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Opb ReDAKC)I

Wiekszos¢ artykutéw zgromadzonych w XI tomie Rocznika dotyczy nur-
tu dziejow kultury muzycznej stykajacego sie z kwestiami wyznaniowy-
mi. Teksty te sg bowiem poktosiem 42. Konferencji Muzykologicznej ZKP
,Musica ecclesiastica — vetus etnova” (Opole—Nysa 2013). Artykuly upo-
rzagdkowane zostaly w zasadzie chronologicznie; wyjatkiem jest otwiera-
jacy Rocznik artykut Hany Urbancovéj. Jest on zarysem dziejéw prowa-
dzonych na Stowagji badan pies$ni ludowych — trzonu tradycyjnej kultury
muzycznej. Wychodzac od okresu folklorystycznego, opisuje Urbancova
rozw¢j dokumentacji ludowych §piewdéw, wypracowywania metod ana-
lizy, interpretacji i systematyki piesni ludowych. Zmierza éw proces od
badania gatunkéw piesni do okre$lenia miejsca piesni w zyciu wspdlnot
lokalnych, opisu odrebnosci muzyki i zwyczajéw mniejszosci etniczno-
religijnych (relacja ,, obcy”—,swoi”) oraz ich miejsca w kulturze narodowe;j,
wreszcie przeobrazen tradycyjnych kultur muzycznych stajacych sie cze-
Scig kultury masowej.

Tekst Grzegorza Kubiesa jest analizg obrazu Fontanna Zycia z kregéw
Jana van Eycka dokonang przez historyka sztuki i muzykologa wyczulo-
nego na kulturowy i konfesyjny sens obrazu. Tekst ten unaocznia, jak wiele
mozna wyczytac z konstrukcji i symboliki obrazu, takze w odniesieniu do
jego muzycznych watkéw, ujawniajacych w szczegdlny sposéb wyznanio-
we credo tworcy. Z kolei artykut Agnieszki Leszczyriskiej jest studium sta-
ropolskich Zrédel muzycznych. Wychodzac od rozwazan nad funkcjami
liturgicznymi dziet Mikotaja Zieleniskiego oraz zawartych w zaginionym
rekopisie 4713 z Biblioteki Ordynacji Krasiriskich, zmierza Autorka do in-
terpretacji dotyczgcej m.in. okolicznosci ich powstania. Zwtaszcza anali-
za zawarto$ci oryginalnego, bogatego w cenne kompozycje (polifoniczne
hymny, magnifikaty, najstarszy zapis wielogtosowej wersji Gaude Mater Po-
lonia) manuskryptu 4713 pozwala oceni¢ jego szczeg6lny charakter i miej-
sce wérdd szesnastowiecznych polskich i obcych zrédet muzycznych.

Magdalena Walter-Mazur — odwotujac si¢ do wszechstronnych badan
archiwalnych — poréwnuje stopieni profesjonalizmu osiemnastowiecznej
praktyki muzycznej w zefiskich zakonach benedyktynek sandomierskich
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i stanigteckich oraz starosadeckich klarysek. Wykazuje Autorka wysoki
poziom muzykowania zakonnic podejmujac polemike z dotychczasowy-
mi interpretacjami. Schylek epoki baroku oznacza narodziny nowej wy-
razowosci w muzyce. Procesy te bada i interpretuje Malgorzata Lisecka
wychodzac od analizy stownikowych definicji podstawowych pojeé baro-
kowej retoryki muzycznej — tj. afektu i patosu. Ograniczenie si¢ do prac
francuskich zwigzane jest ze znaczeniem dziet J.J. Rousseau oraz encyklo-
pedystéw, pozwala jednak na wnioski dotyczace przemian catej muzyki
europejskiej korica XVIILi I potowy XIX wieku, gdy retoryczny barokowy
afekt zastgpito czule Affectuoso.

Artykuly Mateusza Andrzejewskiego i Magdaleny Dziadek wprowa-
dzaja w krag muzyki postrzeganejjako przejaw stowianskiej wspélnoty re-
ligijnej i duchowej, odwotujacej sie do tradycji cyrylo-metodejskiej. Jednak
gloszona (wyjéciowa i docelowa) jednos¢ , narodu stowianiskiego” okazuje
sie fikcjg, bowiem konkretne narody stowiarniskie w XVIII-XIX wieku wy-
kazywaly odrebnos¢ (niekiedy wrecz wzajemna wrogos$¢) wynikajacy z
ich sytuacji kulturowej, religijnej i politycznej. Tak wiec proby wskrzesze-
nia wspdlnego jezyka i stworzenia repertuaru ogélnostowiarskich Spie-
wow spelzty na niczym, choé poszczegélni reprezentanci $wiata muzyki
i nauki jednoé¢ budowali, jak np. propagujacy w XIX wieku polska mu-
zyke czeski dzialacz muzyczny Karel Konrdd. Kulture muzyczng mniej-
szo$ci katolickiej w Bulgarii omawia Weronika Grozdew-Kotaciriska zwra-
cajgc uwage na oryginalne formy kultu oraz zwigzki zaszczepianej przez
misjonarzy religii katolickiej z muzyka. Wyeksponowanie czlowieka ja-
ko nosiciela i przekaziciela tradycji pozwala Autorce na ujawnianie me-
chanizméw formowania i funkcjonowania oryginalnej muzycznej kultury
tytulowej mniejszosci uwydatniajac m.in. szczeg6lng role kobiet. Z kolei
Zbigniew Przerembski bada Zrédta historyczne i literackie §ledzac udziat
muzykéw tradycyjnych (w epoce staropolskiej) oraz ludowych (w XIX-XX
wieku) w nabozenstwach religijnych w ko$ciotach (i nie tylko) w sytuacji,
gdy oficjalnie muzyka instrumentalna nie byta tam dobrze widziana. Uzu-
petnia to Katarzyny Szyszki opis koledowania w Beskidzie Slaskim. Bogac-
two zwyczajéw i form koledowania, w tym tez Spiewéw wykonywanych w
okresie Godoéw, cechuje szczegdlna zywotnosé wynikla z wielos¢ ich funk-
i i znaczen. Zamykajgce tom rozwazania Violetty Przech nad tonalnym
systemem centrowym i koncepcja formy utworéw Zbigniewa Bargielskie-
go oznaczajg powr6t do podstawowych zagadnieri muzykologii dotycza-
cych organizacji dziela oraz warsztatu kompozytorskiego.

K.D.-K.



FroM THE EDITOR

Most of the articles presented in the eleventh volume of the Yearbook con-
cern a particular strand of the history of musical culture which touches
on the question of religious faiths. They represent the harvest of the 42nd
musicological conference of the Polish Composers” Union “Musica eccle-
siastica — vetus et nova” (Opole-Nysa 2013). They are presented in chro-
nological order, with the exception of the article by Hana Urbancova which
opens the Yearbook. It provides an outline of the history of research in-
to folk songs — the core of traditional musical culture —- carried out in
Slovakia. Beginning with the folkloristic period, Urbancova describes the
development of documenting folk chants, devising methods of analysis,
interpretation and systematics of folk songs. This process moves on from
investigating song genres to identifying the place of songs in the life of
local communities, describing the distinctive nature of the music and the
customs of ethnic-religious minorities (the “alien” — “ours” relationship)
and their place in the national culture; and, finally, the transformations of
traditional musical cultures which become part of mass culture.

The text by Grzegorz Kubies is an analysis of the picture Fountain of Life
in the style of Jan van Eyck, carried out by someone who is both an art histo-
rian and a musicologist sensitive to the cultural and religious meaning of
the painting. This analysis makes us aware just how much can be gleaned
from the construction and the symbolism of the painting, also in relation
to its musical sub-meanings, which reveal the artist’s religious creed in a
highly specific manner. In turn, the article by Agnieszka Leszczyriska is a
study of Old Polish musical sources. Starting with a consideration of the
liturgical functions of the works of Mikofaj Zieleriski, and those in the lost
manuscript 4713 from the Krasifiski Library, the author proceeds towards
an interpretation of such aspects as the circumstances in which they were
created. In particular, an analysis of the original manuscript 4713, conta-
ining an abundance of valuable compositions (polyphonic hymns, magni-
ficats, the oldest notation of the polyphonic version of Gaude Mater Polo-
nia), allows one to appreciate its special character and position in relation
to 16th-century Polish and foreign musical sources.
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Magdalena Walter-Mazur — on the basis of comprehensive archival
research — compares the degree of professionalism in the 18th-century mu-
sical practice in women’s convents of the Benedictines in Sandomierz and
Stanigtki and the Poor Clares in Stary Sacz. The author demonstrates that
the standard of the nuns’ music-making was high, and takes issue with the
currently prevalent interpretations. The twilight of the Baroque era brings
the birth of new expressiveness in music. These processes are examined
and interpreted by Malgorzata Lisecka, who starts from an analysis of dic-
tionary definitions of the fundamental concepts of baroque musical rhe-
toric, i.e., affect and pathos. The analysis, based on the significance of the
contributions of J.J. Rousseau and the Encyclopeadists, is limited to French
works, but it allows the author to draw conclusions concerning transforma-
tions in European music as a whole at the end of the eighteenth and the
first half of the nineteenth centuries, when the rhetorical baroque affect
came to be replaced by the tender Affectuoso.

The articles by Mateusz Andrzejewski and Magdalena Dziadek intro-
duce us to the sphere of music perceived as a manifestation of Slavic reli-
gious and spiritual unity, referring to the tradition of Cyril and Methodius.
However, this proclaimed (both as the point of departure and the goal)
unity of the “Slav nation” turnes out to be a fiction, since in the eighteenth
and nineteenth centuries the actual Slavic nations demonstrated distinctive
characteristics (at times even mutual hostility) resulting from their cultural,
religious and political circumstances. Thus attempts to recreate a common
language and to create a repertory of pan-Slavic chants came to nothing,
although individual representatives of the world of music and science did
work towards building such unity. Among them was Karel Konréad, a com-
poser from Prague, who promoted P olish music in the 19th century. Mu-
sical culture of the Catholic minority in Bulgaria is discussed by Weronika
Grozdew-Kofacifiska, who draws attention to the original forms of wor-
ship and the links between music and the Catholic religion inculcated by
the missionaries. The emphasis placed on people as carriers and transmit-
ters of tradition allows the author to reveal the mechanisms of formation
and the functioning of original musical culture in the minority in question,
bringing out such features as the special role of women. In turn, Zbigniew
Przerembski examines historical and literary sources, tracing the part play-
ed by traditional musicians (in the Old Poland era) and folk musicians (in
the nineteenth-twentieth centuries) in religious services in churches (and
not only churches) in a situation when, officially, instrumental music was
not welcome there. This research is supplemented by Katarzyna Szyszka’s
description of carol singing in the Silesian Beskids. The abundance of cu-
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stoms and forms of carolling, including chants performed in the period of
the Twelve Days of Christmas, is characterised by great vitality which re-
sults from the multitude of their functions and meanings. Violetta Przech’s
reflections on the tonal centre system and the conception of form in the
works of Zbigniew Bargielski bring us back to the fundamental issues in
musicology, which concern compositional craft and the organisation of a
composition.

