ks. Stanistaw Garnczarski

MUZYCZNA IKONA MARYI A WIARA KOSCIOLA

Podejmujac zaproponowany temat, stanalem przed nie lada dylematem do-
tyczacym wyboru koncepcji ujecia zagadnienia, zwlaszcza w tak krétkim czasie
przeznaczonym na prezentacj¢. Wynikal on nie tyle z braku materialuy, ile raczej
z ogromnego skarbca twérczosci muzycznej poswieconej Maryi i koniecznosci do-
konania wyboru pewnych dziel najbardziej reprezentatywnych, tak pod wzgledem
tresci, jak i opracowania muzycznego.

1. Pojecie muzycznej ikony

Na wstepie przypomne pokroétce pojecie ikony w ogdlnym rozumieniu. Nie be-
dzie moim zamiarem zbytnie wnikanie w jego znaczenie, chcialbym jedynie na
potrzeby mojego przedlozenia przypomnie¢, iz ikona jest takim obrazem, dzieki
ktéremu wierny przezywa religijny stosunek do Boga, jest ona §wiadectwem wiary
Kosciola we Wcielenie, osob¢ Syna Bozego oraz przebdstwienie niektérych ludzi
na drodze laski (ikony $wietych)!. W naszych rozwazaniach odejdziemy od wyma-
gan stawianych w ikonografii obrazowej przeznaczonej do kultu, tzn. od traktowa-
nia przez nig strony materialnej, ktéra jako nieistotng redukuje si¢ tam do mini-
mum, gdyz celem ikony nie jest odtwarzanie natury, ale jedynie szkicowanie sche-
matycznego ksztaltu oraz akcentowanie podporzadkowania duchowi. Ta sama ce-
cha przynalezy do natury sztuki muzycznej, ktora jest niematerialna; ponadto mu-
zyka, jako taka, nie byla nigdy wkladana w pojecie ikony jako formy.

Muzyczna ikona siega wiec do najglebszego znaczenia pojecia ikony w tym, ze
moze by¢ zwigzana z teologig obecnosci, z miejscem promieniowania obecnosci
Boskiej - teofanig, a jej celem jest ukazywanie niewidzialnej ,istoty”2. Dzieje si¢
tak poprzez tresci, jakie sg zawarte w tekscie bedacym czesdcia dzieta muzyczne-
go, ale nie tylko. Patrzac na dzielo od jego muzycznej strony i badajac je, mozna —
przyjmujac warstwowy jego uklad — zaglebiac si¢ w nie coraz bardziej, az dojdzie-
my do jadra tre$ciowego, ktére Nikolai Hartman nazwal warstwg rzeczy ostatecz-
nych®. Ten dwudziestowieczny filozof muzyki twierdzi: ,Muzyka jest zapowiedzig

TA. Frejlich, Ikona, w: Encyklopedia katolicka, t. 7, kol. 9.
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i to przez obudzenie ducha (die Seele) stuchacza do towarzyszenia jej, do wspot-
drgania z nig w najglebszej wewnetrznej zywotnosci, udzialem w nieuchwytywal-
nym odczuwaniu™. W naszych poszukiwaniach bedziemy ukazywac warstwy ze-
wnetrzne dziel muzycznych, aby tylko pobieznie dotkna¢ warstwy glebszej, czy to
strukturalnej, czy moze emocjonalnej wyrazonej przy pomocy jezyka muzyczne-
go, figur retorycznych wzglednie znaczeniowych.

Mamy méwi¢ o muzycznej ikonie Maryi. Okreslenie to wskazuje na Maryje - Te,
ktora za pomocg muzycznych srodkéw, spiewanego tekstu oraz muzycznego je-
zyka dzwigkow, jest przedstawiona jako obraz ,,Towarzyszki Jezusa w dziele Od-
kupienia”. Obraz ten ukazuje duchows istote tego towarzyszenia, wyrazajacg si¢
w wierze Maryi, Jej umilowaniu Boga nade wszystko i oddaniu siebie w stuzbie
Najwyzszego.

