dobdr glosow oraz

* MROWIEC, dz. cyt., s. 24.
3 J. CHOMINSKI, K. WILKOWSKA-CHOMINSKA, Formy muzyczne, \. 111: Piesi, Krakéw 1974, 5. 211.
¢ Tamze, s. 411,
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nowatorskie traktowanie faktury chdralnej. Romantycy wprowadzili dwojakiego ro-
dzaju odcinki solowe — zaréwno dla gloséw pojedynczych, jak i partii zespotowych.
Skutkiem kontrastowego zestawienia odcinkéw solowych z chéralnymi piesni zys-
kiwaly przez poszerzenie srodkéw wyrazowych. Romantyzm wprowadzit takze zmia-
ne w traktowaniu zespotu chéralnego. Dominujaca do tej pory muzyka polifoniczna
precyzowala zakres traktowania faktury choéralnej. Romantycy wykorzystali mozli-
wosci homofonii, w zwiazku z czym pojawily si¢ nowe rozwiazania kompozytor-
skie, przede wszystkim zdwojenia unisonowe i oktawowe pomigdzy glosami choral-
nymi (czesto dwojenie sopranu przez tenor). Praktykowano takze dublowanie melodii
glosu solowego przez jeden z glos6w chéralnych (spotykamy si¢ réwniez czasami
z tendencja odwrotna), ktorego celem bylo podkreslenie wyrazisto$ci oraz wzmoc-
nienie gidéwnej linii melodycznej. W fakturze choralnej wigksza samodzielnoscia
odznaczatl si¢ sopran i bas, podczas gdy tenor i alt stanowily uzupelnienie harmo-
niczne utworu’

Aktywnym czynnikiem ksztaltujacym forme piesni stala si¢ harmonika. W przy-
padku piesni choralnej kompozytorzy sig¢gali cz¢sto po srodki polifoniczne, przez
co ta odmiana piesni zblizona byta do form kantatowych. Zjawisko wzajemnego
przenikania tych dwu form wokalno-instrumentalnych stafo si¢ procesem natural-
nym na skutek adoptowania przez piesn choralna srodkéw typowych dla kantaty®
W liryce wokalnej Brahmsa, ksztattowanej na motywach ludowych, dominuje diato-
nika, budowa tréjdzwigkowa z przewaga gtdwnych funkcji harmonicznych, zaciem-
nionych niekiedy przez opdznienia, dZwigki przejsciowe, skionnosé do linearyzmu
i modalizmu. Wsréd bogatych srodkow polifonicznych Brahms stosowat nawet kun-
sztowna imitacj¢’

Kompozytorzy romantyczni poszukiwali nowych $rodkow kolorystycznych za-
rowno w partii instrumentu towarzyszacego, czy orkiestrze, jak tez w partii chéralnej
lub solowej. W celu osiagnigcia bogactwa wyrazu zespoly solowe przeciwstawiali
chorowi lub poszczegblnym glosom jednego z chérow. W piesniach chéralnych
Schumanna i Mendelssohna spotykamy si¢ z praktyka dialogowania glosow meskich
z zenskimi. Konsekwencja niejednokrotnie kontrastujacego przeciwstawienia glo-
séw choralnych jest odejscie od $cislej homofonii. Zasadg t¢ ugruntowat jeszcze
bardziej Schumann, ktéry wzorujac si¢ w swej tworczosci na formach kantatowych,
wprowadzat fugato, postugiwat sie takze technika dwuchérowa'® Zespolowe dia-
logowanie oraz dialogowanie ch6row wystgpuje rowniez w bogatym dziale twor-
czosci wokalno-instrumentalnej Brahmsa. Wykorzystanie przez romantykow faktury
dwuchérowej stanowilo kontynuacje procesu wzbogacenia srodkow wyrazu, a kon-

? Tamze, s. 410.

¥ J. CHOMINSKI, K. WILKOWSKA-CHOMINSKA, Historia muzyki, 1. 11, Krakow 1990, s. 95.
® Tamze, s. 97.

19 Tamze, s. 95.
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kretnie kolorystyki dzwigkowej. W postugiwaniu si¢ chdrami przejeli oni z muzyki
dawnej dwojakiego rodzaju techniki kompozytorskie: pierwsza polegata na samo-
dzielnym traktowaniu gloséw w obydwu zespotach, druga przyjmowata mozliwo$¢
zdwajania ktoregos z gloséw jednego chéru przez ten sam rodzaj giosu drugiego
choru. Inna stosowana w romantyzmie technika kompozytorska wystepujaca w dwu-
chorowej fakturze homofonicznej byto przeciwstawianie sobie chéréw lub ich posz-
czegdlnych gloséw. W przypadku wspoldziatania chéréow na dtuzszych odcinkach
przyjmowaly one charakter czteroglosowych ukiadéw homofonicznych. Jesli wspol-
zawodnictwo dotyczylo pojedynczych glosow, wowczas struktura otrzymywata ce-
chy polifonizujace'.

Postawe romantyczng charakteryzuje zainteresowanie kulturg narodowa, ktérej
najstarszym i najtrwalszym przejawem jest tworczo$¢ ludowa. Motywy zaczerpnigte
z piesni ludowych stuzyly kompozytorom romantycznym jako zrodio opracowania
chéralnego, badz stylizacji folkloru w utworach solowych oraz piesniach na $piew
unisono. Na ogol wykorzystywano tekst i melodi¢ piesni, rzadko ograniczano si¢
tylko do jednego z tych elementéw. Wielkie znaczenie temu zjawisku przypisywat Jo-
hannes Brahms, ktéry opracowania piesni ludowych uwazat za ideat liryki wokalnej'2.

Melodyka piesni romantycznej przepojona jest liryczna kantylenga, niekiedy dra-
matyczna ekspresja, czy, w przypadku ballady, wlasciwosciami o charakterze dekla-
macyjnym. Dla osiagni¢cia dramaturgii w tworczosct piesniowej stosowano czg¢sci
recytatywne i aryjne (Schubert). Harmonike pies$ni dramatycznych cechuje ponadto
rozwinigta chromatyka'’. Nowatorskim zjawiskiem dostrzegalnym w dzielach nie-
ktérych kompozytoréw romantycznych bylo wprowadzenie do liryki wokalnej melo-
dii zapozyczonych z choralu gregorianskiego. Praktyke te spotykamy w tworczosci
Petera Corneliusa (1824—-1874)".

Waznym elementem formalnym piesni jest partia instrumentalna. W piesni zwrot-
kowej partia instrumentalna czg¢sto ogranicza si¢ do prostego towarzyszenia, cho¢
spotykamy si¢ réwniez z rozbudowanymi akompaniamentami. Juz sam wstep ins-
trumentalny bywa zr6znicowany i zawiera material motywu melodycznego partii
wokalnej lub nie wykazuje z nia tematycznego powiazania. W przypadku pie$ni
Z rozwinigta partia towarzyszacego instrumentu lub zespolu instrumentalnego wo-
kalny glos solowy traci dominujace znaczenie, stajac si¢ rownorzednym, a nawet
podporzadkowujac si¢ towarzyszeniu instrumentalnemu'

Rozwdj piesni romantycznej przyczynil si¢ rowniez do rozkwitu pie$ni o cha-
rakterze sakralnym. W dorobku kompozytoréw uzytkowej muzyki religijnej i kosciel-

! CHOMINSKI, WILKOWSKA-CHOMINSKA, Formy muzyczne, s. 414.
2 Tamze, s. 96.

13 Tamze, s. 95.

4 CHOMINSKI, WILKOWSKA-CHOMINSKA, Historia muzyki, s. 96.

5 Tamsze, s. 95.
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nej I pot. XX w. tworczo$¢ piesniowa zajmuje poczytne miejsce. Sposrod ré6znorod-
nych utworéw tworzonych dla potrzeb liturgii forma piesni okazatla si¢ najbardziej
przydatna, przez co znalazla swoje trwate miejsce w muzyce Kosciola katolickiego.
Znaczacym przyktadem wykorzystania pie$ni i ugruntowania jej znaczenia w liturgii
Kosciota stalo si¢ opublikowanie w latach 1838—1853 Spiewnika koscielnego ks.
M.M. Mioduszewskiego, ktory przez dlugie lata uwazany byt za podstawowy spiew-
nik liturgiczny polskiego Kosciota'®

2. Struktura formalna opracowan piesni koscielnych

Lata dzialalnosci ks. Manskiego zbiegly si¢ z okresem, w ktorym w muzyce kos-
cielnej dominowaty tendencje propagowane przez ruch cecylianski. Na uksztattowa-
nie charakteru $piewOw preferowanych przez cecylianistow w pewnym stopniu
wptynela twérczosé kompozytorow romantycznych, ktérzy rozwingli wszystkie ga-
tunki piesni, poczynajac od piesni zwrotkowej, poprzez piesh refrenowa, dialogo-
wana, wariacyjna, az do piesni przekomponowanej'’

