ROCZNIKI TEOLOGICZNO-KANONICZNE
Toa XIXIV, zeszyt 7 - 1987

ZOFIA HELMAN

HYMNUS PRO GRATIARUM ACTIDNE (TE DEUM)
ROMANA PALESTRA

Dziekczynnym hymnem Te Deum 1laudsmus uczcil Roman Palester
wybér polskiego kardynata na papieza. Kompozycja, ukorczona 10
czerwca 1979 roku, nosi nastepujaca dedykacje: “Jego Swiatobliwosci
Ojcu Swietemu Janowi Pawtowi II z mitos$cia, oddaniem i pokora ofia-
rowuje ten utwér® .

Zrédet 1impulséw twérczych warunkujaecych powstanie Te Deum
szuka¢ nalezatoby mo2e giebiej, ni2 w samych okolicznosciach ze-
wnetrznych, nawet tak doniosiych. Tkwig one niewgatpliwie w wewne-
trznym <$swiecie twércy, w jego stosunku do wiary. Te religijna
inspiracje kompozytor okresla wszakie “wartoécia najbardziej osobi-
sta, najbardziej intymna[...]" 2. Oddziatala ona w istotny sposéb:
na emocjonalna strong utworu. Kompozytor potaczyl bowiem uroczysty,
tryunfalny charakter dzig¢kczynnego hymnu Kosciola z nastrojem mo-
dlitewnej kontemplacji, wnoszacym swWolste akcenty sakralne.
Uniwersalnosé przez2y¢ religijnych ulegla stopieniu z indywidualnyn,
subilektywnym odczuciem.

Hymnus pro gratiarum actione nie jest jedynym dzietem Palestra
nawliazujacym do tresci religijnych. Jednym z jego plerwszych utwo-
réw byl Psalm V (do tekstu w tilumaczeniu Wespazjana Kochowskiego)
na baryton, chér mieszany 1 orkiestre. W 1947 r. ukonczone zostato
Requiem na 4 glosy solowe, chér mieszany 1 orkiestre, nieco pééniej
powstala Missa brevis na chér mieszany a cappella. Idee religijne
wyrazone poprzez teksty poetyckie stanowia osnowg akcjl sceniczne
Smieré Don Juana, a poz2niej ‘dochodza do glosu w Trzech Wierszach
Czeslawa Mitosza (Wiara, Nadzieja, Milosc¢). W Te Deum, napisanym po
okolo trzydziestu latach po Requiem 1 Missa brevis, ponownie podej-
muje kompozytor proébg nadania tekstowl liturgicznemu nowoczesnego
ksztaltu muzycznego. Ale osobliwe zderzenie fonetycznych wlasciwo-
4ci jezyka martwego z XX-wieczna technika kompozytorska przynosi w
Te Deum odmienne rezultaty brzmieniowe, niZ2 w poprzednich utworach;
dzielo to wyrasta Juz z nowych doswiadczeri kompozytora w zakresie
ksztaitowania materialu muzycznego.

Oryginalny Jjest skiad zespolu wykonawczego Te Deum - trzy chéry
oraz trzy grupy instrumentéw: dete blaszane, perkusyjne o okreslo-
nej wysokoscl diZwieku 1 perkusyjne o nieokreslonej wysokosci
dzwieku. Zgodnie 2z dyspozycja kompozytora zespéi instrumentalny
winien by¢ umieszczony z tyiu, za chérami, a jego dynamika moZe by¢
réwnowa2ona zaleznie od warunkéw akustycznych, co stwarza moz2liwo-
$cl realizacji utworu tak w sali koncertowej] czy w kosciele, jak na
wolnej przestrzeni. W same] obsadzie widoczne Jest pewne nawlgzanie
do stylu wielochérowego szkoiy weneckiej 1 do praktyki wykonawcze]
okresu baroku, wszelako Palester sigga do rozmaitych tradycijt
muzycznych: do choralu gregoriafiskiege, do polifonii dawnych
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mistrzow, tak2e do wielkich form XIX-wiecznej symfoniki. Nie
probuje jednak tworzyC¢ Jjezyka sztucznie archaizowanego, Jjakkolwiek
zgodnie z jego siowami Te Deum przynosi “powrét w swiat diatoniki®,
Skala diatoniczna stanowl podstawg choralowej melodii otwierajacej
utwor, bedacej cytatem poczgtku s$Sredniowiecznego hymnu. Centrum
skali "e" ponownie zostaje osiagniete w kadencji koficowej utworu
(kwinta e - h) tworzgc tonalng ramg catosci. Poza tym symbolicznym
niejako 2zwigzkiem z porzadkowaniem diatonicznym nie zostaly w
utworze zastosowane sSrodki stylizacji ewokujace jJezyk muzyczny
okreslonych epok historycznych. Podstawa organizacji dzwigkéw jest
technika dwunastotonowa wykorzystywana w bardzo swoisty sposéb.
Kompozytor okreslit te metode nastepujaco: "Centralna zasada te-
chniki dwunastotonowej Jjest dla mnie zasada nie powtarzania
okreslonych diwigkéw az do wyczerpania dwunastu tonéw: to wiasnie
decyduje o zerwaniu z diatonika"” ®. W utworze nie istnieje 2aden
ustalony porzadek dzwigkéw w postaci serii czy tematu. Nastepstwa
dwunastu diwigkdéw nie tworza te2 zamknietych grup, ale w przeplywie
zdarzedn horyzontalnych 1 wertykalnych ukiady dwunastodzwigkowe
ustawicznie zmieniajg sig, krzyZujg ze sobg bez 2adnych rygory-
stycznych zaloien, przy czym nierzadko we wspdéibrzmieniach
poszczegdlne diwiegki s§ zdwajane w unisonie badZ w oktawach lub tez
swobodnie powtarzane w ukladach 1linearnych. Kompleksy dwunasto-