K. D.-K.






P1ESK LUDOWA I NAUKOWE KONTEKSTY JEJ BADAN
NA Stowacyr*

Hana Urbancovd

BraTIsLAVA, SLOVENSKA AKADEMIA VIED

Powstanie stowackiej folklorystyki i etnomuzykogii zwigzane jest Scisle z
badaniem pie$ni. Podobnie jak w innych krajach europejskich tak i na Sto-
wagji od poczatku dominowato zainteresowanie pie$niami i to nie tylko
w dokumentacji terenowej, ale takze w refleksji poznawczej i w praktyce
wydawniczej. Rozwdéj mozliwosci technicznych dotyczacych dzwigkowe-
go i niedlugo potem tez wizualnego zapisu znaczaco poprawil warunki i
mozliwosci dokumentacji muzyki instrumentalnej oraz tarica, umozliwia-
jac systematyczne ich studiowanie. Centralne usytuowanie pie$ni w obre-
bie dyscypliny utrzymato si¢ do drugiej potowy XX wieku!. Poza uwa-
runkowaniami historycznymi przyczyng tego byt fakt, ze w tradycyjnej
stowackiej kulturze muzyka instrumentalna i zespolony z nig taniec $ciSle
wigzg sie z piesnig, z jej melodyczno-rytmiczng substancj 3%. Zatem wszyst-
kie podstawowe problemy i pytania etnomuzykologii byty w dtuzszej per-
spektywie stawiane i rozwigzywane na fundamencie materiatu pie$Sniowe-
go>. Stowacka folklorystyka wlaczyta piesn do podstawowych obszaréw

Tekst ten zatytutowany Ludovi pieseri a disciplindrne kontexty jej Stiidia na Slovensku, zo-
stat przetozony z jezyka stowackiego przez Katarzyne Dadak-Kozicka.

OskAr EvscHex, Dnesny stav a perspektivy hudobnofolkloristickej a hudobnoetnologickej
price na Slovensku, ,,Slovenska hudba” 1959, nr. 5. s. 218-223; O. ELscHEK, Stav a per-
spektivy etnomuzikologického badania na Slovensku, w: Sticasny stav etnomuzikologického
bddania na Slovensku, red. Alica Elschekov4, Bratislava 1973, s. 11-31.

StanisLav DUZek, BERNARD Garaj, Slovenské ludové tance a hudba na sklonku 20. storocia,
Bratislava 2001.

Avica ELscHekovA, Etnomuzikologické badanie v oblasti ludovijch piesni, w: Sticasnyj stav
..., op.cit., s. 33-48.
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badarn tekstéw folkloru, ale nie zajmowata si¢ wzajemnymi powigzaniami
miedzy warstwg muzyczng i tekstowa*

W drugiej polowie XX wieku znaczaco zintensyfikowano na Stowagji
badania ludowych muzycznych instrumentéw oraz instrumentalnej mu-
zyki, ludowego tanica i gier ruchowych. Tradycja naukowa, zaplecze insty-
tucjonalne oraz indywidualne zainteresowania i mozliwosci badaczy zde-
cydowaly, ze ludowa piesn stata si¢ przedmiotem specjalistycznych badan.
Byly one komplementarne wobec badar ludowych instrumentéw muzycz-
nych, instrumentalnej muzyki i tafica, przy czym réwnolegle z etnomuzy-
kologia zaczela rozwijaé sig etnoorganologia i etnochoreologia®. Ludowa
kultura muzyczna jako caloé¢ stata si¢ na Stowacji przedmiotem zainte-
resowan zespotu specjalistow, a nie wszechstronnie wyksztalconego etno-
muzykologa, jak miato to miejsce w niektérych szkotach badawczych érod-
kowowschodnej Europy. Tak struktura specjalizacji (pie$ti — instrumenty
muzyczne — muzyka instrumentalna — taniec) przyczynita si¢ w znacz-
nej mierze do tego, ze piesri ludowa jako samodzielny przedmiot badari
postrzegana byta potem w calej ztozonosci: jako dwuwarstwowa struktu-
ra zfozona z melodii i tekstu, a zarazem jako organizm scalony ztoZzonymi
wspoéizaleznosciami i korelacjami miedzy melodia i tekstem widzianymi
w szerokim kontekscie powigzan i odniesieri.

Celem mojego przyczynku jest zwiezte ujecie i przyblizenie tendencji
rozwojowych tradycyjnej kultury pieSniowej na Stowacji w obrebie prze-
szto stu lat. Nie znaczy to, Ze jest to podsumowanie wszystkich badan i
ocena catego obszaru do$wiadczen i wiedzy zyskanej w tym czasie. Mo-
im zadaniem jest przedstawienie kluczowych tematéw i aspektéw badari
ukazanych w kontekscie gtéwnych dyscyplin naukowych oraz orientacji
metodologicznych, tak jak sie one zmienialy rozszerzajac profil badan nad
pie$nig. Tendencje rozwojowe, gldéwne zagadnienia i aspekty badarn bede
ilustrowaé wybranymi przyktadami.

FOrRMOWANIE KONCEPCJI I MODELI BADAWCZYCH

Studium ludowej pie$ni na Stowacji formowato si¢ na fundamencie dwéch
naukowych dyscyplin: muzykologii i etnologii. Ciggtos¢ obu tych tradycji
siega czaséw obecnych, a ich rozw6j niekiedy prowadzit do przenikania

*  Sona BurLasova, Sticasny stav badania o ludovej piesni zo stanoviska slovesného, w: Sticasny

stav ... op. cit., s. 499-60; MARria DzuBAkovA, Ku genéze slovenskej folkloristiky, Bratislava
1976.

O. Eiscuek, Charakteristické znaky sticasnej etnomuzikolégie, ,,Slovensky narodopis”
1972, s. 253-274.
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si¢, anawetIgczenia. Obie te dyscypliny w obszarze nauki europejskiej ma-
ja wlasne dzieje. Rozwijaly sie oddzielnie, cho¢ na tle wspdlnych trendéw i
pradow ideowych (takze w zakresie podstaw metodologii, oddziatujacych
réwnolegle w pewnych okresach czasu).

Na przetomie XIX i XX wieku na Stowacji brakowato zaplecza instytu-
cjonalnego i warunkéw rozwoju w zakresie obu naukowych specjalnosci®.
W tym czasie jednak ujawniaja si¢ osobowosci wyprzedzajace 6wczesne
czasy. Dokonywane sg préby formutowania gtéwnych probleméw badar
piesni ludowych, na fundamencie terenowej dokumentacji powstaje mate-
rialowa baza dla badan, publikowane sg pierwsze wyniki opracowan ba-
dawczych prowadzonych zgodnie z przyjetymi koncepcjami. W tych wa-
runkach etnografia z nauki pomocniczej staje sie samodzielng dyscypli-
na naukowg wiaczajac folklorystyke jako swojg subdyscypling’. Wktadem
muzykologii byly teorie badari muzycznej struktury pieéni i jej wybranych
parametréw (tonalnos¢, skale, rytmika i metrum, muzyczna forma)®. Prze-
pas¢ miedzy etnograficznymi koncepcjami ludowej kultury a muzykolo-
gicznymi ujeciami struktury muzycznej powodowata, ze badania piesni
ludowych w tych dwoéch kontekstach przebiegaly wéwczas przewaznie
oddzielnie, bez wzajemnych oddziatywan i dialogu.

W poczatkach XX wieku takie dwa odrebne podejscia reprezentowane
byly przez monografie etnografa Karola Antona Medveckiego (1875-1937)
i rekopismienny zbiér stowackich pie$ni ludowych Béli Bartéka (1881-
1945). Obydwa dokonania sa znaczace nie tylko ze wzgledu na stowac-
kie piesni ludowe, ale tez z powodu réznych specjalistycznych kontekstow
ich prac prezentujacych dwa odrebne podejscia do badarn ludowej pieéni
poczatku XX wieku na Stowacji. Ludoznawcza monografia Detva K. A. Me-
dveckiego opublikowana w 1905 roku’ jest ogélnym obrazem tradycyjnej
kultury jednej wspoélnoty lokalnej. Koncepcja monografii wynika z pofa-
czenia szeregu odrebnych elementéw sktadajgcych sie na tradycyjng kul-
ture i okres$lajacych ja niejako od wewnatrz i z zewnatrz, przy czym ich
suma miata da¢ obraz calosci. Na te catos¢ sktadaly sie warunki przyrod-
nicze, geograficzne, klimatyczne, znaleziska archeologiczne, historia re-

®  Viera Ursancova, Slovenskd etnografia v 19. storoci. Vijvoj nidzorov na slovensky lud, Mar-

tin 1987; Jana LENGovA, Music in the Age of Romanticism and National-emancipation efforts
(1830-1918), w: A History of Slovak Music, red. Oskar Elschek, Bratislava 2003, s. 261—
264.

K dejinam slovesnej folkloristiky, red. Milan Le$¢ak, Bratislava 1996.

Jana LeNGovA, Das musikalische Denken in der Slowakei im 19. Jh., w: Kunst-Gesptiche.
Musikalische Begegnungen zwischen Ost und West, red. Peter Andraschke, Edelgard
Spaude, Freiburg im Breisgau 1998, s. 275-293.

Karor A. Mepvecky, Detva. Monografia, Ruzomberok 1905.
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gionu, gospodarczo-ekonomiczny profil, dane administracyjne, spoteczna
struktura, jezyk, stroje ludowe, hafty, architektura, religia, wierzenia i ma-
gia, obrzedy i zwyczaje, przypowiesci, pieSni, muzyka i taniec. Tak szeroko
zakre$lona praca musiata, poza oryginalnym wkladem autora, zawiera¢
kompilacyjne rozdziaty, w ktérych Medvecki prezentowat dane zaczerp-
niete z dwczesnej literatury i od wspoétczesnych mu ludzi. Fundament mo-
nografii zrodzil si¢ podczas dwuletniego pobytu Medveckiego na probo-
stwie w Detvie, gdzie mial on mozliwo§¢ — obok swej duszpasterskiej
dziatalnosci — pozna¢ dokladnie miejscowq spotecznos¢ i jej kulture w
trakcie stacjonarnych badan terenowych.

