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JERZY GABRYŚ

A V E  M A R IA  U POLSKIEJ P IE Ś N I SOLOWEJ X IX  U . 

PRZYCZYNEK QO BADAŃ NAD ZW IĄZKAMI SŁOWA I  MUZYKI

"Pieśni religijne pojawiały się na przestrzeni XIX w. 
pod różnymi nazwami. Jak: hymny, psalmy,śpiewy 
religijne, modlitwy czy po prostu pieśni ku 
czci świętych a zwłaszcza ku czci Matki Bożej [•-•]"

K a ro l M row ieć

O p o p u la rn o ś c i m a ry jn y c h  p ie ś n i  so lo w ych  w X IX -w le c z n e J  P o ls c e  
ś w ia d c z ę  ic h  l i c z n e  w y d a n ia , z w ła s z c z a  w d r u g ie j  p o ło w ie  s t u l e c i a .  
U kazyw a ły  s i ę  one p o je d y n c zo  lu b  w z b io r a c h  1 s e r ia c h  w ydaw niczych  
pośw ięconych  m uzyce r e l i g i j n e j  Jak n p . : C a e c i l i a  (G e b e th n e r i  
W o l f f ) ,  C hw ała na w ysokości (F . H ö s ic k ) ,  P rz e d  Twe o ł t a r z e  zan o s im  
b ła g a n ie  (L . Id z ik o w s k i ) ,  ś p ie w y  k o ś c ie ln e  (G ubrynow lcz 1 S c h m id t)  
1 in .

P le ś n i  t e  komponowane b y ły  do w ie r s z y  l i r y c z n y c h  o te m a ty c e  
r e l i g i j n e j  ( m a r y jn e j ) ,  ja k  i  do te k s tó w  p ro z a ic z n y c h  p o c h o d zen ia  
l i t u r g ic z n e g o .  B y ły  to  w ię c  owe s z e ro k o  ro zp o w szec h n io n e  m o d litw y  1 
hymny, p a r a f r a z y  p o e ty c k ie  te k s tó w  b i b l i j n y c h ,  a n ty fo n , s e k w e n c ji  
S ta b a t  M a te r  c z y  t e ż  w ie r s z e  p o św ięco n e  m ie jscom  i  p rzed m io to m  
k u l t u  m a ry jn e g o . 'C ech ę  w sp ó ln ę  w s z y s tk ic h  te k s tó w  b y ł ic h  
m o d lite w n y  c h a r a k te r ,  n a jc z ę ś c ie j  w fo r m ie  b e zp o ś re d n ie g o  z w ro tu  do  
M a tk i B o s k ie j z p ro ś b ę  o pomoc i  w s p a rc ie  w b a r d z ie j  lu b  m n ie j 
o k r e ś lo n e j  s y t u a c j i .  M u zy c zn ie  s t a n o w i ły  one " [ . . . ]  w z a s a d z ie  
je d e n  1 te n  sam g a tu n e k  l i r y k i  r e l i g i j n e j ,  u z a le ż n io n e j  ta k  pod 
w zględem  fo rm y . Jak i  f a k t u r y  od b u jn ie  r o z w l ja ję c e j  s ię  p le ś n i  
ś w ie c k ie j"  ’ .

Wśród k i l k u d z ie s i ę c i u  p le ś n i  o t r e ś c i  m a ry jn e j p o w s ta ło  k i l k a  
do ła c iń s k ie g o  t e k s t u  P o z d ro w ie n ia  a n ie ls k ie g o  (  Ave M a r ia )  
Tw órcam i ty c h  p le ś n i  b y l i  k o m p o zy to rzy  p r o f e s jo n a ln i  (W. C ze i— 
w iń s k l,  A n to n i K ę ts k l ,  7 . Now akow ski, A. Z a r z y c k i ) ,  m uzycy  
in s t r u m e n t a l iś c i  lu b  ś p ie w a c y  (A . T e lch m an ) ja k  1 a m a to rzy  (k s . J. 
K a re s z ) P le ś n i  t e  r ó ż n ię  s i ę  w ię c  m ię d zy  sobę zarów no z a ło ż e n ia m i  
e s te ty c z n y m i,  poziom em  r z e m io s ła  k o m p o zy to rs k ie g o , Jak i  
in d y w ld u a ln o ś ć ię  s t y l u .  Ze  w zg lę d u  Jed nak na je d n o ro d n o ść  t e k s t u  
słow nego  p r z e d s ta w la ję  n ie z w y k le  ln t e r e s u ję c y  m a t e r ia ł  z p u n k tu  
w id z e n ia  badań nad z w lę z k a m l s ło w a  1 m uzyki w p le ś n i  s o lo w e j.  
R o zp o zn an ie  ty c h  zw ię zk ó w  może z  k o l e i  r z u c ić  nowe ś w ia t ło  na  
o g ó ln ie js z y  p ro b le m  i s t n i e n i a ,  c z y  te ż  n i e i s t n i e n i a  w r e l i g i j n y c h  
p le ś n ia c h  so lo w ych  ta k ie g o  z e s p o łu  m uzycznych środków  w yrazow ych, 
k tó r y  można by uznać Jako  typow y d la  w y ra ż a n ia  t r e ś c i  r e l lg iJ n y c h 3 .
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Wszak is t n ie je  w ie le  dowodów na to , że w XIX w. ro zró żn ian o  zdecy­
dowanie muzykę r e l lg l jn ę  od ś w ie c k ie j. "P le ś n i sę a lbo  r e l ig i jn e  
albo światowe" -  p lsze  K. K urpiński w Tygodniku Muzycznym •* a J . 
S iko rsk i d z ie l i  "m elodie gminne" na dwa "o d d z ia ły  -  światowy 1 
r e l ig i jn y  -  dodajęc, że -  ten o s ta tn i m niej ma w ystajęcych, 
charakterystycznych rysów; Już to  d la te g o , że powolność śpiewu  
nabożnego za c ie ra  i  ro z ta p ia  w sobie ry tm lcznę cechę; g łów nie  
Jednak d la teg o , że s ię  odnosi [ . . . ]  do Boga, którego p o ję c ie  w 
każdej duszy Jest Jednakie" ®. A utorzy wypowiedzi o muzyce 
r e l ig i jn e j  na ogół n ie  podaję Jak ie  sę j e j  typowe, czy s to  muzyczne 
cechy og ran lcza jęc  s ię  do n a jo g ó ln ie js zy c h  s tw ie rd ze ń . Zazwyczaj 
uwypuklaję j e j  fu n kc ję  r e l lg l jn ę  oraz wskazuję j e j  cechy negatywne. 
C harakterystycznę pod tym względem Je s t wypowiedź S. M oniuszki, 
któ ry  uważa, że "celem  k o ś c ie ln e j muzyki Jest wznowienie ducha 
modlęcych s ię  1 Jedynie Jako pomoc do wyzwolenia Jego z więzów  
ziem skich uważana 1 traktow ana być powinna", natom iast gan i w n ie j  
"n ajw ykw in tn ie jsze  w o k a llza c je , solowe popisy różnych Instrum entów" 
Jak 1" kontrapunktowe ćw iczen ia" ®.

