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JERZY GABRYS

AVE MARIA ¥ POLSKIEJ PIESNI SOLOWEJ XIX W,
PRZYCZYNEK DO BADAN NAD ZWIAQAZKAMI StOWA I MUZYKI

"Piesni religijne pojawialy si¢ na przestrzeni XIX w.
pod ré62nymi nazwami, jak: hyany, psalmy, Splewy
religijne, modlitwy czy po prostu piesni ku
czcl swietych a zwlaszcza ku czcli Matki Boz2ej [...]"

Karol Mrowiec

O popularnosci maryjnych piesni solowych w XIX-wiecznej Polsce
¢éwiadcza ich liczne wydanla, zwlaszcza w drugiej polowie stulecia.
Ukazywatiy si¢ one pojedynczo lub w zbiorach i1 seriach wydawniczych
poswigconych muzyce religijnej jJjak np.: Caecilia (Gebethner 1
Wolff), Chwa2a na wysokosci (F. HUsick), Przed Twe oitarze zanosim
biaganie (L. Idzikowski), Spilewy kogcielne (Gubrynowicz 1 Schmidt)
1 in.

Piesni te komponowane byly do wierszy lirycznych o tematyce
religijnej <(maryjnej), Jak 1 do tekstéw prozaicznych pochodzenia
liturgicznego. Byty to wig@c owe szeroko rozpowszechnione modlitwy 1
hymny; parafrazy poetyckie tekstow biblijnych, antyfon, sekwencji
Stabat Mater czy tez2 wlersze posSwiecone miejscom 1 przedmiotom
kultu maryjnego. -‘Cecha wspélna wszystkich tekstéw byl 1ich
modlitewny charakter, najczescie] w formie bezposredniego zwrotu do
Matkil Boskiej 2z prosbg o pomoc 1 wsparcie w bardziej 1lub mniej
okreslonej sytuacji. Muzycznie stanowiiy one "[...] w =zasadzie
Jeden 1 ten sam gatunek 1liryki religijnej, uzalezinionej tak pod
wzgledem formy, Jjak {1 faktury od bujnie rozwijajacej si¢ pilesni
swieckiejg™ .

Wsrod kilkudziesieciu piesni o tresci maryjnej powstalo kilka
do 1lacifiskiego tekstu Pozdrowienia anielskiego (¢ Ave Maria) =
Twércami tych piesni byli kompozytorzy profesjonalni (W. Czer-
wifiski, Antoni Katski, J. Nowakowskil, A. Zarzycki), wmuzycy
instrumentalisdci lub $piewacy (A. Teichman) jak 1 amatorzy (ks. JT.
Karesz; Pilesni te ré2nig sie wigec miedzy sobg zaréwno zaloZeniami
estetycznymi, poziomem rzemiosia kompozytorskiego, Jak i
indywidualnos$cig stylu. Ze wzgledu Jjednak na Jjednorodnosé¢ tekstu
siownego przedstawiaja niezwykle interesujgcy material 2z punktu
widzenia badarn nad zwigzkami slowa 1 muzyki w piesni solowe].
Rozpoznanie tych 2zwiazkéw moZ2e 2z kolei rzucié nowe Swiatio na
ogdlniejszy problem istnienia, czy tez nieistnienia w religijnych
plesniach solowych takiego zespoiu muzycznych s$Srodkéw wyrazowych,
ktéry mozina by uznaé¢ jeko typowy dla wyrazania tresci religijnych3.
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Wszek istnieje wiele dowodéw na to, 2e w XIX w. rozrézniano zdecy-
dowanie puzyke religijng od sSwieckiej. “Piesni s albo religijne
albo dwiatowe® - pisze K. Kurpinski w Tygodniku Muzycznym < a J.
Sikorski dzielli "melodie gminne” na dwa “oddzialy - <Swiatowy 1
religijny - dodajgc, 2e - ten ostatni mnieJ ma wystajgcych,
charakterystycznych ryséw; Jju2 to dlatego, 2e powolnos¢ Spiewu
naboznego zaciera 1 roztapia «w sobie rytmiczng ceche; glownie
jednak dlatego. 2e sie odnosi [...] do Boga, ktérego pojecie w
kazdeJ duszy Jest Jednakie" °. Autorzy wypowiedzi o muzyce
religijnel na ogél nie podaja jakie s@ jejl typowe, czysto muzyczne
cechy ograniczajgac sie do najogdédlniejszych stwierdzen. Zazwyczaj
uwypuklaja Jjej funkcje religijng oraz wskazujg Jjej cechy negatywne.
Charakterystyczng pod tym wzgledem Jjest wypowiedZ S. Moniuszki,
ktéry uwaza, 2e "“celem koscielneJ muzyki Jest wznowienie ducha
modlacych sie 1 Jjedynie jako pomoc do wyzwolenia jego z wiezoéw
ziemskich uwaz2ana i traktowana by¢ powinna“, natomiast gani w niej
"najwykwintniejsze wokalizacje, solowe popisy roézZnych instrumentow”
Jak 1" kontrapunktowe ¢wiczenia* €,

Szczegbélnym atakom krytyki poddawane byly wkradajace sie do
muzyki religijnej elementy stylu operowego. W tym wzgledzie wypo-
wiadajacy sie na temat muzyki religijnej pisarze 1 kompozytorzy
byli 2zgodni 2z ogélna tendencja 1 duchem 2zalecen wiadz Kosciota
Katolickiego. W ka2dym razie moina przyjaé, 2e swiadomos¢ istnienia
odrebnodci muzyki religijnej byla powszechna, 1 2e kompozytorzy
kierujac sie trescig tekstu slownego tworzyli taka muzyke, ktéra -
przynajmniej w ich intencji - posiadaia cechy religijne. W jJjakim
stopniu te intencje znalazly wyraz w konkretnych kompozycjach mo2e
wskaza¢ Jedynie 1ich szczegéiowa analiza przeprowadzona przede
wszystkim pod katem 2zwigzkéw zachodzgcych pomiedzy tekstem siownym
i muzyka.