déwigkowe pojawiaja sie w rdéznych stanach skupienia, np. W
przeciggu jednego taktu albo w przeciggu kilku taktéw. Te stany
skupienia dwunastodiwiekéw sa Jednym ze $Srodkéw réznicowania
gestoséci brzmienia 1 napiecia dynamicznego.

W utworze przewaz2a faktursa linearna. Kompozytor stosuje wielo-
rakie uklady polifoniczne, od gloséw pojedynczego chéru poprzez
ré2ne kombinacje gtoséw dwéch i trzech chéréw do pelnego ich tutil.
We wspoidziataniu partii chéralnych powstaje gesta sieC¢ 1linii melo-
dycznych. Obok techniki imitacyjnej 1 kontrapunktu podwdjnego
podstawa Jest swobodny linearyzm, polegajacy na prowadzeniu samo-
dzielnych glos6w o zréznicowanej, nie pokrywajacej si¢ rytmice, o
wlasnym rysunku interwaiowym 1 odrebnych punktach najwyZszych
wzniesienn 1 spadkéw. Ukladom linearnym przeciwstawlana jest faktura
homofoniczna z rytmikg jednorodna, czesto te2 z antyfonicznym odpo-
wiadaniem sobie chéréow badz par giloséw w chérach.

Architektonika utworu skorelowana Jjest Scisle z tekstem
hymnu 4, ' ale wynika przede wszystkim 2z autonomicznych praw
ksztaltowania muzycznego. W podziasle calosci na czesci, epizody 1
odcinki o mniejszych rozmiarach uwzgledniane =zostaly w oczywisty
sposéb wiasciwosci syntaktyczne 1 semantyczne tekstu slownego,
niemniej calosé slowno—muzyczna Jest rezultatem koncepcii
dramaturgicznej zato2Zonej przez kompozytora. Swiadczy ona zarazem ©o
indywidualnej interpretacji tekstu wig2ace] sige 2z roziozenien
napie€ 1 zréznicowaniem ekspresji poszczegélnych faz utworu.

Te Deum jest utworem jednoczeéciowym z zewnetrznym podziatem
(zaznaczonym w partyturze) na trzy czesci:

I. Te Deum laudamus, I11. Tu Rex gloriae, Christe, 11I. Salvum
fac ®.Czeécli te przechodza bezposrednio jedna w druga, spojone
lgcznikami instrumentalnymi, przy czym Jjedynie po czesci drugie]
przewidziana jest niewielka cezura. Zaloz2enia formy cyklicznej =z
powolna liryczng czegscia sSrodkowg krzyzuja sie wigec w tym utworze 2z
zasad@ Jednoczesciowe] formy bardzo swoiscie traktowanego allegra
sonatowego, na co wskazywalyby dwa skontrastowane wyrazowo epizody
W plerwszej czg@écl oraz repryza w trzeciejJ czg@scl przynoszaca reka-
pitulacje gléwnych mysli muzycznych. Jesli w ogdlnych zatozeniach
architektonicznych 1 w integralnos$ci cyklu widoczne jest nawiazanie



HYMNUS PRO GRATIARUM 253

do tradycji gatunku symfonicznego, to w szczegdlach strukturowanie
materiatu odbiega od zalozefi tematycznego rozwoju 1 pracy
przetworzeniowej. Mo2na wyréznic¢ w ksztattowaniu formy Te Deum dwie
giéwne zasady: 1. zasade szeregowania wynikajaca ze struktury
tekstu slownego, ktéra prowadzi do linearnego ciagu zréz2nicowanych
odcinkéw, 2. zasadg jednoczenia 1 scalania, powodujacs, 2e nieprze-
rwane kontinuum slowno-muzyczne otrzymuje jakby ksztalt przestrzen—
ny poprzez zespalanie odcinkéw w wigksze grupy, wywazenie proporcji
poszczegblnych czescl oraz nawigzania, powtérzenia i ekwiwalencje w
ukladzie czastek kompozycji. Muzyczna logika wyraz2a sie nle w
rozwoju watkéw tematycznych, lecz w zwiazkach pomiedzy odcinkami
analogicznymi pod wzgledem faktury, dynamiki 1 ekspresji.