Szczególnym atakom k ry ty k i poddawane by ły  w kradajęce s ię  do 
muzyki r e l ig i jn e j  elem enty s ty lu  operowego. W tym w zg lędzie  wypo­
wiadaj ęc y s ię  na temat muzyki r e l i g i j n e j  p is a rz e  1 kompozytorzy 
b y li zgodni z ogólnę tendencję 1 duchem za leceń  władz K ościo ła  
K a to lic k ie g o . W każdym r a z ie  można p rz y ję ć , że świadomość is t n ie n ia  
odrębności muzyki r e l i g i j n e j  by ła  powszechna, 1 że kompozytorzy 
k le ru ję c  s ię  t re ś c lę  te k s tu  słownego tw o rz y li takę  muzykę, k tó ra  -  
przynajm niej w Ic h  In te n c j i  -  po s iad a ła  cechy r e l ig i jn e .  W Jakim  
stopniu  te  in te n c je  z n a la z ły  wyraz w konkretnych kompozycjach może 
wskazać je d y n ie  ic h  szczegółowa a n a liz a  przeprowadzona przede  
wszystkim pod kętem zwlęzków zachodzęcych pomiędzy tekstem  słownym 
i  muzykę.

Zw lęzkl słowa 1 muzyki w p le ś n i solow ej zachodzę na różnych  
poziomach tworzęc złożony układ w sp ó łza leżn ośc i. N a jo g ó ln ie j b lo ręc  
można wyróżnić t r z y  ta k ie  poziomy (czy te ż  w arstw y): poziom m a te r ii  
brzmieniowej (dźw lękow oścl), s tru k tu ry  fo rm aln e j (s k ła d n i, s y n ta -  
ksy) 1 szeroko rozum ianej t r e ś c i (zn aczen ia , sem an tyk i). P rzyjm ujęc  
ta k i w łaśn ie  p o d z ia ł Jako punkt w y jś c ia  do da lszych  rozważań trze b a  
na w stępie w yjaśn ić , że ko n tak ty  słowa i  muzyki na poszczególnych  
poziomach w yróżn ia ję  s ię  w różnego ro d za ju  wzajemnych o d n ie s ie n ia c h  
o ch arakterze  ln teg ru jęcym  ja k  1 konflik tow ym , gdyż " z w lę z k l słowa 
z muzykę n ie  maję c h a ra k te ru  koniecznego, n ie  mogę być w ięc zarazem  
Imperatywne 1 powszechne" 7 . W z a le żn o ś c i od s ty l is ty c z n e j  
konwencji 1 indyw idualności tw órczej kompozytora oraz p rz y ję ty c h  
przez niego za ło żeń  w ko nkretne j s y tu a c ji  może być eksponowane 
słowo w Jego m a te r ia ln e j ( fo n ic z n e j)  czy semantycznej Is t o c ie  a 
muzyka traktow ana Jako t ł o  lub  te ż  może n a s tę p lć  p rz e n ie s ie n ie  
c ię ża ru  na s tro n ę  muzycznę utworu ° .  I s t n ie ję  bowiem poziomy da jęce  
szczególne p rz y w ile je  muzyce (poziom dźw lękow oścl) lu b  słowu 
(poziom z n a c ze n ia ).

Wspomniane ko n ta k ty  zachodzę (n ie z a le ż n ie  od s ie b ie )  w 
m niejszych lub  w iększych c a ło ś c ia c h  p rzeb iegu  utworu od pojedyncze­
go dźwięku muzycznego poczęwszy, któremu odpowiada n a jm n ie js za  
Jednostka mowy -  fonem, poprzez motyw muzyczny będęcy w sen s ie  
zaw artości znaczeniowej Jak 1 fu n k c ji  sk ładn iow ej odpowiednikiem  
morfemu, poprzez Jednostk i synktatyczne (np. zd a n ia , okresy) aż do 
kompletnego te k s tu  słowno-muzycznego Jako c a ło ś c i a r ty s ty c z n e j.

