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T e k s t  C a n t lc u m  B e a t a e  M a r ia e  V l r g i n i s  p is a n e g o  p r o z ę ,  s k ła d a  
s i ę  z  12 w e rs ó w  r ó ż n e j  d ł u g o ś c i ,  p r z y  c zy m  dwa o s t a t n i e  -  s t a n o w i  
d o k s o lo g la  m in o r .

M i k o ł a j  z  R a d o m ia  o p r a c o w a ł  w ie lo g ło s o w o  11 w e rs ó w  k a n t y k u  -  z a  
w y ją t k ie m  o s t a t n i e g o  -  k o ń c z ą c  k a ż d y  k a d e n c ję  1 F o rm a  M a g n i f i c a t  
a r c h i t e k t o n i c z n i e ,  n a j b a r d z i e j  z e w n ę t r z n ie  1 z a r a z e m  s ł y s z a l n i e  
j e s t  r e a l i z o w a n a  w o p a r c i u  o  s t r u k t u r ę  o d c in k o w ę , z a w i e r a j ę c ę  w 
s u m ie  11 o d c in k ó w  w y k o r z y s t u ję c y c h  t e k s t  k o le jn y c h  w e rs ó w  k a n t y k u ;  
dwa o s t a t n i e  w e r s y  b ę d ą c e  d o k s o lo g ię ,  m u z y c z n ie  s t a n o w ię  J e d e n  
o d c in e k  a .

J e d n a k ż e  d z i e ł o  t o  z a d z i w i a  p r z e d e  w s z y s t k im  s w o ję  p r z e m y ś la n y  
w e w n ę trz n y , c z y  m o że  p r e c y z y j n i e j  -  n a d r z ę d n y  k o n c e p c ję  f o r m a ln ą .

W l a t a c h  1 9 4 9 /5 0  M a r i a  S z c z e p a ń s k a  o p u b l ik o w a ła  S t u d i a  o u tw o 
r a c h  M i k o ł a j a  R a d o m s k ie g o  ® , p o ś w lę c a ję c  je d n o  z  n ic h  M a g n i f i c a t  
V t e j  w n i k l i w e j  i  l n t e r e s u j ę c e j  p r a c y  a u t o r k a  po r a z  p ie r w s z y  
z w r ó c i ł a  u w ag ę  i  p o d k r e ś l i ł a  r o l ę  k o n s t r u k t y w iz m u ,  j a k o  I s t o t n e g o  
c z y n n ik a  k s z t a ł t u j ę c e g o  fo r m ę  te g o  u t w o r u .  K o n s t r u k t y w iz m  f o r m a ln y  
M a g n i f i c a t  w y p ły w a , w e d łu g  S z c z e p a ń s k i e j ,  z  dw óch z a s a d :  s y m e t r i i  i  
o d p o w ie d n lo ś c l , w z g lę d n ie  a n a l o g i i .  A u t o r k a  w y r ó ż n ia  n a s t ę p u ję c e  
e le m e n ty  t w o r z ą c e  k o n s t r u k t y w iz m  f o r m a ln y  te g o  d z i e ł a :
1 -  s t r u k t u r y  f a u x b o u rd o n o w e .  W y s tę p u ję  w co  c z w a r ty m  w e r s ie ,
p o c z y n a ją c  od  w e r s u  d r u g ie g o  (w . 2 ,  6 ,  1 0 ) ,  p o w o d u ją c  -  w e d łu g
a u t o r k i  -  r o z c z ło n k o w a n ie  u t w o r u  n a  t r z y  g r u p y  o d c in k ó w . z  
o d c in k ie m  p ie r w s z y m  j a k o  w p ro w a d z a ją c y m  i  z  s t r u k t u r y  
fa u x b o u rd o n o w ç  r o z p o c z y n a ją c ą  k a ż d ą  z  t r z e c h  g r u p  o d c in k ó w  * .
2 -  o b l ic z e n io w e  p o d s ta w y  ro z b u d o w y  p o s z c z e g ó ln y c h  o d c in k ó w : ’’ ' [ .  . . ] 
id e n t y c z n e  l u b  p r a w ie  I d e n t y c z n e  I l o ś c i  t a k t ó w  p o w t a r z a ją  s i ę  w 
ty c h  sam ych o d s t ę p a c h [ . . . ] " s ,
3 -  t e c h n ik a  w a r i a c y j n a  g ło s u  n a jw y ż s z e g o  ( d l s c a n t u s ) , p r z y  czym : 
" [ . . . ]  z a s a d a  s y m e t r i i  w b u d o w ie  f r a z  J e s t  z a s a d ą  n a c z e l n ą [ . . .  ] " 7 ,
4 *  w y s tę p o w a n ie  s t r u k t ó r  a u g m e n ta c y jn y c h

T a k  w ię c  s c h e m a t  f o r m y  M a g n i f i c a t  z a p ro p o n o w a n y  p r z e z  S z c z e p a ń 
s k ą  m ożna p r z e d s t a w ić  n a s t ę p u ją c o :

w e rs y :

I I I I I I
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N in ie js z e  s tu d iu m  s ta n o w i k o n ty n u c ję  badań S z c z e p a ń s k ie j nad  
form ę M a g n if ic a t .  T rz e b a  p rz y  tym p o d k r e ś l ić .  że  w ię k s zo ś ć  
w n ik liw y c h , a n a li ty c z n y c h  u s ta le ń  o ra z  s tw ie rd z e ń  a u t o r k i  n ie  
wymaga -  pomimo upływ u czasu  -  badaw czej w e r y f i k a c j i .  Można n a to 
m ia s t pod jęć  p ró b ę  z a ry s o w a n ia  p r e c y z y jn ie js z e j  -  Jak sęd zę  -  kon
c e p c j i  fo rm a ln e j teg o  d z ie ła ,  a t a k ż e  d o k ła d n ie js z e g o  o k r e ś le n ia  
form y u tw o ru . N a le ż y  te ż  s t w ie r d z ić ,  że  n ie k t ó r e  z a g a d n ie n ia  można 
ro z p a trz y ć  w n ie c o  innym  a s p e k c ie  badawczym, p o d e jm u jęc  ta k ż e  
ro z w a ż a n ia  h erm en eu tyczn e .

Dodajmy, że  a u to rk a  za jm o w a ła  s ię  w y łę c z n ie  s t r u k tu r a m i h o ry 
z o n ta ln y m i g ło s u  n a jw yższeg o  ( d is c a n t u s ) , z a m ie r z a ję c  p ro b le m a ty k ę  
b rz m ie n ia  s z e r z e j  omówić w d a ls z e j  c z ę ś c i  s tu d ió w  m ajęcych  n o s ić  
t y t u ł  K o n tra p u n k t M ik o ła ja  Radomskiego-, S zc zep ań s ka  wspomina o tym  
k i lk a k r o t n ie  9 . N ie s t e t y ,  z a m ia r  te n  chyba n ie  d o c z e k a ł s ię  Już  
r e a l i z a c j i  1O. W z w lę z k u  z tym , n i n ie js z a  p ró b a  z a ry s o w a n ia  
k o n c e p c ji b rz m ie n ia  te g o  d z i e ł a  -  n ie  w y c z e rp u ję c a  z r e s z t ę  t e j  
p ro b le m a ty k i -  może s ta n o w ić  u z u p e łn ie n ie  1 za ra ze m  k o n ty n u a c ję  
badań M a r l i  S z c z e p a ń s k ie j.

1

W c a ło ś c i  te c h n ik ę  fau xb o u rd o n , o k re ś lo n ę  w r ę k o p is ie  p e r  
bordunum, z o s t a ły  opracow ane -  ja k  wspom niano -  t r z y  w ersy: 2 , 6 ,
10, a w ięc  -  p ie rw s z y  w ers po w e r s ie  w stępnym , środkow y w ers  
k a n ty k u  i  o s t a t n i  w ers p rz e d  d o k s o lo g lę . T a k i w ięc  w ybór wersów  
p is a n y c h  te c h n ik ę  fau xb o u rd o n  p r z y c z y n ia  s i ę  do ro z c z ło n k o w a n ia  
form y teg o  d z i e ł a  na d w i e  s y m e try c z n e , b a r d z ie j  rozbudow ane, 
t r i a d a ln e  -  t z n .  l lc z ę c e  po t r z y  o d c ln k l-w e r s y  -  s t r u k t u r y  fo rm a l
ne: p ie rw s z a  o b e jm u je  w ersy  3 , 4 , 5 ; d ru g a  -  w ersy  7,- 8 , 9:

P o z o s ta ję c  na g r u n c ie  środków  te c h n ic z n y c h , można w yprow adzić  
d a ls z e  s tw ie r d z e n ia :  w ersy  4 1 8 sę  opracow ane m u zyczn ie  z
w y k o rzy s ta n ie m  t e c h n ik i  c h a r a k t e r y z u ję c e j  s ię  tym , że  d is c a n tu s  
p o s ia d a  n a jd łu ż s z e  w a r to ś c i  r y tm ic z n e  w s to s u n k u  do c o n tr a te n o r u  1 
te n o ru . Zwróćmy p r z y  tym  uwagę, że  w ersy  4  1 8 sę  J e d n o c ze ś n ie  
w ersam i środkow ym i dwóch, w spom nianych w y ż e j,  t r la d a ln y c h  s t r u k t u r  
fo rm a ln y c h :

