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Tekst Canticum Beatae Marise Virginis pisanego prozs, sklada
sig¢ z 12 werséw ré2nej diugosci, przy czym dwa ostatnie - stanowi
doksologia minor.

Mikolaj z Radomia opracowal wieloglosowo 11 werséw kantyku - za
wyjgtkiem ostatniego - koficzec kazdy kadencja Forma Magnificat
architektonicznie, najbardziej =zewnetrznie 1 =zarazem slyszalnie
Jest realizowana w oparciu o strukture odcinkowa, zawierajace w
sumie 11 odcinkéw wykorzystujacych tekst kolejnych werséw kantykuy;
dwa ostatnie wersy bgdace doksologia, muzycznie stanowia jeden
odcinek =.

Jednak2e dzielo to zadziwilia przede wszystkim swojg przemys$lana
wewnetrzng, czy moze precyzyjniej - nadrzedng koncepcjg formalna.

W latach 1949/50 Maria Szczepariska opublikowala Studia o utwo-
rach Mikolafa Radomskiego =, poswigecajac jedno z nich Magnificat <.
W teJ wnikliwej 1 1interesujacej pracy autorka po raz pilerwszy
zwrécila uwage 1 podkreslita role konstruktywizmu, Jjako 1istotnego
czynnika ksztaltujacego forme tego utworu. Konstruktywizm formalny
Magnificat wyplywa, wedlug Szczeparisklej, z dwéch zasad: symetrii i
odpowiedniosci, wzglednie analogii. Autorka wyré2nia nastepujace
elementy tworzace konstruktywizm formalny tego dziela:

1 - struktury fauxbourdonowe. Wystepujga w co czwartym wersie,

poczynajac od wersu drugiego (w. 2, 6, 10), powodujpc - wediug
autorki - rozczlonkowanie utworu na t r z y grupy odcinkéw, z
odcinkiem pierwszym jako wprowadzajacym i z struktura

fauxbourdonowg rozpoczynajaca ka2da z trzech grup odcinkéw <.
2 - obliczeniowe podstawy rozbudowy poszczegélnych odcinkéw: wi...]
identyczne 1lub prawie identyczne 1losci taktéw powtarzaja sie w
tych samych odstepach[...]"s,
3 - technika wariacyjna glosu najwy2szego (discantus), przy czym:
“[...] zasada symetrii w budowie fraz jest zasada naczelng[...]"7,
4 - wystepowanie struktér augmentacyjnych ©.

Tak wiec schemat formy Magnificat zaproponowany przez Szczepah-
sk3 moina przedstawi¢ nastepujgco:

wersy: 1 El 3 4 5 6 7 8 9 ‘E 11
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Niniejsze studium stanowi kontynucje badan Szczepanskiej nad
forma Magnificat. Trzeba przy tym podkresli¢, 2e wiekszosc
wnikliwych, analitycznych ustalen oraz stwierdzen autorki nie
wymaga — pomimo uplywu czasu - badawczej weryfikacji. MoZna nato-
miast podjaé¢ prébe zarysowania precyzyjniejszej - jak sadze - kon-
cepcji formalnej tego dziela, a tak2e dokiladniejszego okreslenia
formy utworu. Nale2y te2 stwierdzié¢, 2o niektére zagadnienia mozna
rozpatrzy¢ w nieco 1innym aspekcie badawczym, podejmujgc takZe
rozwazania hermeneutyczne.

Dodajmy, 2e autorka zajmowala si¢@ wylacznie strukturami hory-
zontalnymi glosu najwyZszego (discantus), zamierzajac problematyke
brzmienia szerzej] omowié w Jdalszej czesécl studidéw majacych nosid
tytul Kontrapunkt Mikolaja Radomskiego; Szczepariska wspomina o tym
kilkakrotnie ®. Niestety, zamiar ten chyba nie doczekat sie¢ Ju2
realizacji ’°. W zwiazku z tym, niniejsza préba =zarysowania
koncepcji brzmienia tego dzieita - nie wyczerpujaca zreszta tej
problematyki - mo2e stanowi¢ uzupeinienie 1 =zarazem kontynuacje

badan Marii Szczepariskiej.
1

W caloscl technika fauxbourdon, okreslona w rekopisie per
bordunum, zostaly opracowane - jak wspomniano -~ trzy wersy: 2, 6,
10, a wigc - plerwszy wers po wersie wstegpnym, $Srodkowy wers
kantyku i ostatni wers przed doksologia. Takl wigec wybér wersow
pisanych technika fauxbourdon przyczynia sie do rozczionkowania
formy tego dziela na d w i e symetryczne, bardziej rozbudowane,
triadalne - tzn. liczace po trzy odcinki-wersy - struktury formal-
ne: plerwsza obejmuje wersy 3, 4, 5; druga - wersy 7, 8, 9:

wersy: 1 E 3 4 5 @ 7 8 o9 10 11

Pozostajgac na gruncie s$rodkéw technicznych, mo2na wyprowadzié
dalsze stwierdzenia: wersy 4 1 8 sa opracowane muzycznie z
wykorzystaniem techniki charakteryzujacej sie@ tym, 2e discantus
posiada najdiu2sze wartosci rytmiczne w stosunku do contratenoru 1
tenoru. Zwrétmy przy tym uwage, 2e wersy 4 1 8 sa jednoczesnie
wersami sSrodkowymi dwéch, wspomnianych wy2ej, triadalnych struktur
formalnych:

wersy: 1 @ 3 @ 5 @ 7 9 11

Powy2sze stwierdzenia 1 prawidlowosci sugeruja wyraznie
obecnos¢ okreslonej koncepcji formalnej, istniejacej w strukturze
tego dziela. Rysuje sig ona jako koncepcja formy syme tr y c z-
ne j:
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wersy: 1