Tak więc na poziom ie m a te r ii  brzm ieniow ej w spółczynnik muzyczny
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p le ś n i  może przejm ow ać fo n ic z n e  w ła ś c iw o ś c i p o je d y n c zy c h  s łó w , a  
naw et Ic h  p o s zc ze g ó ln y c h  g ło s e k  Jak 1 c h a ra k te r y s ty c z n y  dynam ikę  
c a ły c h  zd ań . Ic h  ry tm ic z n y  s t r u k t u r ę ;  sam z r e s z t y  o d d z ia łu jy c  na  
Ic h  in t e r p r e t a c ję .  Na p o z io m ie  s y n ta k ty c zn y m  może p r z y ję ć  od te k s tu  
słow nego lu b  n a r z u c ić  mu o g ó ln y  schem at budowy, porzyd ek  zdań 1 
okresów , I lo ś ć  c z ę ś c i i t p .  I  w re s z c ie  na p o z io m ie  sem antycznym  
s tro n a  m uzyczna może s to jy c y m l do J e j d y s p o z y c ji  środkam i 
In te rp re to w a ć  z a w a r te  w te k ś c ie  t r e ś c i  p o s zc ze g ó ln y c h  wyrazów Jak 1 
w ię k s zy c h  c a ło ś c i  zn aczen io w ych  p o g łę b la jy c  ekspresyw ne w ła ś c iw o ś c i  
s łó w  lu b  n a rz u c a jy c  im  w łasn y  e k s p r e s ję .  Punktem  w y jś c ia  w p le ś n i  
s o lo w e j X IX  w. J e s t  z r e g u ły  t e k s t  s ło w n y , a  p rz e d e  w szys tk im  Jego  
s t r u k t u r a  r y t m ic z n a * !  k l im a t  e m o c jo n a ln y .

T e k s t m o d litw y  Ave M a r ia  J e s t  ro d z a je m  p ro z y  r e l i g i j n e j  utwo­
r z o n e j z k r ó t k ic h  zdań  (w e rs e tó w ) o w y ra z is ty m  k o n tu rz e  ry tm iczn y m  
w y k a zu jycym z n a c zn y  re g u la rn o ś ć  w r o z k ła d z ie  akcentów . Wzór 
ry tm ic z n y  p ie rw s z y c h  s łó w : - - / - - -  p o w ta rz a  s ię  w te k ś c ie
w ie lo k r o t n ie  p r z y c z y n la jy c  s ię  do Jego z w a r to ś c i fo r m a ln e j.  C a ło ś ć  
s k ła d a  s ię  z  w y ra ź n ie  o d d z ie lo n y c h  dwóch c z ę ś c i .  Na s z c z e g ó ln y  
uwagę z a s łu g u je  r ó ż n ic a  zach o d zyca  w w a rs tw ie  b rz m ie n io w e j obu 
c z ę ś c i.  P ie rw s z a  z n ic h  o b f i t u j e  w s a m o g ło s k i d ź w ię c z n e , p rz y  czym  
sam p o c z y te k  o d zn a c za  s ię  znam ienny s y m e tr ię  n a s tę p s tw a  sam ogłosek  
ja s n y c h  1 ś r e d n io  ja s n y c h  z d o m in a c ję  o tw a r te g o , s i l n i e  nasyconego  
" a " :  a e a l a - a l a e a .

Jedny z  w ła ś c iw o ś c i sam ogłosek J e s t  Ic h  wysokość b rz m ie n ia .  
P rz y jm u jy c  typow y d la  Ję zy k a  p o ls k ie g o  s z e re g  sam ogłosek w 
k o le jn o ś c i  od " n a jn i ż s z e j " :  u o a e y  1 o ra z  t r a k  tu jy c  go Jako  
Im p u ls  do tw o r z e n ia  m e lo d i i ,  można z a ło ż y ć  t e o r e t y c z n ie  o k re ś lo n e  
n a s tę p s tw o  ru c h u  l i n i i  m e lo d yczn e j d la  om awianego te k s tu .  Np. : a ve  
w s k a zu je  na ru c h  wzwyż, M a r la  ma k s z t a ł t  łu k u  w znoszyco-opadaJycego  
l t d .  O s ta tn i  w yraz  p ie rw s z e j c z ę ś c i Jes u s  b ę d z ie  w ru ch u  
opadajycym  9 .

Druga c z ę ś ć  m o d litw y  z a c z y n a jy c a  s ię  od s łó w  sane ta  M a r la  
n a w ly z u je  r y t m ic z n ie  1 "w ysokośćIow o” do p o p r z e d n ie j ,  le c z  Już po 
p ie rw s z y c h  s ło w ach  z a ła m u je  s ię  ry tm  a  od n as tęp n eg o  w e rs e tu  z a c z y -  
n a jy c e g o  s i ę  od o ra  z m ie n ia  s ię  r a d y k a ln ie  b rz m ie n ie . D e cyd u je  o 
tym  n ag ro m a d zen ie  t y l n e j , z a m k n ię te j 1 n i s k i e j  sam o g ło sk i "o"  
p o ły c z o n e j z agresyw n y s p ó łg ło s k ę  " r " .  K luczow e z n a c z e n ie  ( n ie  
t y lk o  ze  w zg lędów  fo n ic z n y c h )  m aję t u  s ło w a  p e c c a to r lb u s  1 h o ra  
m o rtis .  Końcowe amen b rz m i ła g o d n ie  1 w y k a z u je  te n d e n c ję  w znoszycy.

O b ie  c z ę ś c i  m o d litw y  r ó ż n ię  s i ę  n ie  t y lk o  w a lo ra m i 
b rzm ien io w ym i le c z  ta k ż e  s t y l i s t y k ę  w yp o w ied z i 1 nade w szys tko  

r e ś c ly .  S ta n o w ię  one Jakby dwa p la n y  r e l i g i j n e g o  o b ra zu . P ie rw s z y  
to  g łów ny te m a t p r z e d s ta w ia jy c y Madonnę w c h w a le , b ło g o s ła w io n y ;  
d ru g i ma c h a r a k te r  podm iotow y: p o s ta c ie  lu d z k ie  w g e ś c ie  m o d lite ­
wnym 1O. P o ró w n an ie  do o b ra z u  J e s t  J e s z c z e  1 tym  u z a s a d n io n e , że  
m o d litw a  Ave M a r la  ma c h a r a k te r  s ta ty c z n y ,  z w ła s z c z a  p ie rw s z a  część  
z e w a n g e li i  wg św. Ł u kasza  z dodanym w ezwaniem  Jesus, w y lic z a jy c a  
p rz y m io ty  N a jś w ię ts z e j  M a ry l Panny w fo r m ie  zdań  w z a s a d z ie  pozba­
w ionych o r z e c z e n ia .  W d r u g ie j  c z ę ś c i ,  d o d an e j p rz e z  n ie zn a n e g o  
a u to ra  ś re d n io w ie c z n e g o  z m ie n ia  s ię  poza fo rm y w ypow ied zi ta k ż e  
t r e ś ć  a p rz e d e  w s z y s tk im  n a s t r ó j  w yw ołany g ro z y  te k s tu  m ówlycego o
g rze c h u  1 ś m ie r c i .