Plerwsza czes¢ dzieli si¢e na dwa giéwne epizody (t. 1-72 oraz
t. 73-118), odpowiadajace dawnym grupom tematycznym. W epizodzie
plerwszym poszczegdlne odcinki zwigzane sg z kolejnymi wersetami
tekstu:

t. 1-20 Te Deum laudamus

tacznik instrumentalny

24-29 Te aeternum Patrem

30-50 Tibl omnes Angell ( Te Deum laudamus)
51-57 Tibil Cherubim et Seraphim
58-67 Sanctus

Centralne miejsce zajmuje odcinek taktéw 30-50, w ktérym na tle
parlanda (szeptu) gioséw megskich obu chéréw powtarzajacych plerwsze
slowa hymnu wchodza pary glos6w chéru dzieciecego oraz sopranédéw 1
altéw dwéch chéréw mieszanych z nowym odcinkiem tekstu: TiIbI omnes
Angell, tibl caell et universae Potestates. Ten centralny fragment
(w swej budowie wewnetrznej trzyczesclowy) obramowany Jjest dwoma
krétszymi odcinkaml (wersety 2 i 4), utrzymanymi w fakturze polifo-
nicznej wykazujacymi 2bliZona Dbudowg interwaiowa w melice i
charakterystyczna ruchliwosé¢ rytmiczng, kontrastujaca z odcinkami
sgsiednimi. Skrajne fragmenty (Te Deum laudamus 1 Sanctus)
utrzymane sa giloéwnie w fakturze homofonicznej 2z antyfoniczaym
odpowiadaniem soble chéréw badZz par gloséw w chérach. Ponadteo w
odcinkach odpowiadajacych wersetom 1, 3 1 5 wystepuje towarzyszenie
instrumentalne, w pozostaitych za$ - chér a cappella.

Koncentryczny uklad pojawia sie¢ tez w epizodzie drugim, rozpo-
czynajecym sie od powtérzenia wersetu Sanctus. Jego skrajne odcinki
utrzymane sa w dynamice pp - mp z oznaczenlaml: espressivo, dolce,
calmo, za$ w $rodkowym (wersety 7-10) wystepuje gléwna kulminacja
narastajgca od t. 91 do tutti dwéch chéréw na stowa Te per orbem
terrarum. Podobna odpowiednios¢ odcinkdw ujawnis czesé druga, gdzie
skrajne fragmenty, obejmujace wersety 14-15 1 20-21 maja charakter
“iryczny, kontemplacyjny, a w sSrodkowym wystgpule wieksze =zage-
szczenie 1 intensyfikacja brzmienia.

Trzeclia czesé, Jjesk ju2 wspomniano, przynosil synteze mysli muzy-
cznych. Rekapitulacje ich odbywa sie w kierunku wstecznym w sto-
sunku do czescl plerwszeJ i rozpoczyna slie¢ od ¥gcznika
instrumentalnego W t. 199 odpowiadajacego taktom 119-126
(zakoriczenle czesci plerwszej). Przy pilerwszym wejsciu siéw Et
laudamus nomen tuum (t.206) powraca zmieniony temat drugl (Sanctus,
t. 73), przechodzacy w t. 210-224 w uksztaltowanie nawigzujgce do
odcinka Te aeternum Patrem (t. 24-29)., W kolejnym fragmencie
(t. 214-226) w skré6clie powtérzony zostal odpowiednl odcinek czesci
pierwszej (t. 30-50) - na tle szeptu Te Deum laudamus chér intonuje
stowa Et laudamus nomen tuum Wreszcie w taktach 227-228 pojawia
sie upostaciowanie polifoniczne =z taktéow 51-57 (Tibi Cherubim).
Stopniowe narastanie dynamiczne prowadzi do glowne] kulminacji

kot o



254 ZOFIA HELMAN

przynoszacej najwieksze spotegowanie siity { blasku brzmienia
(t. 224-248). Z kolei odcinek koncowy (od Dignare) przypomina czesé
liryczna, a jego coda, In te, Domine, speravi, nawigzuje do cytatu
melodii choralowej ze wstepu utworu. Powrét do punktu wyjscia
zaznacza si¢ tez w ponownym osiggnigciu kadencji koficowe] dzwieku
"e" bedacego punktem wyjscia 1 celem przebiegu diwigkowego, a takze
finalis oryginalnej melodii choraiowe].