W monografii tej wsi piesti ludowa postrzegana jest jako jeden z zasad-
niczych elementéw lokalnej kultury duchowej. Rozdziat monografii Spiew,
muzyka i taniec poSwiecony jest zasadniczo pieSniom, a wzmianki o muzyce
instrumentalnej i taricu s3 marginesowe. Uwagi o piesni ludowej dotycza
dwdch aspektéw: pierwszy to préby Medveckiego dokonania gatunkowo-
tematycznego porzadkowania lokalnego repertuaru na podstawie tekstéw
ze szczegOlnym uwzglednieniem pieéni epickich, gtéwnie ballad. Obok
uwag o wierszowej i stroficznej budowie pieéni, podstawa tego rozdzia-
tu jest charakterystyka wybranych typéw ballad wedtug watkéw trescio-
wych. W latach dwudziestych XX wieku Medvecki interesowat si¢ balla-
dami cafej Stowacji publikujac ich monografie bedaca pierwsza stowacka
monografia gatunku!®

Drugim aspektem jest strona muzyczna pracy. Dane dotyczgce Spie-
wow zawdzieczal Medvecki Milanowi Lichardowi (1853-1935), kompozy-
torowi i najwybitniejszemu znawcy stfowackiej pieni ludowej poczatku XX
wieku!l. Czes¢ rozdzialu poswieconego muzycznej charakterystyce pie-
$niowego repertuaru jest pierwsza proba typologii muzycznego stylu sto-
wackiej pie$ni ludowej. Na ograniczonym terytorialnie materiale piesnio-
wym Lichard sprawdzal — wypracowane w jego licznych badaniach pro-
wadzonych w koricu XIX wieku — kryteria analizy wedtug skal muzycz-

10 K. A. MeDVECKY, Sto slovenskijch ludovijch baldd, Bratislava 1923.

""" Hana Ursancovi, Milan Lichard a jeho teéria slovenskej ludovej piesne, w: Vybrané stiidie
k hudobnym dejindm Bratislavy (=,,Musicologica Slovaca et Europaea” XXIIL), red. Jana
Lengov4, Bratislava 2006, s. 68-116.
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nych!2. Zgodnie z nimi uporzadkowat on pieéni regionu Detvy przypisujac
je do trzech typow:

1. tzw. povodne (pierwotne, w znaczeniu starych koscielnych §piewéw
w skalach koscielnych);

2. tzw. nowsze $piewy (wg funkcyjnosci dur-moll);

3. naplywowe $piewy, bedace owocem wplywu innych etnicznych
grup, w tym przypadku przejete od Wegréw!3

Stylistyczno-muzyczna typologia piesni ludowych byta scalana w ra-
mach etnograficznego projektu bedacego swoistym potaczeniem muzyko-
logicznego i etnograficzno-folklorystycznego nurtu badarn ludowej piesni
na Stowagji.

Piedni stanowigce dodatek do monografii s3 wyborem z lokalnego re-
pertuaru (facznie 232 teksty piesni, w tym 53 z melodiami). Ukfad pie$ni
nie wyplywa z Licharda typologii pie$ni, lecz odwotuje si¢ do prymarnego
kryterium etnograficzno-folklorystycznego, tj. gatunkowego i tematyczne-
go klucza z uwzglednieniem spotecznej funkgji piesni (ballady i roman-
se, zbdjnickie, valasske, elegijne, mitosne, weselne, zolnierskie, wojenne,
towarzyskie piesni, itd.)!*. W tym ujeciu miesza sig artystyczno-literackie
ujecie ludowej piesni wywodzace sie z XIX wieku, z podejsciem autochto-
nicznym do form ludowej piesni. Dominowaly gatunki epickie oraz pie-
$ni rolniczo-pasterskiej kultury, ktére uwazane byly za najwazniejsze dla
zrozumienia mentalnosci wiejskich wspdélnot. Wspétpraca z Milanem Li-
chardem zaowocowata tym, ze Medvecki — w odréznieniu od innych et-
nograféw — pojmowat ludowg piesni jako catoé¢ tekstowo-muzyczng i w
swych pézniejszych wydaniach starat si¢ uwzglednia¢ teksty pieSni wraz
z melodiami.

Karol Medvecki nalezat do grona stowackiej inteligencji, ktéra w okre-
sie narodowych przedladowar i madziaryzacji na przetomie XIXi XX wie-
ku przyczyniata si¢ do wzrostu §wiadomosci narodowej i kulturowej toz-
samosci Stowakéw. Region Wies Detva — z jej tradycyjng kulturg rolniczo-

12 Muan LicHarD, Slovenskd ndrodni piseii, w: Slovensko. Sbornik stati vénovanyjch kraji a lidu

slovenskému, Praha 1901, s. 57-65; M. Licuarp, K theorii slovenské nirodni pisné, ,Nase
Slovensko” 1908, nr 2, s. 9-16; M. LicHArD, Slovak Popular Melodies (I), w: ,,.SCOTUS
VIATOR” (=Richard William Seton-Watson): Racial Problems in Hungary, London 1908,
s.372-382; reprint: DuSAN Jurkovi¢, SvETozAR HURBAN, MILAN LicHARD, ALo1z KOL{SEK,
Slovak Peasant Art and Melodies, London 1911, s. 21-31.

3 K. A. MepveckY, Detva, op. cit., s. 234-235.

4 Ibidem, s. 247-330.
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pasterska, z charakterystycznym $rodowiskiem przyrodniczym oraz izo-
lacjg od miejskich centréw — stata si¢ narodowym emblematem, umiej-
scowiony w gérskim krajobrazie w centrum Stowagji'®. Zawierat ten em-
blemat bogata — z punktu widzenia ideologii odrodzenia narodowego —
konotacje: symbolike geograficznego ,,$rodka” jako syntezy wszystkich ja-
kosci szeroko pojetego otoczenia, Srodowiska; mit Stowacji jako wiejskiej,
gorskiej krainy, i obraz Stowakéw jako gérskich pasterzy'®. Monografia
Detvy byla czedcig XIX-wiecznych pradéw ideowych narodowego odro-
dzenia, ktére na Stowacji, pod wplywem 6wczesnej sytuacji spofeczno-
politycznej, siegaty po XX wiek.

Z drugiej strony monografia ta réwnoczeénie przyniosta wiele waz-
nych naukowych owocéw. W zwigzku z jej przygotowaniem miaty miejsce
pierwsze w historii nagrania fonograficzne stowackich pieéni ludowych.
Realizowat je w tym regionie Medvecki w 1901 roku inspirowany fono-
graficzng dokumentacja wegierskiego etnografa Béli Vikara (1859-1945).
Cho¢ watki fonograficzne sg dzi$ zniszczone, na podstawie wtérnych Zré-
det mozliwa byta rekonstrukcja ich zawartosci — gléwnie dzieki pieSniom
opublikowanym w monografii Detva'”

Inne podejscie do studiéw nad stowacka piesnig ludowa prezentuje bo-
gaty zbidr Slovenské L'udowé Piesne Béli Bartoka. Zbiér ten powstawal w
pierwszych dwéch dekadach XX wieku dlugo pozostajac w rekopisie, przy
czym jego trzy dzialy — tak jak pomy$lat je Barték — stopniowo ukazy-
waly sie w drugiej pofowie XX i na poczatku XXI wieku'®. Zbiér zawiera
tacznie 3 409 zapiséw stowackich piesni ludowych pochodzacych z wigk-
szoSci regionéw Stowacji (zwlaszcza poludniowej, zachodniejisrodkowej).
Do zasobéw Bartokowskich mniejszy zbiér rekopiséw dodat tez Zoltan
Kodaly (113 zapiséw) i stowacki zbieracz Anton Banik (73 zapisy). Jadrem

15 Tvan KusY, Ndrodnd symbolika Detvy v umeni, w: Detva, red. Jan Zemko, Martin 1988,

s. 289-298.

Viapmmir Macura, Znamenti zrodu. Ceské obrozeni jako kulturni typ, Praha 1983; Dugan
SkvarNa, Zaciatky modernyjch slovenskijch symbolov. K vytvdraniu ndrodnej identity od kon-
ca 18. do polovice 19. storocia, Banska Bystrica 2004; Eva KrexovicovA, Od obrazu pastiera
v slovenskom folklore k ndrodnému symbolu, ,Slovensky narodopis” 1994, nr 2, s. 139-152.
Hana UrsaNcovaA, Z histérie pruijch fonografickijch nahravok na Slovensku. Koresponden-
cia Karola Medveckého a Andreja Kmeta z roku 1901, ,Slovensky narodopis” 2006, nr 1,
s. 5-28; H. UrsaNcovA, K obsahovej rekonstrukcii proych fonografickych nahrdvok sloven-
skej ludovej hudby, w: Multimedidlna spolocnost na prahu 21. storocia, red. Oskér Elschek,
Bratislava 2005, s. 206-225.

BEra BarTOK, Slovenské ludové piesne. Zvizok I, red. Oskar Elschek, Alica Elschekovad,
Jozef Kreséanek, Bratislava 1959, Slovenské ludové piesne. Zvizok 11, red. Oskér Elschek,
Alica Elschekovd, Bratislava 1970, Slovenské ludové piesne. Zvizok 1II, red. Oskar El-
schek, Alica Elschekova, Bratislava 2007.
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zbioru sa jednak zapisy powstate w wyniku Bartéka transkrypcji nagrari
fonograficznych poszerzonych o transkrypcje B. Vikara z lat 1903-1907 (145
pieéni). Bartok, na podstawie wlasnego systemu porzadkowania piesni, za-
wierajgcego kilkustopniowa klasyfikacje i typologiczne klasy, wyodrebnit
— wedtug wybranych kryteriéw (takich, jak liczba melodycznych werséw,
uktad dzwigkéw finalnych, rytm, formy, struktury sylabicznej) — w ma-
teriale zbioru 1620 typéw melodycznych. Ten rozlegly korpus-zaséb sto-
wackich pie$ni ludowych, poréwnywat z przeszto 12 000 tysigcami piesni
ze slowackiego, morawskiego i czeskiego repertuaru, pochodzacych z do-
stepnych mu publikowanych Zrédet!.

Bartok dokumentowal w terenie stowackie piesni ludowe w latach
1906-1918, kiedy to jego prace ma Stowacji przerwat rozpad Cesarstwa
Austro-Wegierskiego i powstanie Czechostowackiej Republiki. PéZniej, w
przeciggu 20 lat po$wiecit sie dalszemu opracowywaniu swej dokumenta-
qji, tj. analizie i systematyzacji piesni, czego rezultatem byta stylistyczno-
muzyczna charakterystyka zbioru. Podstawowe wyznaczniki tej charakte-
rystyki przedstawit Barték w 1928 roku na I Miedzynarodowym Kongre-
sie Ludowej Sztuki w Pradze. W swoim referacie wyréznit trzy warstwy
stylistyczne stfowackich piesni ludowych:

1. obrzedowe i tzw. valasské (pasterskie) piesni;
2. pieéni zachodnio-europejskiego typu;

3. piesni w stylu nowowegierskim (przejete z repertuaru wegierskie-

80)20'

Ta charakterystyka stylistyczna czeSciowo przypomina Milana Lichar-
da typologie Spiewéw z Detvy, Bartok znal bowiem monografie regionu
Detva i mégt zestawi¢ zaprezentowang tam typologie ze swoja.