Jak z pow yższego om ów ien ia  w y n ik a , t e k s t  m o d litw y  Ave M a r la  
d a je  w yraźn e  u k ie ru n k o w a n ie  w y o b ra źn i tw ó rc z e j kom po zyto ra  zarów no  
w w a rs tw ie  m a t e r i i  b rz m ie n io w e j,  w s k ła d n i  (dw uczęśclow ość budowy)» 
ja k  1 w t r e ś c i  w y ra ż o n e j s łow am i o sko n tras to w an y m , s iln y m  ż a b a -
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rwlenlu emocjonalnym. Wszelako konwencje sty lis tyczne XIX-wiecznej 
pleśni solowej staw iały wobec tekstów słownych określone wymagania, 
głównie w zakresie porządku formalnego. Toteż kompozytorzy 
podejmując temat modlitwy przede wszystkim przystosowali je j  
k s z ta łt s ty lis tyczny do wymagań sztuki muzycznej.

Transformacje tekstu Are Morìa przebiegały zazwyczaj w dwóch 
zakresach: większym -  zmierzajęcym do zmiany formy tekstu słownego 
na wzór formy muzycznej repryzowej typu ABA lub je j  pochodnych, 
oraz mniejszym -  ograniczonym do podporzędkowanla słów podstawowym 
strukturom formalnym muzyki Jak motyw, fraza , zdanie.. I  rzecz 
szczególna -  zmiany te  w pewnym ty lko  stopniu wpływały na 
"uporzędkowanle" budowy muzycznej, która w poszczególnych pleśniach 
zachowała w mniejszym lub większym zakresie nieregularny charakter 
odpowiadajęcy prozie modlitwy.

Najprostszym przykładem zmian dotyczęcych ogólnej budowy tekstu  
słownego je s t pleśń solowa Antoniego Kętsklego Ave Maria 
przeznaczona na głos średni 1 fo rtep ian  11. Kompozytor o p ie ra jęc 
formę muzycznę na zasadzie szeregowania czterotaktowych zdań 
łęczęcych s ię  w nieregularne 8 -  lub 12-taktowe (w jednym wypadku 
13-taktowe> okresy zmuszony był powtórzyć w części pierwszej słowa 
benedlcta tu, natomiast pragnęc nadać całości budowę ABA, powtórzył 
pierwszę część modlitwy na zakończenie. W obu wypadkach n ie wykazał 
większej trosk i o sens tre ś c i słów.

Odmiennę zasadę transform acji tekstu modlitwy p rzy ję ł J. Nowa­
kowski w swojej p leśn i Ave Marla przeznaczonej na głos średni, 
fo rtep ian  lub organy z dodaniem w io lonczeli lub melodykonu 12 
Nowakowski zachował charakterystycznę d la  modlitwy ' dwuczęściowość, 
lecz ze względów wyrazowych wprowadził liczn e  powtórzenia pojedy­
nczych słów, zwrotów lub nawet całych wersetów. Aby przy tym 
utrzymać zasadę muzycznej formy zam kniętej, powtórzył przed zako­
ńczeniem temat stanowlęcy treść pierwszego okresu, oczywiście tym 
razem* do słów drugiej części modlitwy (zamiast ave , sancta). Tak 
więc forma muzyczna podporzędkowana własnym ogólniejszym zasadom 
stylistycznym  pokrywa s ię  ty lko  w pewnym stopniu z formę tekstu  
słownego. O ś c iś le js z e j k o re la c ji można mówić natomiast w zakresie  
mniejszych całości formalnych, jak  fra za  1 zdanie muzyczne.

Inne-- pleśni do słów Pozdrowienia Anielskiego  przyjmuję jeden z 
omówionych wariantów. Różnica zachodzi jedynie w doborze fragmentów 
tekstu podlegajęcych powtarzaniu. Założeniem nadrzędnym wydaje się  
być tendencja do podporzędkowanla formy tekstu słownego strukturze  
muzycznej, przy czym zjawiskiem typowym .je s t zachowanie wspomnianej 
nleregularnoścl w zakresie w ielkości zdań i  okresów.

Na poziomie m a terii brzmieniowej współdziałanie słowa 1 muzyki 
w pieśniach Ave Maria ogranicza s ię  niemal wyłęcznle do zagadnień 
tempa (umiarkowane Andante) i  porzędku metro-rytmlcznego. Wyżej 
omówione nagromadzenie samogłosek Jasnych w jednej a ciemnych w 
drugiej części modlitwy, ich re la c je  wysokościowe czy specyficzna 
ekspresja niektórych "ostrych" spółgłosek n ie  wzbudziły zaintereso­
wania u kompozytorów. Do wyjętku można za liczyć  pewnę konsekwencję 
w rozpoczynaniu śpiewu wznoszęcym ruchem melodii na słowie ave 
oraz -  lecz to Już mniej konsekwentnie -  wznoszenie 1 opadanie na 
słowie Mariai
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oraz dla porównania:

A. - *  » - i l  * a
Innym wyjętkiem wskazujęcym na wpływ Intonacji mowy na muzykę 

Jest opadajęcy kierunek melodii przy słowie Jesus. Ponieważ słowo 
Jesus kończy plerwszę część modlitwy, stanowi naturalnę bazę 
kadencji muzycznej. Decyduję tu zatem względy składniowe a nie 
f onlczne.