Zwigzki siowa 1 muzyki w piesni solowe] zachodzg na réinych
poziomach tworzgc zio2ony ukiad wspéizaleznosci. Najogélniej bilorac
mozna wyré2nié trzy takie poziomy (czy te2 warstwy): poziom materii
brzmieniowej J(dzwiekowosci), struktury formalnej <(skitadni, synta-
ksy) 1 szeroko rozumianej tresci (znaczenia, semantyki). Przyjmujac
taki wlasnie podzial jako punkt wyjscia do dalszych rozwazan trzeba
na wsteple wyjasni¢, 2e kontakty sitowa i muzyki na poszczegélnych
poziomach wyré2niaja si¢ w réznego rodzaju wzajemnych odniesieniach
0 charakterze integrujacym jak 1 konfliktowym, gdyz “zwiazki siowa
z muzykd nie maj@ charakteru koniecznego, nie moga byé¢ wiec zarazem
imperatywne 1 powszechne"* 7. W 2zaleznosci od stylistycznejJ
konwencji 1 indywidualnosci twérczej kompozytora oraz przyjetych
przez niego zaloZen w konkretnej sytuacji mo2e by¢ eksponowane
stowo w jego materialnej <{(fonicznej) czy semantycznej 1istocie a
muzyka traktowana jako tilo lub tez mo2e nastgpi¢ przeniesienie
cie2aru na strong muzyczng utworu ©, Istnieja bowiem poziomy dajgce
szczegélne przywileje muzyce (poziom dzwigkowosci) 1lub slowu
(poziom znaczenia).

Wspomniane kontakty zachodza <(niezaleZnie od siebie) w
mniejszych lub wigkszych calosciach przebiegu utworu od pojedyncze-
g0 dzwigku muzycznego poczawszy, ktéremu odpowiada najmniejsza
Jednostka mowy - fonem, poprzez motyw muzyczny bedacy w sensie
2awartosci znaczeniowej jak 1 funkcji skladniowej odpowiednikiem
morfemu, poprzez jednostki synktatyczne <np. zdania, okresy) az do
kompletnego tekstu slowno-muzycznego jako caltosci artystycznej.

Tak wigec na poziomie materii brzmieniowej wspélczynnik muzyczny
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pleéni moZ2e przejmowaé¢ foniczne wlasciwosci pojedynczych siéw, a
nawet ich poszczegédlnych glosek Jjak 1 charakterystyczng dynamike
calych zdaf, 1ich rytmiczng strukture; sam zreszta oddzisiujgc na
ich interpretacje. Na poziomie syntaktycznym moze przyjac od tekstu
siownego lub narzuci¢ mu ogélny schemat budowy, porzadek zdan 1
okreséow, 1los€ czesci 1tp. I wreszcie na poziomie semantycznym
strona muzyczna moze stojgcymi do Jej dyspozycii srodkami
interpretowaé zawarte w tekscie tresci poszczegélnych wyrazéow jak 1
wigekszych calos$ci znaczeniowych poglebiajac ekspresywne wiasciwosci
sléw lub narzucajgc im wiasng ekspresje. Punktem wyjscia w piesni
solowej XIX w. Jest z reguly tekst siowny, a przede wszystkim jego
struktura rytmiczna-1i klimat emocjonalny.

Tekst modlitwy Ave Msria jest rodzajem prozy religijnej utwo-
rzonej z krétkich zdafi (wersetéw) o wyrazistym konturze rytmicznym
wykazujacym znaczn@ regularnos¢ w rozkladzie akcentoéw. Wzoér
rytmiczny plerwszych sidw: et Ante powtarza sie w tekscie
wielokrotnie przyczyniajac si@ do jego zwartosci formalnej. Calosé
sklada sig@ 2z wyraznie oddzielonych dwéch czesci. Na szczegélng
uwage zasluguje roé2nica 2zachodzaca w warstwie brzmieniowej obu
czgscl. Plerwsza z nich obfituje w samogloski dzZwieczne, przy czym
sam poczatek odznacza si¢ znamienna symetria nastepstwa samoglosek
Jasnych 1 srednio Jasnych z dominacjg otwartego, silnie nasyconego
“a”": aeaia-aiaea. '

Jedna 2z wlasciwosci samoglosek Jest 1ich wysokos¢ brzmienia.
Przyjmujac typowy dla Jezyka polskiego szereg samoglosek w
kolejnosci od “najni2szej®”: uoaeyl oraz traktujac go Jako
impuls do tworzenia melodii, mo2na zalo2y¢ teoretycznie okreslone
nastepstwo ruchu linii melodycznej dla omawianego tekstu. Np.: ave
wskazuje na ruch wzwy2, Maria ma ksztalt luku wznoszgaco—opadajacego
itd. Ostatnli wyraz plerwsze] czeSci Jesus bedzie w ruchu
opadajacym *.

Druga czes¢ modlitwy zaczynajaca si@ od siéw sancts Marias
nawiazuje rytmicznie 1 "wysokosciowo” do poprzedniej, lecz JuZ po
plerwszych siowach zalamuje sie¢ rytm a od nastepnego wersetu zaczy-
najacego sle¢ od ora zmienia sig radykalnie brzmienie. Decyduje o
tym nagromadzenie tylnej, zamknietej i niskiej samogloski *“o"
polaczonej z agresywna spoélgloska *“r“. Kluczowe znaczenie (nie
tylko ze wzgleddw fonicznych) majg tu slowa peccatoribus 1 hora
mortis. Koicowe amen brzmi tagodnie 1 wykazuje tendencje wznoszaca.