Stosowang powszechnie w liturgii, mozliwa do wykonania przez lud jest naj-
prostsza odmiana formy piesni — piesn zwrotkowa. Polega ona na wielokrotnym
wykorzystaniu tego samego opracowania muzycznego we wszystkich zwrotkach
tekstu. Prostota piesni zwrotkowej nie umniejsza artystycznej wartosci utworu. Nie-
skomplikowany sposéb opracowania utworu odpowiada charakterowi tego gatunku,
czerpigcego swe wzorce z muzyki ludowej. Zastosowanie kunsztownych srodkow
technicznych wykracza poza ramy stylistyczne pie$ni zwrotkowej. Takie opracowanie
jest ponadto czesto uwarunkowane charakterem tekstu stosowanego przez kompozy-
torow uzytkowej muzyki koscielnej. Forme zwrotkowa wykorzystuje si¢ w liturgii
réwniez ze wzgledu na jednolity nastrdj przenikajacy wszystkie zwrotki tekstu poe-
tyckiego. Wobec takiego stanu rzeczy nie ma potrzeby odmiennego opracowywania
poszczegllnych zwrotek. Wiekszos¢ piesni ks. Maniskiego charakteryzuje budowa
zwrotkowa. Tylko nieliczne utwory (jedno opracowanie piesni koscielnej oraz cztery
kompozycje) pod wzgledem formalnym wykazuja cechy piesni przekomponowane;.

2.1. Pie$ni zwrotkowe

Niemal wszystkie, bo az 193 piesni ks. Manskiego charakteryzuje budowa zwrot-
kowa. Wynika to z faktu, ze praktyka stosowana powszechnie przez niego bylo
wierne zachowywanie struktury formalnej piesni koscielnych stanowiacych zZrédto
opracowania. Poniewaz piesni te na ogot wykazywaly budowe zwrotkowa, wobec

16 MROWIEC, dz. cyt., s. 26.
17 CHOMINSKI, WILKOWSKA-CHOMINSKA, Formy muzyczne, s. 211.
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tego opracowania ks. Manskiego charakteryzuje identyczna struktura. Niektdre pies-
ni zwrotkowe odznaczaja sie zréznicowana struktura wewnetrzng. Zroznicowanie
formalne dotyczy umiejscowienia refrenu lub ewentualnie jego braku. Niektdre
z piesni koscielnych rozpoczyna refren, w innych wystepuje dopiero po pierwszej
zwrotce. Dos¢ czgsto spotyka si¢ zwrotkowe piesni koscielne pozbawione refrenu.

Piesni zwrotkowe wykazuja dwuczesciowa, kontrastujaca budowe AB. Typo-
wym przyktadem choéralnego opracowania piesni zwrotkowej o takim schemacie
formalnym jest hymn Boze, cos Polske. Czteroglosowy ukiad na chér mieszany i or-
gany powstal w Drohiczynie w listopadzie 1965 r., a wigc pod koniec zycia kompozy-
tora. Struktura formalna hymnu zostata wiernie zachowana. Rozpoczyna go zwrotka,
po niej nastepuje refren. Innowacja ks. Manskiego jest dotaczenie wstepu i organo-
wego postludium.

Jednym z wariantow piesni zwrotkowe;j jest forma ograniczajaca sie¢ do samych
zwrotek, pozbawiona refrenu. Taka wiasnie budowe formalna posiada opracowana
przez ks. Manskiego na czterogtosowy chdér mieszany i organy piesn przygodna Kto
sie w opieke. Opracowanie nie odbiega od pierwotnej struktury piesni, ks. Manski
dodat jedynie krétkie postludium organowe.

Pie$ni utrzymane w podobnej formie i stylu opracowania przewazaja w dorobku
tworczym kompozytora. Charakterystycznym srodkiem techniki kompozytorskiej
ks. Manskiego, podkreslajacym granice pomigedzy konczaca si¢ zwrotka a rozpoczy-
najacym si¢ refrenem, jest zastosowana modulacja harmoniczna, niekiedy réwniez
zmiana metrum.

2.2. Pie$ni przekomponowane

W dziale opracowan piesni koscielnych forme piesni przekomponowane;j ks.
Manski nadat tylko jednemu utworowi — czteroglosowemu ukladowi na chér mie-
szany pies$ni koscielnej Boze w dobroci. Na oryginalnej melodii w tonacji G-dur
oparta zostala tylko pierwsza zwrotka utworu. Melodia drugiej zwrotki zostata zmie-
niona. Zmianie ulegla réwniez tonacja zwrotki (modulacja do rownoleglej tonacji
e-moll), tempo oraz sposéb opracowania faktury chéralnej.

3. Melodyka opracowan piesni koscielnych

Pierwsza, wyrozniajaca cecha melodyki calej tworczosci piesniowej ks. Man-
skiego jest jej $piewny, kantylenowy charakter. W niektérych odcinkach na krotkiej
przestrzeni nabiera ona cech figuracyjnych, jednak nalezy to do rzadkosci. W przy-
padku dwuglosowych oraz chéralnych pie$ni koscielnych gléwna melodia opraco-
wania pozostaje niezmienna wobec melodii tradycyjnej pie$ni. Inwencja melodycz-
na ks. Manskiego uwidacznia si¢ w pozostatych glosach skomponowanych przez
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niego. Plan kompozytorski ks. Manskiego zaktadat tworzenie samodzielnych, pros-
tych do nauczenia i wykonania struktur melodycznych o charakterze lirycznym i kan-
tylenowym. Te cechy widoczne sg niemal we wszystkich opracowaniach partii wo-
kalnych, jak rowniez w fakturze towarzyszenia organowego.

Piesn adwentowa Spusécie nam na ziemskie niwy opracowana zostala na dwa
glosy mieszane: alt i tenor. Giéwna melodia zamieszczona zostata w partii altu, na-
tomiast tenor stanowi sfigurowany glos kontrapunktujacy, odznaczajacy sie lekkos-
cia i ruchliwoscia, dzieki wykorzystaniu krotkich wartosci rytmicznych. Materiat
melodyczny tenoru tylko w poczatkowym odcinku tematu zawiera dwa pochody
pasazowe, w dalszej cze$ci skiadaja si¢ na niego pochody melodyczne dzwiekow.
W odréznieniu od gidwnej, wylacznie diatonicznej melodii piesni, w partii kontra-
punktu ks. Manski wprowadzit chromatyczng zmiang jednego dzwig¢ku, podwyz-
szajac przez skasowanie bemola wiasciwy zasadniczej tonacji Es-dur, dzwiek as.
Koniecznos¢ osiagnigcia dzwigku a spowodowana zostata zastosowaniem wychyle-
nia modulacyjnego w postaci wtracenia (D”)D. Osiagniety dzwiek a jest tercja wira-
conej dominanty.

Samodzielno$¢ nizszego glosu ks. Manski osiaga przez wprowadzenie w nim
motywow niezaleznych pod wzglgdem melodycznym i rytmicznym od melodii giow-
nej. Glosy wokalne nie sa prowadzone wobec siebie rownolegle. Tylko nieliczne
dzwigki obydwu gloséw, na ogot rozpoczynajace i konczace motywy melodyczne
piesni, postepuja w jednakowym nastgpstwie rytmicznym. Wieksza ruchliwoscia
i rozdrobnieniem rytmicznym, na skutek zastosowania dzwigkow przejsciowych,
odznacza sig¢ kontrapunkt. Rozbieznos¢ rytmiczna podyktowana jest ponadto wpro-
wadzeniem w glosie tenorowym krotkich, dwutaktowych motywow melodycznych
rozpoczynajacych si¢ regularnie z opézZnieniem dwéch pauz éwierénutowych. Ko-
respondujace z glownym tematem melodii motywy wprowadzone w tenorze za-
wieraja odmienny od altu materiat dzwigkowy. Podobienstwo melodyczne wykazu-
je tylko jeden motyw (takty 11-12), w ktorym ks. Manski postuzyl si¢ technika
imitacyjna.

Tworczosé koledowa obejmuje stosunkowo obszerna czesé sposrdd calego do-
robku piesniarskiego ks. Manskiego. Obok 6 autorskich kompozycji powstaty 42 opra-
cowania tradycyjnych kolgd. Te proporcje sugeruja, ze w pracy muzycznej z mio-
dziezg i studentami salezjanskimi ks. Manski nastawiony byt nie tyle na tworzenie
nowych kompozycji, ile na opracowywanie chdralne istniejacych i znanych pow-
szechnie kolgd na $§piew unisono oraz popularyzacjg wartosciowych, mniej znanych
melodii.