Celem dokumentacyjnych prac terenowych Bartéka byt pieSniowy re-
pertuar zwigzany z tzw. wiejskg muzyka, co oznaczalo w stowackim éro-
dowisku tradycyijna rolnicza i pastersko-rolnicza kultureg?!. Rezultatem je-
go prac zbierackich byt pokazny zbiér piesni, ktéry stat sie przedmiotem
analizy muzycznej i klasyfikacyjno-typologicznego porzadkowania. Sys-
tem Bartéka byt nie tylko punktem wyjécia dla charakterystyki repertu-

9 O. Euscuek, Uvod [ Wistep], w: B. BArTOK, Slovenské ludové piesne. Zvizok I, op. cit., s.

11-13.

A. Erscuekova, O. Evscuek, Uvod do $tiidia slovenskej ludovej hudby, Bratislava 32005, s.
34.

21 B. BArTOK, Postrehy a nizory, red. Oskar Elschek, Bratislava 1965, s. 191-121.

20



20

aréw narodowych, ale takze dla miedzyetnicznej komparatystyki. Poréw-
nawcze prace zmierzaly do odpowiedzi na pytania bedace czeécig poszu-
kiwania narodowej tozsamosci w srodkowowschodniej Europie: w wyni-
ku poréwnywania mozna byto ustali¢ zaréwno tzw. autochtoniczne war-
stwy ludowej muzyki (jako czesci jadra narodowej kultury), mozna tez
bylo identyfikowaé wplywy innych etnoséw?2. Potaczenie klasyfikacyjno-
typologicznych procedur z rozwinigtg interpretacja pozwolito Bartékowi
na zrekonstruowanie hipotetycznego rozwoju ludowej muzyki danego et-
nosu na podstawie kategorii stylu (stary — nowy styl).

Fundamentem pracy Bartéka nad ludowgq piednig byta synteza inspi-
racji plynacych z europejskiej teorii muzyki, komparatystyki muzycznej i
europejskich szkét muzycznej folklorystyki. Te naukowe procesy tworzyly
zreby formowania etnomuzykologii w kontekscie muzykologii — ich pod-
stawq stata si¢ analiza muzyczna wybranych parametréw muzycznej struk-
tury $piewoéw. Tego typu analiza stata sie punktem wyjscia dla systema-
tyzacji piesni, dla klasyfikacyjno-typologicznego porzagdkowania zmierza-
jac do muzyczno-stylistycznej charakterystyki rozlegtych zasobéw reper-
tuaru. Podejécie Bartéka do stowackiej ludowej piesni uwazamy za czes¢
stowackiej etnomuzykologii. W istotny sposéb wplynat on bowiem na pra-
ce dwoch pierwszych generacji badaczy majacych dla stowackiej ethomu-
zykologii podstawowe znaczenie (jak np. Jozef Kresanek), w tym réwniez
znaczenie koncepcyjno-programowego ukierunkowania (Alicja i Oskar El-
schekowie, Sonia Burlasova).

Rozwéj badant nad piesnig ludowq na Stowacji zogniskowany byt wo-
két dwéch podstawowych modeli. Pierwszy dotyczyt piesni jako czeSci
tradycyjnej lokalnej kultury, w drugim pies$n postrzegana byta jako czesé
obszernego repertuaru narodowych §piewéw. Rozdzialy o ludowej piesni
staly sie standardowg czescig narodowych monografii?>. Formowanie na-
rodowego korpusu stowackich piesni ludowych byto rezultatem aktywno-
Sci poszczegodlnych oséb (jak K. Plicka, J.E. Jankovec, E. Hula, ]. Kolarcik
iin.) oraz instytucji (jak Macierz Stowacka — Matica Slovenska czy Pan-
stwowy Urzad do Stowackiej Piesni Ludowej — Statny tstav pre slovensk
l'udow1 pieseri). Te dwa modele bezposrednio odnosza si¢ do dwoéch na-
ukowych dyscyplin: etnologii (w éwczesnym pojeciu narodowo zoriento-
wanej dyscypliny — etnografii) i muzykologii jako fundamentu formowa-

2 B. BarTOk, Madarskd ludovi hudba a tudovd hudba susednyjch ndrodov, ,,Hudobnovedné

stadie” 1954, s. 95-149 (tlumaczenie Népzenénk és a szomszéd népek népzenéje z roku
1934); B. BarTOK, Postrehy a ndzory, op. cit., s. 179.

Na przyktad JoLius BobNAR, Myjava, Myjava 1911; ANToN VAcLavik, Podunajskd dedina
v Ceskoslovensku, Bratislava 1925.
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nia wspoblczesnej europejskiej etnomuzykologii ukierunkowanej na mu-
zyczng analize i klasyfikacje obszernych zbioréw.

LubpowaA PIESN JAKO SPECYFICZNY PRZEDMIOT BADAN

Powstanie stowackiej etnomuzykologii jako samodzielnej dyscypliny na-
ukowej wigze si¢ z osobg kompozytora Jozefa Kresanka (1913-1986), auto-
ra fundamentalnej monografii Stowacka piesrn ludowa ze stanowiska muzycz-
nego (1951)?*. Praca ta ma podstawowe znaczenie nie tylko dla stowackiej
etnomuzykologii, ale tez dla stowackiej nauki o muzyce. Jest pierwszym
dzielem spetniajgcym kryteria nowoczesnej pracy muzykologiczneji to w
kontekscie europejskiej nauki. Jej autor uwzglednia osiggniecia europej-
skiej poréwnawczej wiedzy o muzyce i muzycznej folklorystyki oraz eu-
ropejska nauke o sztuce i etnologie®. Metodologicznie nawigzuje do struk-
turalnej nauki o sztuce, rozwijanej na przetomie dwudziestych i trzydzie-
stych lat XX wieku w srodowisku Praskiego Kota Lingwistycznego czeskiej
szkoty strukturalnej (J. Mukatovsky, R. Jakobson. P. Bogatyriew i in.). Kre-
sdnek miat moznos¢ poznac tych uczonych podczas swych studiéw uni-
wersyteckich w Pradze jako uczer Jana Mukatovskiego. Opublikowana na
poczatku lat 50. monografia Kresdnka byta w Czechostowagji ostatnig pra-
ca powstala pod wplywem europejskiego nurtu strukturalizmu, ktéry w
srodowisku stowackim byt podstawg wielu nowoczesnych dyscyplin hu-
manistycznych.

Monografia Kresanka byla pierwszym syntetycznym ujeciem wiedzy
o stowackiej pieéni ludowej. Wykorzystat w niej autor dotychczasowe do-
konania rodzimej folklorystyki muzycznej (zgromadzone zbiory i opubli-
kowany material pieSniowy) i scalit je na fundamencie nowoczesnej me-
todologii tworzac system zwartej genetyczno-rozwojowej teorii stowackiej
piesni ludowej?®. Podstawa tej teorii byt hipotetyczny zarys rozwoju ludo-
wych §piewéw na terenie Stowacji odwotujacy si¢ do analizy i stylistyczno-
muzycznej charakterystyki melodii pieSni. Podstawowym kryterium opisu
muzycznej struktury stowackich pies$ni ludowych jest dla Kresanka tonal-

24
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Jozer KresANEK, Slovenskd ludovd pieseri so stanoviska hudobného, Bratislava 1951.

H. UrsancovaA, Prinos Jozefa Kresinka k slovenskej etnomuzikolégii a eurépsky kontext, w:
Slovenskd hudobnd veda (1921-2001). Minulost, sticasnost, perspektivy. Zbornik k 80. vyro-
¢iu zalozenia Katedry hudobnej vedy FiF UK, red. 'ubomir Chalupka, Bratislava 2001,
s. 131-143.

O. ErscHEk, Genetické teérie ludovej hudby a Kresinkova klasifikdcia, w: ,Ethnomusicolo-
gicum” I, red. Stanislav DtiZek, Bratislava 1993, s. 11-25.
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no$¢?: pozostate parametry opisu struktury muzycznej potraktowat jako

uzupelniajace (skala, forma muzyczna, zarys melodii, ambitus, metrum i
rytm, wers i zwrotka). Analizujac je rozréznit Kresanek kilka zachowanych
w sfowackich §piewach autonomicznych systeméw tonalnych dokumentu-
jacych szereg ich stadiéw rozwojowych.

Odwotujac sie do tonalnosci, jako kluczowego parametru muzycznej
struktury, wyodrebnit Kresanek cztery style piesni ludowych uporzadko-
wane w ramach: stare — nowe.

A — stare piesni:

[1.] styl — $piewy wspierajace sie na szkielecie tonalnym kwarty
(tetrachordalne piesni);

[2.] styl —$piewy na trzyd Zwiekowym ko$écu kwintakordowym
(kwintakordalne piesni)®s;

B — nowe piesni:

[1.] styl — $piewy zbudowane na harmoniczno-funkcyjnej pod-
stawie (harmoniczne pie$ni);

[2.] styl —$piewy zbudowane na harmoniczno-funkcyjnym pod-
fozu z charakterystyczng forma i jambicznymi rytmami odwrotnie
punktowanymi (nowowegierskie piesni).

Style te funkcjonuja w stowackiej piesni ludowej nie tylko réwnolegle, ale
we wzajemnym przenikaniu sie, co ujawniajg mieszane typy tonalne®.
Muzyczno-stylistyczna charakterystyka piesni ma tez drugi wymiar:
jest to poziom powigzan kontekstualnych, ujawniajgcych sie w wyniku
muzycznej analizy i klasyfikacyjno-typologicznego porzagdkowania. Cho-
dzi o odniesienia do historycznych, spoteczno-kulturowych, funkcjonal-
nych i gatunkowych uwarunkowarn piesni. Te odniesienia majg charakter
danych uzupekniajacych i wskazéwek, dzieki ktérym Kresdnek potwier-
dzat i uwierzytelniat informacje zyskane drogg stylistyczno-muzycznej a-
nalizy i ewolucyjnej interpretacji jej wynikéw. Hipotetyczny cigg rozwo-
jowy, ukonstytuowany za pomocg czterech styléw muzycznych, polaczyt

27

Kresanek nie uzywa terminu ,tonalno$¢” w sensie przeciwstawienia jej modalnosci,
lecz atonalnosci. Tonalno$¢ pojmuje w ogdélnym sensie jako podsatwe centralizacji i
grawitacji, jako stosunek statycznych i ruchowych, dynamicznych podstaw systemu
tonalnego. Za centrum tonalne uwaza on nie jeden, ale wiecej tonéw, ktére tworza
kosciec tonalny melodii.