Wskazuje na to rozczionkowanie calego utworu na dw 1 e
symetryczne struktury makroformalne, o identycznym uporzgdkowaniu

wewnetrznym. Wazna- funkcje pelnia tu struktury fauxbourdonowe,

wyznaczaj@ac "o$ symetrii" formy dzieta (w. 6. Jednoc Snie
zaokraglajgc, obramowujgc cala strukture formy Magnificat. Odcinek
plerwszy Jest tu struktura wprowadzajacs, zas ostatni -
zakoriczenlowa. Natomiast pozostale odcinki ze wzgledu na

regularnosdc i symetrie wystepowania, tworzg ciagi struktur
mikroformalnych: trzy struktury fauxbourdon, dwie triadalne, dwie z
diugimi wartosciami w discantus, cztery augmentacyjne. A =zatem
symetria dotyczy tu zardéwno makrostruktury jak mikrostruktury
utworu. Zwrécmy takze uwage na odkryte przez Szczepanska zasade
odpowiedniosci: prawie kazdy odcinek - ze wzgledu na wykorzystany
rodzaj technikl - ma swéj “"odpowiednik" badZz “"odpowiedniki"™ w
strukturze utworu. Poszczegélne techniki kompozytorskie - w takiej
koncepcji formy -"powracaja"” na przemian, regularnie co cztery lub
dwa wersy. Trzeba jednak takZe zwrdécié¢ wuwage na "“zagadkowy
wyjatek"”, Jaki stanowi opracowanie wersu 3; pod wzgledem
zastosowane] techniki wers ten nie wykazuje powiazania z
ktérymkolwiek 2z pozostaitych werséw - nie ma swojego odpowiednika w
strukturze formalnej dzieta. Co wigcej —-wylamuje sie niejako z tej
konstruktywistycznejl koncepcji formy. Szczepariska laczy ten wers,
czysto zewnetrznle - ze wzgledu na niemal identyczng 1losé¢ taktow
(podstawe obliczeniowa) - z wersem 7 '°

Zaproponowana tu koncepcja formy Magnificat, roé2ni si¢ zasadni-
czo, W stosunku do propozycji M. Szczepanskiej. Autorka bowiem -
niejako & priori - zalozyla hierarchizacje poszczegdlnych struktur
tego dziela, wychodzac od odcinkéw fauxbourdonowych 1 przyznajgac im
centralne miejsce - jako rozpoczynajgcym poszczegélne struktury
makroformalne. Natomiast w zarysowsnej tu koncepcji, wszystkie
odcinki - w tym takze fauxbourdonowe - s@ podporzadkowane nadrzed-
nej strukturze formalnej; Jednoczesnie kaidy peint okreslona
funkcje, lecz jedynie jako jej wspélczynniki. Wydaje sie, 2e Jjest
to bardziej 1logiczny 1 precyzyjniejszy aspekt. Pozwala bowienm
zrozumie¢ istote konstruktywistycznego prawa analogii, w tworzeniu
formy symetrycznej, sktadajacej sie z identycznie uporzadkowanych
wewnetrznie struktur - makro- i mikroformalnych.

Tak zarysowana koncepcja formy tego utworu jest przede wszyst-
kim koncepcja intelektualna - a wiec w samym =zamysle pozostaje
niejako statyczna. Postawmy zatem pytanie: c2y ta koncepcja formy
ma - w dziele Mikotaja z Radomia - zwiazek z ksztaltem brzmieniowyn
utworu,

2

Ksztattowanie brzmienia Magnificat Radomskiego dokonuje sig w
oparciu zaréwno o struktury horyzontalne jak horyzontalno—werty-
kalne. Wystepuje tu zatem kilka wspél-czynnikéw, ktére mozna poddac
analizie, zachowujac - giéwnie w celach porzadkujacych - okreslong



144 STANISLAW DABEK

kolejnoéé¢ ich omawiania.

Przede wszystkim czynnikiem integrujacym brzmienie dziela,
Jednoczesénie w pewnym stopniu zakresSlajacym ramy brzmieniowe
struktur horyzontalnych glosu najwyiszego (discantus), Jest wyko-
rzystany przez kompozytora meliczny wzorzec gregorianski. Wzorcem
tym jest 1 ton choralowego Magnificat. W zwigzku z tym Szczepariska
slusznie okresla dzielo Mikoiaja z Radomia jako Magnificat primi
toni; wskazuje jednoczesénie na ckazjonalne wystepowanie w discantus
przeksztalconych motywéw tonu 3, 6 1 7 '2, Odnotujmy takZ2e - o czym
nie wspomina autorka - pojawienie sie cytatu Initium Magnificat
secund! toni - w diugich wartosciach, w poczatkowej incyzie melo-
dycznej contratenoru, na przestrzeni trzech taktéw (t. 31-33), w
wersie 3. Podkreslmy Jjednakz2e, 2e uzupeinienie to nie podwaza
bynajmniej stwierdzenia giéwnego. Zatem 1 ton choralowego
Magnificat stanowii dla kompozytora punkt wyjscia do tworzenia
linii melodycznej discantus, za$ wzorami strukturalnymi byly tu,
dla tamtej epoki, piesni i hymny '=.

Radomski przede wszystkim wiernie zachowuje, a niekiedy nawet
podkresla przy pomocy cezur (pauz, diu2szych wartoscl) sams
strukture wzorca, wraz 2z Je] gléwnyml czlonami: Ifnitiumtuba-
mediatio-tuba-terminatio (takim aspektem badawczym Szczepanska nie
zajmuje sie). Natomiast wykorzystanie wzorca w tworzeniu 1init
melodyczne] discantus przybiera dwie formy.

Pierwsza - polega na positugiwaniu sie dokladnym cytatem melicz-
nym poszczegdlnych czionéw tonu gregoriarfiskiego. Dotyczy to initium
choralowego - w poczatkowe] frazie wszystkich werséw -za wyjatkiem
wersu 3, terminatio — w koficowe] frazie wszystkich werséw, medistio
w dwéch wersach (w. 4 1 8) oraz uzywania dzwiekéw repetycyjnych
tubae szczegédlnie w wersie 9. W przypadku iInitfum, kcmpozytor
zawsze zachowuje strukture meliczna 1 jednorodna rytmike, stosujac
takze augmentacje w stosunku 3 : 1; natomiast pozostale cztony
otrzymuje rytmike 2zrézZnicowang, przy zachowaniu struktury melicznej
wzorca. Podkreslmy fakt niewykorzystania iInftium choratowego w
glosie discantus jedynie W wersie 3 - Jjest to bardzo
charskterystyczny szczegél. Zwrécémy  tak2e uwage, 2e cztiony
srodkowe: tuba 1 mediatio, tylko wyjatkowo zachowuja strukture
meliczna wzorca.

Druga forma wykorzystania wzorca polega na przeksztalcaniu
struktury mediatio (za wyjatkiem wersu 4 i 8) oraz tubae.

Wida¢ zatem, 2e kompozytor wiernie cytuje strukture meliczng
niemal wylacznie cziondéw skrajnych wzorca: initium oraz terminatio.
Wykorzystuje wiec tylko "meliczne ramy" wzorca, przeksztalcajac
natomiast jego cziony wewnetrzne.