Szukajac takiego dziela, najpierw literackiego, ktore mogloby stac si¢ podsta-
wa do ukazania Maryi jako ikony, nie musialem si¢ dlugo zastanawia¢. Sw. Lukasz
w swojej Ewangelii wlozyl w usta Maryi przepickne stowa kantyku ewangelicz-
nego, zwanego od pierwszego stowa — Magnificat - Uwielbiaj, duszo moja, Pana.
Hymn ten, jak méwil papiez Jan Pawel II - przejety z glebi wiary Maryi przy na-
wiedzeniu - nie przestaje rozbrzmiewa¢ w sercu Kosciola przez wieki’. Tekst bi-
blijny przypisuje autorstwo hymnu Maryi (Lk 1,46a), jednakze trudno ustali¢ jego
pochodzenie w aktualnej formie kompozycyjnej. Jak mowia egzegeci, nie moz-
na przyja<, ze Magnificat jest dokladnym zapisem stow Maryi wypowiedzianych
w domu Elzbiety ani ze nie ma nic wspélnego z Maryja. Wielu badaczy opowiada
si¢ za teorig o redakcyjnym wykorzystaniu przez ewangeliste istniejacego juz tek-
stu, powstalego w palestynskim §rodowisku judeochrzescijan, ktéry wyrazatl du-
chowos$¢ ubogich (‘anawim). Wydaje sie, ze Magnificat nawigzywal do doswiad-
czenia Maryi, ktére uzewnetrznilo si¢ w Jej odpowiedzi na natchnione stowa Elz-
biety (Lk 1,42-45)%. Ks. Jozef Kudasiewicz podkresla, ze Magnificat ,,to najpiekniej-
sze kompendium teologii Boga, oparte na calym do$wiadczeniu Boga w Starym
Przymierzu, a szczegdlnie w psalmach, oraz na jedynym i niepowtarzalnym do-
swiadczeniu Boga, jakie miala Matka Pana™. Patrzac na hymn wys$piewany przez
Maryje w swietle Paschy Chrystusa, staje si¢ dla nas jasne, ze jest on rowniez glo-
sem Kosciola, ktéry rozpoznaje posrod siebie macierzyniska role Maryi i wycho-
dzac od Jej niepowtarzalnego doswiadczenia, w nim kontempluje swoje wlasne®.

Ten szczegdlny kantyk biblijny charakteryzuje si¢ wyrazna forma muzyczno-po-
etycka i nawigzuje do tradycji $piewow starotestamentowych, zwlaszcza kantyku
Anny, matki proroka Samuela (por. 1 Sm 2,1-10). W Magnificat ukazany zostal do-
skonaly model kultu maryjnego, w ktérym sama Najswietsza Maryja Panna staje

* Tamze, s. 11-12.

> Jan Pawel 11, Komentarz do Ewangelii, Krakéw 2011, s. 362.
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sie hyrpnem na czes¢ Boga, ,nowa piesnig” par excellence, odpowiedzia na dar la-
ski, ktéra Bég hojnie okazatl cztowiekowi®.

2. Magnificat jako dzieto muzyczne

Juz w sredniowieczu ustalono dla Magnificat wiele melodii gregorianskich, kté-
re ostatecznie uj¢to w osmiu tonacjach koscielnych. Jest rzeczg rzadka w chorale
gregorianiskim, by jeden tekst posiadal tak wiele melodii, cho¢ wynika to miedzy
innymi z psalmodycznego charakteru tekstu. Oczywiscie, na chorale sie nie skon-
czylo. Wraz z rozwojem muzyki wieloglosowej Magnificat stalo si¢ Zrédlem inspi-
racji dla wielkiej liczby kompozytoréw. Mozna by w tym miejscu wymieni¢ tyl-
ko niektorych, jak: John Dunstable, Gilles Binchois, Guillaume Dufay, Jacob Ob-
recht, Ludwig Senfl, Orlando di Lasso, Pierluigi da Palestrina, Cristébal de Mo-
rales, Claudio Monteverdi, Jan Sebastian Bach, Antonio Vivaldi. Z polskich kom-
pozytoréw, to: Mikolaj z Radomia, Mikolaj Zieleriski, Marcin Mielczewski, Jacek
Rozycki. Wspélczesnie skomponowali Magnificat tacy twércy, jak: Luciano Berio,
Goftredo Petrassi czy Krzysztof Penderecki.