Tzw. stare pieéni faczg si¢ ze Spiewami waskiego i Sredniego zakresu, ktéry mozna
byto przekroczy¢ zestawiajac kilka ko§écow tonalnych jednakowego typu.

J. KresANEK, Slovenskd ludovd pieseii..., op. cit., s. 89-90.
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Kreséanek z czynnikami spoteczno-ekonomicznymi oraz faktami historycz-
nymi: ze starg kulturg rolnicza (1. styl), z watasko-pasterska kolonizacja
XIV=-XVII wieku (2. styl); oraz z miejska (,,wysoka”) kulturg oddziatujaca
na Srodowisko wiejskie od korica XVII wieku (3. i 4. styl).

Dzieki pionierskiej pracy Kresdnka etnomuzykologia na Stowagji ufor-
mowatla si¢ na fundamencie muzykologii jako jedna z jej subdyscyplin. Ten
naukowy kontekst warunkuje szereg zagadnien, ktére autor w swej mono-
grafii poruszyl: na materiale stowackiej ludowej pie$ni Kresanek sformu-
lowal i zweryfikowal kategorie mys$lenia muzycznego™®. Pojecie to stalo sig
wkrotce centralne w calym jego muzykologicznym dziele. Znalazto to syn-
tetyzujace ujecie w monumentalnej trylogii poswieconej kategorii muzycz-
nego my$lenia z punktu widzenia historycznego i systematycznego®!

Na Stowagji synteza Kresanka o muzycznej stronie piesni nie doczekata
sie odpowiednika dotyczacego tekstow piesni. Monografia Melichercika
o stowackich gatunkach folkloru (1959), ktdrej czeécig byto spojrzenie na
ludowa pieéni z punktu widzenia tekstu, nie doréwnuje tamtej teoretyczna
podbudowa i doglebnoscig poznania3?

W drugiej potowie XX wieku monografia Kresdanka wptyneta zasadni-
czo na my$lenia o ludowej piesni i muzyce. Uwydatnit to wysoce komplek-
sowy sposob myslenia, jaki praca ta prezentuje. Dalszy rozw6j stowackiej
etnomuzykologii przebiegat potem dwukierunkowo: jako czasowa reduk-
gja tej kompleksowosci (doglebne badania izolowanej struktury muzycz-
nej), i jako kultywowanie podejécia kompleksowego (studia piesni w sze-
rokim kontekscie r6znych powigzan). Tradycja kompleksowego podejscia,
zawarta w pracy Kresanka, byta réwniez pewnym czynnikiem stabilizuja-
cym dalszy rozwdj stowackiej etnomuzykologii. Nie przechodzita ona w
XX wieku radykalnych zmian ani nie podlegata gwaltownym zwrotom,
ale w rozwinietej fazie raczej rewitalizowata i rozwijata niektére aspekty
kresankowej teorii jako catoSci.

Nastepna generacja poSwiecita sie badaniom i rozpracowywaniom re-
zultatéw Kresdnkowej pracy®®. Stymulowata ona z pewnos$cig nowe zain-
teresowanie pieénig ludowa na Stowagji (takze w srodowisku kompozyto-

% Tusomir CuaLuPKA, Hudobno-teoretické aspekty pojmu , hudobné myslenie” u Jozefa Kresdn-

ka, w: Slovenskd hudobni ..., op. cit. s. 153-168; Hana UrsancovA, Kategoria hudobného
myslenia v Kresdnkovej tedrii slovenskej ludovej piesne, ,Slovenska hudba” 2004, nr 1-2, s.
53-63.

J. KresANEK, Zdklady hudobného myslenia, Bratislava 1977; J. KresANEk, Tonalita, Brati-
slava 1982; J. KresANEk, Tektonika, Bratislava 1994.

ANDRE] MELICHERCIK, Slovensky folklor. Chrestomatia, Bratislava 1959.

A. Erscuexova, O. Evscuex, Uvod do $tidia slovenskej ludovej hudby, Bratislava 1962.
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réw i wydawcoéw), dajac impuls do dalszych badan specjalistycznych. W
latach 60. doszto na gruncie etnomuzykologii do usamodzielnienia si¢ stu-
diéw nad muzyczng warstwg pieéni. Te linie naukowa realizowano w In-
stytucie Nauk Muzycznych Stowackiej Akademii Nauk, na wydziale etno-
muzykologii. W zgodzie z zainteresowaniem muzyczng strukturg zaczeto
podejmowac tematy wazne w kontekscie europejskiej etnomuzykologii:
problemy analizy muzycznej, klasyfikagji i typologii, zagadnienia wielo-
glosowosci, wariabilnosci, transkrypciji itp.3*

Prace klasyfikacyjno-typologiczne oznaczaly znaczny wktad w analize
muzycznej i czeSciowo tez tekstowej struktury pieéni ludowych. Trzystop-
niowy system analizy ludowych §piewéw rozpracowany w I potowie lat
60. okazat si¢ dostatecznie elastyczny na to, by mégt by¢ zastosowany i na
innym etnicznym repertuarze, przy czym mogt tez stuzy¢ jako dogodna
plaszczyzna ich poréwnan. Poszczegdlne stopnie tego systemu réznity sie
liczbg analizowanych sktadnikéw: a — identyfikujgca analiza (7 sktadni-
kéw), b— komparatywna analiza (12 sktadnikéw), c — cato$ciowa analiza
(40 sktadnikéw). Ten system jest jednym z bardziej uniwersalnych syste-
moéw analitycznych w europejskiej muzykologii, $ciSle zwigzany z okre-
Sleniem kategorii stylu muzycznego.

Usamodzielnienie badan struktury muzycznej bylo jednak tymczaso-
we, jak o tym $wiadczg prace powstale w potowie lat 70., a zwtaszcza w
nastepnym dziesiecioleciu (lata 80.). Skoncentrowano si¢ na analizie mu-
zycznej, klasyfikacji i typologii wybranych grup zbioréw pie$ni wyselek-
cjonowanych na podstawie okreslonych kryteriéw: funkgcji, tematyki, tery-
torium, osobowosci §piewaka itp. Stylistyczno-muzyczna analiza stata sie
jednym z gtéwnych Srodkéw charakterystyki repertuaréw muzycznych.
Okazato sie, ze izolowane podejécie do formy muzycznej ma swe ograni-
czenia, jakkolwiek znaczaco pomogto zglebi¢ muzyczng strukture piesni.

W tym samym czasie izolowane specjalistyczne badania struktury mu-
zycznej dopetniane byly odwrotnymi ujeciami. Na poczatku realizowa-
ne byly one gtéwnie w Narodowym Instytucie Stowackiej Akademii Na-

A Eiscuexova, Zdkladnd etnomuzikologickd analijza, ,Hudobnovedné stadie” 1963, s.

117-178; A. ELscHEKOVA, Nicrt a zdsady systému analyjzy a triedenia slovenskych ludovyjch
melddii, ,Slovensky narodopis” 1963, nr 1, s. 48-55; A. ErscHeEkovA, Methods of Clas-
sification of Folk Tunes, ,Journal of International Folk Music Council” 1966, s. 56-76;
A. ErscHexovA, Motivickd, riadkovd a strofickd forma, ,Musicologica Slovaca” 1969, nr
2, s. 249-282; O. ErscHEK, Porovndvacia tivodnd stidia k eurdpskemu ludovému viachla-
snému spevu, ,Hudobnovedné studie” 1963, s. 79-116; A. ELscHEkovA, Vergleichende
typologische Analysen der vokalen Mehrstimmigkeit in den Karpaten und auf dem Balkan, w:
Stratigraphische Probleme der Volksmusik in den Karpaten und auf dem Balkan, red. Alica
Elschekov4, Bratislava 1981, s. 159-256.
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uk (dzi§ — Instytut Etnologii). Rozwijaty sie poczatkowo na fundamencie
enologii: pie$ri byta pojmowana nie tylko jako jeden muzyczny i jezyko-
wy organizm, ale tez jako element podporzadkowany szerszym kontek-
stom, gtéwnie w aspekcie spofeczno-kulturowym, funkcjonalnym, gatun-
kowym i regionalnym. Studia ludowej piesni realizowane byly systema-
tycznie w konteksScie problematyki etnologicznej obejmujacej: regionalne
i lokalne syntezy, gatunki, nosicieli tradycji, problemy przekazu tradygji,
relacji jednostki do wspélnoty, powigzan tradycji i innowacji, nowej twor-
czoéci, mniejszosci etnicznych®. Znaczenie tej linii badawczej polegalo na
tym, ze studium ludowej pie$ni wigczone zostato do szerszych kontekstow
tradycyjnej kultury jako catosci.

Oba nurty badan poréwna¢ mozna do dwéch modeli naukowych. Pod
koniec lat 70. Alica Elschekova dokonata syntezy wynikéw badan rozpra-
cowujacych genetyczno-rozwojowq teorie J. Kresdnka w monografii Still-
begriff and Stilschochten in der slowakischen Volskmusik (1978)%. Praca przy-
bliza warstwy stylistyczne stowackiej muzyki ludowej poprzez muzyczna
analize¢ melodii pie$ni. Kluczowym pojeciem stylistyczno-muzycznej stra-
tyfikacji stafa si¢ historyczna warstwa stylistyczna definiowana na podsta-
wie muzycznych i pozamuzycznych parametréw. W rozleglym materia-
le autorka wyodrebnita pie¢ warstw stylistycznych stowackiej pieéni lu-
dowej, charakteryzowanych na podstawie tonalnych i innych muzyczno-
stylistycznych cech-wyznacznikéw, zarazem korelujacje z historyczno-roz-
wojowym i typologiczno-kulturowym ujeciem:

1. magiczno-rytualna warstwa pie$ni (§piewy deklamacyjno-recytacyj-
ne);

2. rolnicza warstwa pieéni (tzw. kwart-tonalne $piewy);
3. warstwa styléw pasterskich (tzw kwint-tonalne $§piewy);

4. modalna warstwa posrednia;

% Na przyklad: Soxa Burrasova, K problémom genézy, funkcie a $tyjlu ludovej piesne s dru-

Zstevnou tematikou, ,Slovensky narodopis” 1964, nr 1, s. 1-67; S. BurLasovA, Ludové
balady na Horehroni, Bratislava 1969; S. BurLasovA, Vplyv dvojakého osidlenia na piestiovy
folklér Selence, ,Slovensky narodopis” 1971, nr 3, 4, s. 437-478, 625-650; Eva Krexovi-
¢ovA, Pozndmky k problematike skiimania piestiového repertodru a jeho nositelov, ,Slovensky
narodopis” 1976, nr. 1, s. 85-96; E. KrexovicovA, Miesto rodiny v mechanizme fungovania
a transmisie piesni v dedinskom prostredt, ,,Slovensky narodopis” 1983, nr 34, s. 601-606;
E. Krexovi¢ova, Tvorivd spevicka osobnost a problematika novej tvorby. Mdria Mezovskd
z Liptovskej Teplicky, ,Slovensky narodopis” 1984, nr 2, s. 284-306.