Jesli przyjmiemy, 2e discantus stanowl tu rodzaj cantus firmus
pochodzacego 2z choratu, postgpowanie takie mo2na okreslic¢ -
poslugujgc sie trafnym terminem Meinholza - jako ramowa technike
cantus firmus, wzglednie technike ramowego cantus firmus '<4.

Technika ta lgczy si@ - w dziele Mikoiaja z Radomia - ze stoso-
waniem wariacyjnie konstruowanych struktur izomelicznych (wediug
okreslenia Besselera) 'S, poszczegbélnych czlonéw wzorca gregorian-
skiego; nie dotyczy to Jedynie initium, stanowiacego - jak
powiedziano - doktadny cytat tego czlonu wzorca oraz posiadajacego
Jednorodna rytmike.

W przypadku terminatio, kompozytor wprowadza przeksztalcenia
wylacznie rytmiczne, zachowujac scisle melike wzorca (przyki. 1).

W typologii struktur terminatio wszystkich werséw Magnificat,
zarysowuje si@ wyrazny podzial dwugrupowy. W grupie pilerwsze],
obejmujgce] pigé wersow (4, 7, 8, 9, 11), wystepula w zasadzie dwie
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wartosci rytmiczne, badz kombinacje 1ich wielokrotnosci: brak tu -

poza Jjednym przypadkiem (w. 7), wyraznych cezur. Grupa <drugas,
liczgca szesé¢ wersow (1, 2, 3, 5, 6, 10) Jjest zréznicowsna
rytmicznie. W czterech wersach tej grupy (1, 2, 5, ©6) wystepujs

cezury w postacli pauz, peiniace wazng funkcje srodka situzacego
Swiadomemu zacieraniu integrainosci strukturalnej modelu
gregorianskiego. Dos¢ czesto wystepuje tu charakterystyczne
ugrupowanie rytmiczne, lgczgce sie z trzems ostatnimi, badZ trzema
pierwszymi diwigkami tego czionu. Warto Jjednak2e podkreslic fakt
niepowtarzalnosci struktury rytmicznej calego czlonu terminatio,

ktérymkolwiek wersie obu grup. "
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PRZYKE. 4

Z czlon6w wewnetrznych wzorca gregorianskiego, najbardzie)
schematycznie zostaia przeksztalcona struktura mediatio. W dwoch
wersach (4, 8), jak wspomniano, zachowuje ona rysunek meliczny
wzorca. Zas w pozostaitych - za wyjgtkiem wersu 1 - staje sig¢
klauzulg discantowa typu landinowskiego (g 2 f 2 8), W dwoéch
wersach (3, 5) z mozliwoscia wprowadzenia toni ficti.

NajbardzieJ istotna praca kompozytora, dokonuje sie¢ W
przeksztatcaniu, precyzyjniej méwiac - w wzbogacaniu czlonu tubae
wzorca gregoriafnskiego. Egzemplifikuje to zestawlienle strukt»ur tego
czionu wszystkich wersow, uporzgadkowanych progresyjnie - od
struktur najprostszych, do najbardzie} rozwiqietych (przykl. 2).

Charakterystyczne Jjest tu przeksztatcanie czterech gléwnycl'.\
motywéw izomelicznych (oznaczonych w zestawieniu 1literami ah
d) , wykorzystywanych w réznych wersach. W strukturach najprostszyc
(w. 4, 8) wystepuje motyw a, stanowlgcy wahadiowe, tercjovée
wychylenie diwieku tubae; motyw ten odnajdujemy takie w wersie 10.
Charakterystyczny i zarazem czesto wystepuj@cy jest motyw ¢, ktbrz
najtrafniej chyba moZna interpretowac jako wariacyjne przeksztat
cenie czlonu initium (wprowadzanego najczeséciej od dzwieku tubse =
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a, rzadziej od dzwigku inicjalnego - f): badz w diminucji (w. 5,
9, 2, 6, 10, 3), badz jednoczesdnie w augmentacji i inwersji (w. 7);
okazjonalnie motyw ten bywa powtérzony progresyjnie (w. 2, 6).
Wyjatkowo pojawia sie motyw czionu terminatio (w. 3). Ponlewa
motywy obu wspomnianych czlonéw, wystgpujace w strukturze tubae
naleza do tego samego tonu gregorianskiego, moina je okreslic jako
"motywy tematyczne"” '€.

PR2YKE. 2

W dwéch wersach zostata powtérzona struktura d, w ktéreJ
Szczeparfiska podkresla zabarwienie pentatoniczne '”; wycinki tej
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struktury (d ') odnajdujemy ponadto w trzech innych wersach (3, 7,
11). Kilkakrotnie wystepuje motyw b (w. 1, 2, 6, 10), ktéry
zdecydowano sie wyodrebni¢ 1 odréznié¢ w oznaczeniu, w stosunku do
motywu c, ze wzgledu na tonus fictus, mogacy wystapié¢ przy dzwieku
h. Ponadto - o czym juz byla mowa -wyjatkowo pojawiaja sie
permutacje motywoéw innych tonéw gregorianskich Magnificat.

Generalnie mozna stwierdzié¢, 2e wzbogacanie struktury tubae
wzorca gregorianskiego polega na wariacyjnym wykorzystaniu kilku
motywow izomelicznych w réznych wersach tego dziela.

Moina by sadzié, 2e takie przeksztalcanie czlonu tubse wzorca
gregorianskiego odbywa sie jednorszowo, w kazdym wersie, 1innymi
slowy - 2e 1lo$¢ roé2nych przeksztalcen jest réwna 1losci wersoéw,
za$ kaz2dy wers stanowl zamknigta formalnie, niejako autonomiczna
calos¢, nie 2zwigzang z innymi wersami. Tymczasem w sporzadzonym
zestawieniu widoczny staje sig¢ okreslony zamysi kompozytora. Chodzi
tu o wprowadzenie jJjako zasady - powtérzenia wariacyjnego czionu
tubue, polegajacego na tym, 2e czilon tubae danego wersu zostaje
wykorzystany Jjako tuba 4innego wersu niemsl bez zmian (lub 2z

drobnymi zmianami) w strukturze melicznej, natomiast ze zmianami w
rytmice.

wersy: 1 2 3 4 5 6 7 8 =} 10 11

Zwrocmy uwage, 2e dziala tu prawo analogii i symetrii, zas sama
koncepcja brzmienia czlonu tubae niemal pokrywa sie, a w kazdym
razie stanowi korelacje z koncepcja formy. Przy tym przeksztalcenia
gioéwnie tego czilonu, przyczyniajga sie do konstruktywistycznej
koncepcji brzmienia calego glosu discantus. Jedynie struktura tubae
3 wersu zachowuje swoja autonomieg, jakkolwiek ma ona - jak to wska-
zano - pewne motywy wspélne z innymi wersami; nie posiada natomiast
swojego wariacyjnego odpowiednika. Wydaje sig, 2e w sSwietle
powyiszych uwag, stwierdzenie Szczeparskiej, ktéra w melodyce
discantus wersu 3 - a wigec takZe w czionie tubae tego wersu - widzi
“najbardziej rozwinigetg posta¢ parafrazowania wariacyjnego melodii
gioéwnej™ '2, jest zbyt uproszczone.