Najstarszym zabytkiem wielogtosowego Magnificat jest anonimowy fragment
z angielskiego rekopisu z drugiej polowy XIV w. Wlasciwe jednak przekazy po-
chodzg z pierwszej polowy XV w. Do XVII w. podstawe wiekszosci opracowan
polifonicznych stanowily melodie gregorianskie. Przyktadem, ktéry chcialbym
zaprezentowad, jest Magnificat Mikolaja z Radomia, najwybitniejszego kompo-
zytora polskiego sredniowiecza. Reprezentowal on wowczas osiaggniecia polifonii
najwyzszych lotéw (wlacznie z technika fauxbourdon). W swojej tworczosci na-
wigzywal do zdobyczy szkoly niderlandzkiej, wloskiej i burgundzkiej. Zyt i dzia-
tal w pierwszej potowie XV w., prawdopodobnie w Krakowie, a znany jest tyl-
ko z podpisow przy kilku kompozycjach. Z jego tworczo$ci zachowalo si¢ dzie-
sie¢ utwordw, w tym jedno Magnificat. Jest to utwor trzyglosowy, przeznaczony
na obsad¢ wokalno-instrumentalna, a dokladnie Magnificat na alt, chér miesza-
ny i 2 puzony, 2 wiolonczele ad lib. Posiada odcinkowa budowe i sklada si¢ z 11
czesci, ktore wykorzystuja tekst kolejnych wersetéw kantyku. Cechg charaktery-
styczng tej kompozycji jest przemyslana wewnetrzna koncepcja formalna, istnie-
jaca w strukturze tego dziela. Jawi si¢ ona jako koncepcja formy symetryczne;j*

?J. Bramorski, Piesrt nowa czlowieka nowego. Teologiczno-moralne aspekty muzyki w swietle mysli Josepha
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Przyki. 1

- b, dEBBLE B

polegajacej, jak wida¢ na powyzszym schemacie, na pewnych prawidtowosciach
taczacych wybrane i wskazane wersety, a wynikajgcych z zastosowania fauxbour-
donu i podobienstw melodycznych w poszczegolnych wersach. Nie miejsce tu, by
wnikaé w szczegoly tych prawidlowosci, gdyz sg to kwestie czysto muzykologicz-
ne. Dla nas najwazniejszy jest fakt, iz jeden z wersetow zachowal autonomie, kto-
ra wylacza go ze zwiazkow z innymi wersetami. Nie jest to autonomia przypad-
kowa, ale zamierzona. Chodzi o werset trzeci: Quia respexit humilitatem ancillae
sue — Bo wejrzat na unizenie Stuzebnicy swojej. Stanislaw Dabek, ktory poszerzyt
badania Marii Szczepanskiej i dokonal szczegdélowej analizy badanego dzieta, uzu-
pelnia wnioski o interpretacj¢ teologiczng. Czyni to, cytujac wczesnochrzescijan-
skich Ojcéw Kosciola, swietych — Augustyna i Hieronima. Obaj Ojcowie podkre-
$laja cnote pokory. Sw. Augustyn rozwaza znaczenie stowa wejrzal w trzech aspek-
tach: wedlug poznania, wedlug laski i wedtug sadu. Wejrze¢ ze wzgledu na taske
- bo ten aspekt jest tu najwazniejszy — znaczy najpierw ,,odwiedzi¢ odrzuconych
i opuszczonych. [...] Dobrze zatem Maryja o$§wiadcza, ze Pan wejrzal jedynie na
Jej pokore, poniewaz zmilowanie Boze, ktore natura ludzka w pierwszych rodzi-
cach poprzez pyche utracita, w Maryi, dzieki pokorze [Bog] naprawit”!!. Sw. Hie-
ronim natomiast zauwaza, ze pokorny to czlowiek, ktory nie jest upokorzony, ale
sam siebie uniza. To jest wlasciwe rozumienie tej cnoty'2. Widzimy, ze wers trzeci
stanowi jakby klucz do teologicznego odczytania Magnificat.