Niezaleznie od repryzowych powtérzenn 1 nawigzan integrujacg
funkcje petnig tez powtarzajgce si¢ uklady interwalowe wchodzace w
skiad upostaciowant linearnych <(zob. przyki. 1>. Plerwszy wzor
zlo2ony Jjest gléwnie z interwaléw sekundy matej 1 wielkiej, w
drugim wystepujg wigksze kroki interwalowe.

Scalajace znaczenie maja te2z interwencje instrumentalne. Cha-
rakterystyczne motywy wynikajace z natury i mo2liwosci wspéldziata-
jacych instrumentéw (np. fanfary trabek i puzonéw, rytmiczne motywy
instrumentéw perkusyjnych) powracaja w roé2nych wariantach w toku
utworu, 2za$ niektére odcinki instrumentalne powtarzane sa dosio-
wnie.

W ukladzie architektonicznym proporcje odcinkdw w poszcze-
gélnych czesciach 1 w calosci w przyblizeniu zgodne sg z =zasada
zlotego ciecia (podziaitu harmonicznego), tzn. stosunek calosci do
Jel wigkszej czeséci odpowiada stosunkowl wigksze] czesci do mniej-
sze] ©. Punkty 2ztotego podzialu przypadaja (cho¢ bez matematyczne]
dokladnosci) na 1istotne momenty przebiegu formy: wejscia nowych
epizodéw, 2zmiany charakteru wyrazowego, =zakoficzenia kulminacji
dynamicznych (zob. tab. I). W momentach tych wystepuja na ogél
wigksze cezury wypelnione przez interwencje instrumentalne: przed
Te aeternum Patrem, Sanctus II (t. 73), Tu Rex gloriase, Salvum fac,
Per singulos dies, In te, Domine, speravi. W 1innych przypadkach
kontrastujgace odcinki 2zwigazane z punktami ztotego ciecia wprowa-
dzone sa po pauzie, a mianowicie - Patrem immensae, Tu, devicto, Te
quaesumus, Aeterna fac, Dignare. Chodzi wiec o oddzielenie gléwnych
czescl, Jak réwnie2 o wyodregbnienie danych odcinkéw tekstu czy
poszcZegblnych wersetéw ze wzgledu na 1ch 2awartosé tresciowa.
Pozostalie wersety, nie zaznaczone w tabeli, wprowadzane sa badZ po
krétkie] cezurze (np. Tibl Cherubim, Fiat misericordia), badz bez
cezury, ale po kadencji, np. Sanctus I <(t.58), Te Martyrum
candidatus, Judex crederls, Et rege eos. Niekiedy kompozytor ze-
spala niektére wersety tekstu, tworzac wieksze catosci skiladniowe
za pomocg zazebiajacych sie odcinkéw melodycznych, tzn. na zakon-
czenle jednego odcinka naklada sie¢ poczgtek nastepnego, np. t.85 -
(Te gloriosus Apostolorum) chorus + Te Prophetarum,t.93 - (Te Ma-
rtyrum candidatus laudat) exercitus + Te per orbem terrarum,
t.109 - (unicum) Filium + Sanctum. Inna metoda lgczenia odcinkéw
polega na nakladaniu sig dwéch planéw brzmieniowych jak w omawia-
nych ju2 taktach 30-50: Te Deum laudsmus + Tibl omnes Angell, albo
w t.83-84: Sanctus + Pleni sunt terrae, czy w trzeciej czesci: Te
Deum laudamus + Et laudamus nomen tuum.