A. ELscHEKOVA, Stilbegriff und Stilschichten in der slowakischen Volksmusik, ,Studia Mu-
sicologica” 1978, s. 263-303.
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5. nowe warstwy pieéni (harmoniczne Spiewy, nowowegierskie Spiewy
i pie$ni zachodnio-europejskiego typu).

W stosunku do ujecia Kresdnka typologia ta rozszerzona jest o posred-
nig warstwe modalng obejmujaca tez regionalne rozszerzenia i warianty
modalnosci (np podhalariska modalno$¢, wschodniostowacka hypotonal-
nos¢), plasujac sie miedzy starg kulturg pieSniowa (warstwy 1-3) i nowa
(5 warstwa). Istotnym narzedziem charakterystyki tych warstw stylistycz-
nych bylo iloSciowe i statystyczne ujecie danych analizy muzycznej. Za-
sadnicze rozwarstwienie stylistyczne stowackich pie$ni ludowych stato sie
punktem wyijscia takze do wyodrebnienia dialektéw muzycznych, definio-
wanych jako specyficzne konfiguracje historycznych warstw stylu w da-
nym regionie.

W tym samym czasie Sonia Burlasova zajmowata si¢ intensywnie ro-
dzajami i gatunkami piesni z punktu widzenia rodzaju powigzan ich war-
stwy tekstowej i muzycznej. Swoje wieloletnie do§wiadczenia z badar ob-
rzedowych piesni wykorzystata w monografii Weselne piesni z Dacovho Lo-
mu i ich zwigzek z obrzedem (1977)*. Wychodzita od szczegétowych badan
(realizowanych z etnolozka Emilig Horvéath, specjalistkg od tradycyjnych
obrzedéw, obyczajéw i zwyczajéw) lokalnych form weselnego obrzedu®.
Te forme wspoétpracy potwierdzata Burlasova w wielu regionalnych i lokal-
nych monograficznych badaniach nie tylko w zakresie zbierania danych,
ale tez po katem ich interpretacji®. Wspétpraca etnomuzykologa i etno-
loga przyniosta wiele waznych rezultatéw pozwalajgc wyodrebni¢ grupy
pieéni, ktérych badania wytacznie etnomuzykologiczne by nie zarejestro-
waly. Piesni i kontekst $piewu byt rozumiany jako caloé¢, ktéra pomagata
lepiej zrozumie¢, opisa¢ i zinterpretowac takze jej czesci skladowe. Stu-
dium obrzedowego kontekstu pomogto lepiej poja¢ nie tylko teksty pie-
$ni, ale tez ich melodie. Zwlaszcza fenomen tzw. , obrzedowej nuty” —
typu melodycznego, ktéry powigzany byl z najwazniejszymi epizodami
weselnego ceremoniatu, pelnit funkcje obrzedowe i taczyt sie z szerokim
kregiem tekstéw pieéni treSciowo powigzanych z konkretng fazg obrzedu.
Obrzedowe pie$ni ukazane zostaly jako szczeg6lnie przydatny materiat do
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Sonia BurLasovA, Swvadobné piesne z Dacovho Lomu a ich siivis s obradom (1977).

EmiLia HorvATHOVA, K svadobnym zvykom troch hontianskych obci, ,Slovensky narodo-
pis” 1974, nr 2, s. 301-325.

S. BurLasovA, Svadobné a krstinové piesne vo Velkej Lesnej a Haligovciach, ,Slovensky
narodopis” 1970, nr 3, s. 453-485; E. HorvATHOVA, Zvyky pri svadbe a narodent dietata
vo Velkej Lesnej, ,,Slovensky narodopis” 1970, nr 1, s. 61-90.

39



27

studiowania zalezno$ci pieéni oraz kontekstowych powigzan i uwarunko-
40

warn §piewu, pdéZniej rozszerzonego tez na wigksze repertuarowe cato$ci*.
Sonia Burlasova stworzyla w stowackiej etnomuzykologii podstawy
synkretycznych badan ludowych piesni faczac warstwe tekstowa i mu-
zyczna piesni, co w europejskich szkotach etnomuzykologicznych nie byto
oczywisto$cig. W swoich pracach po$wiecata réwng uwage tekstom i me-
lodiom, traktujac je z r6wna kompetencja i nie spychajac zadnej na mar-
gines. To podejscie stato sie pdzniej jedng z charakterystycznych cech sto-
wackiej etnomuzykologii wptywajac na stowackich badaczy kolejnych ge-
neracji rozwijajacych studia gatunkéw pieSniowych. Syntetyczne podejscie
do ludowej pie$ni wynikalo tez w pewnej mierze z tego, ze na Stowacji —
w odréznieniu od innych krajéw — nauka o literaturze nie zajmowata si¢
systematycznie folklorem stownym ani kiedys$, ani obecnie.

W pracach z lat 1960-80. pie$ti byta zatem z jednej strony czeScig rozle-
glych stylistyczno-muzycznych catosci, z drugiej — ujeta byta w spoteczno-
kulturalnych powigzaniach. Od przetomu lat 60. i 70. te dwa nurty badar
zaczely si¢ zblizac i przenikaé, co bylo widoczne zwlaszcza w studiach ga-
tunkéw muzycznych. Etnomuzykologiczne prace integrowaly etnologicz-
ny aspekt wprost z koncepcjg tematycznych badan terenowych, przy czym
znalazlo to wlaéciwe zastosowanie zwlaszcza w studiach gatunkowych®!.
Liczne prace powstate w ramach etnologicznych projektéw znéw poglebi-
ly analize muzycznej struktury pieéni w nowych, bardziej szczegétowych i
dotychczas nieprzebadanych wspéizaleznosciach*?. Nowe aspekty badar
ludowej pieéni wniosta Eva Krekovic¢ova taczac systemowgq analize reper-

tuar6w piesniowych z ekologicznym podejsciem™.

4 E.Krexovicova, K vybranym problémom kontextovtjch vizieb piesne vo svadobnom ceremoni-

dli, ,,Slovensky narodopis” 1989, nr 1-2, s. 123-132; E. KrexovicovA, Textové a kontexto-
vé zloZky fungovania spevnosti v obciach Riecnica a Harvelka, ,Narodopisné informadcie”
1981, nr 2, s. 225-262.

Orca HraBarLovA, OnDrEj DEMo, Zatevné a doZinkové piesne, Bratislava 1969; A. ELscHE-
KovA, Vyndsanie zimy a prindsanie leta v Gemeri, w: ,,Gemer. Narodopisné studie” 2,
red. Adam Pranda, Martin 1976, s. 235-311; A. ELscHEKOVA, Svadba a svadobné piesne,
,+Musicologica Slovaca” 1989, s. 72-122; JuLiana KovAcovA, Dievcenské spevy v jarnom
zvykoslovi na Slovensku, ,,Musicologica Slovaca” 1989, s. 20-71.

S. BurrasovA, Nestrofické iitvary v slovenskom Iudovom speve, ,Slovensky nérodopis”
1977, nr 2, s. 226-243; S. BurLasovA, Integracné aspekty regiondlneho piesiiového Styjlu
v Honte, ,Slovensky narodopis” 1981, nr 2-3, s. 360-377.

Eva Krexovicova, O Zivote folkléru v siicasnosti. Ludovd pieseri, Bratislava 1989.
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KONCEPCJE 1 PARADYGMATY BADAN PO ROKU 1989

Po 1989 roku w stowackiej etnomuzykologii przewazato ptynne nawigzy-
wanie do tematéw, metod i koncepcji minionego okresu. Dzieki temu moz-
liwa byta kontynuacja badar i poréwnywalnoé¢ ich rezultatéw z dotych-
czasowymi, co bylo istotne zwlaszcza w przypadku dlugoterminowych
i syntetyzujacych projektéw. Lata 90. to finalizowanie w badaniach pies$ni
wielu projektéw z minionego okresu. Przyniosty one rozwdj badan bieza-
cych i otwarcie si¢ na nowa tematyke dotychczas marginesowg lub w ogoéle
nieobecng**. Do projektéw dtugoterminowych nalezaly zwlaszcza regio-
nalne i lokalne monografie, gatunki pieSniowe, studia osobowosci $pie-
wakoéw. Do nowo podejmowanej tematyki nalezaty pytania o wspétczesny
stan i przemiany tradycyjnej kultury pieSniowej, co dotychczas byto przed-
miotem etnologii. Klasyfikacyjno-typologiczne prace zmniejszyly swéj za-
kres materialowy przynoszac bardziej szczegétowa wiedze. Poszukiwano
nowych podej$¢ do analizy brzemienia wiaczajac zagadnienia wykonaw-
cze oraz wielogltosowos$é®.

Czes¢ badawczych projektéw prowadzita do wzmocnienia wewnetrz-
nej spéjnosci muzykologii. Co ciekawe — impulsy przychodzity giéwnie
ze strony etnomuzykologii, ktéra — przy rozwigzywaniu pewnych zagad-
nienn — nawigzywala zaréwno do historiografii muzycznej, jak i do teorii
muzyki oraz estetyki. W ten sposéb, dzieki podejmowaniu przekrojowej
tematyki, wzmocnieniu ulegta interdyscyplinarna wspétpraca w ramach
muzykologii®®.

# H. Ursancova, K siiéasnému stavu vo vijskume tradicnej vokdlnej kultiiry na Slovensku, w:

,Ethnomusicologicum” III, red. Oskér Elschek, Bratislava 2004, s. 17-32.