Zreasumujmy wyniki analizy dotyczace]J ksztaltowania 1linii
melodycznej calego glosu discantus. Jej odcinek poczgtkowy stanowl
choraltowe ifnitium, cytowane bez przeksztalceri, odcinek =zakofricze-
niowy - gregoriarnskie terminatio przeksztalcane rytmicznie,
klauzula discantowa typu landinowskiego wyznacza schemstycznie
mediatio, natomiast wariacje izomeliczne tworza strukture tubse.

Tak wigc wzorzec gregorianski stanowl bezspornie podstawe
szkieletu brzmieniowego gtosu discantus. Dopiero przeksztalcajgc
poszczegdélne czlony wzorca — szczegédlnie zas tubae — Radomski
stosowal konstruktywistyczne prawa odpowiedniosci 1 symetrii,
ksztattujgc brzmienie discantus.

Realny ksztalt brzmienia wspéltworza takze struktury horyzon-
talno-wertykalne.

Postgpowanie badawcze wydaje sie tu oczywiste, sugeruje Je
bowiem konstrukcja szkieletu brzmieniowego glosu discantus.
Pozostaje jedynie postawienie pytania - w Jjaki sposéb kompozytor
ksztattuje brzmienie struktur horyzontalno-wertykalnych poszczegol-
nych c¢ztonéw wzorca dInitium, tubae, mediatio oraz terminatio:
analiz¢ rozpoczniemy, jak poprzednio, od czlonéw skrajnych wzorca.

Po zestawieniu i uporzgdkowaniu struktur horyzontalno-wertykal-
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nych 1inftium mo2na stwierdzi¢, 2e kompozytor stosuje tu modele
brzmieniowe obejmujgce cala strukture trzygtosowa, tzn.
charakteryzujace sie@ wykorzystaniem wszystkich trzech gloséw
struktury: discantus, contratenoru i tenoru tego czitonu okreslonego
wersu, W Initium innego wersu. Zalez2nosci te obrazuje poni2sza
tabela oraz przykl. 3:

Model brzm.
initium 1 II 111 Iv v
wersy 1,9 2,6,10 4,5,8 7,11 3
1 X i
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PR2Ykt. 3

Radomski uzywa wiec pileciu ré2nych modeli brzmieniowych 1ini-
tium. Zwréémy uwage, 2e po dwa z nich, wykorzystuje w trzech - badz
dwéch réznych wersach. Dziala tu zatem znane ju2 prawo analogii.
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Jedynie struktura Initium wersu 3 2nowu nie ma swojego
odpowiednika. Warto te2 zwrécié uwage na wybér w modelu I dalekiego
wersu (1-9),za$ w modelu III - sgsiedniego (4-5), jako odpowiednika.
Zapewne W celu uniknigcia monotonii 1 schematyzmu - szczegélnie w
modelu IITI - kompozytor stosuje w obu przypadkach augmentacje,
przeprowadzong niemal $cidle w stosunku 3 : 1. Podkreslmy takze, 2e
m;deli s@ wykorzystywane niemal bez zmian w strukturze wspélbrzmie-
niowej.

W przypadku struktur horyzontalno-wertykalnych terminatio,
Mikoiaj z Radomia stosuje rowniez modele brzmieniowe, ograniczajac
Jednoczesnie ich 1lo$¢ do czterech (zob. takze przyki. 4).

Model brzm.
terminatio I II III IV
wersy 1,3,5,9 2,6,10 4,8 7,11

Model I Jest wykorzystywany Jeko terminatfio a2 w czterech
ré2nych wersach. Trzy zakoticzeniowe d2wigkl terminatio, w ka2dym 2z
czterech modeli, sa opracowywane jako struktury fauxbourdonowe.
Modele terminatio sa strukturami w wigekszym stopniu typizowanymi, w
stosunku do modeli brzmieniowych initium. Réwniez2 w tym przypadku
kompozytor postuguje sie modelami niemal bez 2zmian w strukturze
wspéibrzmieniowe].

Prawo analogii jest &cisle przestrzegane w stosowaniu modeli
brzmieniowych initium i terminatio. Ponizej zaznaczono odpowiedniki
brzmieniowe w wersach: u géry modeli initium, u dolu - terminatio:

modele initium
/—37@

wersy: 1—2 3 4 5 6 8 9 10 11

modele terminatio

W przypadku modeli 1inftium, jedynie wers 3 nile ma swojego
odpowiednika, natomiast modele terminatio obejmuja swoimi odpowie-
dnikami wszystkie wersy tego dziela.

Widaé niezbicie, 2e koncepcja brzmienia initium 1 terminatio
jest tozsema z koncepcja formy oraz konstrukcji 1linii melodycznej
discantus, zostaje ponadto rozwinigta przez wprowadzenie dalszych
wzajemnych powigzan wersowych; ma to stanowic zapewne zabezpie-
czenie przed schematyzmem.

Z cztonéw srodkowych wzorca, struktura mediatio stanowi - w
kazdym wersie - wewnetrzna kadencjg¢ landinowskg, o czym bedzie
Jeszcze mowa.

Struktury horyzontalno-wertykalne tubae wykazujg wigksze zro2-
nicowanie pod wzgledem brzmieniowym, jakkolwiek réwniez w tym przy-
padku moZna odnalezé¢ konstrukcje u2yte na zasadzle modeli, badZ do
nich zbliZ2one. Jednym modelem posituguje sie kompozytor w czlonie
tubae trzech werséw - 2, 6, 10 (przyki. 5). Natomiast w czlonile tym
w innych wersach wystepuljg zaledwie wspélne elementy, zwiazane z
opracowaniem motywéw struktur horyzontalnych tubae, badz diwiekow
repetycyjnych. Konstrukcje posiadajg@ nilewlelkie rozmiary, w
stosunku do omawianych poprzednio modeli, zas pokrewienstwa dotyczq
tu przewaznie motywéw dwéeh giosdw skrajnych.
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W odniesieniu do struktur horyzontalno-wertykalnych tego czionu,
dziala wigec — w mniejszym stopniu - prawo odpowiedniosci. Natomiast
istotnym elementem konstrukcyjnym tego czlonu Jest tworzenie
kulminacji brzmieniowych - 1 Jjednoczesnie rytmicznych, w sumie w

oémiu wersach ¢, 3, 5, 6, 7, 9, 10, 11 - budowanych w oparciu o
ruchliwa linie melodyczna analizowanych uprzednio struktur
horyzontalnych tubae, nasyconych opracowanymi wariacyjnie motywami
izomelicznymi. Kulminacje te da2g do rozwiazania w kadencjach

wewnetrznych typu landinowskiego u2ywanych jako mediatio.