Ciekawe rozwiazanie melodyczne kompozytor zastosowat w dwuglosowym opra-
cowaniu koledy 4 wczora z wieczora. Obok gléwnej melodii przeznaczonej dla altu,
réwniez glos tenorowy odznacza si¢ picknem linii melodycznej. Wedtug zamystu
ks. Manskiego w dwuglosie powinna by¢ $piewana wigkszo$¢ zwrotek piesni (1, 2,
5,6,9, 10, 11). Niektore jednak zwrotki (3, 4, 7, 8) przeznaczone zostaty do wyko-
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nywania solowego i w ich opracowaniu dokonat modyfikacji melodycznych. Po-
czatkowe zwrotki $piewane w dwuglosie utrzymane sa w zasadniczej tonacji D-dur,
natomiast pozostale, wykonywane przez tenor solo, po zastosowaniu w partii orga-
néw modulacji do tonacji fis-moll, otrzymaly zmieniona melodi¢, dostosowana do
tonacji minorowej. Gtowny zarys i kierunek linii melodycznej nie ulegt zmianie, mo-
dyfikacje dotycza naprzemiennych zmian interwalowych sekundy wielkiej z mata,
co wynika z nastgpstwa odlegtosci pomigdzy stopniami gamy minorowe;.

Jednym z zabiegdéw kompozytorskich ks. Manskiego wystepujacych w dwuglo-
sowych i chéralnych opracowaniach piesni koscielnych jest wypelnienie rytmiczne
dwoma lub kilkoma dzwigkami jednego glosu, dtuzszego dzwieku wystepujacego
w glosie drugim. Ma to na celu zachowanie ptynnosci ruchu dzwigkéw w fakturze
wokalnej. Drugi powod takiego rozwiazania rytmicznego ks. Manski podaje w ad-
notacji zamieszczonej w partyturze koledy A wezora z wieczora: ,,W czgsci pierwszej
markowaé ésemki (nie ¢wiartki), aby glos meski mégt precyzyjnie kontrastowaé
rytmicznie”'®

Innym utworem, w ktérym zastosowany zostal kontrast rytmiczny, jest opraco-
wanie koledy Przybiezeli do Betlejem na alt i glos meski z organami. Melodia giéwna
koledy znajduje si¢ w alcie. Rytmiczne uzupelnienie gloséw jest naturalng konsek-
wencja przeprowadzenia tematu koledy w glosie mgskim z dwutaktowym opdZnie-
niem. Melodia nizszego glosu otrzymala wigc material dzwigkowy gléwnego tematu
koledy. Zmianie ulegt on dopiero w ostatnich czterech taktach piesni.

Obsada wykonawcza wiekszosci dwuglosowych opracowan piesni koscielnych
jest dwuglos wokalny: alt i dowolny glos meski. Melodia gléwna pie$ni we wszyst-
kich niemal takich opracowaniach znajduje si¢ w glosie altowym. Melodia gléwna
zawsze umieszczona jest w calosci. Te typowa obsade wykonawcza ks. Manski przy-
Jat w wielkopostnych piesniach Ach, moj Jezu 1 Juz Cie zegnam, najmilszy Synu.
Dokomponowana przez ks. Manskiego kontrapunktujaca pgrtia glosu meskiego od-
znacza si¢ piekna kantylena. Na walor estetyczny piesni Ach, mdj Jezu wplywaja
zaréwno dos¢ dtugie dzwigki brzmiace na jednej wysokosci, jak tez wznoszace i opa-
dajace pochody melodyczne. Dzigki nim partia nizszego glosu otrzymala znamiona
samodzielnosci melodycznej. Dodatkowa cecha wptywajaca na samodzielno$é opra-
cowanej przez ks. Manskiego partii glosu meskiego jest odmienne od partii altu pro-
wadzenie fraz melodycznych. Ich granice wyznaczaja motywy melodyczne glosu
meskiego, ktore nie wystgpuja rownolegle do gtdéwnej melodii piesni. Dotyczy to
szczegoblnie zwrotki. Glowna melodia piesni zawiera wylacznie diatoniczny materiat
tonacji D-dur. Zboczenia modulacyjne w postaci wtracenn dominantowych sprawia-
ja, ze partia towarzyszenia organowego otrzymata dzwigki wykraczajace poza ramy

'® Adnotacja zamieszczona w partyturze koledy A wezora z wieczora, w: Repertuar Oratorium, z. 1
(brak paginacji).
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diatoniki. W melodii nizszego gtosu wokalnego jeden raz pojawia si¢ dzwiek gis’,
stanowiacy tercje zastosowanej w tym miejscu dominanty wtraconej (takt 10).

Spiewna melodi¢ otrzymat meski glos w opracowaniu wielkopostnej piesni Juz
Cig zegnam, najmilszy Synu. Tworzac go, ks. Manski zachowal charakter gléwne;j
melodii piesni, stosujac takze w kontrapunkcie pochody sekundowe dZzwigkow.
Skoki kwartowe i kwintowe na ogdét rozpoczynaja lub koncza frazy melodyczne. Sa
wiec podyktowane wystepujacymi zwrotami dominantowo-tonicznymi (takty 11-12)
lub shuzg osiagnieciu zmiany rejestru brzmienia glosu me¢skiego przez skok kwinty
i kwarty, ktory w efekcie daje znaczna odleglo$¢ oktawy (takty 8-9; 14-15).

Bardziej skomplikowanym jest osiagniecie $piewnosci partii wokalnych w trzy-
i czterogiosowych chéralnych opracowaniach piesni koscielnych, cho¢ i tu ks. Man-
ski jawi sig jako wytrawny melodysta. Glosy choralne prowadzone sa wedlug pod-
stawowej zasady harmonizacji postgpowania najblizsza droga wobec nast¢pujacych
po sobie dzwiekdw. Dzigki temu dominuja niewielkie odleglosci tercji, kwarty, nie-
kiedy kwinty, sporadycznie oktawy. Najczg¢sciej jednak w glosach choralnych mamy
do czynienia z sekundowym nastepstwem dzwigkoéw, niekiedy repetycja dZzwigkow.
Taki spos6b harmonizacji czyni utwér przystepnym dla niewykwalifikowanych
wykonawcow. Stala zasadg kompozytorska jest umieszczenie gtéwnej melodii pies-
ni w najwyzszym glosie chéralnym.

Jednym z chéralnych opracowan tradycyjnych piesni koscielnych jest cztero-
glosowa konstrukcja na chor mieszany Kto si¢ w opieke. Spiewny charakter partii
choralnych z jednej strony ma walor estetyczny, z drugiej ulatwia wykonawcom
opanowanie partii ich glosu. Najwigksza rozpig¢tos¢ interwalowa wystepuje w glosie
basowym i sigga oktawy. Ambitus najnizszego gtosu wynosi kwintdecyme (F—c').
Pozostale glosy choralne postepuja na ogét w ruchu sekundowym, skoki interwa-
lowe osiagaja mniejsze rozmiary, do kwarty wiacznie. Spiewnos¢ partii chéralnych
wykazuje linearny spos6b tworzenia utworu. Kantylenowy charakter melodyki glo-
sow choéralnych poteguja zastosowane w nich dzwigki przejsciowe.

Podobne cechy melodyki uwidaczniaja si¢ w czteroglosowym opracowaniu na
chér mieszany hymnu Boze, cos Polske. Melodia gléwna hymnu umieszczona zos-
tala w sopranie. Spiewnym przebiegiem melodycznym odznaczaja si¢ zwlaszcza
glosy srodkowe, w kt6érych dominuja pochody gamowe. Skoki interwalowe w alcie
nie przekraczaja odleglosci kwarty i sg stosowane sporadycznie. Ambitus glosu alto-
wego nie jest zbyt obszerny i miesci si¢ w septymie. Ks. Manski kilkakrotnie wpro-
wadzit w alcie zmiany chromatyczne dzwigkow (takty: 16, 17,23, 26, 28), ktore po-
dyktowane zostaly zastosowanym chwilowym zboczeniem modulacyjnym w utworze.
Dzwigki zmienione chromatycznie zostaly uprzednio przygotowane odpowiednim
przebiegiem melodycznym poprzedzajacym miejsce alteracji. W przypadku podwyz-
szenia dzwigku (takty: 16, 23, 28) melodia przyjmuje kierunek wznoszacy, natomiast
opada, gdy kompozytor przewidzial obnizenie dzwigku (takty: 17, 24, 28).
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Podobnie przedstawia si¢ linia melodyczna tenoru. Ks. Manski w jednym miej-
scu (takty 11-12) zmienia rejestr gtosu skokiem o septyme. Ambitus tenoru wynosi
duodecyme. Kantylenowy charakter melodyka zyskuje dzigki przewazajacym po-
chodom sekundowym dzwi¢kéw. Najwigksze zroznicowanie interwalowe melodii
i rozmiaru ambitusu prezentuje gtos basowy. Ambitus partii basowej osiaga rozmiar
dwoch oktaw. Odleglosci pomigdzy dzwigkami kilkakrotnie sicgaja oktawy, jeden
raz nawet nony. Pomimo tych rozbieznosci i rzadszego stosowania pochodéw ga-
mowych partia glosu basowego odznacza si¢ Spiewnoscia.