Powyzsze opracowanie wielogtosowe Magnificat Mikolaja z Radomia reprezen-
tuje typowa dla XV w. trzygtosowa kompozycje wokalng z melodia w glosie naj-
wyzszym i z akordowym towarzyszeniem pozostatych gtoséw, wykonywanych wo-
kalnie lub instrumentalnie.

W XVI w. dominowat juz czteroglos wokalny. Powstawaly tez czesto przekom-
ponowane kompozycje wielochérowe - wokalne (cori spezzati). Polskim przed-
stawicielem tego rodzaju kompozycji jest Mikolaj Zielenski ze swoim Magnificat.
O tym kompozytorze wiemy, ze urodzil si¢ w drugiej potowie XVI w., a zmart po
1615 r. Byl polskim organista i kompozytorem. Od okoto 1604 r. byt kierowni-
kiem kapeli i organistg biskupa plockiego Wojciecha Baranowskiego (1548-1615),
ktéry w 1608 r. zostal arcybiskupem gniezniefiskim i prymasem Polski, rezyduja-

H Augustyn, In canticum Magnificat: PL 40, 1139.
12 Hieronim, Translatio homiliarum Origenis in Lucam. Hom. VIII, PL 26, 236.
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cym w Lowiczu. W 1611 r. ukazaly si¢ w oficynie Jacobusa Vincentiego w Wene-
cji dwa zbiory utworéw Zielenskiego: Offertoria Totius Anni oraz Communiones

Totius Anni, dedykowane prymasowi Baranowskiemu. W Offertoriach znalazt sie

omawiany Magnificat. Jest to utwér dwunastoglosowy, czyli przeznaczony na trzy
chéry zréznicowane w swojej barwie i brzmieniu. W twdrczosci Zieleniskiego po-
jawia sie retoryka muzyczna i chociaz na tle éwczesnego repertuaru europejskiego

kompozycje Zieleniskiego nie s3 nig szczegdlnie przesycone, to na gruncie polskim

sa w tym zakresie przelomowe. Z jednej strony bowiem ujawniajg one tendencje

do rozwijania zastanych, konwencjonalnych rozwiazan retorycznych, z drugiej do

tworzenia nowych postaci figur i poszerzania ich konotacji'®. Figury retoryczne

uzyte w Magnificat to miedzy innymi mimesis — przy stowach omnes generationes.
Mimesis oznacza stosowna korelacj¢ migdzy kompozycja a przedstawiana przez nia

rzeczywistoscia. Jako figura retoryczna oznacza nasladowanie natury.