Tak wiec modele brzmienliowe ind tium, stanowia odcinkl
wprowadzajace, w cztonie tubae nastepuja kulminacje brzmieniowe,
rozwiazywane w kadencji-mediatio, zas$ modele brzmieniowe terminatio
sa odcinkami zsakoficzeniowymi. Zarysowuje sig¢ wiec przejrzysta
konstrukcja brzmieniowa pojedynczego wersu.

W analizowanej tu koncepcji brzmienia Magnificat, maja tak2e
sw6j udzial kadencje. Zwrécimy uwage glownie na ich konstrukcyjna
role w ksztaltowaniu koncepcji brzmienia utworu, nie bedziemy
natomiast szerzej zajmowaé sig ich wpiywem na oblicze tonalne
utworu.

W Magnificat wystepuja kadencje zakoriczeniowe oraz wewnetrzne.
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Istotna role peinia kadencje budowane na zakoriczenie kaZdego wersu,
powodujac rozczionkowanie utworu na szereg odcinkow; Jest to
oczywiscie rezultatem respektowania przez kompozytora budowy
tekstu. skiadajgcego sie z szeregu struktur semantycznych - wersow.

Wszystkie kadencje zakoriczeniowe wersow 2zamyka struktura
wertykalna d — a — d, co ujednolica oblicze tonalne tego dziela.

W konstruowaniu zakoniczernn odcinkéw-wersow wystepuja dwojakie
prawidiowoéci. Pierwsza - widoczna w wersach: 3, 4, 8, 10 jJest
zwiazana 2z wykorzystywaniem struktury niejako elementarnej -
najmniej rozbudowanej. Po ostatnim bowlem diwigku choralowego
terminatio, kompozytor wprowadza w discantus klauzule sopranowy,
zed w glosie najni2szym klauzule tenorown. Tak wiec w tym przypadku
odcinek-wers zamyka kadencja landinowska, wprowadzona bezposrednilo
po ostatnim dzwigku terminatio.

. §6-5 wl § %3 Py
w3h 5654 w.8 +.459-460 § w. 40 HIA T4
ﬂ - L 6 b
=11 = j[ y —P- i
— + == —— —
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W zakonczeniach pozostaiych odcinkéw-werséw, po ostatnim

diwieku terminatio, kompozytor wprowadza rozbudowang - mniej (w. 2,
6> lub bardziej (w. 1, 5, 7, 9, 11) - formulg zakoriczeniowa, przy
czym kadencja koficzgca te formuie jest - podobnie jak poprzednio,
rownie2 typu landinowskiego. Wprowadzenie tej formuly jest zwiazane
z pewnoscia z przeksztalcaniem, $cislej modwigc — rozbudowa struk-
tury wzorca choralowego.

Formuly zakonczeniowe maj@a postaé¢ horyzontalno-wertykalnych
struktur modelowych, analogicznie do analizowanych modeli brzmie-
niowych poszczegdélnych czlonéw wzorca choralowego. Moizna wyréznic
trzy modele brzmieniowe: I - obejmujacy zakonczenia werséw: 2, 6;
IT - w. 1, 5, 9; III - w. 7, 11 (przyki.7).

Wida¢ wigc, 2e i w tym przypadku, w konstruowaniu i wykorzysty-
waniu kadencji zakoriczeniowych dziala takze prawo odpowiedniosci,
przy czym model brzmieniowy kadencji, badZ rozbudowanej formuly
zZakorficzeniowej ma swoje odpowiedniki, obejmujac wszystkie odcinki-
wersy utworu:

e TR e N

wersy: 1 2 3 4 S 6 7 8 9 10 11

Wypada znowu stwierdzi¢, 2e koncepcja brzmieniowa horyzontalno—
wertykalnych struktur =zakoficzeniowych (wprowadzonych po ostatnim
dzwigku terminatio) zawliera wyrazne korelacje z koncepcja formy,
struktury discantus oraz brzmienia poszczegélnych czlonéw wzorca,
wprowadzajac Jjednoczesnie nowe zale2noséci miedzy poszczegélnymi
wersami lub grupami werséw.
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Kadencje wewnetrzne - ze wzgledu na ich znaczenie strukturalne
- mozna podzieli¢ na te, ktére s@ budowane jako mediatio, oraz
pozostale (pojawiajgce sig Jjednakze okazjonalnie w wersach: 2, 3, 6
1 10). Zajmiemy si¢ jedynie kadencjami-mediatio. Pelnia one waing
funkcje wystepuj@c w kazdym wersie wyjawszy wers 1, tworzone wraz
ze struktura tekstu odpowiadejacg mediatio, we wzorcu choratowym. W
kadencjach-mediatio w Magnificat Radomskiego nastepuje zatrzymanie
ruchu we wszystkich glosach struktury trzyglosowe] réwnoczesnie,
oraz bezposrednio po tym - wyraina cezura, W tych2e glosach, w
postaci pauz. Jest to niewgtpliwie postepowanie éwiadome, stuzace
uwypukleniu struktury wzorca choratowego, wpliywajace przy tym na
jasne rozczlonkowanie struktury brzmieniowej kazdego wersu. W
kadencjach-mediatio nastepuje rozwiazanie kulminacji brzmieniowych,
jak to podkreslono uprzednio. Kadencje te stanowiga typ landinowski.
Ze wzgledu na mogace sie pojawié toni ficti - w postaci b (b), begdz
# (fis, gis) mozna je podzieli¢ na dwie grupy. Majg one jednake
identyczna konstrukcjg¢ wertykalng za wyjatkiem kadencji wersu 5.
Wszystkie - rozwigzujac sie, tworza strukture wertykalng a - e - a,
w oparciu o diwiek tubae, podkreslajac go. Analogicznie do kadencji
zakoriczeniowych ujednolicaja one oblicze tonalne utworu, tworzac
przejrzystg, Jakkolwiek nieco schematyczna koncepcj¢ brzmieniowa
(przykl. 8 s. 154).