Wyjatkowe rozwiazanie melodyczne wprowadzit ks. Mariski w chéralnym opra-
cowaniu maryjnej piesni Matko niebieskiego Pana oraz w pieéni przygodnej Boze
w dobroci. Zastosowanie nietypowej dla kompozytora faktury dialogowego nastep-
stwa partii chdralnej z organowa spowodowalo rozcztonkowanie melodii pie$ni na
krotkie 2-3 lub kilkutaktowe odcinki. Choralne fragmenty przedzielane s3 moty-
wami lub frazami organowymi, ktére pelnia funkcje melodycznego dopowiedzenia
i jednoczesnie przygotowuja nast¢pny odcinek chéralny. Piesni te sa jedynymi przy-
kladami rozczlonkowania motywicznego melodii piesni koscielnych.

4. Harmonika opracowan piesni ko$cielnych

Cecha wyr6zniajaca tworczos¢ kompozytorska ks. Manskiego jest harmonika.
Wiedza muzyczna, ktora zdobyt w Konserwatorium Muzycznym w Warszawie oraz
w Kownie, pozwolita mu swobodnie operowa¢ ré6znorodnymi srodkami harmoni-
cznymi. W efekcie przyczynily si¢ one do uzyskania ciekawego, zréznicowanego
brzmienia utworéw. Wsréd licznych srodkéw harmonicznych stosowanych przez
kompozytora niektore wystepuja regularnie. Moga wiec byé uznane za charakterys-
tyczne elementy jgzyka harmonicznego ks. Manskiego.

Piesni religijne ks. Manskiego maja typowo uzytkowy charakter — przeznaczone
zostaly jako pie$ni towarzyszace liturgii oraz uroczystosciom obchodzonym we wspol-
notach salezjanskich. Wykorzystane przez kompozytora srodki harmoniczne dostoso-
wane zostaly do specyfiki przeznaczenia utwordw, stad cechuje je wzgledna prostota,
ale i zréznicowanie elementu harmonicznego. Kompozytor nie stosowat skompliko-
wanych srodkéw harmonicznych, poniewaz mial swiadomos¢ liturgicznego przez-
naczenia swojej tworczosci oraz ograniczonych mozliwosci technicznych i wykonaw-
czych amatorskich chéréw koscielnych. Ciekawe brzmienie utwory ks. Marnskiego
zawdzig¢czaja wypracowanym przez siebie i stosowanym powszechnie w swojej
tworczosci nastgpstwom akorddw, ich postaciom oraz réznorodnym czynnikom
wplywajacym na dysonansowe brzmienie akordéw. Srodki harmoniczne zostaty
uszeregowane i przedstawione wedlug skali trudnosci, poczawszy od najprostszych
po bardziej skomplikowane.
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W twérczosci piesniowej ks. Manskiego dominuja utwory skomponowane i opra-
cowane wedlug zasad harmoniki funkcyjnej, stad ten dzial zostat przedstawiony
w pierwszej kolejnosci i nieco obszerniej. Kilka piesni powstalych w duchu harmo-
niki modalnej oméwionych zostalo w dalszej czesci artykutu.

Do najbardziej charakterystycznych elementéw ksztattujacych specyfike jezyka
harmonicznego ks. Manskiego naleza: (1) dobdr tonacji utworéw; (2) zmiany postaci
akord6éw: przewrotow i uktadéw funkcji; (3) czgste stosowanie akordu II stopnia;
(4) stosowanie dzwickéw obcych; (5) stosowanie pochoddéw chromatycznych; (6)
alteracje dzwigkow; (7) zréznicowanie harmoniczne i fakturalne w powtarzanych
fragmentach; (8) zboczenia modulacyjne i (9) modulacje.

4.1. Dobor tonacji utworoéw

Cata twdrczosé ks. Manskiego ma charakter uzytkowy. Wszystkie piesni, za-
rowno kompozycje autorskie, jak i opracowania tradycyjnych piesni koscielnych,
przeznaczone zostaly do uzytku liturgicznego. Pierwszymi wykonawcami utworéw
byly prowadzone przez kompozytora chéry miodziezowe dziatajace przy placow-
kach salezjanskich. Kilkuglosowe opracowania pies$ni pisane byty réwniez dla po-
trzeb amatorskich choréw koscielnych istniejacych przy parafiach calego kraju. Po-
dobne przeznaczenie maja pie$ni na $piew unisono z towarzyszeniem organowym
opracowane przez ks. Manskiego.

Tonacje opracowanych przez ks. Manskiego piesni uzaleznione s od kilku czyn-
nikdw. Pierwszym i najistotniejszym jest skiad zespotu i rodzaj glosoéw, dla ktérych
przeznaczony jest utwér. W przypadku opracowan kilkuglosowych tonacja byia tak
dobierana, aby partie gtoséw chéralnych miescily si¢ w swojej skali. Podobny cel
przyswiecal opracowaniom piesni na spiew unisono, przeznaczonym dla nie wyksz-
talconego muzycznie ludu. Wyczucie tego problemu przez ks. Manskiego oraz wie-
loletnia praktyka kompozytorska sprawily, ze jego twdrczos¢ jest bardzo przys-
tepna dla amatorskich wykonawcow. Tak wigc podstawowym czynnikiem doboru
tonacji utworow, ktore wyszly spod piora kompozytora, jest ich uzytkowe, liturgiczne
przeznaczenie.

Innym elementem wplywajacym na dobér tonacji opracowan piesni koscielnych
jest przebieg gldwnej melodii piesni oraz jej ambitus. Dotyczy to gidéwnie piesni na
$piew unisono z organami, a takze ukladéw dwugtosowych. Tradycyjne piesni ks.
Marnski opracowywat niejednokrotnie w tonacjach odmiennych od wystgpujacych
w $piewnikach. Bylo to spowodowane pragnieniem dostosowania tonacji utworu
do skali najwygodniejszej dia wykonawcow.

Analizujac piesni opracowane przez ks. Manskiego, dostrzec mozna pewne pra-
widlowosci wystepujace w doborze tonacji. Ich dobor kompozytor uzaleznia od ro-
dzaju i sktadu zespotu chéralnego. W przypadku piesni na $piew unisono najczesciej
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powtarzajaca si¢ jest tonacja G-dur. Wystepuja tez piesni opracowane w tonacjach
nieznacznie od niej oddalonych, a wiec F-dur oraz As-dur, czasami w tonacji C-dur.
W przypadku piesni na dwa glosy rowne i mieszane dominuja dwie tonacje: Es-dur
i F-dur. Sporadycznie wystepuja opracowania w sasiadujacych z nimi tonacjach
D-dur i G-dur. Wsrod trzy- i czteroglosowych uktadéw choralnych najczgsciej pow-
tarzajaca si¢ tonacja jest F-dur. Powstaly rowniez opracowania chéralne w tonacji
B-dur i As-dur. Wystepuja takze opracowania w innych tonacjach, jest ich jednak
zdecydowanie mniej. Charakterystyczna cecha twérczosci ks. Matiskiego jest nie-
wielka liczba pie$ni opracowanych w tonacjach minorowych. W dziale opracowan
piesni koscielnych, liczacym 60 utwordw, jest ich zaledwie kilka. Dominuja tonacje:
c-moll, e-moll i g-moll.

Powyzsze zestawienie pozwala stwierdzié, iz preferowanymi przez ks. Marnskie-
go byly tonacje bemolowe. Wérdd nich najcz¢sciej powtarzajaca si¢ jest tonacja
F-dur. Otrzymaly ja opracowania tak znanych piesni, jak: Boze, cos Polske, Kto si¢
w opieke, Do Serca Twego, Matko Niebieskiego Pana. Natomiast wéréd tonacji krzy-
zykowych dominuje tonacja G-dur.

4.2. Zmiany postaci akordéw: przewrotéw i uktadow funkcji

Czesta praktyka kompozytorska ks. Manskiego sa zmiany postaci akordow —
ich przewrotéw i uktadéw wewnetrznych. Wystepuja one na ogét w sytuacjach, jesli
w zakonczeniu motywoéw melodycznych oraz wiekszych fragmentoéw utworu wystg-
puje dluzszy dzwiek (poinuta, cala nuta). Ten $rodek shuzy uniknigciu ,,stagnacji” me-
lodycznej i harmonicznej. Zmiany harmoniczne towarzyszace diuzszym dzwigkom
ks. Manski zastosowal w zakonczeniach motywéw melodycznych wielkopostnej
piesni Juz Cie zegnam, najmilszy Synu (takty 8 i 12).