Obie czescli modlitwy ré2nia sie nie tylko walorami
brzmieniowymi 1lecz takZ2e stylistyka wypowliedzi 1 nade wszystko
‘rescia. Stanowig one jakby dwa plany religijnego obrazu. Plerwszy
to giéwny temat przedstawiajgacy Madonng w chwale, blogosiawiona;
drugi ma charakter podmiotowy: postacie ludzkie w gesScie modlite-
wnym '°. Poréwnanie do obrazu Jjest Jjeszcze 1 tym uzasadnione, 2e
modlitwa Ave Maria ma charakter statyczny, zwlaszcza plerwsza czesc
z ewangelii wg sSw. Lukasza z dodanym wezwaniem Jesus, wyliczajaca
przymioty Najswietszej Maryi Panny w formie zdan w zasadzie pozba-
wionych orzeczenia. W drugiej czesci, dodanej przez nieznanego
autora sSredniowiecznego zmienia sie poza forma wypowiedzi tak2e
tresé¢ a przede wszystkim nastréj wywolany grozg tekstu méwigcego o
grzechu 1 dmierci.

' Jak 2z powy2szego oméwienia wynika, tekst modlitwy Ave Maria
daje wyrazne ukierunkowanie wyobrazZni twérczej kompozytora zardéwno
w warstwie materii brzmieniowej, w skiladni (dwuczesSciowosé¢ budowy),
Jak 1 w treéci wyraZonej slowami o skontrastowanym, silnym zaba-
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rvieniu emocjonalnym. Wszelako konwencje stylistyczne XIX-wieczne}
plesni solowej stawialy wobec tekstéw stownych okreslone wymagania,
gitéunie w zakresie porzgdku formalnego. Tote2 kompozytorzy
podejmujec temat modlitwy przede wszystkim przystosowalil Jej
ksztalt stylistyczny do wymagari sztuki muzyczne].

Transformacje tekstu Ave Maria przebiegaly zazwycza] w dwéch
zakresach: wigkszym - zmierzajacym do zmiany formy tekstu slownego
na wzor formy muzycznej repryzowe] typu ABA 1lub jej pochodnych,
oraz mniejszym - ograniczonym do podporzadkowania siéw podstawowym
strukturom formalnym muzyki Jjak motyw, fraza, 2zdanie.. I rzecz
szczegbélna - zmiany te w pewnym tylko stopniu wpiywaly na
"uporzadkowanie” budowy muzycznej, ktéra w poszczegélnych piesniach
zachowaia w mniejszym lub wigkszym zakresie nieregularny charakter
odpowiadajacy prozie modlitwy.

Najprostszym przykiadem zmian dotyczacych ogdlnej budowy tekstu
slownego Jest plesn solowa Antoniego Katskiego Ave Maria
przeznaczona na glos Sredni 1 fortepian ''. Kompozytor opilerajac
forme muzyczng na zasadzie szeregowanlia czterotaktowych zdan
laczacych si¢ w nieregularne 8 - lub 12-taktowe (w jednym wypadku
13-taktowe) okresy zmuszony byl powtérzyé¢ w czesci pierwszej] siowa
benedicta tu, natomiast pragnac nadaé calosci budowe ABA, powtérzyl
pierwsza czes¢ modlitwy na zakoficzenie. W obu wypadkach nie wykazal
wigksze] troski o sens tresci siéw.

Odmienng zasade transformacji tekstu modlitwy przyjat J. Nowa-
kowskli w swoje] plesni Ave Maria przeznaczonej na glos sSredni,
fortepian lub organy 2z dodaniem wiolonczeli 1lub melodykonu '=
Nowakowski zachowal charakterystyczna dla modlitwy ' dwuczesciowosé,
lecz ze wzgledéw wyrazowych wprowadziit liczne powtérzenia pojedy-
nczych siéw, zuwrotéw 1lub nawet calych wersetéw. Aby przy tyom
utrzyma¢ zasade muzycznej formy zamknietej, powtérzyl przed zako-
fnczeniem temat stanowlacy tresé plerwszego okresu, oczywiscie tym
razew do sléw druglej czescl modlitwy (zamiast ave , sancta). Tak
wigec forma muzyczna podporzgadkowana wiasnym ogélniejszym zasadom
stylistycznym pokrywa sig¢ tylko w pewnym stopniu z formg tekstu
slownego. O $Scislejszej korelacji moZ2na méwi¢ natomiast w zakresie
mniejszych catosci formalnych, jak fraza i1 zdanie muzyczne.

Inne- piesni do siéw Pozdrowlienia Anielskiego przyjmuja Jjeden z
oméwionych wariantéw. Ré62nica zachodzi jedynie w doborze fragmentéw
tekstu podlegajacych powtarzaniu. Zaio2eniem nadrzednym wydaje sie
by¢ tendencja do podporzadkowania formy tekstu slownego strukturze
muzycznej, przy czym zjawiskiem typowym jest zachowanie wspomnianej
nieregularnosci w zakresie wielkos$ci zdan 1 okreséw.