Schematy rytmiczne pleśni sę w sposób jednoznaczny uzależnione 
od akcentów tekstu słownego. Dotyczy to zarótsio pleśni w metrum 
parzystym jak 1 trójdzielnym. Krótkie zdania modlitwy, w znacznym 
stopniu regularnie urytmizowane stanowię z reguły podstawę dla 
dwutaktowych fraz muzycznych. W ten sposób tekst słowny zachowuje 
cechy naturalnej deklamacji. Wyjętek od tej niemal reguły stanowi 
pleśń Ave Marla A. Teichmana przeznaczona na głos wysoki z 
towarzyszeniem fortepianu ’®. Pieśń ta opiera się na dwóch 
kontrastujęcych motywach. Pierwszy rozbudowany do 4-taktowego 
zdania składa się z długiego dźwięku (dwie całe nuty) leżęcego na 
kwincie akordu oraz szesnastkowej figury opadajęcej przez następne 
dwa takty do prymy tegoż akordu:

Cięgłe zmiany harmoniczne stanowię w tych fragmentach pleśni 
konieczny element kontrastu. Drugi motyw jest rodzajem recytatywu i 
zaczyna się zawsze pochodem dlatonicznym trzech ósemek w górę na 
słabej części taktu poczem rozwija się swobodnie nieregularnymi 
zdaniami aż do kadencji melodycznej o wyraźnych znamionach 
operowych. Poszczególne części zbudowane na tym przeciwstawnym 
materiale motywicznym tworzę rodzaj formy rondowej, przy czym 
słowom ave Maria, gratia plena oraz sane ta Maria, Mater Dei 
przypisany jest motyw mellzmatyczny a pozostałym recytacyjny. Od 
reguły tej odstępuje Jednak kompozytor w zakończeniu pieśni, w
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którym powtórzone trzykrotnie słowa początkowe modlitwy oparte sę 
kolejno na obu motywach. Całość ma charakter dobrze przemyślanego 
ćwiczenia wokalnego bardziej niż pieśni religijnej. Słowa modlitwy 
wyraźnie podporządkowane zostały koncepcji wokallstycznej 1 *.

Niewątpliwie najtrudniejszym, zarazem podstawowym problemem z 
punktu widzenia założeń niniejszego opracowania Jest wyjaśnienie 
stosunków słowno-muzycznych zachodzących na poziomie semantyki. 
Ifazyka XIX w. wykształciła liczne środki wyrazowe przydatne 
szczególnie do opisywania stanów emocjonalnych i klimatów 
nastrojowych; rozwinęła kolorystykę harmonieznę, fakturę instrume­
ntal^, środki artykulacyjne, otworzyła nowe możliwości w zakresie 
kształtowania melorytmlki. Dawniejsze figury retoryczne 1 gestyka 
muzyczna pochodzenia scenicznego odgrywały w miarę upływu czasu 
coraz mnlejszę rolę. Wpłynęło to oczywiście na zindywidualizowanie 
samego Języka muzycznego i na zatarcie Jego znaczeniowej wyrazi­
stości ’®. W omawianych pleśniach występuję Jeszcze sporadyczne 
zwroty 1 gesty, jednak bez zachowania dawniejszej konsekwencji; 
lecz przede wszystkim ich treść muzyczna wypowiada indywidualnie 
pojmowany nastrój religijny. Właśnie ta indywidualność nastroju 
utrudnia w znacznym stopniu odkrycie ogólnie panujęcych prawidłowo­
ści w muzycznej interpretacji treści religijnych modlitwy Ave 
Maria.

Głównym nośnikiem wyrazu muzycznego w omawianych pleśniach jest 
melodia rozumiana jako organizm całościowy złożony z szeregu 
składników funkcyjnych 1 ®. W niej ogniskuję się niemal wszystkie 
czynniki muzyczne powołane do tworzenia religijnego klimatu, jej 
podporzędkowany jest akompaniament instrumentalny spełniajęcy 
Jedynie rolę podpory harmonicznej, ona też stanowi punkt wyjścia 
dla planu harmonicznego. Melodia decyduje wreszcie o wartości 
estetycznej całej kompozycji. W odniesieniu do tekstu słownego 
można zaobserwować występowanie specyficznego sprzężenia zwrotnego: 
treść modlitwy (nie forma) daje impuls do powstania określonego 
typu melodii, układ akcentów tekstu słownego decyduje o rodzaju jej 
struktury rytmicznej <w pewnej mierze wyjętek stanowi pieśń 
Telchmana), a z kolei melodia podporzędkowuje sobie formę a nawet w 
pewnym stopniu treść tegoż tekstu wpływajęc na Jego przekształcenia 
1 narzuc'ajçc mu własnę interpretację. Ta złożona współzależność 
melodii 1 słowa posiada w poszczególnych pleśniach ponadto pewnę 
gradację w eksponowaniu ważności słowa będź melodii.

Jako przykład melodii silnie uzależnionej od tekstu modlitwy 
można przytoczyć pleśń Ave Maria J .  Karesza 17~. Pieśń przeznaczona 
na Jeden lub dwa głosy z akompaniamentem organów lub fortepianu, 
ograniczonym do prostych ósemkowych figur harmonicznych posiada 
melodię w pełni przekomponowanę, pozbawlonę niemal własnej 
muzycznej motywacji. Kolejne fazy jej biegu, ściśle uzależnione od 
wersetów modlitwy, tworzę nieregularne co do ilości taktów odcinki 
<2-5 taktowe). Przy pomocy długich wartości nutowych (całe i 
półnuty) oraz prostych mellzmatów melodia przyczynia się do 
podkreślenia ważności wybranych wyrazów tekstu słownego. Celowi 
temu służy również powtarzanie fragmentów tegoż tekstu, które w tym 
wypadku nie Jest podyktowane względami składni muzycznej, gdyż nie 
zmierza do umocnienia regularności budowy okresowej.