Takie zmiany postaci funkcji harmonicznych kompozytor osiaga czg¢sto w nas-
tepstwie sekundowego ruchu gloséw srodkowych akordu. Wspétbrzmienie trwajace
dtuzsza chwile, np. w obrgbie calego taktu, dzigki takiemu ruchowi przybiera rézne
postacie. Ulegajace zmianie skiadniki strukturalne akordu powoduja ciekawie brzmia-
ca dysonansowos¢ funkcji. Taki sposéb harmonizacji wystepuje bardzo czgsto w to-
warzyszeniach organowych do opracowan chéralnych piesni koscielnych, czego
przykiadem jest akompaniament do adwentowej piesni Spusccie nam na ziemskie
niwy. Sekundowy ruch np. glosu tenorowego w dominancie, znajdujacej si¢ w tak-
cie 4, sprawia, Ze przybiera ona posta¢ D% g 7,,..5- Podobna zmiennos¢ postaci akor-
du kompozytor uzyskuje w kolejnych dominantach wystepujacych w taktach: 7 oraz
819 tej piesni.

Ruch w glosach srodkowych i najnizszym, wraz ze zmianami chromatycznymi
dzwigkow zastosowanymi w towarzyszeniu organowym do piesni Jezu, Tys mifosci
stonice, powoduje dysonansowe brzmienie funkcji konczacej pierwsza jej fraze. Na
skutek ruchu tych gloséw zmienia si¢ postaé¢ brzmiacej poczatkowo toniki, zostaje
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ona wzbogacona o skiadnik septymy T ”*), po czym pojawia si¢ chwilowe zbocze-

nie modulacyjne w postaci (D, *°) D’;,. Tego harmonicznego zabiegu ks. Manski
dokonat na brzmigcym wciaz w glosach gérnych dwudzwigku zbudowanym na pry-
mie i tercji toniki. Wzajemne odniesienie harmoniczne tego dwudzwigku do pozos-
talych, zmieniajacych si¢ skladnikow funkcji, daje ciekawe brzmienie zabarwione
dysonansowoscia. Podobny efekt dysonansowego zabarwienia brzmienia tej piesni
w akompaniamencie organowym zastosowat ks. Manski jeszcze kilkakrotnie. Cha-
rakterystycznym w nich jest ruch dwéch lub trzech gloséw akordu na tle lezacego
dzwigku, niekiedy wzmocnionego przez jego oktawe lub tercjg, stanowigcego pod-
stawe wspdlbrzmienia. W taktach 13 i 14 funkcjq dominujacq jest tonika, ktorej
pryma wzmocniona przez oktawe brzmi w tenorze i basie (taktl3). Poruszajace si¢
gorne glosy powoduja chwilowe odejscie od funkcji tonicznej, a dzwigki oddalone
o septyme lub jej wielokrotnos$¢ nadajg wspdtbrzmieniom dysonansowy charakter.
W takcie 14 dysonuje poruszajacy si¢ glos basowy, w ktérym zastosowane dzwigki
przejsciowe wzbogacaja brzmienie akordu tonicznego o skiadniki sekundy i kwarty.

Wychylenia modulacyjne w postaci dominant wtraconych wielokrotnie wyste-
puja w maryjnej piesni W stonecznej swiattosci, przeznaczonej na czterogtosowy chor
mieszany i organy. Z tego zwrotu harmonicznego ks. Manski korzysta przy powto-
rzeniach dzwigkow w gléwnej melodii piesni. Celem takiego zabiegu jest zroznico-
wanie harmoniczne w migjscach melodycznie jednorodnych.

4.3. Czgste stosowanie akordu II stopnia

Charakterystycznym w twoérczosci ks. Manskiego jest czgste stosowanie akordu
zbudowanego na Il stopniu, zardbwno w zwrotach kadencyjnych, jak i innych nast¢p-
stwach harmonicznych. Akord ten bardzo czgsto wzbogacany jest o skladnik septymy.
Kompozytor uzywa go w zamian funkcji subdominanty IV stopnia. W choralnym
opracowaniu hymnu Boze, cos Polske zaledwie dwa razy uzyta zostala subdominan-
ta na IV stopniu, natomiast akord II stopnia pojawia si¢ siedmiokrotnie. Wspo6l-
brzmienie IV stopnia kompozytor wykorzystuje na ogét w koficowych odcinkach
fraz lub zdan muzycznych, gdy gtéwna melodia pie$ni wyraznie domaga si¢ zasto-
sowania kadencji plagalnej. W innych miejscach, wewnatrz przebiegow melodycz-
nych tematow, rzadko je stosuje. Najwyrazniej w utworach utrzymanych w tonacjach
majorowych kompozytor preferowal minorowe brzmienie funkcji subdominantowe;j
(S,) zabarwionej dysonujacym skladnikiem septymy. Taka prawidlowos¢ wystepuje
takze w utworach w tonacjach minorowych. O wiele czesciej ks. Manski stosuje
°S,” niz tr6jdzwiek zbudowany na IV stopniu. W opracowaniu maryjnej piesni W sto-
necznej swiatlosci na czteroglosowy chor mieszany i organy ks. Manski korzysta
niemalze z samych akordéw Il stopnia. Funkcje te, czgsto z dodana septyma, poprze-
dzaja akord dominantowy. Sposréd wszystkich wychylenn modulacyjnych najczes$-
ciej pojawiajacym si¢ nastgpstwem funkcyjnym jest (D7) S,.
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4.4. Stosowanie dzwigkéw obcych

Wplywajacymi na réznobarwng kolorystyk¢ brzmieniowa utworéw sa licznie
stosowane dzwigki obce, zaréwno w partiach chdralnych piesni, jak réwniez w akom-
paniamentach organowych. Istotna rol¢ w koncepcji kompozytorskiej ks. Manskiego
odgrywa element ptynnego, melodyjnego prowadzenia gloséw w partiach choral-
nych i w towarzyszeniu organowym. Glosy prowadzone sg najblizsza droga, czego
skutkiem sa ich plynne pochody melodyczne. W tym celu kompozytor czesto wyko-
rzystuje dzwieki obce. Najbardziej utatwiajacym piynne prowadzenie linii melodycz-
nych jest zastosowanie dzwigkow przejsciowych. W opracowaniu wielkopostne;j
piesni Wisi na krzyzu na trzyglosowy chér mieszany a cappella, podobnie jak jej
gléwna melodia, ptynnoscia melodyczna, za sprawa dzwiekow przejsciowych, odzna-
cza si¢ juz od poczatkowego motywu glos najnizszy. Ptynnosci linii melodycznych
gloséw choralnych stuzy takze zamieszczenie dZwigkow przejsciowych w koledzie
Cieszmy sie i pod niebiosy opracowanej na czteroglosowy chor mieszany a cappella.

W dwuglosowych opracowaniach piesni koscielnych wokalny kontrapunkt zysku-
je pickna lini¢ melodyczna dzigki zastosowaniu dzwigkéw obcych, wsrdd ktorych
przewazaja dzwigki przejsciowe. Na pigkng melodyke drugiego, nizszego glosu
w piesni adwentowej Spusécie nam na ziemskie niwy oraz wielkopostnej Juz Cig
zegnam wptynely zamieszczone w nim dZwigki obce: przejsciowe i zamienne. Po-
dobne $rodki harmoniczne wprowadzone zostaly w akompaniamencie organowym.
Dzwigki przejsciowe i zamienne pojawiaja si¢ niekiedy rownolegle w dwoch glo-
sach partii towarzyszenia organowego do piesni, czego przykladem sa taktyl i 2 opra-
cowania piesni Spusécie nam na ziemskie niwy.

Akompaniament organowy towarzyszacy piesniom na dwa glosy wokalne lub
na spiew unisono pelni m.in. funkcj¢ wypetnienia harmonicznego melodii partii wo-
kalnej. DZwieki obce wystepujace w akompaniamencie wzbogacaja kolorystyke
brzmieniowg calej faktury utworu. Dzieje si¢ tak szczegQlnie wowczas, gdy przez
chwile nadaja funkcji harmonicznej charakter dysonansowy. Zjawisko to daje si¢
zauwazy¢ w przeznaczonej na $piew unisono i organy piesni eucharystycznej Jezu,
Tys mitosci storice. Piesn ta w niektérych miejscach nabiera brzmienia dysonanso-
wego za sprawa dzwigkow przejsciowych, ktore przez chwilg staja si¢ sktadnikami
akordu: sekunda, kwarta, seksta lub septyma.