Na poziomie materii brzmieniowej wspéidzialanie slowa 1 muzyki
w plesniach Ave Maris ogranicza sie niemal wylacznie do zagadnien
tempa <(umiarkowane Andante) 1 porzgdku metro-rytmicznego. Wy2ej
omowione nagromadzenie samoglosek jJasnych w jednej a ciemnych w
drugiej czesci modlitwy, ich relacje wysokoéciowe czy specyficzna
ekspresja niektéorych “ostrych" spélgiosek nie wzbudzily zaintereso-
wania u kompozytoréw. Do wyjatku moina zaliczy¢ pewna konsekwencje
W rozpoczynaniu s$Spiewu wznoszacym ruchem melodii na siowie ave
oraz - lecz to JjuZz mniej konsekwentnie - wznoszenie 1 opadanie na
slowie Maria:
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Innym wyjatkiem wskazujecym na wplyw intonacji mowy na muzyke
Jest opadajacy kierunek melodii przy siowlie Jesus. Poniewaz sitowo
Jesus koficzy plerwsza czes¢ modlitwy, stanowl naturalna baze
kadencji muzycznej. Decyduja tu zatem wzgledy skiadniowe a nie
foniczne.

Schematy rytmiczne piesnl s8 w sposéb jednoznaczny uzale2nione
od akcentéw tekstu slownego. Dotyczy to zaréwno piesni w metrum
parzystym jak 1 tréjdzielnym. Krotkie zdania modlitwy, w znacznym
stopniu regularnie urytmizowane stanowia 2z reguiy podstawe dla
dwutaktowych fraz muzycznych. W ten sposéb tekst siowny zachowuje
cechy naturalnej deklamacji. Wyjatek od tej niemal reguly stanowi
plesii Ave Maria A. Teichmana przeznaczona na pglos wysoki =z
towarzyszeniem fortepianu '=, Piesrfi ta oplera sie na dwéch
kontrastujacych motywach. Plierwszy rozbudowany do 4-taktowego
zdania skilada si¢ z dilugiego diwieku (dwie cale nuty) le2acego na
kwincie akordu oraz szesnastkowej figury opadajacej przez nastepne
dwa takty do prymy tegoZz akordu:
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Ciggie zmiany harmoniczne stanowig w tych fragmentach - piesni
konieczny element kontrastu. Drugi motyw jest rodzajem recytatywu i
zaczyna sie zawsze pochodem diatonicznym trzech oOsemek w gére na
stabej czescli taktu poczem rozwija si¢ swobodnie nieregularnymi
zdaniami a2 do kadencjJi melodycznej o wyraZnych =znamionach
operowych. Poszczegélne czesci zbudowane na tym przeciwstawnym
materiale motywicznym tworza rodzaj formy rondowej, przy czym
stowom ave Maria, gratia plena oraz sancta Maria, Mater Del
przypisany Jjest motyw melizmatyczny a pozostalym recytacyjny. Od
reguty tej odstepuje Jednak kompozytor w =zakonczeniu piesni, w
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ktorym powtérzone trzykrotnie siowa poczatkows modlitwy oparte sa
kolejno na obu motywach. Catos¢ ma charakter dobrze przemyslanego
éwiczenia wokalnego bardziej ni2 piesni religijnej. Silowa modlitwy
wyraznie podporzadkowane zostaly koncepcji wokalistycznej <.

Niewatpliwie najtrudniejszym, zarazem podstawowym problemem z
punktu widzenia 2zalozer niniejszego opracowania Jjest wyjasnienie
stosunkéw slowno-muzycznych =zachodzacych na poziomie semantyki.
Muzyka XIX w. wyksztaicila 1liczne $Srodki wyrazowe przydatne
szczegoélnie do opisywania stanéw emocjonalnych i klimatow
nastrojowych; rozwineia kolorystyke harmoniczng, fakture instrume-
ntalna, s$rodki artykulacyjne, otworzyla nowe mozliwosci w zakresie
ksztaltowania melorytmiki. Dawniejsze figury retoryczne 1 gestyka
muzyczna pochodzenia scenicznego odgrywaly w miarge uplywu czasu
coraz mniejszg role. Wplynelo to oczywiscie na zindywidualizowsanie
samego Jjezyka muzycznego i na zatarcie Jjego znaczeniowej wyrazi-
stosci 'S. W omawianych pilesniach wystepuig Jeszcze sporadyczne
zwroty 1 gesty, jednak bez zachowania dawniejszej konsekwencji;
lecz przede wszystkim ich tresé¢ muzyczna wypowiada indywidualnie
pojmowany nastréj religijny. Wtasnie ta indywidualnos¢ nastroju
utrudnia w znacznym stopniu odkrycie ogdlnie panujgcych prawidiowo-
$ci w muzycznej interpretacji tresci religijnych modlitwy Ave
Marlia.

Giownym noénikiem wyrazu muzycznego w omawianych piesniach jest
melodia rozumiana jako organizm caiosclowy =2zto2ony 2 szeregu
skladnikéw funkcyjnych '®. W nie] ogniskuja si¢ niemal wszystkie
czynniki muzyczne powolane do tworzenia religijnego klimatu, jeJ
podporzadkowany Jest akompaniament instrumentalny speilniajgacy
Jedynie role podpory harmonicznej, ona tez stanowl punkt wyjscia
dla planu harmonicznego. Melodia decyduje wreszcie o wartosci
estetyczne) cateJ kompozycji. W odniesieniu do tekstu stownego
mo2na zaobserwowad¢ wystepowanie specyficznego sprzezenia zuwrotnego:
tres¢ modlitwy (nie forma) daje 1impuls do powstania okreslonego
typu melodii, ukiad akcentéw tekstu stownego decyduje o rodzaju jej
struktury rytmiczne] <(w pewnej mierze wyjatek stanowi pilesnh
Teichmana), 8 z kolei melodia podporzadkowuje sobie formg & nawet w
pewnym stopniu tresé¢ tegoz tekstu wplywajec na jego przeksztalcenia
i narzuchajgc mu witasna interpretacje. Ta zloz2ona wspéizaleznosé
melodii 1 slowa posiada w poszczegélnych piesniach ponadto pewna
gradacje w eksponcwaniu waznosci siowe badZz melodii.