Dzietem pomnikowym, rewolucyjnym, w ktorym sacrum laczy sie z profanum,
a dawna technika oddaje pole muzycznym nowosciom i eksperymentom, s3 Nie-
szpory Maryi Panny Claudia Monteverdiego, powstale w Mantui, a opublikowane
w 1610 r. Sam Monteverdi nazwal je: ,,Nieszpory wieloglosowe $piewane z pew-
nymi sakralnymi utworami muzycznymi dla kaplic lub komnat ksigzecych odpo-
wiednie” — w ten spos6b kompozytor ubezpieczal sie przed krytyka dostojnikéw
koscielnych, dla ktérych dzielo moglo wydawac si¢ zanadto swieckie. Nigdzie nie
pada informacja, na ktére maryjne swieto nieszpory mialy by¢ przeznaczone. Wy-
nika to z tego, ze antyfony gregorianskie, ktore moglyby pomoéc w identyfikacji,
zostaly zastgpione koncertami, de facto — neutralnymi pod wzgledem liturgicz-
nym - motetami. Ewa Obniska w swej ksigzce o Monteverdim komentowata: ,Jest
to muzyka wizjonerska, jakiej nie napisal zaden kompozytor w tamtych czasach,
takze Monteverdi nie stworzyl potem podobnie wielostronnego, zré6znicowanego,
genialnego w swej wynalazczosci dZwigkowej dziela religijnego. Podobnego dzie-
la - zarazem monumentalnego i autentycznie intymnego, faczacego subtelny li-
ryzm z wystawnym splendorem i okazatoscia, mistyczng inspiracje¢ z goraca zmy-
stowoscia - nie ma zresztg w calym baroku™.

Moéwigc o nieszporach Monteverdiego, bede w moich rozwazaniach czgsto od-
wolywat sie do pracy Ewy Obniskiej, gdyz jest to chyba najlepsze opracowanie tego
dzieta w jezyku polskim. Wspomniana muzykolog méwi: ,,Monteverdi dokonat
w Vespro rzeczy nieledwie niemozliwej: zespolil w jedno sacrum i profanum, mie-
szajac $srodki obu praktyk (prima i seconda). Otrzymal stop niezwykle szlachetny,
w swej najglebszej inspiracji religijny, mistyczny, dzialajacy przy tym intensywnie
zmyslowym pieknem brzmienia, nastrojem pelnym subtelnej poezji lub tez prze-
pysznym bogactwem i wspanialoscig mas dzwigkowych. Gdyby patrzec na Nie-
szpory z punktu widzenia renesansowej prima prattica, poprzez pryzmat sztuki Pa-
lestriny chociazby, z jej bezkonfliktowym, pozaosobistym liryzmem, to trzeba by

'3 A. Patalas, Zieleriski Mikolaj, w: Encyklopedia muzyczna, red. E. Dzigbowska i in., t. 12, Krakéw 2012, s. 361.
'4 E. Obniska, Claudio Monteverdi. Zycie i twérczosé, Gdansk 1993, s. 213.
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uznad, ze dzieto Monteverdiego jest nazbyt $wieckie — gorace, zarliwe, zbyt oso-
biste i wybujale, by moglo pelni¢ funkgcje liturgiczna. Jesli natomiast spojrzec na
arcydzielo Monteverdiego w sposob wolny od doktrynalnych uprzedzen Soboru
Trydenckiego, z typowg dla Kosciola przez stulecia liberalna tolerancja, musi sie
przyznaé, ze mantuanski kapelmistrz zrobil po prostu to samo, co czynili od wie-
kéw wszyscy artysci: oddal caly arsenal najbardziej awangardowych srodkow swo-
jej epoki w stuzbe Boga i Kosciota”*.

Nieszpory Maryi Panny zamykaja dwa Magnificat: pierwsze — wirtuozowskie,
pelne przepychu barw wokalno-instrumentalnych (siedem gloséw i sze$¢ instru-
mentoéw), drugie - daleko skromniejsze, mniej okazale, ograniczajace si¢ do ze-
spotu wokalnego i organdéw. W obu podstawg formy staje si¢ gregorianska melo-
dia kantyku Maryi Panny. Melodia ta, wedrujaca poprzez rézne glosy w rozma-
itych momentach dziela, jest stale obecna i fatwo uchwytna, wyréznia si¢ bowiem
swymi dlugimi wartosciami rytmicznymi. Monteverdi dzieli tekst kantyku Ma-
ryi Panny (Ewangelia wedlug $w. Lukasza) na dwanascie odcinkéw i wyraznie za-
biega o to, by kazdg z cz¢sci opracowaé w odmienny sposob. Jedynym statym ele-
mentem pozostaje zatem gregorianski cantus firmus. Poza tym w calym utworze
panuje absolutna zmiennosc¢.