4.5. Stosowanie pochoddw chromatycznych

Ks. Manski operuje w swych opracowaniach piesni koscielnych zmianami chro-
matycznymi dZwigkoéw. Dotyczy to zaréwno pojedynczych dzwigkow, jak tez duz-
szych pochodéw melodycznych — kilkudZzwiekowych motywow, a nawet odcinkow
obejmujacych cale frazy muzyczne. Bogate stosowanie chromatyzacji dZzwigkow jest
z jednej strony efektem prowadzenia gloséw w ruchu najblizszym, z drugiej wynika
z linearnego sposobu tworzenia melodii poszczegoélnych gloséw wokalnych i orga-
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nowych. Uwidacznia si¢ to we wstepie organowym do wielkopostnej piesni Juz Cie
zegnam, najmilszy Synu. Poza melodia najwyzszego glosu wszystkie pozostate pro-
wadzone sa na ogdt w ruchu sekundowym, przy czym ks. Mariski czgsto stosuje kil-
kudzwiekowe pochody chromatyczne. Wsp6tbrzmienia akordowe uzyskane w efek-
cie chromatycznego prowadzenia dZwiekéw w melodiach poszczegdlnych gloséw
partii organowej doskonale oddaja nastroj powagi i zalu tej wielkopostnej piesni
(takt 14).

Innemu celowi stuzy wprowadzenie chromatycznego pochodu wznoszacych sig
dzwickow w oktawach w prawej rece partii organowej w opracowaniu wielkanocne;j
sekwencji O dniu radosny. W taki sposéb na odcinku pigciu taktow (takty 13—17)
ks. Manski doprowadza do kulminacji melodycznej, ktdra wystepuje na stowie Alle-
luja. Opadajaca po chwili melodia w partii lewej reki akompaniamentu organowego
oraz diminuendo dynamiczne prowadzi do rozwiazania napigcia utworu. Niekiedy
w obrebie jednego taktu w kilku nastgpujacych po sobie akordach kompozytor wpro-
wadza chromatyczne zmiany dZzwigckow. Staja si¢ one pomocniczym srodkiem stu-
zacym osiagnieciu ,,atrakcyjnosci” harmonicznej i utrzymaniu aktywnosci rytmiczne;j
utworu, szczegdlnie w miejscach, gdzie w gldownej melodii pie$ni stosunkowo dtugo
brzmi jeden dzwigk. Temu celowi sluza chromatyczne zmiany dzwigkoéw w partii
akompaniamentu organowego do piesni Jezu, Tys mitosci storice (takt 4).

4.6. Alteracje dZzwigkow

Opracowania piesni koscielnych wyrézniaja si¢ bogata kolorystyka brzmieniowa
za sprawa ciekawych zabiegdw harmonicznych, wsrdd ktorych na czolo wysuwaja
sie alteracje pojedynczych skiadnikow akordowych, jak tez alteracje catych akordow.
Melodie tradycyjnych piesni koscielnych na ogét opieraja si¢ na materiale diatonicz-
nym. W kilkuglosowych opracowaniach chéralnych piesni koscielnych ks. Manski
dos¢ rzadko wprowadza alteracje dzwigkdw, tym bardziej kilku skladnikow akordo-
wych. Nie czyni tego ze wzgledu na liturgiczne przeznaczenie utwordw, gdyz takie
zabiegi mogtly by znaczaco zmieni¢ ich charakter. W opracowaniach piesni kosciel-
nych daje si¢ zauwazy¢ dazenie do zachowania czystosci brzmienia harmonicznego
w fakturze choéralnej. Modyfikacje brzmienia, w tym alteracje dzwigkdw i calych
akordow, kompozytor stosuje w partii towarzyszenia organowego, szczegdlnie w sa-
modzielnych odcinkach powierzonych partii organdéw: wstgpach do piesni, mi¢dzy-
zwrotkowych interludiach oraz postludiach organowych. Taki sposéb opracowania
harmonicznego spotykamy w hymnie Boze, cos Polske przeznaczonym na cztero-
glosowy chor mieszany i organy. Alteracje nie tylko pojedynczych dzwiekow, ale
kilku sktadnikéw akordowych w partii akompaniamentu organowego zauwaza si¢
w organowym wstepie (takty 1-5) i zakonczeniu utworu. W opracowaniu hymnu
ks. Maniski zastosowal ciekawe rozwigzanie melodyczne. W partii organéw wyko-
rzystal motyw melodyczny hymnu Bogurodzica. Okazja do urozmaicenia harmonicz-
nego hymnu Boze, cos Polske i ,,zaciemnienia” faktury chéralnej licznymi altera-
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cjami w partii organowej stal si¢ ponadto dwutaktowy odcinek chéralnego Spiewu
w unisono (takty 10-11).

Alteracje staly si¢ elementami stluzacymi do uzyskania odpowiedniej ekspres;ji
muzycznej oraz osiggnig¢cia zréznicowania harmonicznego w opracowaniach akom-
paniamentu organowego dla piesni przeznaczonych na §piew unisono i dwuglos wo-
kalny. Alteracje sa takze pomocniczym srodkiem stuzacym osiggnigciu zréznicowa-
nia harmonicznego w miejscach, w ktérych w gléwnej melodii piesni dos¢ dlugo
brzmi jeden dzwigk. Dzigki chromatycznym zmianom niektdrych skladnikéw akor-
dowych ks. Manski uzyskuje zréznicowanie funkcji harmonicznych, ze zboczeniem
modulacyjnym wlacznie. W eucharystycznej piesni Jezu, Tys mitosci storice dzigki
poczatkowemu obniZeniu nony oraz zastosowaniu opé&znienia 4-3 w funkcji domi-
nanty, a nastepnie podwyzszeniu skladnika nony i dodaniu prymy, kompozytor otrzy-
mat dwie postacie akordu dominantowego: D*_, ** i D’ (takt 12)

4.7. Zréznicowanie harmoniczne i fakturalne w powtarzanych fragmentach

Czgsto stosowane w piesniach koscielnych identyczne, nastgpujace po sobie mo-
tywy lub pojawiajace si¢ kilkakrotnie w utworach charakterystyczne zwroty melo-
dyczne, bardzo czgsto opracowane zostaly przez ks. Manskiego w zupelnie, badz nie-
co innym ukladzie harmonicznym i fakturalnym. Wystepujacy trzykrotnie w piesni
Ach, mdj Jezu motyw poczatkowy otrzymat w opracowaniu ks. Manskiego postac:
(1) w taktach 5-8: T S (D”) D (D'¢) D' T; (2) w taktach 9-12: Ty, S (D5) D (D)
S, D**T, (3) w taktach 15-18: T S (D’,5) D (D’,;) D’D” *%,, T.

Inna wielkopostng piesn Juz Cie zegnam, najmilszy Synu rozpoczyna dwukrotnie
powtorzona czterotaktowa fraza, ktora za kazdym razem zostala opracowana przy po-
mocy réznych funkcji harmonicznych oraz w zmienionej fakturze wokalnej 1 organo-
wej. Schemat zaprezentowanego po raz pierwszy tematu (talfty 5—8) jest nastepujacy:
oT oS"7 D'I oT D7 oT D9 OTVI oS"7 D7 OT.

W powtdrzeniu tematu (takty 9—12) ks. Manski uzyl nieco innych funkcji, pos-
taci akordéw, inna melodie otrzymat tez kontrapunkt: °T °T\,*<,, °S%., D% Ty, °Sy/’
D’ °T.

Poczatkowy temat hymnu Boze, cos Polske powtarzany jest dwukrotnie. W opra-
cowaniu ks. Manskiego na czteroglosowy chér mieszany i organy harmonika partii
choéralnej oraz linie melodyczne poszczegdlnych gloséw w obydwu odcinkach réz-
nig si¢ dos¢ znacznie. Przy pierwszej prezentacji temat zharmonizowany zostal nieco
skromniej niz w jego powtdrzeniu. Ks. Manski uzyl mniej wtracen modulacyjnych,
mniejsze jest zageszczenie zmian funkcyjnych, ponadto dwutaktowy odcinek tema-
tu powierzyl wszystkim glosom choralnym w unisono: odcinek a (takty 6-13): T
D’'T T, (D’) S, (Spiew unisono) S,/ D*’,, T; odcinek b (takty 14-21): TS’ D’
T (D,3) Ty (D) Sy T (D) Sy .. TSy’ D' D%, D’ D** 'S T.
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4.8. Zboczenia modulacyjne