Bieg melodii Jest falisty 1 w zasadzie dostosowany do 
naturalnych wzniesień i spadków mowy zwłaszcza w kadencjach zdania. 
Na szczególnę uwagę zasługuje melizmat na słowie plena obrazujęcy w 
alegoryczny sposób gest pełni, czy podobny na słowie ora wynikajęcy
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tym  razem  z z a s to s o w a n ia  f ig u r y  r e t o r y c z n e j  z n a n e j ja k o  e x c la a a t io  
a dos tosow anej do b ła g a ln e j  I n t o n a c j i  z a w a r te j  w t r e ś c i  s łow a:
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R e m in is c e n c ję  f i g u r  re to r y c z n y c h  J e s t  ró w n ie ż  o p a d a ję c y ru c h  ć w le -  
na d źw ię kach  d o m in a n ty  w trę c o n e j do t o n a c j i  p a r a l e l i  Jako  
descensus  n a - s ło w ie  p e c c a  t o r i  bus:

pif Jj 1 J J J ||
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Sę to  p r z y k ła d y  p o tw le r d z a ję c e  fu n k c jo n a ln y  c h a r a k te r  m e lo d i i  ta k  w 
s to su n ku  do t r e ś c i  Jak 1 do fo rm y te k s tu  s łow nego . R o la  m e lo d i i  
o g ra n ic z a  s ię  tu  g łó w n ie  do p o d n ie s ie n ia  w a r to ś c i e s te ty c z n e j  
m o d litw y  1 w zm o cn ien ia  e k s p r e s j i  p o s zc ze g ó ln y c h  J e j fragm entów .

Zdecydow anie  odm ienny p r z y k ła d  w z a k r e s ie  stosunków  m e lo d ii  i  
s ło w a  p rz e d s ta w ia  o p is a n a  pow yżej p ie ś ń  Ave M a r ia  A. Telchm ana. W 
Jego p le ś n i  je d y n ie  fra g m e n ty  re c y ta ty w n e  u w z g lę d n ia ję  (z  n a tu ry  
r z e c z y )  t r e ś ć  t e k s tu  s ło w n eg o . Wpływy r e t o r y k i  m uzycznej w y s tę p u ję  
s z c z e g ó ln ie  w y ra ź n ie  w n a jb a r d z ie j  wymownym fra g m e n c ie  m o d litw y  
ro zp o c zy n a ję c y m  s ię  od s łó w  o ra  p r o  n o b is . N a jp ie rw  p o ja w ia  s ię  
zm iana  t ry b u  d u r na m o ll Jako  a u t a t io  p e r  tonos, d a le j  o p a d a ję c y  
ru c h  m e lo d ii  na s ło w ie  p e c c a to r ib u s  o zn a cza  z a s to s o w a n ie  f ig u r y  
descensus. Pochód po d ź w ię k a c h  z m n ie js z o n e j k w a rty  w d ó ł p assu s  
d u r iu s c u lu s  1 skok m a łe j s e k s ty  w g ó rę  s a l t u s  d u r iu s c u lu s  w y ra ż a ję  
b ó l p rz y  s ło w ach  m o r t is  n o s tra e .  P o w tó rz e n ie  ty c h  f i g u r  w n ie c o  
z m ie n io n e j w e r s j i  m e lo d y c z n e j do ty c h  samych s łó w  ś w ia d c zy  o Ic h  
świadomym u ż y c iu :
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E k s p re s ję  te g o  fra g m e n tu  p o g łę b la ję  l i c z n e  d ź w ię k i ch ro m atyc zn e  
C p a rrb e s ia , p a th o p o ia ) .  Można w ię c  mówić o zam ierzo n ym  p rz e z  

ko m p o zyto ra  s to s o w a n iu  t a k ic h  w ła ś n ie  środków  w yrazow ych, k tó r e  
w y n ik a ję  z i n s p i r a c j i  t r e ś c i  t e k s t u  s łow nego , a k tó ry c h  Zadaniem  
J e s t  Jego w yrazow e ( n ie  t y lk o  e m o c jo n a ln e ) w zb o g ac en ie . D o ty c z y  to  
w om aw ianej p ie ś n i  w z a s a d z ie  t y lk o  p rz y to c z o n e g o  fra g m e n tu .

S ta n  rów now agi w s to s u n k a c h  s łow no-m uzycznych  na p o z io m ie  
sem antycznym  o s ię g n ę ł J .  Nowakowski w om ówionej pow yżej p le ś n i  Ave  
M a r ia .  M uzyczna k o n c e p c ja  p ie ś n i  Nowakowskiego k o n c e n tr u je  s ię  w 
p a r t i i  f o r te p ia n u .  P a r t i a  t a  u trzy m a n a  w f a k t u r z e  4 -g ło s o w e j p o l i -  
f o n l z u ję c e j ,  tw o rz y  sama d la  s ie b ie  r o d z a j  m in ia tu r y  fo r te p ia n o w e j  
(c z y  o rg a n o w e j) ,  wobec k t ó r e j  zarów no g ło s  w o ka ln y  Jak 1 w io lo n c z e ­
low y m ogłyby być p o tra k to w a n e  ja k o  w zb o g acen ie  k o lo r y s ty c z n e .
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Melodia śpiewu porusza s ię  razem z najwyższym głosem fo rte p ia n u  a 
ty lk o  w n iek tó ry ch  odcinkach przejm uje r o lę  wlodęcę, wówczas l ic z b a  
głosów fr te p la n u  zm niejsza s ię  do trz e c h . U d z ia ł w io lo n c z e li 
ogranicza s ię  do wzmacniania głosów fo rte p ia n u , przede wszystkim  
basu na wzór dawnego basso continuo.