W dokonanym przez kompozytora podziale tekstu dla celéw
muzycznej formy uwzglednione zostaly wiec Jjego cechy skladniowe,
ale tez momenty semantyczne. Mo2na sie¢ zastanawiaé¢, w jakim stopniu
tekst slowny pozostaje w Te Deum caloscia semantycznie zrozumiata w
sytuacji, gdy skomplikowane ukiady wieloglosowe =zacierajg wyra-
zistosC si6w 1 zdan. Czesto bowiem sylaby 1 siowa nie wystepuja w
giosach réwnoczesénie, a niekiedy nawet neakladaj@p sie na siebie
ré2ne wersety. Mo2na te2 przypuszczaé, 2e na skutek zastosowania
Jezyka martwego strona semantyczna pozZostaje w ogéle nieuchwytna.
Ale z drugiej strony u2ycie laciny ma znaczenie szczegélne. Samo
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brzmienie Jjezyka 1liturgicznego nadaje utworowli ton uroczysty,
hieratyczny, wprowadzajgcy konotacje religijne. Poza tym kompozytor
stara si¢ nie zgubid jakoséci semantycznych, pomimo skomplikowanej
faktury chéralnej. Respektuje zawsze struktury zdaniowe, nie
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rozbija spéjnosci siowa. Niekiedy wprawdzie poszczegélne slowa albo
grupy sléw sg powtarzane, zabieg ten ma jednak na celu zawsze wWzmo-
cnienie ich oddzialywania, nigdy zas tekst nie staje sie elementem
gry slowno-muzycznej, w ktérej zatracilby sie jego sens. Kompozytor
uwzglednia prozodig tekstu - akcenty zdaniowe, cezury wynikie =z
budowy zdania. Stwierdzi¢ teZ2 nale2y, 2e w przypadku muzyki =z
tekstami religijnymi istnieje pewna umownos$é wynikajaca z wielo-
wiekowe] tradycji, a polegajgca na zalozeniu przez tworce
powszechnej znajomosci tekstu liturgicznego przez odbiorce. Totez
kompozytor stara sie jedynie przypomina¢ tekst podkreslajac wejscia
kolejnych wersetéw przez wyraziste akcentowanie poczatkowych siéw,
podczas gdy dalszy cigg wersetu moZe ulec rozproszeniu w warstwie
muzycznej, “pochlonigciu® przez muzyke. Poza tym w calosci siowno-
muzycznej niektére wersety zostaiy przez kompozytora szczegélnie
wyré2nione i podkreslone, a mianowicie werset 1: Te Deum laudamus,
Te Dominum confitemur; werset 5: Sanctus, Sanctus, Sanctus,
Dominus, Deus Sabaoth 1 werset 25: Et laudamus nomen tuum 1n
saeculum et In saeculum saeculi. Chodzi wiec o wersety stawigce
Boga 1 skupiajace najistotniejsze tresci hymnu. Wyré2nienie polega
na kilkakrotnym powtérzeniu grup siéw i catego wersetu, jednakie z
ré2nicowaniem odcieni emocjonalnych. Na przyktad siowa wersetu 1
wchodza najplierw we wstepnej inwokacji choralowej, & nastepnie
imitacyjne opracowanie melodii przechodzi w antyfoniczny <Spiew
dwéch chéréw z réumoczesnym dialogiem chéru dzieciecego (t. 7-
15). Powolne tempo, dynemika forte 1 fortissimo, homofoniczna
faktura, skupienie wspélbrzmient w niewielkim ambitusie 1 w gérnym
rejestrze gloséw, dlugie wartosci rytmiczne i wybrzmiewanie akordéw
wspoltworza atmosfere emocjonalna oddang okresleniami: maestoso,
deciso, solennemente. Fanfary trabek 1 puzonéw, barwa dzwonéw 1
perkusji dodajg blasku brzmienia podkreslajac tryumfalny charakter
4plewu wspélnoty wiernych. Powtérzenie siéw wersetu w taktach 16-20
przynosi zmiange faktury na linearng z imitacyjnymi wejsciami gloséw
i chromatycznym rozwinieciem melodyki cytatu inicjalnego. Jest to
réwnoczesnie nawigzanie do poczatkowe] faktury imitacyjnej. W
taktach 30-50 powtarzanie siéw Te Deum laudamus jako tio dla
wiasciwaj akcji siowno-muzycznej przynosi zmiane sytuacii
emocjonalnej. Sitowa brzmig jak intymna modlitwa w odré2nieniu od
tryumfalnego uroczystego sSpiewu w poprzednim fragmencie. Réwnocze-
énie Jjest to pewlien zabilieg formelny polegajgacy na zachowaniu
cigglosci 1 1lacznosci 2z poprzednim odcinkiem przez powtédrzenie
tekstu, a takZe przez nawiazanie w partii 1instrumentalnej do
poprzedniej struktury epizodu instrumentalnego, ale ze zmiana
dynamiki na pfiano i planissimo (trabki i puzony con sordino).

Zmiana ekspresji przy powtérzeniu sléw jJeszcze wyraziscie]
wystepuje w Sanctus; po ekstatycznym wolaniu chéréw (con forzsa
maestoso) przy plerwszym wejsSciu siéw wersetu 1 po taczniku
instrumentalnym ten sam tekst tworzy podstawg nowej mys$li muzyczne]
(t.73). I w tym momencie nastepuje jakby uwewnetrznienie tresci
siéw, stajg si¢ one wyrazem refleksji osobistej. Werset 5 jest wiec
zakoriczeniem, -a zarazem poczatkiem epizodu drugiego o odmiennej
charakterystyce wyrazowej. Integracje formalna dokonana przez
wigzanie odcinkéw za pomocg powtérzenia tekstu powoduje jedi.ocze-
snie podkreslenie wagi siéw, ich wewnetrznego sensu.