Jednym z charakterystycznych $rodkdéw harmonicznych stosowanych w kompo-
zycjach ks. Manskiego sa liczne zboczenia modulacyjne. Wystepuja one w partiach
chéralnych piesni, za$ w przypadku utworéw przeznaczonych na $piew unisono lub
dwa glosy — w ich akompaniamencie organowym. Stosujac chwilowe zboczenia
modulacyjne w opracowaniach tradycyjnych piesni koscielnych ks. Manski starat
si¢ osiagna¢ zamierzony typ ekspresji muzycznej, kolorystyki brzmieniowej oraz r6z-
norodno$¢ elementéw harmonicznych utwordw. Zroznicowanie harmoniczne dotyczy
szczegOlnie piesni, ktérych melodyka oparta jest wylacznie na materiale diatonicz-
nym. Wsréd zboczen modulacyjnych wystepujacych w opracowaniach tradycyjnych
piesni koscielnych przewazaja wtracenia dominantowe. Na og6t sa to pojedyncze
wtracenia, jednak spotykamy si¢ réwniez z ciagami dominant wtraconych. Gtowna
melodia piesni adwentowej Spusécie nam na ziemskie niwy zawiera materiat dia-
toniczny. Opracowujac ja w tonacji Es-dur na dwa glosy mieszane z organami ks.
Manski trzykrotnie uzyt w partii akompaniamentu wtracenia (D)D. Wtracona domi-
nanta dwukrotnie jest akordem septymowym (takty 3 i 6), jeden raz wspdibrzmie-
niem nonowym (takt 2). Kazdorazowo zastosowany zostat inny uklad akordu. Pod-
stawa wtraconych akordéw septymowych jest pryma dominanty tonacji zasadnicze;.
Dzwigk ten nadaje dominantom wtraconym charakter dysonansowy. Jedno z roz-
wiazan dominantowych otrzymalo wzbogacong posta¢ poprzez wprowadzenie ciagu
potrojnych opadajacych dZzwigkOw przejsciowych na przestrzeni catego taktu.

W maryjnej pieéni W stonecznej Swiattosci, opracowanej przez ks. Manskiego
na czteroglosowy chér mieszany z organami, utrzymanej w tonacji G-dur, wystepuja
kolejno po sobie dwie wtracone dominanty (takty 17—18), ktére przybieraja rozna
posta¢: (D°,. D’s,) [D]. Zmiana funkcji dominantowej podyktowana zostala ko-
niecznoscia urozmaicenia brzmienia akordéw wobec powtorzenia dzwigkéw o tej
samej wysokosci w gléwnej melodii pie$ni. Dodatkowo wykorzystanym tutaj srod-
kiem harmonicznym jest wyrzutnia. Takie rozwiazanie harmoniczne ks. Manski zas-
tosowal w tym utworze dwukrotnie. W taktach 22-23, wobec powtarzajacych si¢
dzwigkoéw melodii gléwnej, kompozytor postapit podobnie, wprowadzajac zmiany
w przewrotach wtraconej dominanty oraz stosujac ruch w tenorze. Schemat funkcyj-
ny tego miejsca przedstawia sie nastgpujaco: (13)” .l."'5) [Tyl

Wielkopostna piesn Ach, moj Jezu opracowana zostata przez ks. Manskiego na
dwa glosy mieszane z organami. Zasadnicza tonacja jest D-dur. Utwor rozpoczyna
czterotaktowy wstgp organowy, w ktorym ks. Manski uzyt krétkiego ciagu dominant
wtraconych. W pierwszym motywie (takty 1-2) wystepuje nastgpstwo harmoniczne
(D Ty (D) Sy". Jest on zakonczony wspéibrzmieniem D7, ktora ptynnie nastepuje
po akordzie Il stopnia. W melodii najwyzszego glosu organowego obydwu moty-
wow kompozytor zastosowal opadajaca progresje modulujaca (takty 1—4).

Stosunkowo czgsto pojawiajacym si¢ schematem zboczenia modulacyjnego jest
wtracenie D lub D’ do dominanty tonacji zasadniczej oraz do akordu zbudowanego
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na II lub VI stopniu. Wtracenie roznych postaci dominanty do akordu VI stopnia
w tworczosci ks. Manskiego jest charakterystyczne w piesniach, w ktérych w melo-
dii kilkakrotie (przynajmniej dwukrotnie) powtarzane sa dzwigki potozone na tej
samej wysokosci, tym bardziej, jesli ktorys z nich ma diluzsza wartos¢. Dla uzyska-
nia zréznicowania harmonicznego i uniknig¢cia ewentualnej monotonii brzmienia
giéwnej linii melodycznej kompozytor przed powtdrzeniem dzwigku stosuje chwi-
lowe wychylenie modulacyjne, szczegdlnie jesli pierwszy dzwiek ma dluzsza war-
tos¢ rytmiczna. Taki zabieg kilkakrotnie zastosowany zostat w pies$ni Ach, mdoj Jezu.
W taktach 8 i 9 pojawia sie nastgpstwo funkcyjne T (D7) Ty,

Wtracenie harmoniczne (D”) D °T wystepuje juz w pierwszym motywie tematu
innej piesni wielkopostnej — Wisi na krzyzu, opracowanej na trzyglosowy chor mie-
szany a cappella. Okazja do zastosowania kroétkiego zboczenia modulacyjnego od
zasadniczej tonacji a-moll stalo si¢ nast¢pstwo dwéch diuzszych dzwigkdw gléwnej
melodii (takty 1-2) lezacych na tej samej wysokosci.

Dhuzszy czas trwania jednego dzwigku melodii gtownej, a nastgpnie jego pow-
térzenie, stato si¢ okazja do wprowadzenia wychylenia modulacyjnego w postaci
wtracenia dominanty do dominanty w opracowaniu wielkanocnej sekwencji O dniu
radosny. Dazac do zachowania natezenia ruchu ¢wierénutowego w utworze, we wtra-
conej dominancie ks. Manski zastosowal opdznienie 6-5 oraz wzbogacit akord dzwig-
kiem septymy (takty 31-32). Podobne rozwiazanie harmoniczne wystgpuje w piesni
eucharystycznej Jezu, Tys mitosci stonce. Na dzwigku konczacym jeden z motywéw
gléwnej melodii, brzmiacym w obrebie calego taktu (takt 4), ks. Manski trzykrotnie
zmienia funkcje harmoniczng w akompaniamencie organowym, stosujac nastepstwo
T (D’.5) D’

Kolejny przykiad takiego zwrotu harmonicznego pochodzi z maryjnej piesni
W stonecznej swiattosci. Dzwiek a’ w melodii gléwnej, majacy warto$é poinuty (takt
28), ks. Manski zharmonizowal, wprowadzajac najblizsza droga ruch pozostatych gto-
séw, przy uzyciu dwéch akordéw éwierénutowych o schemtacie funkcyjnym (D7) D.
W 10 takcie pie$ni Ach, moj Jezu w glowne] melodii piesni trzykrotnie powtoérzony
jest dzwiek e’, wobec czego kompozytor zastosowat dodatkowo wsteczne wiracenie
dominanty, co w efekcie daje schemat harmoniczny (D’;5) D (D) S,

Wychylenia modulacyjne w postaci dominant wtraconych wielokrotnie wyste-
puja w maryjnej piesni W stonecznej Swiatlosci przeznaczonej na czteroglosowy chor
mieszany i organy. Z tego zwrotu harmonicznego ks. Manski korzysta przy powto-
rzeniach dzwiekéw w gidéwnej melodii piesni. Celem takiego zabiegu jest zréznico-
wanie harmoniczne w miejscach melodycznie jednorodnych.

4.9. Modulacje

Jednym z elementéw wzbogacajacych obraz harmoniczny opracowan piesni kos-
cielnych sa modulacje. Ks. Manski wprowadza modulacje w charakterystycznych
miejscach utworéw. Wystepuja one w niektorych zwrotkach piesni lub refrenie. W ten
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sposob modulacje harmoniczne przyczyniaja si¢ do wyraznego oddzielenia zwrotki
od refrenu piesni (wystepuja w kompozycjach autorskich ks. Manskiego) lub samych
zwrotek — w przypadku piesni pozbawionych refrenu. Tego zabiegu harmonicznego
ks. Manski uzyl w opracowaniu koledy 4 wezora z wieczora oraz pie$ni maryjnej
Po gorach, dolinach.

Zasadnicza tonacja koledy 4 wczora z wieczora jest D-dur. W niej utrzymane sa
zwrotki: 1,2,5, 6,91 10. W zwrotkach: 3, 4, 7 i 8 kompozytor wykorzystal modu-
lacje do tonacji fis-moll. Taki podziat zwrotek zwiazany jest ze zmienna obsada wy-
konawcow. Zwrotki utrzymane w tonacji D-dur Spiewane sa w dwuglosie, natomiast
modulujace do fis-moll przeznaczone zostaly do wykonania solowego. W swym
opracowaniu ks. Manski dokonat modyfikacji melodycznej, dostosowujac melodig
zwrotek: 3, 4, 7 i 8 do tonacji minorowej. Zmiang tonacji przygotowuje krotki,
jednotaktowy tacznik wprowadzony w drugiej wolcie pierwszej zwrotki. Jest nim
ciag trzech dZwickow nastepujacych po akordzie tonicznym D-dur korficzacym pierw-
sza zwrotke. Ostatni z nich — dzwiek gis’, jako kwinta dominanty nowej tonacji fis-
moll, dazy do dzwicku a’, ktory jest tercja °T nowej tonacji. Zaraz po niej pojawia sig
utwierdzajaca tonacje kadencja doskonata (°S D7 °T). W zwrotkach modulujacych
ks. Manski zastosowal wylacznie podstawowe funkcje triady harmonicznej. Final-
nym akordem zwrotki jest °T (fis-moll), ktdra konczy sie kadencja doskonata. Po-
wrot do zasadniczej tonacji D-dur, w ktorej utrzymane sa nastgpne zwrotki piesni,
poprzedzony jest akordem septymowym 4-dur (dominanta tonacji zasadniczej), sta-
nowiacym tacznik modulacyjny pomtgdzy dwoma tonacjami.