1 0 3 © 5 P I 7 ® 9  0  11
ł I I I

Powyższe s tw ie r d z e n ia  1 p ra w id ło w o ś c i s u g e ru ję  w y ra ź n ie  
obecność o k r e ś lo n e j  k o n c e p c ji  fo r m a ln e j ,  l s t n l e j ę c e j  w s t r u k t u r z e  
te g o  d z ie ła .  R y s u je  s i ę  ona ja k o  k o n c e p c ja  fo rm y  s y m e t r y c z 
n e j :
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Wskazuje na to rozczłonkowanie całego utworu na d w 1 e  
symetryczne struktury makroformalne, o Identycznym uporzędkowanlu 
wewnętrznym. Ważnę- funkcję pełnię tu struktury f auxbourdonowe, 
wyznaczajęc "oś symetrii" formy dzieła (w. 6'. jednoc śnie
zaokręglajęc, obramowujęc całę strukturę formy Magnificat. Odcinek 
pierwszy Jest tu strukturę wprowadzajęcę, zaś ostatni -
zakończenlowę. Natomiast pozostałe odcinki ze względu na

regularność i symetrię występowania, tworzę cięgi struktur
mikroformalnych: trzy struktury fauxbourdon, dwie trladalne, dwie z 
długimi wartościami w discant us, cztery augmentacyjne. A zatem 
symetria dotyczy tu zarówno makrostruktury Jak mikrostruktury 
utworu. Zwróćmy także uwagę na odkrytę przez Szczepańskę zasadę 
odpowledniości: prawie każdy odcinek — ze względu na wykorzystany 
rodzaj techniki - ma swój "odpowiednik" będź "odpowiedniki" w 
strukturze utworu. Poszczególne techniki kompozytorskie - w takiej 
koncepcji formy -"powracaję" na przemian, regularnie co cztery lub 
dwa wersy. Trzeba jednak także zwrócić uwagę na "zagadkowy 
wyjętek", jaki stanowi opracowanie wersu 3;
zastosowanej techniki wers ten nie wykazuje 
którymkolwiek z pozostałych wersów - nie ma swojego odpowiednika w 
strukturze formalnej dzieła. Co więcej -wyłamuje się niejako z  tej 
konstruktywistycznej koncepcji formy. Szczepańska łęczy ten wers, 
czysto zewnętrznie - ze względu na niemal identycznę ilość taktów 
(podstawę obiiczenlowę) - z wersem 7 1 1

Zaproponowana tu koncepcja formy Magnificat, różni się zasadni
czo, w stosunku do propozycji M. Szczepańskiej. Autorka bowiem - 
niejako a priori - założyła hierarchizację poszczególnych struktur 
tego dzieła, wychodzęc od odcinków f auxbourdonowych i przyznajęc im 
centralne miejsce - jako rozpoczynajęcym poszczególne struktury 
makroformalne. Natomiast w zarysowanej tu koncepcji, wszystkie 
odcinki - w tym także fauxbourdonowe - sę podporzędkowane nadrzęd
nej strukturze formalnej; jednocześnie każdy pełni określonę 
funkcję, lecz jedynie Jako Jej współczynniki. Wydaje się, że Jest 
to bardziej logiczny i precyzyjniejszy aspekt. Pozwala bowiem 
’rozumieć istotę konstruktywistycznego prawa analogii, w tworzeniu 
formy symetrycznej, składajęcej się z identycznie uporzędkowanych 
wewnętrznie struktur - makro- i mikroformalnych.

Tak zarysowana koncepcja formy tego utworu Jest przede wszyst
kim koncepcję intelektualnę - a więc w samym zamyśle pozostaje 
niejako statyczna. Postawmy zatem pytanie: czy ta koncepcja formy 
ma - w dziele Mikołaja z Radomia - zwlęzek z kształtem brzmieniowym 
utworu.

pod względem 
powiężenia z

2
Kształtowanie brzmienia Magnificat Radomskiego dokonuje się w 

oparciu zarówno o struktury horyzontalne Jak horyzontalno-werty- 
kalne. Występuje tu zatem kilka współ-czynników, które można poddać 
analizie, zachowujęc - głównie w celach porzędkujęcych - określonę
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k o le jn o ś ć  Ic h  o m aw ian ia .
P rzed e w s zy s tk im  c z y n n ik ie m  in te g r u ją c y m  b rz m ie n ie  d z i e ł a ,  

Jed n o cześn ie  w pewnym s to p n iu  z a k re ś la ją c y m  ramy b rzm ie n io w e  
s t r u k t u r  h o ry z o n ta ln y c h  g ło s u  n a jw yższeg o  <d i s c a n t  us) , J e s t wyko
rz y s ta n y  p rz e z  kom po zyto ra  m e llc z n y  w zo rzec  g r e g o r ia ń s k i .  Wzorcem  
tym J e s t 1 to n  ch o ra ło w eg o  M a g n if ic a t .  W z w lę z k u  z  tym  S zczepańska  
s łu s z n ie  o k r e ś la  d z ie ło  M ik o ła ja  z Radom ia Jako  M a g n if ic a t  p r im i  
t o n i ’, w skazu je  J e d n o c ze ś n ie  na o k a z jo n a ln e  w ystęp o w an ie  w d is c a n tu s  
p rz e k s z ta łc o n y c h  motywów to n u  3 , 6 1 7 , a . O dnotu jm y t a k ie  -  o czym  
n ie  wspomina a u to rk a  -  p o ja w ie n ie  s ię  c y t a t u  i n i t i u m  M a g n if ic a t  
secu n d i to n i -  w d łu g ic h  w a r to ś c ia c h , w p o c z ę tk o w e j ln c y z le  m elo
d yc zn e j c o n tra te n o ru ,  na p r z e s t r z e n i  t r z e c h  ta k tó w  ( t .  3 1 - 3 3 ) ,  w 
w e rs ie  3 . P o d kreś lm y je d n a k ie ,  i e  u z u p e łn ie n ie  to  n ie  podważa 
b y n a jm n ie j s t w ie r d z e n ia  g łów nego. Z atem  1 to n  ch o ra ło w eg o  
M a g n if ic a t  s ta n o w ił  d la  kom pozytora  p u n k t w y jś c ia  do tw o rz e n ia  
l i n i i  m e lo d yczn e j d is c a n tu s ,  zaś  w zoram i s t r u k t u r a ln y m i  b y ły  tu ,  
d la  ta m te j e p o k i, p le ś n i  1 hymny ’ ®.

Radomski p rz e d e  w s z y s tk im  w ie r n ie  z a c h o w u je , a n ie k ie d y  naw et 
p o d k re ś la  p rz y  pomocy c e z u r  (p a u z , d łu ż s z y c h  w a r to ś c i)  sarnę 
s t r u k t u r ę  w zo rca , w raz z j e j  g łów nym i c z ło n a m i:  in l t iu m - t u b a -  
m e d ia t io - t u b a - t e r m i  n a t io  ( ta k im  asp ektem  badawczym S zczep ań ska  n ie  
z a jm u je  s i ę ) .  N a to m ia s t w y k o rz y s ta n ie  w zo rc a  w tw o rz e n iu  l i n i i  
m elo d yczn e j d is c a n tu s  p r z y b ie r a  dw ie  fo rm y .

P ie rw s za  -  p o le g a  na p o s łu g iw a n iu  s i ę  dok ład nym  c y ta te m  n ie l ic z 
nym p o s zczeg ó ln yc h  c z ło n ó w  tonu g r e g o r ia ń s k ie g o .  D o ty c z y  to  i n i t iu m  
cho ra łow ego  -  w p o c zę tk o w e j f r a z i e  w s z y s tk ic h  w ersów  - z a  w y ję tk le m  
w ersu 3, te r m in a t i o  -  w końcow ej f r a z i e  w s z y s tk ic h  wersów, m e d ia t io  
w dwóch w ersach (w. 4 1 8 )  o ra z  u ży w a n ia  dźw ięków  r e p e ty c y jn y c h  
tu b ae  s z c z e g ó ln ie  w w e rs ie  9 . W p rz y p a d k u  i n i t iu m ,  kom pozytor 
zaw sze zach ow u je  s t r u k t u r ę  m e łic z n ę  i  je d n o ro d n ę  r y tm ik ę ,  s to s u ję c  
ta k ż e  au g m e n ta c ję  w s to s u n k u  3 : 1; n a to m ia s t  p o z o s ta łe  c z ło n y  
o trz y m u ję  r y tm ik ę  z ró ź n lc o w a n ę , p rz y  za c h o w a n iu  s t r u k t u r y  m e lic z n e j  
w zorca. P o dkreś lm y f a k t  n ie w y k o r z y s ta n ia  i n i t i u m  c h o ra ło w e g o  w 
g ło s ie  d is c a n tu s  je d y n ie  w w e r s ie  3 -  J e s t  to  bardzo  
c h a ra k te r y s ty c z n y  s z c z e g ó ł.  Zwróćmy ta k ż e  uw agę, ż e  c z ło n y  
środkowe: tuba  1 m e d ia t io ,  t y lk o  w y ję tk o w o  z a c h o w u ję  s t r u k t u r ę  
m e łic z n ę  w zo rca .