Jako przykiad melodii silnie uzeleznionej od tekstu modlitwy
mo2na przytoczy¢ plesnt Ave Marias J. Karesza '7. Pieéfh przeznaczona
na jeden lub dwa glosy z akompaniamentem organéw lub fortepianu,
ograniczonym do prostych oésemkowych figur harmonicznych posiada
melodie¢ w peini przekomponowansg, pozbawionsa niemal witasne]
muzycznej motywacji. Kolejne fazy jej biegu, s$cisle uzaleznione od
wersetow modlitwy, tworze nieregularne co do iloscl taktéw odcinki
(2-5 taktowe). Przy pomocy diugich wartosci nutowych <(cate 1
péinuty) oraz prostych melizmatéw melodia przyczynia sie do
podkreslenia wa2nosci wybranych wyrazéw tekstu stownego. Celowl
temu siuty réwnie2 powtarzanie fragmentow tego2 tekstu, ktére w tym
wypadku nie jest podyktowane wzgledami skladni muzycznej, gdyZ nie
zmierza do umocnienia regularnosci budowy okresowej.

Bieg melodii Jest falisty 1 w zasadzie dostosowany do
naturalnych wzniesien i spadkéw mowy zwtaszcza w kadencjach zdanisa.
Na szczegélna uwage zasluguje melizmat na siowie plena obrazujacy w
alegoryczny sposéb gest pelni, czy podobny na siowie ora wynikajacy
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tym razem z zastosowania figury retorycznej znanej jako exclamatio
a dostosowanej do blagalnej intonacji zawartej w tresci slowa:
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Reminiscencja figur retorycznych jest réwniez opadajgcy ruch ¢éwie-
rénut na diwigkach dominanty wtr@gconej do tonacji paraleli Jjako
typowy descensus na-slowlie peccatoribus:
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Sa to przyklady potwierdzajace funkcjonalny charakter melodii tak w
stosunku do tresci jak 1 do formy tekstu siownego. Rola melodii
ogranicza sie tu gléwnie do podniesienia wartoscl estetyczne]
modlitwy 1 wzmocnienia ekspresji poszczegdlnych jej fragmentéow.

Zdecydowanie odmienny przykiad w zakresie stosunkéw melodii 1
stowa przedstawia opisana powyzel pilesri Ave Maria A. Teichmana. W
Jego pilesnl jedynie fragmenty recytatywne uwzgledniaja (z natury
rzeczy) tresé tekstu slownego. Wplywy retoryki muzycznej wystepujg
szczegélnie wyraZnie w najbardzie] wymownym fragmencie modlitwy
rozpoczynajacym sie od stéw ora pro nobis. Najplerw pojawla sie¢
zmiana trybu dur na moll jako mutatio per ¢onos, dalej opadajgcy
ruch meledii na slowie peccatoribus oznacza zastosowanie figury
descensus. Pochéd po diwiekach zmniejszonej kwarty w dél passus
duriusculus 1 skok malej seksty w gére saltus duriusculus wyrazaja
b6l przy siowach mortis nostrae. Powtérzenie tych figur w nieco
zmienione] wersjl melodycznej do tych samych siéw Swiadczy o ich
Swiadomym uzyciu:
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Ekspresje tego fragmentu poglebiaja liczne diwigeki chromatyczne
(parrhesia, pathopoia). Mo2na wigc méwié o zamierzonym przez
kompozytora stosowaniu takich witasnie s<Srodkéw wyrazowych, ktére
wynikajga z inspiracji tresci tekstu stownego, a ktérych zadaniem
Jest jego wyrazowe (nie tylko emocjonalne) wzbogacenie. Dotyczy to
w omawianej pieéni w zasadzie tylko przytoczonego fragmentu.

Stan réwnowagi w stosunkach stowno-muzycznych na poziomie
semantycznym osiagnal J. Nowakowski w oméwionej powy2ej plesni Ave
Maria. Muzyczna koncepcja pieéni Nowakowskiego koncentruje sie w
partili fortepianu. Partia ta utrzymana w fakturze 4-glosowe] poli-
fonizujacej, tworzy sama dla siebie rodzaj miniatury fortepianowe]
(czy organowej), wobec ktérej zaroéwno glos wokalny jak i wioloncze-
lowy mogiyby byé potraktowane jako wzbogacenle kolorystyczne.
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Melodia Spiewu porusza sie razem z najwyzszym giosem fortepianu a
tylko w niektérych odcinkach przejmuje role wiodaca, wowczas liczba
gloséw frtepianu zmniejsza sie do trzech. Udzial wiolonczell
ogranicza sie do wzmacnisnia glosow fortepianu, przede wszystkim
basu na wzér dawnego basso continuo.

Autonomia partii fortepianu wplywa korzystnie na calosc prze-
biegu pie$ni, przynajmniej z punktu widzenia formy muzycznej, nato-
miast zbyt czeste powtarzanie siéw 1 calych wersetéw modlitwy - o
czym byla mowa - oslabia dziaianle tresci modlitwy. Zreszta
kompozytor potraktowat tekst modlitwy W sSposéb indywidualny
eksponujac pojedyncze zwroty, czy wyrazy a nie zwracajac wigksze]
uwagli na jego wewnetrzng zwartos¢ 1 logilke. Z kolel tresC muzyczna
skoncentrowana w najwyzszym gtosie, czyli w melodii $piewu ulega
nie tylko w zakresie struktury rytmiczne) tekstowl siownemu lecz
takZze w ogélnym modelowaniu kolejnych fez Jej przebiegu, w
rozkladzie akcentow dynamicznych, spadkéw kadencyjnych czy
modulacjach harmonicznych. Melodia ulo2ona 2z dwutaktowych fraz
4cisle odpowiada strukturze krétkich, rytmicznych zdan tekstu
modlitwy tworzac w sumie rodzaj $pilewne deklamacji peine]
wewn@trznej, typowej dla liryki romantyzmu dynamiki. Wskazuje na to
stale falowanie napiecia, emfatyczne powtarzanie sléw, liczne pauzy
wystgpujace w Spiewie niemal po kazdym zdaniu '®, eksklamacje przy
takich stowach Jak ora preo noblis lub peccatoribus i
charakterystyczne dla romantyzmu pojawianie si¢ melorytmiczne]
formuly o silnym napieciu wuczuciowym, w postaci punktowane]
odbitki, ktérej ostatni dzwiek le2y na tej samej wysokosci co
nastepujace po niej akcentowane metrycznie zakoriczenie: '®