W Magnificat I bogata i réznorodna obsada wokalno-instrumentalna, obejmu-
jaca siedem glos6w (dwa soprany, alt, dwa tenory, dwa basy), a takze dwoje skrzy-
piec, trzy kornety, viola da brazzo i organy, pozwala w naturalny sposéb ksztat-
towac przebieg formy jako ciag zmiennych obrazéw dzwiekowych, uktadajacych
si¢ w logiczny ciagg dramaturgiczny, dla ktorego ramy zakreslajg odcinek pierwszy
i dwunasty, wspaniate, monumentalne tutti, operujgce calym zespotem wokalno-
-instrumentalnym. W pozostalych dziesieciu odcinkach kompozytor wyprébowu-
je rozmaite konfiguracje gloséw i instrumentéw, na ogét daleko bardziej kameral-
ne, z wyjatkiem odcinka piatego (Et misericordia) wyrdzniajacego sie pelng ob-
sada szesciu glosow wokalnych, traktowanych polichéralnie (dwa chory trzyglo-
sowe — wysoki i niski). Ten odcinek mozna uznac za centralng cz¢s¢ Magnificat I,
wokol ktdrej artysta grupuje koncertujgce duety, tercety i instrumentalne canzony.

Zwtaszcza odcinki 2-3 i 10-11 wykazujg dazenie do zachowania symetrii, ulo-
zone s3g bowiem niczym w lustrzanym odbiciu: odcinki 2 i 11 przynoszg szcze-
golnie bogate, popisowe figuracje dwdch tenordéw, spiewane na tle dtugonutowe-
go cantus firmus, za$ odcinki 3 i 10 sa wlasciwie szescioglosowymi kompozycjami
instrumentalnymi, na ktére naklada si¢ $piewany gregorianski cantus. O drama-
turgii Magnificat I w znacznym stopniu decyduje melodia liturgiczna, stale obec-
na w dwunastu odcinkach kompozycji, a scislej — decyduje zderzenie jej statycz-
nych, wybrzmiewajacych zwolna dzwigkéw z bujnymi, pelnymi wigoru rytmiczne-
go i dynamizmu partiami niechoralowymi. Jest to zderzenie ruchu, ekspansywnej
sily z bezczasowym trwaniem, bogactwa sensualnych powabéw z mistyczng asce-
za — owa dwoisto$¢ stanowi site napgdowg obu Magnificat i decyduje o ich niezwy-

15 Tamze.
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ktym wyrazie. Nigdzie w Nieszporach Maryi Panny sacrum i profanum nie sa tak
blisko siebie, nie dopelniaja w tak naturalny sposéb; chcialoby sie wrecz powie-
dzie¢, iz nigdzie pigkno ziemskie, zmystowe nie przeistacza si¢ w tak przedziwny
sposob w piekno wieczne.

W toku utworu rozmaicie ksztattuja sie stosunki pomiedzy gltosami i instrumen-
tami, rozmaicie tez manifestuja aspekty techniki koncertujacej. Jedng z mozliwo-
§ci jest efektowny duet gtoséw o jednakowej wysokosci i barwie (dwa tenory, dwa
basy, dwu soprany), wykorzystujgcy wszystkie znane 6wczesnie srodki zdobnictwa
wokalnego. Kompozytorowi wystarcza wowczas na ogét sam splendor brzmienia
glos6w wokalnych, wspartych tylko na fundamencie basso continuo, cho¢ w du-
ecie baséw (Quia fecit) dodaje dwoje koncertujacych skrzypiec. Szczyty wirtuoze-
rii wokalnej osigga Monteverdi w Gloria Patri, skomponowanym jako duet teno-
réw. Inne wykorzystanie techniki concerto spotykamy w odcinkach zdominowa-
nych przez koloryt instrumentalny.