Druga fo rm a w y k o rz y s ta n ia  w zo rca  p o le g a  na p r z e k s z ta łc a n iu  
s t r u k t u r y  m e d ia t io  (z a  w y ję tk le m  w ersu  4 1 8 )  o ra z  tubae .

Widać za tem , że  kom po zyto r w ie r n ie  c y t u je  s t r u k t u r ę  m e łic z n ę  
n ie m a l w y łę c z n le  c z ło n ó w  s k ra jn y c h  w zo rca : i n i t i u m  o ra z  te r m ln a t io .  
W y k o rz y s tu je  w ię c  t y lk o  " m e llc z n e  ram y" w z o rc a , p r z e k s z ta łc a ję c  
n a to m ia s t Jego c z ło n y  w ew n ętrzn e .

J e ś l i  p rz y jm ie m y , że  d is c a n tu s  s ta n o w i t u  r o d z a j  c a n tu s  f lrm u s  
pochodzęcego z c h o r a łu ,  p o s tę p o w a n ie  t a k i e  można o k r e ś l i ć  -  
p o s łu g u ję c  s ię  t ra fn y m  term in em  M e ln h o lz a  -  Jako  ramowę te c h n ik ę  
c a n tu s  f irm u s ,  w z g lę d n ie  te c h n ik ę  ramowego c a n tu s  f ir m u s  ł * .

T e c h n ik a  ta  łę c z y  s ię  -  w d z i e l e  M ik o ła ja  z Radom ia -  ze  s to s o 
waniem w a r ia c y jn ie '  ko n stru o w an ych  s t r u k t u r  iz o m e llc z n y c h  (w ed ług  
o k r e ś le n ia  B e s s e le r a )  i e , p o s z c ze g ó ln y c h  c z ło n ó w  w zo rca  g r e g o r ia ń 
s k ie g o ; n ie  d o ty c z y  to  J e d y n ie  i n i t iu m ,  s ta n o w lę c e g o  -  ja k  
p o w ie d z ia n o  -  d o k ła d n y  c y t a t  te g o  c z ło n u  w zo rca  o ra z  p o s ia d a ję c e g o  
Jednorodnę r y tm ik ę .

W p rzyp a d ku  t e r m ln a t io ,  kom po zyto r w prow adza p r z e k s z ta łc e n ia  
w y łę c z n le  r y tm ic z n e , zach o w u jęc  ś c i ś l e  m e llk ę  w zo rca  ( p r z y k ł .  1 ) .
W t y p o lo g i i  s t r u k t u r  t e r m ln a t io  w s z y s tk ic h  w ersów  M a g n i f ic a t ,  
z a ry s o w u je  s ię  w yraźn y  p o d z ia ł  dwugrupowy. W g r u p ie  p ie r w s z e j ,  
o b e jm u ję c e j p ię ć  w ersów  (4 , 7 , 8 , 9 , 1 1 ) ,  w y s tę p u ję  w Z a s a d z ie  d w ie
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w a r to ś c i ry tm ic z n e , będź ko m b in ac je  ic h  w ie lo k r o tn o ś c i;  brak tu  -  
po.za Jednym p rzy p a d k ie m  (w. 7 ) ,  w yraźnych c e z u r . Grupa druga,
l ic z ę c a  sześć  wersów (1 ,  2 , 3 , 5 , 6 , 10) J e s t zró żn ico w an a  
r y tm ic z n ie .  W c z te r e c h  w ersach  t e j  g rupy <1, 2 , 5 , 6 ) w ys tęp u ję  
c e z u ry  w p o s ta c i pauz, p e łn ię c e  ważnę fu n k c ję  środka s lu żęce g o  

In te g r a ln o ś c i  s t r u k t u r a ln e j  modelu 
c z ę s to  w y s tę p u je  tu  c h a ra k te ry s ty c z n e  

ugrupow an ie  r y tm ic z n e , lę c z ę c e  s ię  z trzem a o s ta tn im i ,  będź trzem a  
p ie rw s zy m i dźw iękam i te g o  c z ło n u . W arto  Jednakże p o d k re ś lić  fa k t  
n ie p o w ta rz a ln o ś c i s t r u k t u r y  r y tm ic z n e j  c a łe g o  c z ło n u  t e r a in a t io ,  w 
k tó ry m k o lw ie k  w e rs ie  obu g ru p .
«.9 ł . i n - w  w .l ł . u - n

św iadom em u z a c i e r a n i u  
g r e g o r ia ń s k ie g o .  D ość

i'lX'.l 'J 3= 2 : Ł J ' J. ’ J
w. 44 ł . t u - m

k  U  - Y2

<1
w. £ *-4rr-4S'8

li ' i' I I'H'1
w.ł ♦ W - X M 2

w. 6 k44O- 44<ł

n u  'U ' J-'-'jj r
k  so -  31 

fci.'j h ' i r  j j1̂
U.4 k i  -g

I T h ' l l ’ l r l l qg
w. 40 k  104 - Î 0 ?

u 1 biur-iw
W. Ì k n

u rn'ii'j
PRZYKŁ. 4

Z c z ło n ó w  w e w n ę tr z n y c h  w z o r c a  g r e g o r ia ń s k ie g o ,  n a j b a r d z i e j  
s c h e m a ty c z n ie  z o s t a ł a  p r z e k s z t a ł c o n a  s t r u k t u r a  a e d i a t i o .  V  dwóch  
w ersach  ( 4 ,  f l ) ,  J a k  w s p o m n ia n o , z a c h o w u je  o n a  r y s u n e k  m e l ic z n y  
w zo rc a . Z a ś  w p o z o s t a ły c h  -  z a  w y ję t k ie m  w e rs u  1 -  s t a j e  s i ę  
k la u z u lę  d is ę a n t o w ę  t y p u  la n d in o w s k ie g o  (g  -» f  -» a ) , w dw óch  
w e rs a c h  <3 , 5 )  z  m o ż l iw o ś c ię  w p r o w a d z e n ia  t o n i  f l e t i .

N a j b a r d z i e j  i s t o t n a  p r a c a  k o m p o z y to r a ,  d o k o n u je  s i ę  w 
p r z e k s z t a ł c a n i u ,  p r e c y z y j n i e j  m ó w ię c  -  w w z b o g a c a n iu  c z ło n u  u a e  
w z o rc a  g r e g o r ia ń s k ie g o .  E g z e m p l i f i k u j e  t o  z e s t a w i e n i e  s t r u k  u r  g  
c z ło n u  w s z y s t k ic h  w e rs ó w , u p o rz ę d k o w a n y c h  p r o g r e s y j n i e  -  od  
s t r u k t u r  n a jp r o s t s z y c h ,  d o  n a j b a r d z i e j  r o z w i n i ę t y c h  ( p r z y  . ‘

C h a r a k t e r y s t y c z n e  J e s t  t u  p r z e k s z t a ł c a n i e  c z t e r e c h  g łó w n y c h  
motywów i z o m e l ic z n y c h  (o z n a c z o n y c h  w z e s t a w ie n iu  l i t e r a m i  a -  
d ) ,w y k o r z y s ty w a n y c h  w r ó ż n y c h  w e r s a c h . W s t r u k t u r a c h  n a jp r o s t s z y c h  
(w . 4 ,  8 )  w y s t ę p u je  m o tyw  a , s t a n o w ię c y  w a h a d ło w e , t e r c jo w e
w y c h y le n ie  d ź w ię k u  tu b a e ;  m o tyw  t e n  o d n a jd u je m y  t a k ż e  w w e r s ie  . 
C h a r a k t e r y s t y c z n y  i  z a r a z e m  c z ę s t o  w y s t ę p u ję c y  J e s t  m otyw  c , y
n a j t r a f n i e j  c h y b a  m ożna i n t e r p r e t o w a ć  J a k o  w a r ia c y j n e  p r z e k s z _  -  
c e n ie  c z ło n u  i n i  t łu m  (w p ro w a d z a n e g o  n a j c z ę ś c i e j  o d  d ź w ię k u  t u
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a , r z a d z i e j  o d  d ź w ię k u  i n i c j a l n e g o f ) :  b ę d ź  w d l m l n u c j l  (w . 5 ,
9 ,  2 ,  6 ,  1 0 , 3 ) ,  b ę d ź  J e d n o c z e ś n ie  w a u g m e n t a c j l  i  I n w e r s j i  (w . 7 > ;
o k a z jo n a ln ie  m otyw  t e n  byw a p o w tó r z o n y  p r o g r e s y j n l e  (w . 2 ,  6 ) .
W y ję tk o w o  p o ja w ia  s i ę  m o tyw  c z ło n u  t e r a l n a t i o  (w . 3 ) .  P o n ie w a ż
m otyw y obu w s p o m n ia n y c h  c z ło n ó w , w y s t ę p u ję c e  w s t r u k t u r z e  tu b a e  
n a le ż ę  do  te g o  sam ego t o n u  g r e g o r ia ń s k ie g o ,  m ożna J e  o k r e ś l i ć  J a k o  
"m o tyw y  te m a ty c z n e "  i e .