Poykl¥ 5. momakeusmi T.Chopin /ity B. Wéjeikirny/

Tak wi@c strona muzyczna zachowujac w znacznym stopniu
autonomie dostosowana 2zostala w zakresie tresci emocjonalnej do
poszczegélnych fragmentéw modlitwy. W ten sposéb stworzona zostaila
owa typowa sytuacja piesni solowej, w ktéorej "caitosé¢ siowno-
muzyczna jest czym$s wiece] niz sump elementéw. Kaz2dy z nich bowiem
tracl cos$ ze swego zakresu i zyskuje przez poilgczenie" =°,

Omé6wione przyklady wskazuja wyraznie jak bardzo ré2nia sie
koncepcje estetyczne poszczegélnych kompozytoréw w odniesieniu do
tekstu modlitwy Ave Maria. Mimo tych ré2nic mo2na jednak odnalezé w
badanych przykiadach pewne podobieristwa pozwalajgce wyciagnagé
bardzo ostroZne wnioski dotyczace wspélnoty ich jezyka muzycznego.

Sam tekst siowny traktuja kompozytorzy z wigkszym lub mniejszym
Pletyzmem zwracajgc mniejszg uwaga na spoistosé tresci a wieksza na
emocjonalng =zawartosé Jjej pojedynczych zdan 1 wyrazéw. Totez
gidwnie ze wzgledow wyrazowych dokonuja roéznego rodzaju
transformacji tekstu slownego. Transformacje te zmierzaja przede
wszystkim do zaakcentowania wezwan ave Maria 1 sancta Marla oraz
pogiebienia grozy nastroju zawartego w sitowach "grzech” 1 "Smier¢"
w drugie] czesci modlitwy. W mniejszym stopniu zmiany tekstu
stownego sliu2g estetyzacji formy, a prawie w ogéle nie zmierzajg do
nadania budowie piesni regularnych wymiaréw muzycznej okresowosci.
Tak wiec plesni te stanowia przejawiajacy sie w bardziej lub mniej
radykalny sposéb rodzaj “prozy muzycznej®” odbiegajgcej zdecydowanie
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od symetrycznych ukladéw formalnych piesni niereligijnych a
zwlaszcza plesni pochodzenia tanecznego lub ludowego ='.

Prozaiczno$¢ piesni solowych Ave Maria, rozumiana Jjako wyZszy
stopien organizacji tworzywa muzycznego, Jjest bodaj te najbardziej
charakterystyczna cechg muzyczna okreslajaca ich religijny status.
Prozaiczno$¢ muzyczna nie wynika tu - jakby mo2na sgdzi¢ - z samej
prozy tekstu stownego, 1lecz z jego ducha 22. Prozie muzycznej
sprzyjajg inne czynniki w podtrzymywaniu religijnego nastroju jak:
wolne tempo, bemolowe tonacje, spokojny kontur rytmiczny 1
deklamacyjny rodzaj melodii w sposéb widoczny powigzanej =z
intonacjga mowy oraz akompaniament ograniczony do roli tia
harmonicznego.

Do typowych =zjawisk zaliczy¢ mo2na ponadto rozpoczynanie
melodii Spiewu ruchem wznoszgcym z silnym zaakcentowaniem pierwsze]
zgloskl, stosowanie ozdobnych kadencji na siowie Jesus oraz $rodkéw
z zakresu retoryki muzycznej dla wyrazenia tresci o wartosciach
negatywnych do ostatnich wersetéw modlitwy. Natomiast kompozytorzy
nie zwracajg uwagli na ekspresyjne walory znaczacego nagromadzenia
jednakowych samoglosek 1 spoiglosek w kazdej =z dwéch czesci
modlitwy.

Sitowo 1 muzyka w pilesniach Ave Maria, niezaleinie od stopnia
wzajemnych uwarunkowari, tworza wy2szego rzedu Jjakos¢ estetyczna
trudno poréwnywalng =z zaloZ2eniamli estetycznymi podobnych piesni
innych krajow europejskich. Piesni polskie majg charakter
improwizacyiny 1 - w dobrym jak 1 pospolitym znaczeniu - amatorskl.
Starannos¢ rzemiosla kompozytorskiego ustepuje w nich bezposrednio-
scl wypowiedzi. Brak dbalosci o konsekwencje stylistyczna Jjak 1
dopracowanie szczegtléw technicznych lezy niejako w ich naturze. I
mo2na tu zaryzykowal paradoksalnie brzmiace twierdzenie, 2e istota
wartoscl estetyczne] omawianych pilesni tkwi w ich niedoskonaltoscl w
zakresie technikl krmpozytorskiej. Zachowana w 2zwiazku z tym
spontanicznos¢ wyrazu 1 indywidualno$é w interpretacji tematu
chronli Je przed =zaszeregowaniem do kategorii pojecia kiczu
muzycznego, ktéremu ulegly niemal wszystkie popularne w XIX w.
plesni Ave Maria. Kompozytorzy tych piesnil zZmierzali bowiem do
maksymalnego upoetyzowania tresci modlitwy, wygladzenia formy przy
pomocy obiegowych <Srodkéw techniki kmpozytorskiej: banalnych
zwrotéw melodycznych, popisowych kadencji, przesadnie patetycznych
operowych eksklamacji 1 efektownych modulacji harmonicznych majac
przede wszystkim na uwadze komfort odbiorcy =2.