Autonomia p a r t i i  fo rte p ia n u  wpływa k o rz y s tn ie  na całość prze­
biegu p ie ś n i, p rzynajm nie j z punktu w id zen ia  formy muzycznej, nato­
miast zbyt częste  pow tarzan ie słów 1 c a łyc h  wersetów m odlitw y -  o 
czym by ła  mowa -  o s ła b ia  d z ia ła n ie  t r e ś c i  m odlitw y. Z re s z tę  
kompozytor po traktow ał te k s t m odlitwy w sposób indyw idualny  
eksponujęc pojedyncze zw roty , czy wyrazy a n ie  zw racajęc w iększej 
uwagi na Jego wewnętrznę zwartość 1 lo g ik ę . Z k o le i  tre ś ć  muzyczna 
skoncentrowana w najwyższym g ło s ie , c z y l i  w m e lo d ii śpiewu ulega  
n ie  ty lk o  w za k re s ie  s tru k tu ry  ry tm ic zn e j te ks to w i słownemu le c z  
także w ogólnym modelowaniu ko le jn ych  fa z  j e j  p rzeb ieg u , w 
ro z k ła d z ie  akcentów dynamicznych, spadków kadencyjnych czy 
modulacjach harmonicznych. M elodia u łożona z dwutaktowych fra z  
ś c iś le  odpowiada s tru k tu rz e  k ró tk ic h , ry tm icznych  zdań te k s tu  
modlitwy tworzęc w sumie ro d za j śpiew nej d e k la m a c ji p e łn e j 
wewnętrznej, typowej d la  l i r y k i  romantyzmu dynam iki. Wskazuje na to  
s ta łe  fa low an ie  n a p ię c ia , em fatyczne pow tarzan ie  słów, l ic z n e  pauzy 
występujęce w śp iew ie  niem al po każdym zdan iu  1 ° ,  eksklam acje przy  
ta k ic h  słowach ja k  ora p ro  n o b is  lu b  p e c c a to rib u s  i  
ch arakterystyczne d la  romantyzmu p o ja w ia n ie  s ię  m elorytm lcznej 
form uły o s ilnym  n a p ię c iu  uczuciowym, w p o s ta c i punktowanej 
o d b itk i, k tó re j o s ta tn i dźwięk le ż y  na t e j  samej wysokości co 
następujęce po n ie j  akcentowane m etryczn ie  zakończen ie: 19

* r
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Tak więc s tro n a  muzyczna zachowujęc w znacznym stopn iu  

autonomię dostosowana z o s ta ła  w z a k re s ie  t r e ś c i  em ocjonalnej do 
poszczególnych fragmentów m odlitw y. W te n  sposób stw orzona z o s ta ła  
owa typowa s y tu a c ja  p le ś n i so low e j, w k tó r e j "c a ło ść  słowno- 
muzyczna je s t  czymś w ię ce j n iż  sumę elementów. Każdy z n ich  bowiem 
t r a c i  coś. ze swego zakresu 1 zysku je  p rzez  p o łę c ze n le "  2 0 .

Omówione p rzy k ła d y  wskazuję w yraźn ie  ja k  bardzo ró ż n ię  s ię  
koncepcje es te ty c zn e  poszczególnych kompozytorów w o d n ie s ie n iu  do 
te k s tu  m odlitwy Ave M aria . Mimo tych ró ż n ic  można Jednak odnaleźć w 
badanych przyk ładach  pewne podobieństwa pozw ala jęce  wyclęgnęć 
bardzo ostrożne w nioski dotyczęce wspólnoty ic h  Języka muzycznego.

Sam te k s t słowny t r a k tu ję  kompozytorzy z większym lu b  mniejszym  
pietyzmem zw racajęc m nle jszę  uwagę na sp o is to ś ć  t r e ś c i  a w lększę na 
emocjonalnę zaw artość J e j pojedynczych zdań 1 wyrazów. Toteż  
głównie ze względów wyrazowych dokonuję różnego ro d za ju  
tra n s fo rm a c ji te k s tu  słownego. T ran sfo rm ac je  te  z m le rz a ję  przede  
wszystkim do zaakcentow ania wezwań ave M a ria  1 sane ta  M aria  oraz  
p o g łęb ien ia  grozy n a s tro ju  zaw artego w słowach "g rzech" 1 "śm ierć"  
w d ru g ie j c zę ś c i m odlitw y. W mniejszym s to p n iu  zmiany te k s tu  
słownego s łu żę  e s te ty z a c j l  form y, a praw ie w og ó le  n ie  z m le rz a ję  do 
nadania budowle p le ś n i reg u larn ych  wymiarów muzycznej okresow ości. 
Tak więc p le ś n i te  stanow ię p rz e ja w la ję c y  s ię  w b a rd z ie j lu b  m niej 
radykalny sposób ro d za j "p rozy muzycznej" o d b le g a ję c e j zdecydowanie
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od symetrycznych układów formalnych pleśni nlerellglJnych a 
zwłaszcza pleśni pochodzenia tanecznego lub ludowego 21 .

Prozalczność pleśni solowych Ave Marla, rozumiana Jako wyższy 
stopień organizacji tworzywa muzycznego, Jest bodaj tę najbardziej 
charakterystyczny cechę muzyczny określajęcę ich religijny status. 
Prozalczność muzyczna nie wynika tu - Jakby można sędzić - z samej 
prozy tekstu słownego, lecz z Jego ducha 22. Prozie muzycznej 
sprzyjaję Inne czynniki w podtrzymywaniu religijnego nastroju Jak: 
wolne tempo, bemolowe tonacje, spokojny kontur rytmiczny i 
deklamacyjny rodzaj melodii w sposób widoczny powlęzanej z 
Intonację mowy oraz akompaniament ograniczony do roli tła 
harmonicznego.

Do typowych zjawisk zaliczyć można ponadto rozpoczynanie 
melodii śpiewu ruchem wznoszęcym z silnym zaakcentowaniem pierwszej 
zgłoski, stosowanie ozdobnych kadencji na słowie Jesus oraz środków 
z zakresu retoryki muzycznej dla wyrażenia treści o wartościach 
negatywnych do ostatnich wersetów modlitwy. Natomiast kompozytorzy 
nie zwracaję uwagi na ekspresyjne walory znaczęcego nagromadzenia 
Jednakowych samogłosek i spółgłosek w każdej z dwóch części 
modlitwy.