W czescl trzeciej zmiana charakteru wyrazowego na powtarzanych
slowach rozegrana jest w odmienny sposdb. Poczatkowe stowa wersetu
Et lsudamus nomen tuum (t.206) wprowadzone sa W przyciszonej
dynamice (plano, espressivo) z nawiazaniem do struktury
interwalowe] lirycznego Sanctus z plerwszel czesci, po czym
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kolejne fazy przynoszg zmiange faktury 1 sposobu ksztaltowania
brzmienia z powrotem fragmentéw plerwszej czesdci, a od t. 227 wraz
z pojawieniem si@ pelnego tekstu wersetu wzmaga sie coraz ‘bardzie}
intensywnos¢ 1 gestos¢ brzmienia, az do ogromnej kulminacji z tutts
chérdw 1 instrumentdédw. Charakter wyrazowy tej kulminacji oddaja
okreslenia: energico, maestoso, luminosamente, tutta forza,
estatico.

Wyré2nienie sioéw .przez powtarzanie dotyczy tez innych fragme-—
ntéw tekstu, choé¢ w mniejszym stopniu, np. w poczgtkowych taktach
drugiej czescl slowa wersetu Tu Rex gloriae Christe wprowadzane sg
powoli, 1 2z imitacja w czterech glosach a slowo Christe zostaje
powtérzone kilkakretnie w poszczegélnych glosach chéru, takze w
chérze dziecigcym. W taktach 135-149 tekst wersetu wchodzi ponownie
wraz z nastepnym: 7Tu Patris sempiternus es Filius. W trzecie}
czescl wyeksponowaniu ulegaja pierwsze siowa, salvum fac, zwielo-
krotnione przez imitacj@ kilku motywéw jednoczesnie w kilku gtosach
chéroéw. Powtarzanie wersetéw tekstu powoduje =zatem charaktery-
styczne wydiuzenie sytuacji niesione] przez tekst stowny,
rozciggnigecie w czasie Jje]J odcienia wyrazowego, sSzczegédlnego
nastroju. To wydluZenie trwania wzmacnia doniosio4é tresci wymie-
nionych fragmentoéw.

Przeciwnym =zabiegiem bedzie Sciesnianie wersetéw, 8 wiec
przyspieszanie przez muzyke toku siéw, np. w taktach 85-95, gdzie
paralelizmom w tekscie slownym odpowiada w muzyce narastanie
dynamiczne, wznoszenie sie w coraz wy2szy rejestr z zazebianiem sie
fraz siowno-muzycznych 1 nakitadaniem si@ tekstoéw.

Wyré2nione wersety w Te Deum (1, S5, 25) lacza sig¢ z odcinkami o
charakterze majestatycznym, uroczystym, tryumfalnym. Podobny
nastr6j ekstatycznego uniesienia wystepuje tez w kulminacji czesci
plerwszey (t. 10-19). W pozostaiych epizodach dominuje na ogoél
ekspresja liryczna. Skupiony, kontemplacyjny charakter ma zwtaszcza
Sanctus II, cala czes¢ druga, zakoniczenie czesci pilerwszej 1
zakonczenie czescl trzeciej (Dignare). W tych epizodach wystepuje z
reguly zwolnienlie tempa, niewielka sila brzmienia (ré2ne odcienie
pilano), przewaza faktura linearna przy du2ym zré2nicowaniu liczby
gloséw, 1ich gestosci 1 ambitusu fraz melodycznych, tak Jak
zré2nicowane sa odcienie ekspresyjne: calmo 1 trangufllissimo,
espressivo 1 affetuoso, dolce 1 dolcissimo. Tylko w niektérych
momentach nastepuje nieznaczne przyspieszenie tempa oraz wzmoZenie
sily 1 intensywnosci brzmienia. Fragmenty liryczne przeznaczone s@
z reguly na chér a cappella, jesli doigczajg sie instrumenty - to
najczesciej pojedyncze: wibrafon, dzwony albo trabki i puzony con
sordino. Udzial wiekszej grupy instrumentéw 1 ich peine brzmienie
zaznacza si¢ w eplzodach okreslonych jako “uroczyste".