Réwniez polscy kompozytorzy nie unikneli plycizny popularnych,
dekoracyjnych zwrotéw 1 figur melodycznych czy harmonicznych, lecz
wystepuja one sporadycznie (stosowane na ogél dosé¢ nieudolnie) 1§
tym samym nie wplywaja decydujgaco na ogélny charakter utworu.

Obok wymiaru estetycznego omawiane piesni Ave Maria posiadaja
réwnie wazny wymiar historyczny. Wskazuje na to widoczny rozwéJ
muzycznych $rodkéw wyrazowych stosowanych przez wymienionych
kompozytoréw na przestrzeni bez maia péiwiecza. I choé ze wzgledu
na niledostateczng 1lo04¢ przykladéw nie nale2y dopatrywac sie
ogélnie obowigzujacych prawidiowosci, to Jednak trudno nie
zauwaz2yé, 2e: plesni Teichmana wydana w 1846 r. utrzymana jest w
stylu tradycyjnej, siegajgcej XVIII w. faktury operowej, plessn
Nowakowskiego z r. 1857 Jest wykwitem 1dealéw muzycznego
romantyzmu. Katski wydajac swoja plesn w 1865 r. zmierza do
prostoty stylu popularne] miniatury 1lirycznej a ksiadz Karesz
realizuje idealy Cecylianizmu w piesni wydanej w 1883 r., w ktérej
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muzyka jest tylko, jak w czasach baroku, expressio verborum.

Pleséni te sa integralnym elementem epoki, w ktérej powstaly 1
tylko z jej perspektywy moga by¢ w peini rozpoznane i sprawiedliwie
ocenione. Decydujace znaczenie ma tutaj fakt, 2e Jedng 2
najbardziaj znamiennych cech duchowej kultury Polakow jest gieboki
kult Najswietszej Maryi Panny. Przejawia sig@ on w roé2nych
postaciach 1 formach 1 wystepuje szczegélnie w trudnych okresach
historycznych kraju, w okresach zagrozenia podstaw egzystencji
narodowej. Wéowczas samo odwolanie sie do imienia Maryi jest aktem o
glebokiej wymowie religijnej jak i patriotycznej; forma ekspresji 1
jel estetyczna wartosé odgrywaja tu role drugoplanowy. Dzis moZna
sie tylko domyslaé, 2e dopiero niepowtarzalna atmosfera
mieszczanskiego czy szlacheckiego salonu lub powaga koscielnego
wnetrza w XIX-wiecznej Polsce, przy odpowiedniej interpretacji
nadawaly tym piesniom wlasciwa range sztuki religijnej. W gilebi
nastroju kultu maryjnego dokonywalo sie¢ pelne zwieficzenie
wszystkich wspéiczynnikéw formy plesni 1 Jej estetycznych oraz
religijnych wartosci. :

Szersze potraktowanie tego zagadnienia wykracza jednak poza
raimny przyjete dla niniejszych dywagacji naukowych.

Przypisy

' K. Mr o w 1 e c. Polska piesni koscielna w opracowaniu
kompozytoréw XIX wieku. Lublin 1964 s. 110-111.

2 Opilerajac sie na informacjach zawartych w katalogach M a r w
i 1a (Katalog sSpilewdw polskich 1 obcych kompozytorow z tekstenm
polskim. Warszawa 1899) 1 J. Woz2nickieg o (Kompletny
katalog spiewdw polskich. Kijéw 1908) oraz 1innych Zrédlach
wydawniczych 1 recenzjach, mo2na przyjaé¢, 2e skomponowanych zostalo
ok. 12 pieéni do siéw modlitwy, Jjednak wobec niemo2nosci skonfro—
ntowania wszystkich informacji 2z niedostgpnymi dzis egzemplarzami
nutowymi, trudno jednoznacznie ustalié¢ ktére z piesni o tytule Ave
Maria powstaly do tekstu modlitwy, a ktére do Jejl poetyckiego
opracowania.

2@ Przez “muzyczne Srodki wyrazowe"” naleZy tu rozumieé¢ wszystkie
wspéiczynniki utworu muzycznego, zaréwno w ich funkcji *“gramatycz-
nej* jak 1 semantycznej traktujgc muzyke jako forme "“dziatalnosci
ludzkie] s e n s o wn @ zZnaczgc @g" - jak podaje Z. L1
s s a. Nowe szkice z estetykl muzycznej. Krakéw 1975 s. 44.

“K. Kur p 1 askdi. O piesniach w ogdélnosci. "“Tygodnik
Muzyczny" 7: 1820.

©J. S1 kor s k1. O muzyce. Biblioteka Warszawska. 1843 W:
Antologia polskiej krytyki muzycznej XIX 1 XX wieku. Opr.
S. Jarocinski. Krakéw 1955 s. 71.

€ Nie wydana za 2ycia kompozytora notatka o muzyce koscielne]
W: Stenislaw -Moniuszko. Listy zebrane. Red. W. Rudzinski. Krakoéw
1969 s. 619.

M. Bristiger. Zwigzki muzykl ze siowem. Krakéw 1986
S. 27. Autor rozréznia tu dwie klasy zwigzkéw: podoblefistwo 1 przy-
leglos¢. Ponadto wprowadza pojecie komplementarnosci stanowiace
"trzecip, nadrzedng ptaszczyzne obejmujgcg oba media”.