W stosunku do petnego blasku i bogatej gamy koloréw Magnificat I druga jego
wersja (szes¢ glosow wokalnych, organy) uderza swym modlitewnym skupieniem
i oszczednoscia srodkéow. Pierwsze Magnificat jest ogromnie weneckie z ducha -
zmystowe, ceremonialne, swigteczne, drugie - introwertywne, skoncentrowane,
skromne i szlachetne. Takze i tutaj, pomimo ograniczonej i daleko mniej barwnej
obsady, kolorystyka staje si¢ naczelnym walorem dziela. Szczegélnie pomystowo
wykorzystuje Monteverdi efekty barwne, jakie wynikajg z taczenia réznych glosow
wokalnych z organami. Wymieni¢ tu trzeba Esurientes, gdzie alt i quintus §piewaja
bardzo powoli gregorianska melodi¢ w tercjach, za$ organy odpowiadajg im mia-
rowymi réwnonutowymi pochodami akordow, czy Suscepit Israel o zywym ruchu
6semkowym w organach, na ktdry nakladaja si¢ spiewane w tercjach (dwa sopra-
ny) frazy gregorianskiego cantus firmus. Do najbardziej poruszajacych momentow
Magnificat II nalezy Et misericordia — utkany z najsubtelniejszych barw duet sopra-
néw - §piewajacych w rytmach punktowych, wsparty na statycznym tle brzmie-
niowym gregorianskiej melodii (tenor) i powolnych akordach organéw.

Na podobnym zaloZzeniu opiera si¢ Deposuit, misterny jak koronka duet sopra-
now $piewajacych w manierze echa.

Podsumowujac, musimy stwierdzié, iz zywiolowa spontanicznos¢ muzyki Nie-
szporéw jest pozorna, kryje si¢ za nig bowiem znakomicie logiczna konstrukcja
mikro- i makrostruktur'e.

W drugiej potowie XVII i w XVIII w. Magnificat przybieralo stopniowo forme
wielkiej kantaty wokalno-instrumentalnej, z wydzielonymi, odpowiadajacymi ko-
lejnym wersetom ariami, zespotami instrumetalnymi i chérami. Przyktadem takiej
kompozycji jest wlasnie wspomniane Magnificat Jana Sebastiana Bacha, skompo-
nowane przez niego najprawdopodobniej na nieszpory w swigto Bozego Narodze-
nia 1723 r. Wskazuja na to liczne obce fragmenty znajdujace si¢ w starszej party-
turze, powktadane pomiedzy wersety Magnificatu. Nalezaty one najprawdopodob-

16 por. tamie, 5. 238-242.
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niej wlaénie do nieszporéw na Boze Narodzenie. Magnificat Bacha w tym kontek-
$cie stuzylo najpewniej jako muzyka teatralna do sceny w stajence betlejemskiej.

Zanim przejdziemy do dziela, chcialbym tylko w kwestii wprowadzenia powie-
dzie¢ o wspanialej plastyce dZzwickowej konstruowanej przez kantora lipskiego.
Muzyka Bacha jest niewatpliwie ukoronowaniem barokowej ,,mowy dzwigkow”

- w jego genialnych dzietach retoryka zostala wzniesiona na absolutne wyzyny, zy-
skujac przy tym posta¢ bardzo wysubtelniong. To typowe ,,malarstwo dzwiekowe”
Bach jest pieczolowity w oddawaniu kazdego stowa, nadajgc mu okreslony rysu-
nek melodyczny; ponadto juz w samej melodii wyzyskuje pelne napigcia nastep-
stwa harmoniczne. Trudno nie zgodzi¢ si¢ z Forkelem, ktéry stwierdzil, iz Bach byt

~najwiekszym muzycznym poetg i deklamatorem sposrod tych, ktérzy byli i praw-
dopodobnie sposrod tych, ktérzy beda™’.