Korelacje z semantyczng strong tekstu polegaja wigec nie tyle na
podkreslaniu znaczenia pojedynczych siéw, 1le na tworzeniu pewne]
aury emocjonalnej umotywowanej trescig poszczegdlnych wersetdéw czy
grupy wersetéw. Srodki muzyczne intensyfikuja i ré2nicujg zewarta w
slowach ekspresje, wnosza gre kontrastéw, falowanie napigec 1
odprezenrni. Tekst 1liturgiczny wchodzi w ten sposéb w calosciowq
koncepcjg@ formalng, stworzonga przez kompozytora, stajac sie jej
integralng czescla. Dopiero w te] slowno-muzyczne] calosci
pojawiajg sige momenty o wy2szych symbolicznych odniesieniach,
niejako nadbudowanych nad tekstem siownym, a niesionych przez
czynniki formalne i emocjonalne. I na tejJ wtasnie drodze, w sposédb
dla siéw nieuchwytny dokonuje si¢ w dziele swoiste zbli2enie do
idei sacrun.
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Tab. 1

I czedé

Te Deum

Te aeternum Sanctus Patrem

Tekst taudamus \ ) :
Takty 1= -23,24- -,13- - 98,99 - -118
Wartosci 4 1- - 89,90 - - 260,261 - - 358,350 - =427
Podziat
matematyczny 100 2628 364
wg wartoéci J
oy f <o e 5§ olfi=> {5
Jakosci Maestro espr. vigoroso  con forza espr. estatico calmo
ekspresywne deciso maestoso dolce  con forza espr.

solennemente ntenso

Il czgéé

Tu Rex gloriae Tu, devicto Te ergo quaesumus  Acterna fat
Tekst — N ' . 1 _
Takty 127- =143, 144 ~ -155,156 - - 165, 166 - 1%
Wartosci 4 1- - 60,61 - - 106,107 - - 148,149 - -9
Podziat
matematyczny 68 no 152
wg wartodci é
Dynamika Prmccmmm e - f -------- P-=-mmm e mm= -
Jakosci dolce espr. tranquillissimo deciso piv dolciss. tranquil- espr..
ekspresywne intenso vigoroso ma intenso  lissimo
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I c2eéc
Salvum fac Per singulos dies Dignare In te, Domine

Tekst L " N 2

Takty 181 - -202,203- - 253, 254~ -279, 280 - -297
Wartosci J 1- -91,92- -262,283- -377,378 - - 436
Podziat

matematyczny 102 269 a72

wg wartosci J

Dynamika f m p p=—"(f"—=>0pP-"--"-----------
Jakosci risoluto espr. vigoroso quasi una affettuoso
ekspresywne vigoroso con forza_ preghiera tranquilliss.

energico con grande ntenso
luminosamente espr. espr.
tutta forza
solennemente
maestoso
estatico
:. Te Deum laudamus lin str.l“' Tu Rex gloriae |inst1|m' Salvum fac ‘

Takty e <18 127+ o175 181« «287
Wartossi 4 te “427  iS5e 633 67%e <1110
Podziat

matematyczny 424 686
wg wartosci J
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Przypisy

Hymnus pro gratiarum actione (Te Deum) na chér dziecigcy, dwa
chéry mieszane 1 2zespél instrumentalny (3 trgbki, 3 puzony, 2
wibrafony, 2 dzwony, 4 kotly, 2 talerze, 2 tam-tamy, temple-blocks,
3 tomtomy, 3 trojkaty, bebenek baskijski, wielki beben, dzwonki
pasterskie).
Prawykonanie: Krakéw, 30 wrzesnia 1983 r. Wykonawcy: Choér 1
Orkiestra Filharmonii Krakowskiej, Chér Dzieciegcy Panstwowej Szkoly
Muzycznej im. Paderewskiego, dyrygowal Tadeusz Strugala.
Wydanie: Krakéw 1983, PWM - faksimile autografu partytury.

Z W oJjczyZnie po 34 latach (rozmowa z Romanem Palestrem).
“Tygodnik Powszechny” 16 X 1983, rozmawiat L. Polony.

3 j.w.

4 Tekst przytoczony za Liber Usualls skiada sie z 29 wersetéw.
Kompozytor ze wzgledéw brzmieniowych pomingait werset 16 Tu ad libe-
randum suscepturus hominem, non horruisti virginis uterum. Przy
liczbowych oznaczeniach wersetéw sStosowaé bgde dla ulatwienia
numerscje zgodng z oryginalnym tekstem z Liber Usualils.

s Na trzyczesciowosé samego tekstu hymnu 7Te JDeum wskazuja
niektérzy badacze choraiu gregoriariskiego. Peter Wagner przyjmuje,
2e hymn skiada si¢ z fragmentéw powstaitych prawdopodobnie w ré2nym
czasie: plerwsza czes¢ obejmuje wersety 1-13 1 koficzy sie malg
doksologia;: druga czes¢ stanowig wersety 14-21 (do Aeterna fac
wigcznie) zakoriczone uroczysta oracja, ktora - Jjak przypuszcza
Wagner - tworzyla poczatkowo zakoriczenlie catego hymnu, zas$ wersety
22-29 (od Salvum fac) sg pochodzenia péiniejszego 1 skiadajg sie z
cytatow psalméw (por. P. Wagner. EinfUbrung 1n die
gregorianischen Melodien. T. 1: Ursprung und Entwicklung der
liturgischen Gesangsformen bis zum Ausgange des Mittelalters.
Leipzig 1911 s. 172-173).