Na przyklad S. BurLasovA, Individuum a kolektiv. Spevicka Anna Humenajovd z Hrusova
pri Krupine, ,Slovensky narodopis” 1991, nr 34, s. 310-321; S. BurLasovA, Vojenské a re-
griitske piesne, Bratislava 1992; A. ELscuexkovA, Kultiirna geografia tradicnijch foriem via-
chlasu so zretelom na typy rozsirené na Slovensku, w: ,Ethnomusicologicum” I, red. Sta-
nislav Dtzek, Bratislava 1993, s. 41-74; PETer MicHALOVIC, Starsie zdpisy ozdobného spe-
vu a Zdhori a sticasny pristup k nim, w: , Ethnomusicologicum” I, red. Stanislav Dazek,
Bratislava 1993, s. 87-94; A. ELscHekovA, Slowakische Hochzeitslieder in ihrer funktionellen
und strukturellen Schichtung, ,Studia musicologica” 1996, nr 2—4, s. 151-190; JADRANKA
VazanovA-HorAxkovA, Transformation of Folk Traditions round Bratislava. Slovakia, ,The
World of Music” 1996, nr 3, s. 37-50; S. BurLasovA, Slovenské ludové balady, Bratislava
2002; O. Elschek, Lydia Mikusova, Podpolanie. Ludové piesne a hudba, (=, Corpus Mu-
sicae Popularis Slovacae” 1.), Zvolen 2002; H. UrBaNcoVA, Pieseri a obrad: predsvadobny
zoyk ,spievanie pri venci” na strednom Povazi, ,Slovenska hudba” 2005, nr 1, s. 63-100.
Vianoce a hudba, (=, Studia Ethnomusicologica” II.), red. H. Urbancova, Bratislava 2002,
(autorzy studiéw: B. Garaj, L. Kacic, E. Kurajdova, J. Lengova, P. Michalovi¢, A. Pelle-
ové, P. Ruséin, J. Skladana, H. Urbancovd, E. Veselovska, A. Zilkova); Lament v hudbe,
(=,Studia Ethnomusicologica” IV.), red. H. Urbancovd, Bratislava 2009 (autorzy stu-
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W stowackiej etnologii lat 90. postep dokonywat si¢ przede wszystkim
pod wplywem spotecznej i kulturowej antropologii. Zasadnicza zmiana
paradygmatu polegata na nowym zdefiniowaniu przedmiotu etnologii ja-
ko badania cztowieka i wspdlnot (w szerokim zakresie, od tradycyjnych
wspoélnot po nowoczesne, ztozone spoteczeristwa), ich kulturowej i spo-
tecznej aktywnosci, oraz instytucji, tak w przesztosci jak i we wspodtcze-
snoéci’. Zaczely rozwijaé sie nowe galezie etnologii (etnologia: miejska,
historyczna oraz religioznawstwo). Zmiany paradygmatu wniosty nowe
aspekty takze do badan piesni — tradycyjny pieSniowy repertuar stat si¢
materiatem, na ktérym sprawdzano kluczowe pojecia etnologii, takie jak
tozsamos¢ wspdlnoty, zbiorowa (spoteczna i kulturowa) pamieé, mentalne
obrazy i stereotypy, mity itp.*8. Wigkszoé¢ studiéw powstata jako czesé sze-
rzej zakrojonych interdyscyplinarnych projektéw, ktére podejmowali nie
tylko etnologowie, ale i specjali$ci z zakresu socjologii, historiografii, ar-
cheologii i nauki o sztuce.

W tamtym czasie dochodzito do intensywnego przenikania dwéch in-
terdysyplinarnych kontekstéw badan ludowych piesni i tradycyjnych form
muzykalnosci. Przenikanie to przejawialo sie zwlaszcza w badaniach ga-
tunkéw pieéni oraz etnicznych, wzglednie etniczno-religijnych mniejszo-
Sci. Na przefomie lat 80. i 90. ktadziono wigkszy nacisk na badanie gatun-
kéw piesdni; tematyka ta byla czescig dtugofalowych badan etnologiczno-
folklorystycznych. W kontekscie etnomuzykologii okazala si¢ jednak mniej
znaczacym aspektem badan tradycyjnej kultury muzycznej, ktéry naleza-
to poszerzy¢ o specjalistyczne studia. Badanie gatunkéw piesniowych za-
tem z jednej strony zalezalo od zamierzonego koncepcyjnie rozszerzenia
pola badawczego stowackiej etnomuzykologii, paralelnie do monograficz-
nych badan ludowych instrumentéw muzycznych i zespotéw instrumen-
talnych, ktére zaczely sie wowczas rozwijaé® . Z drugiej strony zalezato od

diéw: S. Burlasova, M. Hulkov4, J. Kalinayova-Bartovd, J. Lengova, J. Pet6czova, P.
Rus¢in, M. Stefkova, H. Urbancova, E. Veselovska).

GasrieLa KiLiAnovaA, Etnologia a socidlna/kultiirna antropolégia: fivahy o stave bidania na
Slovensku, ,,Slovensky narodopis” 2000, nr. 1, s. 46-55; G. KiLIANovVA, Etnoldgia na Slo-
vensku na prahu 21. storocia: reflexie a trendy, ,,Slovensky narodopis” 2002, s. 277.

E. Krexovicova, Od obrazu pastiera v slovenskom folklére k ndrodnému symbolu, ,,Sloven-
sky narodopis” 1994, nr 2, s. 139-154; E. Krexovi¢ova, Reflexia bosorky vo folklérnych
Zanroch a kolektivna pamdt. (Na priklade nemeckych a slovenskijch textov.), w: Folklér v konte-
xtoch, (=, Etnologické studie” 12.), red. Hana HI68kov4, Bratislava 2005, s. 53-64. Wie-
cej studidw tej autorki ukazato sie w wydaniu ksigzkowym: E. Krexovi¢ovA, Mentilne
obrazy, stereotypy a myjty vo folklére a v politike, Bratislava 2005

BErRNARD GaRraJ, K sticasému stavu viskumu Iudovej instrumentdlnej hudby na Slovensku,
w: ,Ethnomusicologicum” III, red. Oskar Elschek, Bratislava 2004, s. 73-86.
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rozwoju, a zwlaszcza poglebiania badan gatunkowych nawigzujacych do
rodzimych studiéw i kompleksowego podejscia do ludowej piesni, przy
jednoczesnym wchtanianiu nowych pradéw europejskiej etnomuzykolo-
gii. Rezultatem tego byta seria studiéw i monografii poswigconych wybra-
nym gatunkom i tematyczno-funkcyjnym zbiorom piesni. W pracach tych
zostaly uwzglednione takie kategorie piesni, ktére przedtem byly pomija-
ne z réznych przyczyn. Réwnolegle do rozszerzenia definicji pojmowania
ludowej pie$ni zainteresowania badaczy ogarnialy nie tylko autochtonicz-
ne rodzaje muzyKki, ale takze quasi ludowe i hybrydowe formy zespotéw
piesni, ktére powstawaly na pograniczu tradycji ustnej i pisemnej, niskiej
i wysokiej kultury, anonimowej i autorskiej twoérczosci. Wigkszosé¢ z nich
zaczeto obserwowac i badac nie tylko w interetnicznych zaleznosciach, ale
takze srodkowo-europejskich i ogélnoeuropejskich™. Poréwnawczym ba-
daniom stuzyly tez publikowane katalogi narodowych repertuaréw, ktére
byly zwiericzeniem wieloletniej pracy archiwalnej i terenowe;j>!

Sensem badan gatunkowych w etnomuzykologii miata by¢ obserwa-
cja wplywu funkgji §piewu na muzyczng strukture piesni. Zmierzato to do
przedefiniowania kolejnych kategorii muzycznego stylu: obok historycz-
nych i regionalnych styléw — jako trzecia kategoria zostal wyodrebnio-
ny styl rodzajowo-gatunkowy. Stopniowo pie$niowe gatunki stawaly sie
przedmiotem interdyscyplinarnych uje¢ urzeczywistniajac ideat komplek-

% Na przyktad: E. Krexovic¢ova, Erotické motivy v slovenskej ludovej piesni, w: Sociologické

a stylovokritické koncepty v etnomuzikologii, red. Oskar Elschek, Bratislava 1990, s. 69—
78; E. Krexovi¢ova, Slovenské koledy. Od Stedrého vecera do Troch krilov, Bratislava 1992;
E. Krexovi¢ovA, Zur Frage der Vorschung von Hirtenliedern in der Slowakei und ihre Stel-
le in der Region Mitteleuropas, ,Ethnologia Slavica et Slovaca” 1992-1993, s. 195-222;
H. Ursancova, Pijanské piesne na Slovensku, ,Slovenska hudba” 1995, nr 2, s. 285-317;
Katarina Bi¢anovA, Humoristické piesne v tradicnom speve na Spisi, w: Piestiové Zinre
v tradicnej hudobnej kultiire, (=, Studia Ethnomusicologica” I.), red. Hana Urbancova,
Bratislava 1999, s. 148-176; H. UrancovA, Hldsnické piesne — historickyj Zaner v tistnej
tradicii, ,,Slovenskd hudba” 1999, nr 2-3, s. 115-149; J. VazaNovA, Bridal Laments in the
Context of European Wedding Traditions, w: ,Musicologica Istropolitana” III, red. Marta
Hulkova4, Bratislava 2004, s. 199-212; H. UrBancovA, Maridnske legendy v ludovom speve.
Prispevok k typolégii variacného procesu, Bratislava 2007; H. UrBaNcoVA, Jdnske piesne na
Slovensku. Struktiira, funkcia, kontext, Bratislava 2010; H. UrBancovA, Pohrebné place a du-
chovné piesne-odobierky: dva piestiové Zanre v jednom obradovom kontexte, w: Posledné veci
¢loveka. Stidie k dejindm slovenskej duchovnej kultiiry 17.~18. storocia, red. Gizela Gafriko-
v4, Bratislava 2010, s. 172-209; J. Vazanova, Svadobné noty: Ceremonial Wedding Tunes in
the Context of Slovak Traditional Culture, ProQuest, UMI Dissertation Publishing, 2011.
S. BurLasovA, Kataldg slovenskiich narrativnych piesni. Typenindex slowakischer Erzihllie-
der, Z.1-3, (=, Etnologické studie” 2.—4.), red. Eva Krekovic¢ova, Bratislava 1998; Lusica
DroprovA, Eva KrexovicovA, Pociivajte panny, aj vy mlddenci... Letdkové piesne zo sloven-
skych tlaciarni, Bratislava 2010.
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sowego spojrzenia na muzyczng i tekstowa strone piesni w kontekscie na-
turalnych sytuadji i okolicznoéci §piewu. Z tych badari zrodzita sig kon-
cepcja syntez gatunkowych zorientowanych na catosciowe monograficzne
opracowanie poszczegdlnych gatunkéw piesniowych z obszaru catej Sto-
wacji>®. Monografie wykorzystujace wszystkie dostepne zasoby materia-
tu — Zrédia pierwotne i wtérne dopetniajace sie i przenikajace zgodnie
z postepami prac. W rodzimym kontekscie syntezy gatunkowe sktadaja
sie na pelny obraz tradycyjnej pieSniowej i muzycznej kultury na Stowacji
w szerszych spoteczno-kulturowych i historycznych powigzaniach, przy
czym mozna je uznac tez za przyczynek do historii kultury.