Zwréémy uwage, 2e zaréwno kadencje zakonczeniowe poszczegdlnych
odcinkéw-werséw jak wewngtrzne, stanowig wylgcznie typ landinowski.
Jednoczeénie warto zauwazyé, 2e kadencja-mediatio wersu 5 (oraz
kadencja wewnetrzna wersu 3) posiada oktawowg klauzule contratenoru
(zob. przykl. 8) stanowiac typ niejako przejsciowy miedzy kadencia
Jandinowska <(tzn. starszego typw). a kadencjg z klauzulag basows,
kwintowg badz kwartowa (tzn. nowszego typw'=.

W wyniku przeprowadzonych analiz mo2na stwierdzié¢, 2e stosowane
konstruktywistyczne prawo analogii (szczegblnie), a takZe symetril
obejmuje 1 scala niejako trzy poziomy dziela: forme, strukture
horyzontalng discantus oraz brzmienie trzyglosowych struktur
horyzontalno-wer tykalnych.

Podkreslmy przy tym, 2e przytaczane kilkakrotnie siatki
wielorakich powigzann miedzy réznymi wersami-odpowiednikami -
odnoszace sie do wymienionych poziom6éw - Swiadczg o tym, 2e zardéwno
forma jak brzmienie tego utworu sa pozbawione schematyzmu.
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Jednoczeénie siatki te stanowia przekonujacy, jak sadze, dowéd na
istnienie konstruktywistycznej koncepcji nie tylko formy = co Juz
zostalo dowiedzione badaniami Marii Szczepafiskiej - lecz takze
brzmienia tego dzieta.
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Jednak2e zastanawia, przewlijajgca si¢ w analizach, przy tym
widoczna 1 podkreslana przez kompozytora autonomia wersu 3
(Szczepanska nie zajmuje si¢ tym problemem). Autonomia, jak mozna
sadzié, nieprzypadkowa.

Wydaje sie, 2e préba jej wyjasnienia, poprzez przyblizenie
kategorii teologicznych egzegezy tekstu tego wersu, funkcjonujacych
w czasach Mikoitaje z Radomia, ma swoje uzasadnienie.

Popularna egzegeza Pisma éw. opierala sig¢ wéwczas w Polsce (jak
zreszta w calej owczesne] Europie), na komentarzach wczesnochrze-
scijafiskich Ojcéw Kosciola, sSwietych - Augustyna, Hieronima, Grze-
gorza Wielkiego czy Jana Chryzostoma 2°. Augustyn i Hieronim, do
ktorych komentarzy do Magnificat siggnglem, poswiecaja - w swoich
komentarzach - najwiecej uwagi wlasnie wersowl 3, w stosunku do
pozostatych.

Zacytujmy fragmenty komentarza do wersu 3, swigetych - Augustyna
i Hieronima ='.

$w. Augustyn 2= : "To jest przyczyna Jej ([Maryi] radosci, ze
“wejrzat [Bég] na pokore Stu2ebnicy swojej". Tak jakby powiedziala:
2e radujg sie z jego laski, a zatem od niego samego jest to, Ze
raduje sie [...] Zwyklo sie to wejrzenie BoZe na trzy sposoby
przyjmowa¢, mianowicie: wediug poznania, wediug 2laski 1 wediug
sadu. O pierwszym sposobie méwi apostol: "wszystko nagie 1 odkryte
Jest dla jego oczu" (Hebr. IV, 13). Lecz wedlug taski Bég nie na
wszystkich spoglada, poniewa2: “oczy Pana nad sprawiedliwym" (Psal.
XXXIII, 16) etc. O trzecim wreszcie méwi sie¢: "nie znam was”
(Matth. VII, 23). Bo oczy Pana spogladaja na dobrych i1 zlych. Dla
Boga widzlieé¢ przez poznanie, znaczy wiedzie¢ wszystko to, co ich
[ludzi] dotyczy. Widzieé¢ przez 1taske, 2znaczy wudzieli¢ darow
mitosierdzia. Widzieé, ze wzgledu na s@d, znaczy kazdego wedilug
Jego dzielt przeznaczyé¢, albo do chwaiy, albo do kary. Wejrzeé jest
czym$ wiecej ni2 widzie¢. Wejrze¢, ze wzgledu na taske, to najpierw
odwiedzi¢ odrzuconych 1 opuszczonych. Gdy za pomoc@a dobrych



KONCEPCJA FORMY I BRZMIENIA "MAGNIFICAT" MIKOLAJA Z RADOMIA 155

uczynkéw, dzieki miltosierdziu oddaje zabrane dobra na nowo, ze
wzgledu na laske do niego sie nawraca. Dobrze zatem Maryja
oswiadcza, 2e Pan wejrzal jJjedynie na Jej pokore, poniewa2
zmilowanie BoZe, ktére naturas ludzka w pierwszych rodzicach poprzez
pyche utracila, w Maryi, dzieki pokorze [Bég] naprawii®.

_ Sw. Hieronim ==: “"Gdy zatem méwi: “wejrzal na pokore SituZebnicy
swojej", to jakby powiedzial: wejrzal na sprawiedliwos¢ Sluzebnicy
swojej, wejrzal na umiarkowanie, wejrzal na moc i madros¢. Godna
Jest bowiem rzeczg, aby wejrzal na cnoty. Kto$s odpowie i rzecze:
rozumiem w jaki spos6b Bog wejrzat na sprawiedliwoéé swojej Situzeb-
nicy oraz mgdros¢. To zas, w jaki soposéb Bé6g rozumie pokore, nie
Jest zbyt Jasne. Niech rozwa2y ten, kto pyta o takie rzeczy, 2e
wiasnie w Pismie $w. przepowiadana jest pokora, jako jedna z cnét.
Mowi bowiem Zbawiciel: “uczcie sig¢ ode mnie, 2e jJestem cichy 1
pokornego serca, &a 2znajdziecie odpocznienie dla dusz waszych"
(Matth. XI). Je2eli chcesz zatem uslyszeé nazwe tej cnoty, w Jjaki
sposob jest ona nazywana przez .filozoféw, postuchaj, 2e ta sama po-
kora, na ktéra spoglada Bég, nazywana Jest przez nich a x v y v «
lub p e T p + 0 T n s. Lecz 1 my moZemy jg tak nazwaé, poniewaz
kto$g nie jest upokorzony, lecz sam siebie uniza*.