Taki sam podzial na trzy czesci przyjatr M. Hu g 1 o. Te Deum. W:
Dictionnaire de la musique. Sclience de la musique. Red. M. Honegger
T. 2. Paris 1976 s. 1002-1003. Natomiast autorzy haseil Te Deum w
Die Musik In Geschichte und Gegenwart. T. 13. Kassel 1966 szp. 164-
168 1 w The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Red. S.
Sadie. T. 18. London 1980 s. 641-644 przyjmujg za E. K Ehl e -
r em Studium zum Te Deum. G8ttingen 1958, 2e wersety 22-23 naleia
do gléwnej czeéci tekstu, trzecia za$ rozpoczyna werset 24: Per
singulos dies benedicamus te.

© Za podstawg obliczen przyjeto liczbe wartosci éwierénutowych
W poszczegdlnych czesciach 1 w catosci. Wstawki instrumentalne w
zakoniczeniu czgéci pierwszej 1 na poczatku czesci trzeciej brano
pod uwage tylko w obliczaniu proporcji calosci, pominigto Je
natomiast w obliczaniu proporcjt poszczegdlnych czesci. Punkty
podzialu uzyskano mno2gc 1liczbge wartosci ¢wierénutowych odcinka
przez 0,618 (dla odcinka diuZszego), bgdZz przez 0,382 (dla odcinka
krotszego), podobnie jak to czyni E. Lend v a 1. EinfUhrung 1n
die Formen - und Harmoniewelt Bartoks. W: Béla Barték. Weg und
Werk. Schriften und Briefe. Budapest 1957. Nale2y sig@ przy tym
zastrzec, 2e czysto 1intuicyjne stosowanie tych proporcji przez
kompozytora powoduje, 2e obliczenia matematyczne nie sa 1idealnie
zgodne 2z realnymi punktami zlotego podziatu w przebiegu muzycznym:
wystepuja tu mniejsze bgdz wigksze przesuniecia rzedu od kilku do
kilkunastu wartosci <¢wierénutowych.
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THE "HYMNUS PRO GRATIARUM ACTIONE® (*TE DEUM")
BY ROMAN PALESTER
Summary

In the thanksgiving hymn "Te Deum" Roman Palester honoured the election of a
Polish cardinal to the papacy. The composition was ready by the tenth of June
1979 and had a suitable dedication. The composition is not the only work by
Palester with a religious content. Among other works one can mention “Requiem"
(1947) and “"Missa brevis®.

“Hymnus pro gratiarum actione” was written for 3 choirs and 3 instrumental
groups: for brass instruments, for percussion instruments of a definite pitch and
for those of an 1indefinite pitch. One can discern reference to the polychoral
style of the Venetian school and to the performance style of Baroque. The
composer also draws on various musical traditions: the Gregorian chant, the
polyphony of the ancient masters, and the great symphonic forms of the XIX®r
century.

The base of the sound organization 1is dodecaphonic technique which is used,
however, in a very specific way. In the composition there is no established order
of the sounds in the form of a series or of a theme.

A linear structure prevails. The composer uses various systems passing from
the single voices of choir through various combinations of voices coming from two
and three choirs until the work reaches a full tutti. In addition to the
technique of imitation and the double counterpoint, the base uses a free
linearism (polyphony) which depends on the conducting of the independent voices
with differentiated rhythms and with an individual interval structure. The
composer sets the polyphonic texture against the homophonic, homorhythmic
texture, very often with the antiphonic response of the choirs.

The architectonics of the composition is strictly correlated with the text
of the hymn, but results primarly from the autonomous laws of the musical
formation. “Te Deum" is a one-part composition with an internal division (marked
in the score) into 3 segments: I. Te Deum laudamus, II. Tu Rex gloriae, Christe,
3. Salvum fac. The work passes directly from one part to another, these parts
being connected by the instrumental sections and only after the second part is
there a short ceasura provided.

In this composition we can observe the influence of two kinds of form: the
cyclic form with a slow lyric part in the middle and the sonata form which can be
seen by the existence of two contrasting episodes in the first part and a
recapitulation 1in the third part.