© W skrajnym wypadku a2 do peinej negacji tresci 1 formy
siowneJ na rzecz muzyki, jak podaja H. Kr on e s i R.
Schollum Vokale und allgemeine AuffUhrungspraxis. Wien 1983
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s.27.

*"Bristiger, jwu. s. 44 nn.

'© Takl sposéb przedstawiania tresci religijnych w malarstwie
byl rozpowszechniony w okresie sSredniowiecza. Jego dalekie odbicie
moZina zauwa2y¢ Jeszcze W renesansie, w slynnej Madonnie Syksty-
fiskiej Rafaela.

WA, Ka ts k1l Ave Marias. VWyd. Gebethner i Wolff. Warszawa
1865. Tonacja F-dur, takt 3/4, bez podania tempa.

'2J., Nowakowsk 1. Ave Maria. Wyd. Gebethner 1 ska.
Warszawa 1857. Tonacja F-dur, takt 3/4, Andante.

' A. Teilchman. Ave Maria. Wyd. A. Diasbelli. Wien 1846.
Tonacja As—-dur, takt C, Andante religioso.

'4 0 Teichmanie pisal J. Sikorski w “Ruchu Muzycznym" 35: 1858
s. 278 : “[...] jako épiewak 2z zawodu, komponuje te2 jako teki, 1
jJesli 1dzie o nauczenie si¢ na kompozycjach wokalnych wytworne]
sztuki $piewu, to wyznajemy, 2e 2z prac naszych wokalnych tylko
Jednego pana T. kompozycje polecone by¢ moga [...]".

'S Warto tu wspomnieé, 2e jeszcze Klasycy Wiedenscy komponowali
w oparciu o zasady retorykl muzycznej o czym wspominaja K rones
i Schollum, jw. s. 20.

' A. S ydow Das Lied. Ursprung, Wesen und Wandel. Gtttin-
gen 1962 s. 193-194.

7 T, Kar e s 2. Ave Maria. Wyd. Miltkowski. Krakéw 1883.
Tonacja Es—dur, takt C, Andante.

‘e Bardzo waZng funkcje spelnia pauza przerywajgca tok partii
fortepianu po siowie mortis oraz pauza generalna po siowie nostrae
Jako agposiopesis — zamilkniecie.

'S B. WoéJci k 6wna., Problemy formy. W: Romantyzm w
muzyce. Red. M. Glinski. “Muzyka" 7-911928 s. 73.

= W. W1ilora Das deutsche Lied. Zur Geschichte und
Asthetik elner musikalischen Gattung. Wolfenbiittel 1971 s.36.

2' Na fakt istnienia vutwordw muzycznych o charakterze
prozaicznym zwrécii uwage B r 1 s t 1 g e r, Jw. s.225.

22 Wystarczylyby bowiem niewielkie zmiany w tekscie modlitwy,
aby go podporzadkowa¢ muzycznej budowle okresowej, czego dowodem
Jest chotby plesri Ave Maria F. Halevy 'ego zioZona z regularnych
okreséw na wzor operowej arii repryzowej.

23 " Rozpoznawanle czego$ znajomego jest w tym wypadku jednym 2
zasadniczych czynnikéw przyjemnosci, 1 w ten to sposéb etykiete
kiczu otrzyma dzielo muzyczne skomponowane lub wykonane w sposéb
maksymalnie sie@ odwotujacy do =zastanego w danej socjokulturze
Jezyka diwiekdw". Por. A. Mo 1l e s. Kicz czyll sztuka szczgscia.
Studium o psychologii kiczu. Warszawa 1978 s. 134.

®“AVE MARIA® IN POLISH SOLO SONGS CF THE XIX*™ CENTURY. A CONTRIBUTION TO THE
STUDY OF THE RELATIONSHIP BETWEEN TEXT AND MUSIC
Summary

Solo songs about Our Lady were very popular in Poland in the XIX*" century,
especially the song "Ave Maria®. The authours of these songs were both
professional composers 1like W. Czerwlriski, Antoni Kgtski, J. WNowakowski, A.
Zarzycki, musician-instrumentalists (A. Teichman) and amateurs -(the Rev. 1.
Karesz). The composers of these songs tried to compose music for the songs which
would give them the flavour of religious music. The text of the "Ave Maria"
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inspired the composers to two-part compositions and emotional colouring. The
joint action of word and music 1is limited in the "“Ave Maria® song almost
exclusively to the problem of tempo (moderato, andante) and to metro-rhythical
ordering. The musical content creates a kind of religious atmosphere. The
accompaniment is subordinate to the melody and it is the melody which dacides on
the aesthetic values of the whole composition. The old rhetorical figures are of
little importance. Hence there appears an individuality of atmosphere which makes
it difficult to discover the regularities which exist. Nevertheless, it 1is
possible to a certain degree to find some common features in these compositions,
like the text transformations which serve to accentuate the words “Ave Maris* and
"Sancta Maria®, and to deepen the spirit of awe contained in the words "sin“ and
*death”. The text is treated as prose by means of the musical expression 1. e.
the slow tempo, the flat tonality, the quiet rhythmic contour and the limitation
of the accompaniment to the background. The melody starts with a rising motion.
There is a decorative cadence on the word “Jesus".

The Polish solo songs "Ave Maria" are marked by a lot of improvisation and
anateurship. When evaluating them, however, we should take into consideration the
climate of the epoch they were created in. The worship of Our Lady, especially in
the periad of foreign domination, signified for the Polish people the hope of
future liberation. Appealing to the name of Our Lady was not only a religious act
but also a patriotic one. That is why the form of expression and the aesthetic
values of the above mentioned songs played in this case only a sacondary peart.
The problem discussed here requires more detailed study.