Oba komentarze rozwijaja mysl pokory <(humilitas) Maryi wyrazong
w tekscie wersu 3. MoZna sgdzié, 2e wers ten stanowii niejako klucz
do teologlcznego ogdczytania Magnificat. Swiadczy o ‘tym takze
muzyczna autonomia tego wersu, &Swiadomie zapewne zaloZona przez
kompozytora; wers ten nie ma bowliem, przypomnijmy to raz jeszcze,
bezposredniego odpowiednika w przytaczanej tu wielokrotnie siatce
réoznorakich powliagzan wspoéitworzacych wyrazng koncepcje konstrukty-—
wistyczna dzietla. Stwierdzenie to mo2na jednak sformutowac
wylacznie na podstawie szczegdéiowej analizy. Natomiast siuchowo
(dla siuchacza) opracowanie muzyczne tego wersu Jest organicznie
zwigzane 2z pozostaiymi odcinkami-wersami, a wi@c wspéltworzy
Jednolita koncepcje formalna 1 brzmieniowa utworu. Przypomnijimy
tak2e, 2e poczatkowe takty contratenoru wersu 3 (t. 31-33) zawiera-
Ja dlugonutowy cytat choralowego initium Magnificat secundi toni,
wydawaloby sie =zupeinie nileuzasadniony, poniewaz caly |utwor
wykorzystuje w discantus materiat dZwiekowy Magnificat primi toni.
Zaproponujmy wiec hipoteze interpretacyjng - wywiedziong 2z rdéwnie
kluczowej sceny z %ycia Maryi. Mozna by zatem w tym zabiegu kompo-
zytora widzied dwiadome podkreslenie tajemnicy Zwiastowania
(momentu poprzedzajacego 1 =zarazem przygotowujacege wiasnie akt
Uwielbienia -~ Magnificat) - tajemnicy Poczgcia Maryi; stad
pojawienie sig@ cytatu choralowego initium “nowego® tonu psalmowego,
przy tym w gitosie Srodkowym, a wiec "zakrytym".

Dochodzimy do istoty - symbolicznego - jak se@dze mysSlenia
éredniowiecznego. Wymiar teologiczny bowiem uzyskuje Mikolaj z Ra-
domia przy pomocy konstruktywizmu formalnego i brzmieniowego Magni-
ficat. Ta koncepcja konstruktywistyczna, 2z zalo2enia nieuchwytna
sluchowo, wywiedziona z przeprowadzonych tu szczegélowych analiz,
odsiania glebokie tresci teologiczne utworu, wyraZone przy pomocy
subtelnej symboliki =<, *“Myslenie symboliczne rysuje sie Jako
nieustajgce promieniowanie poczucia boskiego majestatu [..".]" ==,
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Przypisy

' Tekst prezentowanego tu studium wyglosilem podczas Ogdlno—
polskiej Konferencji Muzykologicznej, Poznad 1979. Jako wydanie
2rédlowe Magnificat Mikolaja 2z Radomia, wykorzystaiem transkrypcie
tego utworu na notacj@ wspélczesng, dokonang przez M. Perza 1 opub-
likowana w Muzyce w dawnym Krakowie. Red. Z. M. Szweykowski. Krakoéw
1964 s. 22 - 28, nota krytyczna do tego utworu s. 299-300.

2 Europejskie opracowania kantyku 2z czas6w Radomskiego oraz
Magnificat tego kompozytora charakteryzuje ogélnie J. K 1 o b u-
kK o w s k a. Zasady kompozycji magnifikatow polifonicznych w
polskich rekopisach okresu renesansu. W: Dzielo muzyczne. Teorlia,
historia, interpretacja. Red. I. Poniatowska. Krakéw 1984 s. 241-
253, zwlaszczas zas s. 242,243.

M. Szczeparnsk a. Studia o utworach Mikolaja Radom
skiego. "Kwartalnik Muzyczny” 7:1949 nr 25 s. 7-54 1 8:1950 nr 29-
30 s. 64-83.

-~ “ Magnificat poswiecony Jest rozdziat III studidw (s. 35-54),
opublikowany w 1949 r.

SSzczepanhs hk a. Studia s. 44. Zob. tak2e, t e n ¢ e.
Zabytkli muzyki wieloglosowej] XV wieku. W: Z dziejéw polskiej kul-
tury muzycznej. Red. Z. M. Szweykowski. T.1. xrakéw 1858 s. 56-70,
o Magnificat s. 65-66.

S S2z2zczepatnska. Studia s. 43.

7 Tam2e s. 39.

© Tam2e s. 42.

® Tam2e s. 40, 45, 53.

' W 1850 r,. ¥ "Kwartalniku Muzycznym®™, Szczepariska opubliko—
wala jedynie dokoriczenie Studidw Natomiast, ani Siownik Muzykow
Polskich, anli blogramy encyklopedyczne (w leksykonach polskich 1
zZagranicznych), poswiecone autorce, bgdz Radomskiemu nie wymieniaja
pracy Kontrapunkt Mikolaja Radomskiego.

'" Sz2czepanska. Studias. 44.

' Tam2e s. 39.

1 J. oW

'«J. Mel1l n h o1l 2. Untersuchungen zur Magnificat-Koposi-
tion des 15. Jahrhunderts. Kd8ln 1956 s. II: *"Die c. f. Rahmen—tech-
nik. Der c. f. bildet den Rahmen, indem der Satz-anfang von der
Initium~ und das Satz-ende von der Terminatio-thematik bestritten
wird. Den Mittel-teil fUllen thematische Wiederholungen von psal-
modischen Modellstlicken aus {...]". Autor nie uwzglednia Magnificat
Mikolaja z Radomia. Kompozycje t@ wymienia W. K1 r s ¢ h. Dife
Quellen der mehrstimmigen Magnificat- und Te Deum-Vertonungen bis
2ur Mitte des 16. Jahrhunderts. Tutzing 1966 s. 37, 172, 371.

' H. Besseler. Die Musik des Mittelalters und der Ren-
aissance. Potsdam 1931 s. 206.

'* Mei1nhol 2 s. III. Z motywSw “"tematycznych® wyksztal-
cila sig technika tematycznego cantus firmus - ktérej zalazki mozna
odnalez¢ w Magnificat Dufay'a, a tak2e, w sSwietle powy2szych
stwierdzeri, Mikolaja 2z Radomia - wykorzystywana w kompozycjach
Magnificat twérc6éw nastepnych generacji, m. in.: Compere’a, Agrico-
11, de la Rue i Josquina.

'?”S2czepanska Studias. 50.