PrzejdZmy jednakze do dziela. Jest to najbardziej wystawne a zarazem zwiezle
z wielkich dziel chdralnych. Pelna blasku i triumfalnego wyrazu tonacja D-dur
w Magnificat jest zapowiedzig radosnych chérow z wielkiej Mszy h-moll. Rowniez
wykorzystanie gregorianskiego tonus peregrinus jako cantus firmus laczy to dzie-
Yo z Mszg h-moll*®.

Pierwszy chdr Magnificat przenikniety jest motywem radosci wyrazonym w nie-
przerwanych szesnastkach. Gléwna role odgrywaja trzy trabki. W basie i kaden-
cjach arii sopranowej Et exultavit pojawia si¢ charakterystyczny Bachowski motyw
radosci, tak jakby oélepiajacy promien stonca przeniknat tagodny mrok Adwen-
tu — jak pisze jeden z najlepszych biograféw Bacha - Albert Schweizer".

Przykt. 2.

H
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W arii sopranowej Quia respexit humilitatem - ,nisko$¢” wybranej stuzebnicy
wyrazona zostala w nisko schodzacych i klaniajacych sie figurach, z ktérych po-
wstaje akompaniament o niesamowitym uroku, prawdziwy obraz Madonny w mu-
zyce:

17]. B. Berard, LArt du chant (1755), cyt. za E Wesotowski, Wprowadzenie do retoryki muzycznej, ,,Zeszyt Na-
ukowy Akademii Muzycznej we Wroctawiu’, n. 21, 1979, s. 191.

18 M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku. Od Monteverdiego do Bacha, Krakow 1970, s. 408.

194, Schweitzer, Jan Sebastian Bach, Krakow 1987, s. 443.
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Przykl. 3.

Rowniez przy Ecce enim ex hoc beatam, gdzie glos wyraza chwale Tej, ktora wie,
iz po wszystkie czasy zwa¢ Ja beda blogostawiong, akompaniament pozostaje przy
motywie pokory.

Chor Fecit potentiam zbudowany jest na temacie szeroko i dumnie kroczacych
interwaléw symbolizujacych stowo ,,potega’™

Przykl. 4.
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Fe - cit po - ten ti-am, Fe - cit po - ten ti-am.

Natomiast w akompaniamecie arii tenorowej Deposuit potentes de sede et exal-
tavit humiles uzywa Bach trzech motywéw. Jeden o ruchu opadajacym symboli-
zuje stowa: ,,stracil wladcow z tronu™:

Przykl. 5.
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Drugi motyw odda]qcy zamaszyste kroki, pojawiajgcy si¢ to w basie, to
w skrzypcach, wyraza mysl, iz wiasnie moznych spotkat taki los:

=

Przykl. 6.
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Wreszcie motyw trzeci, lagodnie wznoszacy sig, obrazuje stowa: ,,a wywyzsza
pokornych”:
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Przykl. 7
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Akompaniament Esurientes spleciony jest takze z dwoch motywoéw: pierwszy
to odmiana motywu radosci, wydaje si¢ promiennym u$miechem przy stowach
»gtodnych nasyca dobrami™:

Przykt. 8.

)

drugi natomiast, oslabiony motyw Deposuit:

Przykl. 9.

D) —

symbolizuje ruch, jaki Bach wyobraza sobie przy stowach ,,a bogatych z niczym
odprawia”

Zaprezentowane roézne opracowania biblijnego kantyku Naj$wietszej Maryi Pan-
ny to przyklad, ze pewne teksty, ktére w liturgii Kosciola zajmuja miejsce wyjat-
kowe, zostaly wybrane, aby nieustannie przypominac¢ te tre$ci wiernym dla pogle-
bienia ich wiary i mitoéci do Boga. Takim tekstem - dzielem jest Magnificat. Bez
przesady mozna powiedzie¢, ze w nim Maryja staje si¢ prawdziwg ikona postawy
autentycznej i glebokiej wiary wyrazonej jezykiem muzycznym.