J.3

( j

PRM ltb. 1
W dw óch w e rs a c h  z o s t a ł a  p o w tó r z o n a  s t r u k t u r a  d, w k t ó r e j  

S z c z e p a ń s k a  p o d k r e ś la  z a b a r w i e n i e  p e n t a t o n lc z n e  1 7 ; w y c in k i  t e j
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®*Çuktury <d 1 > odnajdujemy ponadto w trzech Innych wersach <3, 7, 
i Kllkakrotnie występuje motyw b (w. 1, 2, 6, 10), który

z ecy owano się wyodrębnić 1 odróżnić w oznaczeniu, w stosunku do 
mo ywu c, ze względu na tonus fie tus, mogęcy występić przy dźwięku 

onadto - o czym Już była mowa -wyjętkowo pojawiaję się
permutacje motywów innych tonów gregoriańskich Magnificat.

eneralnle można stwierdzić, że wzbogacanie struktury tubae
w2°rca Sre6oriahskiego polega na wariacyjnym wykorzystaniu kilku 
motywów izomelicznych w różnych wersach tego dzieła.

Można by sędzić, że takie przekształcanie członu tubae wzorca 
gregoriańskiego odbywa się jednorazowo, w każdym wersie, innymi 
słowy - że ilość różnych przekształceń Jest równa ilości wersów, 
zaś każdy wers stanowi zamknlętę formalnie, niejako autonomiczny 
całość, nie zwięzanę z innymi wersami. Tymczasem w sporządzonym 
zestawieniu widoczny staje się określony zamysł kompozytora. Chodzi 
tu o wprowadzenie Jako zasady — powtórzenia wariacyjnego członu 
tubue, polegającego na tym, że człon tubae danego wersu zostaje 
wykorzystany Jako tuba innego wersu niemal bez zmian (lub z 
drobnymi zmianami) w strukturze nielicznej, natomiast ze zmianami w rytmice.

Zwróćmy uwagę, że działa tu prawo analogii i symetrii, zaś sama 
koncepcja brzmienia członu tubae niemal pokrywa się, a w każdym 
razie stanowi korelację z koncepcję formy. Przy tym przekształcenia 
głównie tego członu, przyczyniaję się do konstruktywistycznej 
koncepcji brzmienia całego głosu discantus. Jedynie struktura tubae 
3 wersu zachowuje swoję autonomię, jakkolwiek ma ona - Jak to wska
zano - pewne motywy wspólne z innymi wersami; nie posiada natomiast 
swojego wariacyjnego odpowiednika. Wydaje się, że w świetle 
powyższych uwag, stwierdzenie Szczepańskiej, która w melodyce 
discantus wersu 3 - a  więc także w członie tubae tego wersu - widzi 
"najbardziej rozwlnlętę postać parafrazowania wariacyjnego melodii 
głównej" 1O, Jest zbyt uproszczone.

Zreasumujmy wyniki analizy dotyczęcej kształtowania linii 
melodycznej całego głosu discantus. Jej odcinek poczętkowy stanowi 
chorałowe initlum, cytowane bez przekształceń, odcinek zakończe
niowy - gregoriańskie terminatio przekształcane rytmicznie, 
klauzula discantowa typu landlnowsklego wyznacza schematycznie 
nediatio, natomiast wariacje lzomeliczne tworzę strukturę tubae.

Tak więc wzorzec gregoriański stanowi bezspornie podstawę 
szkieletu brzmieniowego głosu discantus. Dopiero przekształcajęc 
poszczególne człony wzorca - szczególnie zaś tubae - Radomski 
stosował konstruktywistyczne prawa odpowiedniości 1 symetrii, 
kształtujęc brzmienie discantus.

Realny kształt brzmienia współtworzę także struktury horyzon
talno-wer tykalne.

Postępowanie badawcze wydaje się tu oczywiste, sugeruje Je 
bowiem konstrukcja szkieletu brzmieniowego głosu discantus. 
Pozostaje jedynie postawienie pytania - w Jaki sposób kompozytor 
kształtuje brzmienie struktur horyzontalno-wertykalnych poszczegól
nych członów wzorca Initium, tubae, media tio oraz terminatio: 
analizę rozpocznlemy, Jak poprzednio, od członów skrajnych wzorca.

Po zestawieniu i uporzędkowaniu struktur horyzontalno-wertykał-
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n y c h  i n i  t łu m  m o żn a  s t w i e r d z i ć ,  ż e  k o m p o z y to r  s t o s u j e  t u  m o d e le  
b r z m ie n io w e  o b e jm u ją c e  c a ł ę  s t r u k t u r ę  t r z y g ło s o w ę ,  t z n .  
c h a r a k t e r y z u j ę c e  s i ę  w y k o r z y s t a n ie m  w s z y s t k ic h  t r z e c h  g ło s ó w  
s t r u k t u r y :  d is c a n t u s ,  c o n  t r a  t e n o r u  1 t e n o r u  t e g o  c z ł o n u  o k r e ś lo n e g o  
w e r s u , w i n i t i u m  In n e g o  w e r s u .  Z a l e ż n o ś c i  t e  o b r a z u j e  p o n iż s z a  
t a b e l a  o r a z  p r z y k ł .  3 :

M o d e l b rz m .
i n i t i u m  I  I I  I I I
w e r s y  1 , 9  2 , 6 , 1 0  4 , 5 , 8

I V  V
7 , 1 1  3

w. 4 ł.A-1

TIÎ J.I J
nr

M l.sg -Łe
I a

i

PRZYkł. 3

I Ï
W .1 ł .  A1-4R

n  , J J

R a d o m s k i u ży w a  w ię c  p i ę c i u  r ó ż n y c h  m o d e l i  b r z m ie n io w y c h  l n i -  
t iu m .  Z w ró ćm y u w a g ę , ż e  p o  dw a z  n i c h ,  w y k o r z y s t u je  w t r z e c h  -  b ę d ź  
dw óch r ó ż n y c h  w e r s a c h . D z i a ł a  t u  z a te m  z n a n e  J u ż  p ra w o  a n a l o g i i .
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Jedynie struktura initium wersu 3 znowu nie ma swojego 
odpowiednika. Warto też zwrócić uwagę na wybór w modelu I dalekiego 
wersu (1-9),zaś w modelu III - sęslednlego (4-5),Jako odpowiednika. 
Zapewne w celu uniknięcia monotonii 1 schematyzmu - szczególnie w 
modelu III - kompozytor stosuje w obu przypadkach augmentéeJę, 
przeprowadzony niemal ściśle w stosunku 3 : 1. Podkreślmy także, że 
modele sę wykorzystywane niemal bez zmian w strukturze współbrzmie
niowej .

W przypadku struktur horyzontalno-wertykalnych terminatio, 
Mikołaj z Radomia stosuje również modele brzmieniowe, ograniczajęc 
jednocześnie Ich Ilość do czterech (zob. także przykł. 4).

Model brzm.
term inatio  I
wersy 1,3,5,9

II
2,6,10

III
4,0

IV 
7, 11

Model I Jest wykorzystywany jako terminatio aż w czterech 
różnych wersach. Trzy zakończeniowe dźwięki terminatio, w każdym z 
czterech modeli, sę opracowywane jako struktury fauxbourdonove. 
Modele terminatio sę strukturami w większym stopniu typlzowanyml, w 
stosunku do modeli brzmieniowych Initium. Również w tym przypadku 
kompozytor posługuje się modelami niemal bez zmian w strukturze 
współbrzmieniowej.

Prawo analogii jest ściśle przestrzegane w stosowaniu modeli 
brzmieniowych initium 1 terminatio. Poniżej zaznaczono odpowiedniki 
brzmieniowe w wersach: u góry modeli initium, u dołu - terminatio'.

modele terminatio
W przypadku modeli initium, jedynie wers 3 nie ma swojego 

odpowiednika, natomiast modele terminatio obejmuję swoimi odpowie
dnikami wszystkie wersy tego dzieła.Widać niezbicie, że koncepcja brzmienia initium 1 terminatio 
jest tożsama z koncepcję formy oraz konstrukcji linii melodycznej 
discantus, zostaje ponadto rozwinięta przez wprowadzenie dalszych 
wzajemnych powlęzań wersowych; ma to stanowić zapewne zabezpie
czenie przed schematyzmem.Z członów środkowych wzorca, struktura mediatio stanowi - w 
każdym wersie - wewnętrznę kadencję landinowskę, o czym będzie 
Jeszcze mowa.Struktury horyzontalno—wertykalne tubae wykazuję większe zróż 
nicowanie pod względem brzmieniowym, Jakkolwiek również w tym przypadku można odnaleźć konstrukcje użyte na zasadzie modeli, będź do 
nich zbliżone. Jednym modelem posługuje się kompozytor w członie 
tubae trzech wersów - 2, 6, 10 (przykł. 5). Natomiast w członie tym
w innych wersach występuję zaledwie wspólne elementy, zwięzane z 
opracowaniem motywów struktur horyzontalnych tubae, będź dźwięków 
repetycyjnych. Konstrukcje posiadaję niewielkie rozmiary, w 
stosunku do omawianych poprzednio modeli, zaś pokrewieństwa dotyczę 
tu przeważnie motywów dwóch głosów skrajnych.
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PfttYKŁ. 5

W o d n ie s ie n iu  do s t r u k t u r  h o ry z o n ta ln o -w e r ty k a ln y c h  teg o  c z ło n u ,  
d z ia ła  w ięc  — w m n ie jszym  s to p n iu  — prawo o d p o w ie d n io ś c i. N a to m ia s t  
is to tn y m  elem entem  k o n s tru k c y jn y m  te g o  c z ło n u  J e s t tw o rz e n ie  
k u lm in a c j i  b rzm ie n io w yc h  -  i  J e d n o c z e ś n ie  ry tm ic z n y c h , w sum ie w 
ośmiu w ersach <2, 3 , 5 , 6 , 7 , 9 , 10, 11) -  budowanych w o p a rc iu  o 
ru c h liw ę  l i n i ę  m elodycznę a n a liz o w a n y c h  u p rz e d n io  s t r u k t u r  
h o ry z o n ta ln y c h  tubae, nasyconych opracowanym i w a r ia c y jn ie  motywami 
iz o m e lic z n y m i. K u lm in a c je  t e  d ężę  do ro z w ię z a n ia  w ka d e n c ja c h  
w ew nętrznych ty p u  la n d in o w s k ie g o  używanych Jako n ie d ia t io .