'® Tam2@ s. 38.

' J. M. Chomins k1. Historia harmonii 1 kontrapunktu.
T. 1. Krakéw 1958 s. 321.

> M. Rechowticz. Po zaloZenilu Wydzialu Teologicznego
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w Krakowie (wiek XV). W: Dzleje Teologii Katolickiej w Polsce. Red.
M. szhouicz. T. 1. Lublin 1974 s. 117.

de hot Polskiego przekiadu cytowanych komentarzy dokonal ks. doc.
r hadb. Ryszard Rubinkiewicz z KUL, za co skiadam Mu serdeczne po-
dzigekowanie.

= Au r el 1 u s Au g us t I nu s. In canticum
Magnificat. W: Patrologia latina. Red. J. P. Migne. T. 40. Paryz

1861 szp. 1139: "Heac est causa exsultationis suae, “quia respexit
humilitatem ancillae suae": ac si dicat, Quia de ejus gratia
exsulto, ideo ab ipso est quod exsulto [...]. Respectus Dei tribus
modis accipi solet; videlicet secundum cognitionem, secundum
gratiam, secundum -judicium. De primo apostolus, “Omnia nuda et
aperta sunt oculis ejus®" (Herbr. IV, 13). Sed per gratiam Deus non
omnes respicit: quia, “Oculi Domini super justos” (Psal. XXXI 16),
etc. De tertio in fine dicetur, %“Nescio vos" (Matth. VIiI, 23).
Oculi Domini bonos et malos contemplantur. Videre Deo per
cognitionem, est nihil eorum quae sunt ignorare: videre per
gratiam, dona misericordiae impendere: videre per judicium, unum
quemque secundum opera sua vel ad gloriam vel ad poenam destinare.
Respicere plus est quam videre. Respicere per gratiam, est prius
abjectos et derelictos visitare. Cum Dbona placatus per
misericordiam subtracta restituit, rursum per respectum gratiae ad
eum se convertit. Bene ergo Maria solam in humilitatem Dominum
respexisse tastatur, quia divinitatis propitiationem, quam humana
natura in primis parentibus per superbiam perdidit, in Maria per
humilitatem recuperavit”.

22 Eusebius Hi er onymus. Translatio homiliarum
Origenis in Lucam. Hom. VIII. W: Patrologia latina. Red. J. P.
Migne. T. 26. Pary2 1845 szp. 236: “Quod ergo dicit: “Respexit in
humilitatem ancillae suae”, tale est quasi dixerit: Respexit in
Justitiam ancillae suae, respexit in temperantiam, respexit in
fortitudinem atque sapientiam. Dignum quippe est, ut virtutes
respiciat. Respondeat aliquis, et dicat. Intelligo quomodo Deus
Justitiam ancillae suae, sapientiamque respiciat: quomodo autem
intendat humilitatem, non satis liquet. Consideret qui quaerit
talia, quoniam proprie in Scripturis una de virtutibus humilitas
praedicetur. Ait quippe Salvator: “Discite a me quia mansuetus sum,
et humilis corde, et invenietis requiem animabus vestris™ (Matth.
XI). Quod si vis nomen hujus audire virtutis, quomodo etiam a
philosophis appellatur, ausculta eamdem esse humilitatem quam
respiciat Deus, quaee ab 1llisa Tt v yra, sive p e T prLoTn s
dicitur. Sed et nos quodam eam possumus appellare circuita, cum
aliquis non est inflatus, sed ipse se dejicit".

24 Jedynie w formie krétkiego aneksu - moZna zalo2yé, 2e kon-—
struktywistyczna koncepcja formy i brzmienia Magnificat Mikotaja z
Radomia wymaga takze okreslonej koncepcji wykonawczej. Szczeparnska
sugeruje, 2e odcinki utrzymane w technice fauxbourdonowej mo2na by
wykonywaé w obsadzie pojedyncze] a cappella, za$ pozostale - w
obsadzie wokalno-instrumentalnej, tzn. z glosem najwy2szym wokalnya
1 dwoma gtosami instrumentalnymi. Sadze, 2e 2zwlaszcza obsade
instrumentalng mo2na by ré2nicowaé¢, w zale2nosci od powigzan
poszczegélnych werséw 1 w celu podkreslenia tych powiazan.
Szczegélnie nalezalo by sig zastanowi¢ nad obsadg wersu 3.

25 3, Hu 41 z {1 n g a. Jesied sSredniowlecza. Przet. T.
Brzostowski. T. 2. Warszawa 1967 s. 58.
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THEE CONCEPT OF FORN AND SOUND IN THE
®NAGEIFICAT" BY MIKOLAJ OF RADOM
Suaaary

The "Magnificat® by Mikolaj of Radom is above all one of the earliest
exmples of the application of the fauxbourdon technique in European music. (This
technique is described in the manuscript as “"per bordunum”). The composition has
an interesting and ingenious conception of form and sound.

It is composed of 11 segments which use the text of the consecutive verses
of the "Magnificat®. Its form can be described as symmetrical. (Its graphic shape
can be seen on page 143 of the present article). The segmentation of the whole
composition into two macro-formal structures of an identical interior arrangement
is evidence of this. An important part is played here by those verses which are
elaborated with the help of the fauxbourdon technique. These mark "the axis of
symmetry® of the form of the work (verse no. 6) and at the same time the whole
formal structure of the “"Magnificat® is rounded and framed by them. The first
segment 1is an introductory structure, and the last segment is a concluding
structure. The other segments, because of the regularity and symmetry of their
occurrence, form microformal structures. Almost every segment - because of the
kind of technique used here - has its "correspondent” or its “correspondents® in
the structure of the composition. This is a constructivistic law of analogy.

The main base in the forming of the sound of the composition is the
Gregorian model found in the first psalm tone. The given elements of the model
(initium - tuba - mediatio - tuba - terminatio) constitute the sound material of
the highest voice of the composition (discantus) which is used in various ways
(see examples 1| and 2). The composer applies moreover some sound patterns of the
segmants of the model which contain the whole three part structure: five sound
patterns for the initium (see example 3), four models for the terminatio (see
example 4), one model for the tuba (example 5). It should be noted that the
models used here are applied in & constructivist way based on the law of snalogy
mentioned previously i. e. one model is used in several verses.

As 8 result of the analyses carried out we can state that the constructivis-
tic law of analogy and that of symmetry embrace and unif all three levels of the
composition: its form, its horizontal structure of the highest voice (discantus)
and the sound of the three part structures. This is proof of the existence of a
constructivistic conception of not only the form but also of the sounding.