Słowo 1 muzyka w pieśniach Ave Marla, niezależnie od stopnia 
wzajemnych uwarunkowań, tworzę wyższego rzędu Jakość estetycznę 
trudno porównywalnę z założeniami estetycznymi podobnych pleśni 
Innych krajów europejskich. Pieśni polskie maję charakter 
lmprowlzacyjny 1 - w dobrym Jak 1 pospolitym znaczeniu - amatorski. 
Staranność rzemiosła kompozytorskiego ustępuje w nich bezpośrednio­
ści wypowiedzi. Brak dbałości o konsekwencję stylistycznę Jak i 
dopracowanie szczegółów technicznych leży niejako w ich naturze. I 
można tu zaryzykować paradoksalnie brzmlęce twierdzenie, że istota 
wartości estetycznej omawianych pleśni tkwi w ich niedoskonałości w 
zakresie techniki kompozytorskiej. Zachowana w zwlęzku z tym 
spontaniczność wyrazu 1 Indywidualność w interpretacji tematu 
chroni Je przed zaszeregowaniem do kategorii pojęcia klczu 
muzycznego, któremu uległy niemal wszystkie popularne w XIX w. 
pleśni Ave Marla. Kompozytorzy tych pleśni zmierzali bowiem do 
maksymalnego upoetyzowania treści modlitwy, wygładzenia formy przy 
pomocy obiegowych środków techniki kmpozytorsklej : banalnych 
zwrotów melodycznych, popisowych kadencji, przesadnie patetycznych 
operowych eksklamacjl 1 efektownych modulacji harmonicznych majęc 
przede wszystkim na uwadze komfort odbiorcy 2®.

Również polscy kompozytorzy nie uniknęli płycizny popularnych, 
dekoracyjnych zwrotów 1 figur melodycznych czy harmonicznych, lecz 
występuję one sporadycznie (stosowane na ogół dość nieudolnie) i 
tym samym nie wpływaję decydujęco na ogólny charakter utworu.

Obok wymiaru estetycznego omawiane pleśni Ave Marla posladaję 
równie ważny wymiar historyczny. Wskazuje na to widoczny rozwój 
muzycznych środków wyrazowych stosowanych przez wymienionych, 
kompozytorów na przestrzeni bez mała półwiecza. I choć ze względu 
na niedostatecznę ilość przykładów nie należy dopatrywać się 
ogólnie obowlęzujęcych prawidłowości, to Jednak trudno nie 
zauważyć, że: pieśń Teichmana wydana w 1846 r. utrzymana Jest w 
stylu tradycyjnej, slęgajęcej XVIII w. faktury operowej, pleśń 
Nowakowskiego z r. 1857 Jest wykwitem Ideałów muzycznego 
romantyzmu. Kętski wydajęc swoję pleśń w 1865 r. zmierza do 
prostoty stylu popularnej miniatury lirycznej a kslędz Karesz 
realizuje ideały Cecyllanlzmu w pieśni wydanej w 1883 r. , w której
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w izy*» Jest ty lk o . Jak w czasach baroku, ezp ress io  verborum.
P leśn i te  sę In teg ra ln ym  elementem epoki, w k tó re j pow stały 1

ty lk o  z j e j  perspektywy mogę być w p e łn i rozpoznane 1 s p ra w ie d liw ie  
ocenione. Decydujęce znaczen ie  ma tu ta j  fa k t ,  że Jednę z 
n a jb a rd z ie j znamiennych cech duchowej k u ltu ry  Polaków Jest g łęb o k i 
k u lt  N a jś w ię tsze j M aryl Panny. P rze jaw ia  s ię  on w różnych  
postaciach 1 formach 1 w ystępuje s zc zeg ó ln ie  w trudnych okresach  
historycznych k ra ju , w okresach zagrożen ia  podstaw e g z y s te n c ji 
narodowej. Wówczas samo odw ołanie s ię  do Im ie n ia  M aryl Je s t aktem o 
g łę b o k ie j wymowie r e l i g i j n e j  Jak 1 p a tr io ty c z n e j;  forma e k s p re s ji 1 
j e j  es tetyczna wartość odgrywaję tu  ro lę  drugoplanowę. D z iś  można 
ś lę  ty lk o  domyślać, że dop iero  n ie p o w tarza ln a  atm osfera  
mieszczańskiego czy sz lach eck ieg o  salonu lub  powaga kościelnego  
wnętrza w XIX-w leczneJ Polsce, p rzy  odpow iedniej In t e r p r e t a c j i  
nadawały tym pleśniom  w łaśclw ę rangę s z tu k i r e l i g i j n e j .  W g łę b i 
n a s tro ju  k u ltu  maryjnego dokonywało s ię  p e łn e  zw ieńczenie  
w szystkich współczynników formy p le ś n i 1 j e j  es te tyczn ych  oraz  
r e l ig i jn y c h  w arto śc i.

Szersze po traktow an ie  tego zag adn ien ia  wykracza Jednak poza 
ramy p rz y ję te  d la  n in ie js z y c h  dyw agacji naukowych.
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"AVE MARIA" IN POLISH SOLO SONGS OF THE XIX*** CENTURY. A CONTRIBUTION TO THE

STUDY OF THE RELATIONSHIP BETWEEN TEXT AND MUSIC 

S u m m a r y

Solo songs about Our Lady were very popular in Poland in the XIX*** century, 
especially the song "Ave Marla". The authours of these songs were both 
professional composers like W. Czerwiński, Antoni Kętskl, J. Nowakowski, A. 
Zarzycki, musician-instrumentalists (A. Telchman) and amateurs (the Rev. J. 
Karesz). The composers o f  these songs tried to compose music for the songs which 
would give them the flavour of religious music. The text of the "Ave Marla"
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Inspired the composers to two-part compositions and emotional colouring. The 
Joint action of word and music Is limited in the "Ave Karla" song almost 
exclusively to the problem of tempo (moderato, andante) and to metro-rhythlcal 
ordering. The musical content creates a kind of religious atmosphere. The 
accompaniment Is subordinate to the melody and It Is the melody which decides 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 is 
possible to a certain degree to find some common features In these compositions, 
like the text transformations which serve to accentuate the words "Ave Marla" and 
"Sancta Marla", 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 
amateurshlp. 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 period 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 part. 
The problem discussed here requires more detailed study.