Tak w ięc  m odele b rzm ie n io w e  in i t iu m ,  s ta n o w ię  o d c in k i  
w prow adzajęce , w c z ło n ie  tu b a e  n a s tę p u ję  k u lm in a c je  b rzm ie n io w e , 
rozw ięzyw an e w kad en cJ t - m e d ia t io ,  za ś  m odele b rzm ie n io w e  te rm in â t  i o  
sę o d c in kam i za k o ń czen io w ym i. Z a ry s o w u je  s ię  w ięc  p r z e j r z y s t a  
k o n s tru k c ja  b rzm ie n io w a  p o je d y n c ze g o  w ersu .

W a n a liz o w a n e j t u  k o n c e p c ji  b rz m ie n ia  M a g n if ic a t ,  m aję  ta k ż e  
swój u d z ia ł  k a d e n c je . Zw rócim y uwagę g łó w n ie  na ic h  k o n s tru k c y jn ę  
r o lę  w k s z ta łto w a n iu  k o n c e p c ji  b rz m ie n ia  u tw o ru , n ie  będziem y  
n a to m ia s t s z e r z e j  zajm ować s ię  ic h  wpływem na o b l ic z e  to n a ln e
u tw o ru . .

W M a g n if ic a t  w y s tę p u ję  k a d e n c je  zako ńczen iow e o ra z  w ew n ętrzne .
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Is t o t n ę  r o lę  p e łn ię  k a d e n c je  budowane na z a k o ń c z e n ie  każd ego  w ersu , 
powodujęc ro z c z ło n k o w a n ie  u tw o ru  na s z e re g  odc inków ; j e s t  to  
o c z y w iś c ie  r e z u l ta te m  re s p e k to w a n ia  p rz e z  ko m p o zyto ra  budowy 
te k s tu ,  s k ła d a ję c e g o  s i ę  z s z e re g u  s t r u k t u r  sem an tyczn ych  -  wersów.

W s z y s tk ie  k a d e n c je  zako ń c ze n io w e  wersów  zam yka s t r u k t u r a  
w e r ty k a ln a  d -  a -  d , co u je d n o l ic a  o b l ic z e  to n a ln e  te g o  d z i e ł a .

W k o n s tru o w a n iu  za k o ń c ze ń  o d e In k ó w -w e rsów w y s tę p u ję  d w o ja k ie  
p ra w id ło w o ś c i. P ie rw s z a  -  w id o c zn a  w w ersach : 3 , 4 , 8 , 10 J e s t  
zw ię za n a  z w y k o rzy s ty w a n ie m  s t r u k t u r y  n ie ja k o  e le m e n ta rn e j -  
n a jm n ie j ro zb u d o w a n e j. Po o s ta tn im  bowiem  d ź w ię k u  ch o ra ło w eg o  
t e r js ln a t lo ,  kom p o zyto r w prowadza w d is c a n tu s  k la u z u lę  sopranow ę, 
zaś w g ło s ie  n a jn iż s z y m  k la u z u lę  te n o ro w ę . Tak w ię c  w tym  p rzy p a d k u  
o d c in e k -w e rs  zam yka k a d e n c ja  la n d ln o w s k a , w prow adzona b e z p o ś re d n io  
po o s ta tn im  d źw ię k u  t e r m in a t io .

u Î

‘I1 J ilJ
w.«ł ł .  u
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W z a k o ń c z e n ia c h  p o z o s ta ły c h  o d c in k ó w -w e rs ó w , po o s ta tn im  

d źw ięku  te r m in a t io ,  ko m p o zyto r w prow adza rozbudow anę -  m n ie j (w. 2 , 
6 ) lu b  b a r d z ie j  <w. 1, 5 , 7 , 9 , 11 ) -  fo rm u łę  z a k o ń c z e n lo w ę , p rz y
czym k a d e n c ja  ko ń częca  tę  fo rm u łę  J e s t  -  p o d o b n ie  ja k  p o p rz e d n io ,  
ró w n ie ż  ty p u  la n d ln o w s k le g o . U p ro w ad zen ie  t e j  fo rm u ły  J e s t  zw ię za n e  
z pew nośćię z p r z e k s z ta łc a n ie m , ś c i ś l e j  mówlęc -  rozbudow ę s t r u k 
tu r y  w zorca c h o ra ło w e g o .

Form uły  za k o ń c ze n io w e  m aję  p o s ta ć  h o r y z o n ta ln o -w e r ty k a ln y c h  
s t r u k t u r  m odelow ych, a n a lo g ic z n ie  do a n a liz o w a n y c h  m o d e li b rz m ie 
n iow ych  p o s z c z e g ó ln y c h  c z ło n ó w  w zo rca  c h o ra ło w e g o . Można w y ró żn ić  
t r z y  m odele b rz m ie n io w e : I  — o b e jm u ję c y  z a k o ń c z e n ia  w ersów: 2 , 6;
I I  -  w. 1, 5 , 9 ; I I I  -  w. 7 , 11 < p r z y k ł .7 > .

W idać w ię c , że  1 w tym  p rz y p a d k u , w k o n s tru o w a n iu  i  w y k o rz y s ty 
w an iu  k a d e n c ji  za k o ń c ze n io w y c h  d z i a ł a  ta k ż e  praw o o d p o w ie d n io ś c i,  
p rz y  czym m odel b rz m ie n io w y  k a d e n c j i ,  będź ro zb u d o w an e j fo rm u ły  
za k o ń c ze n io w e j ma s w o je  o d p o w ie d n ik i,  o b e jm u ję c  w s z y s tk ie  o d c in k i -  
w ersy u tw o ru :

w ersy:

Wypada znowu s t w ie r d z ić ,  ż e  k o n c e p c ja  b rz m ie n io w a  h o r y z o n ta ln o -  
w e rty k a ln y c h  s t r u k t u r  za k o ń c ze n io w y c h  (w prow adzonych po o s ta tn im  
d źw ię ku  te rm in a t io n  z a w ie r a  w y ra źn e  k o r e la c je  z k o n c e p c ję  fo rm y, 
s t r u k t u r y  d is c a n tu s  o r a z  b r z m ie n ia  p o s z c z e g ó ln y c h  c z ło n ó w  w zo rca , 
w prow adzajęc  je d n o c z e ś n ie  nowe z a le ż n o ś c i  m ię d zy  p o s zc ze g ó ln y m i 
w ersam i lu b  g ru p am i w ersów .