Podobny zabieg harmoniczny ks. Manski zastosowatl w chéralnym opracowaniu
maryjnej piesni Po gorach, dolinach. Dwie wersje opracowania: uklad na alt, tenor
i bas solo, Spiew unisono (glosy meskie i glosy dziecigce) z organami oraz uklad na
czterogtosowy chdr mieszany, sopran i tenor solo z organami, zawieraja modulacj¢
w jednej ze zwrotek piesni. Obydwie wersje otrzymatly rozne tonacje, dostosowane
do skali gloséw wykonawcow. Zasadniczg tonacja opracowania na alt, tenor i bas
solo, $piew unisono (glosy meskie i glosy dzieciece) z organami jest Es-dur, w kto-
rej utrzymane sg zwrotki: 1, 2, 4 i 5. Sgq one wykonywane przez $piewajace w uni-
sono glosy dziecigce i meskie oraz tenor i bas solo. Zwrotka 3 przeznaczona jest dla
altu i tenoru solo. Wystepuje w niej modulacja do tonacji g-moll. Podobnie jak w ko-
ledzie A wczora z wieczora, tacznik modulacyjny wystepuje w drugiej wolcie dru-
giej zwrotki. Po konczacej druga zwrotke tonice (Es-dur) ks. Manski wprowadzit
ciag melodyczny zawierajacy zmiang chromatyczna dzwieku as’ na a’, doprowadza-
jacego do uzyskania akordu D-dur z septyma, ktory jest dominanta (D’ ,)) nowej to-
nacji g-moll. W odcinku modulujacym ks. Manski zastosowal harmonizacje¢ opartg
na podstawowych funkcjach triady. Figuracja melodyczna w najnizszym glosie partii
organowej sprawia, ze podstawowe wspéibrzmienia harmoniczne zabarwione zosta-
ly dysonujacymi dZzwigkami przejsciowymi. Akord subdominanty wzbogacony zos-
tat o sktadnik seksty, zas w dominancie wystepuja dzwigki opdzniajace 8-7, 6-5, 4-3.
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W laczniku modulacyjnym do tonacji Es-dur ks. Manski opart si¢ na akordzie B-dur,
stanowiacym °T}; w tonacji g-moll, oraz D w zasadniczej tonacji Es-dur. W wyniku
zastosowania krotkiego chromatycznego ciggu dZwigkéw uzyskat septymowa postad
dominanty, ktora rozwiazuje si¢ na tonike tonacji zasadniczej nastepnej zwrotki. Iden-
tyczny schemat modulacji wystgpuje w tej samej piesni w wersji na czteroglosowy
chor mieszany, sopran i tenor solo z organami, opracowanej w tonacji G-dur. Tona-
cja modulujacg jest h-moll. W tym przypadku modulacja wystepuje w zwrotce 4.

5. Opracowania piesni koscielnych wedlug zasad harmoniki modalnej

Omowione dotychczas piesni opracowane zostaly wedlug zasad harmoniki funk-
cyjnej. W ostatnich latach zycia ks. Manski dokonal opracowan kilku tradycyjnych
piesni koscielnych, ktore charakteryzuje surowy j¢zyk harmoniki modalnej, zarbwno
w fakturze chéralnej, jak i organowe;j. Piesni przygodne: Boze w dobroci i Kto sig
w opieke powstaly w 1965 r. w obsadzie na czteroglosowy chér mieszany z organa-
mi i wydane zostaly w roku nastgpnym na plycie Polskie piesni religijne 966—1966"
Zastuguja one na szczegblng uwage. Kilka utworéw zamieszczonych na plycie i pow-
statych w tym samym okresie czasu zostato opracowanych w podobnym stylu i zbli-
zonej fakturze. Utwor Boze w dobroci opracowany zostat w nietypowej dla ks. Man-
skiego fakturze dialogowego nastgpstwa partii chdralnej z organowa. Powtarzany
motyw lub fraza organowa, kazdorazowo nieco modyfikowana, jest dopowiedzeniem
zakonczonego choralnego odcinka i jednocze$nie przygotowaniem nastgpnego. Pros-
ta, surowa harmonika modalna partii choralnej oraz towarzyszenia organowego wy-
korzystuje wylacznie materiat diatoniczny. Melodig piesni Boze w dobroci ks. Man-
ski w pierwszej zwrotce zharmonizowal przy uzyciu funkcji zbudowanych na I, II1,
IV i VII stopniu. Kompozytor nie zmienia tu funkcji harmogicznych na krétkim od-
cinku z taka czgstotliwoscia, jak czynil to we wczesniejszych opracowaniach. Wprost
przeciwnie, stosuje kilkakrotne powtérzenia tej samej funkcji z ewentualng zmiang
postaci akordu (takty 6 i 25). Charakterystycznym jest kilkakrotne uzycie nastgpstwa
funkcji opartych na III i VII stopniu, z czym mamy do czynienia w taktach 23-24.

Opracowanie pie$ni nabiera chwilami dysonansowego brzmienia na skutek wpro-
wadzonego opo6znienia 4-3 i 9-8 w funkcji VII stopnia oraz dodanego skladnika
septymy wielkiej w akordzie I1I stopnia (takty 23—24). Dysonansowego charakteru
nabiera takze przez chwile, za sprawa opdznienia 2-1, akord oparty na IV stopniu.
Zmiana ta wynika z nast¢pstwa dzwigkoéw glownej melodii piesni w takcie 23.

Podobnie oryginalng kolorystyka brzmieniowa i surowym jezykiem harmoniki
modalnej odznacza si¢ opracowanie drugiej piesni przygodnej, Kto sie w opieke. Ze

¥ Polskie piesni religijne 966—1966, Veriton V-514, 515; SXV 706,
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wzgledu na ograniczenia wynikajace z zatozefn modalizmu, melodyka gloséw cho-
ralnych nie jest tak ptynna jak w wiekszosci utworéw kompozytora. Faktura choralna
i organowa zawiera wyfacznie materiat diatoniczny. Nie ma w utworze zadnych zmian
chromatycznych dZwiekéw, wychylen modulacyjnych. Obok funkcji gtownych po-
jawia sie tylko akord II i III stopnia. Mimo skromnego zasobu srodkéw technicz-
nych i harmonicznych, sposéb opracowania tych piesni jest §wiadectwem bieglego
wladania przez ks. Manskiego rzemiostem kompozytorskim.

%* ok Kk

Tworczosé pieSniowa stanowi najbogatsza czg$é dorobku kompozytorskiego ks.
Idziego Ogiermana Manskiego. Wydaje sie to zrozumiale, poniewaz posréd rdézno-
rodnej tworczosci muzycznej o charakterze sakralnym forma piesni znalazta swoje
trwale miejsce w liturgii Kosciofa katolickiego. Lata dziatalnosci ks. Manskiego zbieg-
ly si¢ z okresem, w ktérym w muzyce koscielnej dominowaly tendencje propagowa-
ne przez ruch cecylianski. Na uksztaltowanie dorobku twoérczego kompozytora wply-
ne¢ly rowniez cechy stylu romantycznego. Jezyk kompozytorski ks. Manskiego taczy
w sobie obydwa te nurty. Kompozytor uwzglednia w swej tworczosci zalozenia pro-
gramowe cecylianistow: koniecznos¢ dostosowania piesni religijnych do charakteru
liturgii Ko$ciola, wprowadzenie do piesni koscielnych tekstow w jezyku ojczystym,
badZ odpowiadajacych duchowi liturgii tekstow poetyckich (we wiasnych kompozy-
cjach piesni religijnych ks. Manski wykorzystuje teksty poetyckie ksiezy salezjanow
— swoich przyjaciol, niekiedy rowniez teksty wlasnego autorstwa), natomiast wyko-
nywanie wiekszych form wokalno-instrumentalnych (np. kantat) sugeruje jedynie
podczas wigkszych uroczystosci koscielnych i zakonnych. Dobér $rodkéw kompozy-
torskich, wykorzystanych przez ks. Marnskiego nie tylko w opracowaniach piesni kos-
cielnych, ale w calej jego twérczosci, ujawnia romantyczne preferencje kompozytora.