PUYk%c5%81.fr
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K a d e n c je  w e w n ę tr z n e  -  z e  w z g lę d u  n a  i c h  z n a c z e n ie  s t r u k t u r a l n e  
-  m ożna p o d z i e l i ć  n a  t e ,  k t ó r e  s ę  b u d o w an e J a k o  a e d i a t i o ,  o r a z  
p o z o s t a łe  ( p o j a w i a j ę c e  s i ę  J e d n a k ż e  o k a z j o n a l n i e  w w e rs a c h :  2 , 3 , 6 
i  1 0 ) .  Z a  j  m ierny s i ę  j e d y n i e  k a d e n c ja m i - m e d ia t i  o. P e ł n i ę  o n e  w ażnę  
f u n k c j ę  w y s t ę p u ję c  w k a żd y m  w e r s ie  w y ję w s z y  w e rs  1 , tw o r z o n e  w ra z  
z e  s t r u k t u r ę  t e k s t u  o d p o w la d a ję c ę  a e d i a t i o ,  we w z o rc u  c h o ra ło w y m . W 
k a d e n c ja c h - m e d ia  t ï o  w M a g n i f i c a t  R a d o m s k ie g o  n a s t ę p u je  z a t r z y m a n ie  
r u c h u  we w s z y s t k ic h  g ło s a c h  s t r u k t u r y  t r z y g ło s o w e j  r ó w n o c z e ś n ie ,  
o r a z  b e z p o ś r e d n io  po ty m  -  w y ra ź n a  c e z u r a ,  w t y c h ż e  g ło s a c h ,  w 
p o s t a c i  p a u z . J e s t  t o  ń i e w ę t p l i w i e  p o s tę p o w a n ie  ś w ia d o m e , s łu ż ę c e  
u w y p u k le n iu  s t r u k t u r y  w z o rc a  c h o r a ło w e g o , w p ły w a ję c e  p r z y  tym  na  
j a s n e  r o z c z ło n k o w a n ie  s t r u k t u r y  b r z m ie n io w e j  k a ż d e g o  w e rs u . W 
k a d e n c ja c h - m e d i a t i o  n a s t ę p u je  r o z w ię z a n ie  k u l m i n a c j i  b r z m ie n io w y c h ,  
j a k  t o  p o d k r e ś lo n o  u p r z e d n io .  K a d e n c je  t e  s t a n o w ię  t y p  la n d in o w s k i .  
Z e  w z g lę d u  n a  m og ęce  s i ę  p o ja w ić  t o n i  f l e t i  -  w p o s t a c i  b ( b ) ,  b ęd ź  
#  ( f i s ,  g i s )  m o żn a  J e  p o d z i e l i ć  n a  d w ie  g r u p y .  M a ję  o n e  je d n a k ż e  
ld e n t y c z n ę  k o n s t r u k c j ę  w e r t y k a ln ę  z a  w y ję t k ie m  k a d e n c j i  w e rs u  5 .  
W s z y s t k ie  -  r o z w i ę ź u j ę ć  s i ę ,  t w o r z ę  s t r u k t u r ę  w e r t y k a ln ę  a  -  e  -  a ,  
w o p a r c i u  o d ź w ię k  tu b a e ,  p o d k r e ś la ję c  g o . A n a lo g ic z n ie  do  k a d e n c j i  
z a k o ń c z e n io w y c h  u j e d n o l l c a j ę  o n e  o b l i c z e  t o n a ln e  u tw o r u ,  tw o r z ę c  
p r z e j r z y s t ę ,  j a k k o l w i e k  n ie c o  s c h e m a ty c z n ę  k o n c e p c ję  b r z m le n io w ę  
( p r z y k ł .  8  s .  1 5 4 ) .

Z w ró ćm y u w a g ę , ż e  z a ró w n o  k a d e n c je  z a k o ń c z e n io w e  p o s z c z e g ó ln y c h  
o d c ln k ó w -w e r s ó w  j a k  w e w n ę tr z n e ,  s t a n o w ię  w y łę c z n ie  t y p  la n d in o w s k i .  
J e d n o c z e ś n ie  w a r t o  z a u w a ż y ć , ż e  k a d e n c ja - m e d i a t i  o  w e rs u  5 ( o r a z  
k a d e n c ja  w e w n ę tr z n a  w e rs u  3 )  p o s ia d a  o k ta w o w ę  k l a u z u l ę  c o n t r a t e n o r u  
( z o b .  p r z y k ł .  8 )  s t a n o w lę c  t y p  n i e j a k o  p r z e jś c io w y  m ię d z y  k a d e n c ję  
la n d ln o w s k ę  ( t z n .  s t a r s z e g o  t y p u ) ,  a  k a d e n c ję  z  k l a u z u l ę  b a s o w ę , 
k w in to w ę  b ę d ź  k w a r to w ę  ( t z n .  n o w s ze g o  t y p u ) ’ 5’ .

W w y n ik u  p r z e p r o w a d z o n y c h  a n a l i z  m ożna s t w i e r d z i ć ,  ż e  s to s o w a n e  
k o n s t r u k t y w is t y c z n e  p ra w o  a n a l o g i i  ( s z c z e g ó l n i e ) ,  a  t a k ż e  s y m e t r i i  
o b e jm u je  i  s c a l a  n i e j a k o  t r z y  p o z io m y  d z i e ł a :  fo r m ę , s t r u k t u r ę  
h o r y z o n t a ln ę  d i s c a n t u s  o r a z  b r z m ie n ie  t r z y g ło s o w y c h  s t r u k t u r
h o r y z o n t a l n o - w e r t y k a l n y c h .  . . . . .

P o d k re ś lm y  p r z y  ty m , ż e  p r z y t a c z a n e  k i l k a k r o t n i e  s i a t k i  
w i e l o r a k i c h  p o w ię z a ń  m ię d z y  r ó ż n y m i w e r s a m i-o d p o w ie d n ik a m i
o d n o s z ę c e  s i ę  d o  w y m ie n io n y c h  p o z io m ó w  -  ś w ia d c z ę  o  ty m , ż e  z a ró w n o  
fo rm a  J a k  b r z m i e n i e  t e g o  u t w o r u  s ę  p o z b a w io n e  s c h e m a ty z m u .
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Jed n o cześ n ie  s i a t k i  te  s ta n o w ię  p rz e k o n u ją c y , Jak s ę d zę , dowód na  
I s t n ie n ie  k o n s tr u k ty w ls ty c z n e j  k o n c e p c ji n ie  t y lk o  fo rm y -  co Już  
z o s ta ło  d o w ie d z io n e  bad an iam i M a r l i  S z c z e p a ń s k ie j -  le c z  ta k ż e  
b rz m ie n ia  teg o  d z ie ła .
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Jednakże  z a s ta n a w ia , p r z e w l ja ję c a  s ię  w a n a l iz a c h ,  p rz y  tym  

w idoczna i  p o d k re ś la n a  p rz e z  kom pozyto ra  au to n o m ia  w ersu  3 
(S zczep ań ska  n ie  z a jm u je  s i ę  tym  prob lem em ). A u ton om ia , Jak można 
s ę d z lć , n ie p rzyp a d ko w a .

W ydaje s ię ,  że  p ró b a  j e j  w y ja ś n ie n ia ,  p o p rz e z  p r z y b l iż e n ie  
k a t e g o r i i  te o lo g ic z n y c h  eg ze g e zy  te k s tu  te g o  w ersu , fu n k e jo n u ję c y c h  
w czasach  M ik o ła ja  z Radom ia, ma sw o je  u z a s a d n ie n ie .

P o p u la rn a  e g ze g eza  Pism a św. o p ie r a ła  s ię  wówczas w P o ls c e  ( ja k  
z r e s z tę  w c a łe j  ó w czesn e j E u r o p ie ) ,  na  ko m en ta rza ch  w czesn o ch rze 
ś c i ja ń s k ic h  O jców  K o ś c io ła ,  ś w ię ty c h  -  A u gustyna, H ie ro n im a , G rze 
g o rz a  W ie lk ie g o  c z y  Jana C h ryzostom a 2 0 . A ugustyn  i  H ie ro n im , do 
k tó ry c h  ko m en tarzy  do M a g n if ic a t  s ię g n ę lem , p o ś w ię c a ję  -  w sw oich  
kom en tarzach  -  n a jw ię c e j  uw agi w ła ś n ie  w ersow i 3 , w s to s u n k u  do 
p o z o s ta ły c h .

Z ac y tu jm y  fra g m e n ty  k o m e n ta rza  do w ersu  3 , ś w ię ty c h  -  Augustyna  
1 H ie ro n im a  2 1 .

Św. A ugustyn 22  : "To  J e s t  p rz y c z y n a  J e j  [M a r y i]  r a d o ś c i ,  że  
" w e jr z a ł  [Bóg] na p o k o rę  S łu ż e b n ic y  s w o je j" .  Tak ja k b y  p o w ie d z ia ła :  
że  r a d u ję  s ię  z  Jego ł a s k i ,  a  za tem  od n ie g o  samego j e s t  to ,  że  
r a d u ję  s ię  [ .  . . ] Z w yk ło  s i ę  to  w e jr z e n ie  Boże na t r z y  sposoby  
przyjm ow ać, m ia n o w ic ie : w edług  p o z n a n ia , w ed ług  ł a s k i  i  w edług  
sędu. O p ie rw szym  s p o s o b ie  mówi a p o s to ł:  "w s z y s tk o  n a g le  1 o d k ry te  
J e s t d la  Jego oczu" (H e b r. IV ,  1 3 ) .  Lecz w ed ług  ł a s k i  Bóg n ie  na 
w s z y s tk ic h  s p o g lę d a , po n iew aż: " o c z y  Pana nad s p ra w ie d liw y m "  (P s a l.  
X X X I I I ,  16) e t c .  O t r z e c im  w re s z c ie  mówi s ię :  " n ie  znam was" 
(M a tth . V I I ,  2 3 ) .  Bo o czy  Pana s p o g lę d a ję  na d o b ry ch  i  z ły c h .  D la  
Boga w id z ie ć  p rz e z  p o z n a n ie , z n a c zy  w ie d z ie ć  w s zy s tk o  t o ,  co ic h  
[ lu d z i ]  d o ty c z y . W id z ie ć  p rz e z  ła s k ę ,  zn a c zy  u d z i e l i ć  darów  
m iło s ie r d z ia .  W id z ie ć , z e  w zg lę d u  na sęd , zn a c zy  każd eg o  w edług  
Jego d z i e ł  p rz e z n a c z y ć , a lb o  do c h w a ły , a lb o  do k a r y .  W e jrz e ć  J e s t  
czymś w ię c e j n iż  w id z ie ć .  W e jrz e ć , ze  w zg lę d u  na ła s k ę ,  to  n a jp ie r w  
o d w ie d z ić  od rzu co n ych  1 o pu szczonych . Gdy za  pomocę d o b rych
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uczynków , d z i ę k i  m i ło s ie r d z iu  o d d a je  z a b ra n e  d o b ra  na nowo, ze  
w zg lęd u  na ła s k ę  do n ie g o  s ię  n aw raca . D o b rze  za tem  M a ry ja  
o ś w ia d c za , ż e  Pan w e j r z a ł  J e d y n ie  na j e j  p o k o rę , pon iew aż  
z m iło w a n ie  B oże, k t ó r e  n a tu r a  lu d z k a  w p ie rw s z y c h  ro d z ic a c h  p o p rze z  
pychę u t r a c i ł a ,  w M a r y i,  d z ię k i  p o k o rze  [Bóg] n a p r a w i ł" .

Sw. H ie ro n im  SS!: "Gdy za tem  mówi: " w e jr z a ł  na p o ko rę  S łu ż e b n ic y  
s w o je j" ,  to  Jakb y  p o w ie d z ia ł:  w e jr z a ł  na s p ra w ie d liw o ś ć  S łu ż e b n ic y  
s w o je j ,  w e j r z a ł  n a  u m ia rk o w a n ie , w e jr z a ł  na moc 1 m ędrość. Godnę 
J e s t  bowiem r z e c z ę ,  aby w e jr z a ł  na c n o ty . K toś  odpow ie i  r z e c z e :  
rozum iem  w J a k i  sposób Bóg w e jr z a ł  na s p ra w ie d liw o ś ć  s w o je j S łu ż e b 
n ic y  o ra z  m ędrość. To z a ś , w J a k i soposób Bóg ro z u m ie  p o k o rę , n ie  
J e s t z b y t  Ja s n e . M iech  ro zw aży  te n , k to  p y ta  o t a k i e  r z e c z y , że  
w ła ś n ie  w P iś m ie  św. p rze p o w ia d a n a  J e s t p o k o ra , Jako  Jedna z c n ó t.  
Mówi bowiem Z b a w ic ie l :  " u c z c ie  s ię  ode m n ie , ż ę  Jestem  c ic h y  1 
pokornego s e r c a ,  a  z n a jd z le c ie  o d p o c z n ie n le  d la  dusz w aszych"  
(M a tth . X I ) .  J e ż e l i  ch c esz  za tem  u s ły s z e ć  nazwę t e j  c n o ty , w J a k i  
sposób J e s t  ona nazyw ana p rz e z  f i lo z o f ó w ,  p o s łu c h a j,  że  t a  sama po
k o ra , na k t ó r ę  s p o g lę d a  Bóg, nazywana J e s t  p rz e z  n ic h  <x ? u y i  a  
lu b  p e x p t o T T ) s .  Lecz 1 my możemy Ję ta k  nazwać i pon iew aż  
k to ś  n ie  J e s t  u p o k o rzo n y , le c z  sam s ie b ie  u n iż a " .

Oba k o m e n ta rze  r o z w i j a ję  m yśl p o ko ry  ( h u m i l i t é s )  M a ry i w yrażonę  
w t e k ś c ie  w ersu  3 . Można s ę d z lć ,  że  w ers te n  s ta n o w ił  n ie ja k o  k lu c z  
do te o lo g ic z n e g o  o d c z y ta n ia  M a g n if ic a t .  Ś w iad czy  o tym  ta k ż e  
muzyczna a u to n o m ia  te g o  w ersu , św iad o m ie  zapewne z a ło ż o n a  p rz e z  
kom po zyto ra ; w ers  te n  n ie  ma bowiem, p rzyp o m n ljm y  to  r a z  J e s z c z e ,  
b e z p o ś re d n ie g o  o d p o w ie d n ik a  w p r z y ta c z a n e j  tu  w ie lo k r o t n ie  s ia t c e  
ró ż n o ra k ic h  p o w lę za ń  w s p ó łtw o rz ą c y c h  w yrażn ę  k o n c e p c ję  k o n s t r u k ty -  
w ls ty c z n ę  d z i e ł a .  S tw ie r d z e n ie  to  można je d n a k  s fo rm u ło w ać  
w y łę c z n ie  na p o d s ta w ie  s z c z e g ó ło w e j a n a l i z y .  N a to m ia s t s łuchow o  
( d la  s łu c h a c z a )  o p ra c o w a n ie  m uzyczne te g o  w ersu  j e s t  o r g a n ic z n ie  
z w ię z a n e  z p o z o s ta ły m i o d c in k a m i-w e rs a m i, a  w ię c  w s p ó łtw o rz y  
J e d n o l l t ę  k o n c e p c ję  fo rm a ln ę  i  b rzm ie n io w ę  u tw o ru . P rzyp om nljm y  
ta k ż e ,  że  p o c zę tk o w e  t a k t y  c o n tr a te n o r u  w ersu  3 ( t .  3 1 -3 3 )  z a w le r a -  
j ę  d łu g o n u to w y  c y t a t  ch o ra ło w eg o  in i t lu m  M a g n i f ic a t  s e c u n d i to n i ,  
w ydaw ałoby s i ę  z u p e łn ie  n ie u z a s a d n io n y , p o n iew aż c a ły  u tw ó r  
w y k o rz y s tu je  w d is c a n tu s  m a t e r ia ł  dźw iękow y M a g n i f ic a t  p r im i  to n i .  
Zaproponujm y w ię c  h ip o te z ę  ln t e r p r e t a c y jn ę  -  w y w ie d z io n ę  z ró w n ie  
k lu c z o w e j scen y  z  ż y c ia  M a ry l.  Można by za te m  w tym  z a b ie g u  kompo
z y to r a  w id z ie ć  św iadom e p o d k r e ś le n ie  ta je m n ic y  Z w ia s to w a n ia  
(momentu p o p rz e d z a ję c e g o  1 za ra ze m  p rz y g o to w u ję c e g o  w ła ś n ie  a k t  
U w ie lb ie n ia  -  M a g n i f ic a t )  -  ta je m n ic y  P o c z ę c ia  M a ry l;  s tę d  
p o ja w ie n ie  s i ę  c y t a t u  c h o ra ło w e g o  i n i t l u m  "nowego" to n u  psalm ow ego, 
p rz y  tym  w g ło s ie  środkowym , a  w ię c  " z a k ry ty m " .

Dochodzim y do I s t o t y  -  s y m b o lic zn e g o  -  j a k  s ę d zę  m y ś le n ia  
ś re d n io w ie c z n e g o . W ym iar t e o lo g ic z n y  bowiem u z y s k u je  M ik o ła j  z  Ra
dom ia p rz y  pomocy k o n s tru k ty w iz m u  fo rm a ln e g o  1 b rzm ie n io w e g o  M ag n i
f i c a t .  Ta k o n c e p c ja  k o n s tr u k ty w ls ty c z n a ,  z z a ło ż e n ia  n ie u c h w y tn a  
słuchow o, w y w ie d z io n a  z p rzep ro w ad zo n ych  tu  s zc z e g ó ło w y c h  a n a l i z ,  
o d s ła n ia  g łę b o k ie  t r e ś c i  t e o lo g ic z n e  u tw o ru , w y ra żo n e  p r z y  pomocy 
s u b te ln e j  s y m b o lik i  S 4 . " M y ś le n ie  s y m b o lic z n e  r y s u je  s i ę  Jako  
n le u s t a ję c e  p ro m ie n io w a n ie  p o c z u c ia  b o s k ie g o  m a je s ta tu



156

P r z y p i s y

1 Tekst prezentowanego tu  studium  w ygłosiłem  podczas Ogólno
p o ls k ie j K o n feren c ji M uzyko log icznej, Poznań 1979. Jako wydanie 
źródłowe M a g n ific a t  M ik o ła ja  z Radomia, wykorzystałem  tra n s k ry p c ję  
tego utworu na n o ta c ję  współczesnę, dokonanę przez M. Perza 1 opub
likowany w Muzyce w rfSMiym Krakowie. Red. Z. M. Szweykowski. Kraków 
1964 s. 22 -  28, nota kry tyczn a  do tego utworu s. 299-300.

3 E urop ejsk ie  opracowania kantyku z czasów Radomskiego oraz  
M a g n ific a t  tego kompozytora c h a ra k te ry z u je  o g ó ln ie  J . K ł  o b u- 
k o w s k a. Zasady kom pozycji s o g n if ik a tó w  p o lifo n ic z n y c h  w 
p o ls k ic h  rękopisach okresu renesansu. W: D z ie ło  muzyczne. T e o ria , 
h is to r ia ,  in te r p r e ta c ja .  Red. I .  Poniatowska. Kraków 1984 s. 241- 
253, zw łaszcza zań s. 24 2 ,2 43 .

3 M. S z c z e p a ń s k a .  S tu d ia  o utworach M ik o ła ja  Radom
skiego. "K w a rta ln ik  Muzyczny" 7 :1949  n r  25 s . 7 -5 4  1 6 :1950  n r  2 9 -  
30 s. 64 -83 .

*  M a g n ific a t  poświęcony Jest r o z d z ia ł  I I I  studiów  (s . 3 5 -5 4 ) ,
opublikowany w 1949 r .

" S z c z e p a ń s k a .  S tu d ia  s . 44. Zob. ta k że , t e n ż e .  
Z a b ytk i muzyki w ie log łosow ej XV wieku. W: Z  d z ie jó w  p o ls k ie j  k u l
tu ry  muzycznej. Red. Z. M. Szweykowski. T. 1. Kraków 1958 s. 5 6 -7 0 , 
o M a g n ific a t  s . 65—66.

" S z c z e p a ń s k a .  S tu d ia  s. 43 .
7 Tamże s. 39.
•  Tamże s. 42.
9 Tamże s. 40 , 45, 53.
10 V 1950 r , . w "K w a rta ln ik u  Muzycznymi. Szczepańska o p u b liko 

wała Jedynie dokończenie Studiów. N atom iast, a n i Słow nik Muzyków 
P olskich , a n i biogramy encyklopedyczne (w leksykonach p o ls k ic h  1 
zag ran iczn ych ), poświęcone a u to rc e , będż Radomskiemu n ie  w ym ieniaję  
pracy Kontrapunkt M ik o ła ja  Radomskiego.

11 S z c z e p a ń s k a .  S tu d ia  s . 44.
13 Tamże s . 39.
13 J . w.

J . M e l n h o l z .  Untersuchungen z u r  Magni f ic a t -K o p o s i-  
t io n  des 15. Jahrhunderts. Kóln  1956 s . I I :  "D ie  c . f .  Rahmen—tech
n ik . Der c . f .  b i ld e t  den Rahmen, Indem der S a tz -a n fa n g  von der  
In lt lu m -  und das S atz—ende von d e r T e rm ln a tlo -th e m a tlk  b e s t r i t t e n  
w ird . Den M i t t e l—t e i l  f a l le n  them atische W iederholungen von p s a l-  
modlschen M odellstQcken aus A utor n ie  uw zględnia M a g n ific a t
M ik o ła ja  z Radomia. Kompozycję tę  wymienia W. K i r s c h .  D ie  
Q u ellen  d e r mehrstimmigen M a g n if ic a t -  und Te Deum-Vertonungen b is  
z u r  M it te  des 16. Jahrhunderts . T u tz in g  1966 s . 37 . 172, 371.

’ ® H. ß e s s  e 1 e r .  D ie  M usik des M i t t e la l t e r s  und d e r  Ren
aissance. Potsdam 1931 s. 206.

’ • M e i n h o l z .  s . I I I .  Z  motywów " tematycznych" w y k s z ta ł
c i ł a  s ię  te ch n ika  tem atycznego cantus flrm u s  -  k tó re j z a lę ź k l  można 
odnaleźć w M a g n ific a t  D u fa y 'a , a ta k ż e , w ś w ie t le  powyższych 
stw ierdzeń , M ik o ła ja  z Radomia — wykorzystywana w kompozycjach 
M a g n ific a t  twórców następnych g e n e ra c ji ,  m. In . : Compere's, A g ric o 
l i ,  de l a  Rue 1 Josqulna.

, 7 S z c z e p a ń s k a .  S tu d ia  s . 50 .
13 Tamże s. 38.
, 9 J . M. C h o m l ń s k l .  H is t o r ia  harm onii i  kontrapunktu . 

T. 1. Kraków 1958 s. 321.
20 M. R e c h o w 1 c z . Po z a ło ż e n iu  W ydziału  Teologicznego
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u <wlek XV)- Ws Dzieje Teologii Katolickiej w Polsce. Red.M. Rechowlcz. T. 1. Lublin 1974 s. 117.
. . , P®lskleS° przekładu cytowanych komentarzy dokonał ks. doc.
. . * * Rysz®rd Rublnkiewicz z KUL, za co składam Mu serdeczne podziękowanie.
„ _.-.A Y S ^ e l i u s  A u g u s t i n u s .  In canticum
Magnificat. W: Patrologia latina. Red. J. P. Mignę. T. 40. Paryż 
l®6? ll39: "Heac est causa exsultationls suae, "quia respexlt
humilltatem anelilae suae": ac si dleat. Quia de ejus gratia 
exsulto, ideo ab ipso est quod exsulto [...]. Respectus Dei tribus 
modls acclpl solet; videlicet secundum cognltlonem, secundum 
gratlam, secundum -judicium. De primo apostolus, "Paini« nuda et 
aperta sunt oculls ejus" (Herbr. IV, 13). Sed per gratlam Deus non 
omnes respicits quia, “Oculi Domini super Justos" (Psal. XXXI 16), 
etc. De tertio in fine dlcetur, "Nescio vos" (Matth. VII, 23). 
Oculi Domini bonos et malos contemplantur. Videre Deo per 
cognltlonem, est nihil eorum quae sunt ignorare: videre per 
gratlam, dona mlsericordlae lmpendere: videre per judicium, nnnm 
quemque secundum opera sua vel ad gloriam vel ad poenam destinare. 
Resplcere plus est quam videre. Resplcere per gratlam, est prius 
abjectos et derelictos visitare. Cum bona placatus per 
mi sericordiam subtracta restitult, rursum per r  e s p o r t i m i  gratlae ad 
eum se convertit. Bene ergo Maria solam in humilltatem Dominum 
respexlsse tastatur, quia divinitatls propitiationem, quam humana 
natura in primis parentibus per superblam perdldlt, in Maria per 
humilltatem recuperavit".

23 E u s e b i u s  H i e r o n y m u s .  Translatio homi 11 arum 
Origenis in Lucani. Horn. Vili. W: Patrologia latina. Red. J. P. 
Mlgne. T. 26. Paryż 1845 szp. 236: "Quod ergo dielt: "Respexlt in 
humilltatem anclllae suae", tale est quasi dlxerlt: Respexlt in 
Justitlam anclllae suae, respexlt in temperantlam, respexlt in 
fortitudinem atque sapientiam. Dlgnum qulppe est, ut virtutes 
resplclat. Respondeat allquis, et dleat. Intelligo quomodo Deus 
justitlam anclllae suae, saplentiamque resplclat: quomodo autem 
lntendat humilltatem, non satis liquet. Conslderet qui quaerlt 
talia, quoniam proprie in Scrlpturis una de vlrtutlbus humilitas 
praedlcetur. Alt qulppe Salvator: "Dlsclte a me quia mansuetus sum, 
et humills corde, et lnvenletls requiem anlmabus vestris" (Matth. 
XI). Quod si vis nomen hujus audire vlrtutls, quomodo etiam a 
phllosophls appellatur, ausculta eamdem esse humilltatem quam 
resplclat Deus, quae ab lllls a ? u y i a, slve g e x p x o x q  s 
dicitur. Sed et nos quodam earn possumus appellare circuita, cum 
allquis non est Inflatus, sed lpse se dejlclt".

2" Jedynie w formie krótkiego aneksu - można założyć, że kon- 
struktywlstyczna koncepcja formy 1 brzmienia Magnificat Mikołaja z 
Radomia wymaga także określonej koncepcji wykonawczej. Szczepańska 
sugeruje, że odcinki utrzymane w technice fauxbourdonowej można by 
wykonywać w obsadzie pojedynczej a cappella, zaś pozostałe - w 
obsadzie wokalno-instrumentalnej, tzn. z głosem najwyższym wokalnym 
i dwoma głosami instrumentalnymi. Sędzę, że zwłaszcza obsadę 
instrumentalnę można by różnicować, w zależności od powlęzań 
poszczególnych wersów 1 w celu podkreślenia tych powlęzań. 
Szczególnie należało by się zastanowić nad obsadę wersu 3.

26 J. H u i z i n g a .  Jesień średniowiecza. Przeł. T. 
Brzostowski. T. 2. Warszawa 1967 s. 58.
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H E  CONCEPT OF FOBN AND SOUND IN  THE

"MAGNIFICAT” BT MIKOŁAJ OF BADOM

S u m a  a r y

The "Magnificat" by Mikołaj of Radon is above all one of the earliest 
empies of the application of the fauxbourdon technique in European music. (This 
technique is described in the manuscript as "per bordunuffl"). The composition has 
an interesting and ingenious conception of fora and sound.

It is conposed of 11 segnents which use the text of the consecutive verses 
of the "Magnificat". Its form can be described as symmetrical. Cits 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 is an introductory structure, and the last segment is a concluding 
structure. The other segments, because of the regularity and symmetry of their 
occurrence, form mlcroformai 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 constructlvlstlc 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 
(lnltlum - tuba - medlatlo - tuba - termlnatlo) constitute the sound material of 
the highest voice of the composition (dlscantus) which is used in various ways 
(see examples 1 and 2). The composer applies moreover some sound patterns of the 
segments of the model which contain the whole three part structure: five sound 
patterns for the lnltlum (see example 3), four models for the termlnatlo (see 
example 4), one model for the tuba (example 5). It should be noted that the 
models used here are applied in a constructivist way based on the law of analogy 
mentioned previously 1. e. one model is used in several verses.

As a result of the analyses carried out we can state that the constructivis- 
tlc 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 (dlscantus) 
and the sound of the three part structures. This is proof of the existence of a 
constructlvlstlc conception of not only the form but also of the sounding.