Badania etnicznych mniejszosci do roku 1989 obejmowaly przewaz-
nie studia stowackich enklaw za granicg. Problematyka mniejszo$ci etnicz-
nych zaczela by¢ systematycznie i w pelnym zakresie uwzgledniana dopie-
ro w latach 90. Oproécz stowackich enklaw obejmuje ta problematyka histo-
ryczne i etniczno-religijne mniejszosci z terenéw Stowacji (Wegrzy, Niem-
cy, Chorwaci, Rusini, Romowie, Zydzi). Wigkszoéci z nich w minionym
okresie nie poswigcono dostatecznej uwagi. Piesri powigzana z fenome-
nem jezyka stale tworzy w mniejszych spoteczno$ciach znaczaca czeScia
ich zycia oraz kultury. Przedmiotem badan sg stylistyczno-muzyczne wy-
rézniki, typologiczna i rozwojowa stratyfikacja, inter i intraetniczne powia-
zania, oznaki i przejawy tozsamosci, akulturacja i asymilacja. Te aspekty
rozpatrywane sa na poziome repertuaru i pieSniowych struktur®*. Pew-
ne prace majg charakter przekrojowych sond siegajacych wglab lokalnej i
regionalnej tradycji, inne zmierzajg do syntetyzujacych, monograficznych

2 A. ELscHEKOVA, Styjl a piesiiové druhy, w: Sociologické a $tylovokritické koncepty v etnomu-

zikolégii, red. Oskar Elschek, Bratislava 1990, s. 30—40.

% H.URBANCOVA, Piestiové Zanre v tradicnej hudobnej kultiire na Slovensku. Modely Zénrovyjch
syntéz v etnomuzikologii, ,Musicologica Slovaca” 2011, nr 1, s. 5-37.
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ren — Konflikte von Kulturen, red. A. Krupa, E. Eperjessy, G. Barna, Békéscsaba, Buda-
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/ Glasba in Manjsine, red. Svanibor Pettan, Adelaida Reyes, Masa Komavec, Ljublja-
na 2001, s. 145-154; ANDRreA PeLLEOVA, Traditional Song Genres of the Hungarian Ethnic
Group in Medves in Gemer Region, w: ,Musicologica Istropolitana” III, red. Marta Hul-
kova, Bratislava 2004, s. 213-256; Jana KropucHovA, Zum gegenwirtigen Stand des jiidi-
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more basav — Zahraj chlapce zahraj. O piestiach slovenskijch Rémov, Bratislava 2012.
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opracowan. Prébg wigczenia tematyki mniejszosciowej do szerszych ram
rodzimej pieSniowej i muzycznej kultury jest monografia Hany Urbancovéj
o tradygcji piesSniowej etnicznych mniejszosci na Stowacji w okresie Bozego
Narodzenia®®

Jako ilustracje obecnosci dwéch réznych kontekstéw dyscypliny, beda-
cych fundamentem badan ludowych pieéni i tradycji Spiewu na Stowacji
réwniez po roku 1989, mozna przytoczy¢ dwie prace. Pierwsza jest gatun-
kowa synteza Travnice — tgkowe piesni na Stowacji. Geneza, struktura i prze-
miany piesniowego gatunku (Urbancova 2006)°°. Monografia po§wigcona jest
tradycyjnemu gatunkowi piesni, ktéry byt od potowy XIX wieku zwigza-
ny z formowaniem narodowej i kulturowej tozsamosci Stowakéw. Pieéni te
prezentowaly sie jako specyfika stowacka stajgc si¢ znaczacym przejawem
narodowego charakteru w literaturze, a zwlaszcza w twdérczosci muzycz-
nej. Travnice (tj. piesni Iakowe) — odpowiednik zniwnych pies$ni z terenéw
nizinnych — $piewaty kobiety w gérskich i podgorskich terenach Stowagji,
na fagkach, przy pracy z sianem.

Monografia gatunkowa stala si¢ punktem wyjscia dla scalania obszer-
nego zasobu Zrédel, bedacego podstawq badar terenowychi archiwalnych.
Dzigki tym Zrédtom (pisanym i dzwigkowym) mozna byto przesledzi¢ tez
dzieje recepcji gatunku piesniowego. Sednem monografii stalo si¢ zesta-
wienie postrzegania gatunku tak, jak jest on widziany przez nosicieli, z ob-
razem uzyskanym za posrednictwem etnomuzykologicznej analizy pie-
$niowego materiatu. Zestawienie i opis tych sytuacji (wraz z akustyczny-
mi wladciwosciami gérskiego srodowiska) pomdgt ustali¢ funkcje Spiewu
i zrozumie¢ strukture muzyczng, sposéb wykonania i poetyke tekstu. Mu-
zyczna analiza bogatego zbioru (869 pie$ni zwrotkowych) potwierdzita, ze
stylistyczng podstawe travnic tworza kwart-tonalne i kwint-tonalne $pie-
wy, ktérych struktura metrorytmiczna byta funkcja komunikacji na odle-
glosé (stosownie do ewolucyjno-historycznych warstw rolniczej i paster-
skiej kultury na Stowacji). Jezeli te Spiewy funkcjonowaly tez jako znak
Spiewaczej sytuacji (tzw. nuty takowe — lucne noty), to teksty pieéni z roz-
winietym systemem metafor, pomogly objasnia¢ wiele innych ukrytych
funkcji $piewow. Typologia wokalnych zwrotéw, formut, interiekcji, za-
wolan przy S$piewie na fgkach (hukanie, okrzyki, dialogowe zawofania,
zwrotkowe pieéni) stuzyta hipotetycznemu ustaleniu genezy pie$niowe-

55 Piesiiovd tradicia etnickych mensin v obdobi Vianoc, (=,,Studia Ethnomusicologica” III.),

red. H. Urbancovéd, Bratislava 2006, (autorki studiéw: . BeliSova, J. Kropuchova, M.
Musinka, A. Pelleova, H. Urbancova, J. VaZzanova).

H. UrBancovA, Trdvnice — liicne piesne na Slovensku. Ku genéze, Struktiire a premendm
piestiového Zinru, Bratislava 2005.
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go gatunku. Okazato sie przy tym, ze stopiefi koncentracji gatunkowych
wyznacznikéw w travnicach byt odmienny w réznych regionach. Réwno-
cze$nie w tych regionach korespondowat z wyrazistg lub stabg $wiadomo-
Scig specyfiki danego pieSniowego gatunku u $piewaczek. Te gatunkowe
wlasciwosci-wyrézniki utrzymywaly sie w warunkach stabilnych jako re-
latywnie niezmienne. Zasadniczym przemianom zaczety podlegaé dopie-
ro po zmianie sposobu zycia tradycyjnej rolniczej wspélnoty w II potowie
XX wieku, zwlaszcza po roku 1989.

Travnice sy przykladem emblematyzacji regionalnych form na podo-
bieristwo ogélnonarodowego symbolu. Gatunek muzyczny, o ograniczo-
nym obszarze wystepowania, ze zr6znicowanym stopniem gatunkowej ho-
mogenicznodci wystepujacy w centralnych strefach Stowagji (Srodkowa i
poinocna Stowacja) oraz na peryferiach (péinocnowschodnia i péinocno-
zachodnia Stowacja), o r6znych lokalnych nazwach zgodnych z termino-
logia ludowg, potaczony zostaly wsp6lng nazwa ,travnice” (tagkowe, polne
piesni) dopiero w XIX wieku przez zbieraczy i inteligencje ruchu naro-
dowego odrodzenia. Za ich przyczyna ta regionalna forma zyskata status
ogolnostowackiej, reprezentujagc — na tle innych kultur narodowych — sto-
wacka odrebnoé¢ i specyfike.

Jesli wyzej wymieniona monografia spetniala wymoég kompleksowego
podejscia do pieéni, to nastepna praca Ewy Krekovi¢owej ukierunkowana
jest na glebsze warstwy znaczen zawarte w tekstach ludowych piesni. Od-
krywa ona nowe mozliwosci etnologicznej analizy i interpretacji testow
pie$ni. Wychodzi z zatoZenia, Ze teksty piesni ludowych moga by¢ Zré-
dtem istotnych informacji o danej spotecznoéci, jej kulturze, mentalnosci
i hierarchii wartosci jej nosicieli. Studium catosci zjawisk mentalnych —
charakteryzujacych sie trwaloscia i stereotypizacja — pozwala dekodowaé
i odczytywaé poszczegdlne mity bedace czescig kultury, przy czym owe
mity siegaja od glebokiej przesztosci po wspdtczesnosé.

Monografia Evy Krekovic¢ovej Miedzy tolerancjg a barierami. Obraz Ro-
méw i Zydéw w stowackim folklorze (1999) ukierunkowana byta na badanie
obrazu ,innych” w folklorze dominujacej spotecznoéci® . Obrazy ,,innych” /
,obcych”, reprezentujacych etniczne, wzglednie etniczno-religijne mniej-
szoSci, autorka widziala tak, jak postrzega je tradycyjna stowacka spotecz-
nos$¢, reprezentowana przez prowincjonalne wspélnoty rolnicze, rolniczo-
pasterskie i z malomiasteczkowych §rodowisk. Praca ta pozwala na wazne

5 E.Krexovicova, Zwischen Toleranz und Barrieren. Das Bild der Zigeuner und Juden in der

slowakischen Folklore, Frankfurt am Main 1998. Publikowana tez po stowacku: Medzi
toleranciou a bariérami. Obraz Rémov a Zidov v slovenskom folklére, Bratislava 1999.
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poréwnania: jesli obraz zydostwa w stowackiej ludowej piedni jest stosun-
kowo ubogi, stereotypowy i ma mniej wtasciwosci charakterystycznych, to
obraz Roméw przedstawia najbogatsze ujecie obrazu ,,obcych” etnik w sto-
wackim folklorze.

Eva Krekovi¢ova wychodzi od okre$lenia spotecznej pamieci jako wy-
biérczego zasobu informagji, zwigzanych z pewnymi spofecznymi i etnicz-
nymi wspdlnotami w okre$lonym czasie. Kategoria ,, mentalnych zjawisk”
charakteryzuje sie semantyczng stratyfikacjg, bedaca rezultatem nawar-
stwiania si¢ licznych elementéw i pozioméw znaczen podlegajacych prze-
obrazeniom. Medium gatunkowe moze by¢ pomocne w wyjasnianiu i in-
terpretowaniu mentalnych zjawisk. Autorka testowala te zjawiska tez na
materiale innych gatunkéw stownego folkloru.

Badania poréwnawcze obrazu ,innych” w wielu gatunkach folkloru
(pie$ni, przystowia, dzieciecy folklor) potwierdzaja, ze poetyka tych folk-
lorystycznych gatunkéw stuzy jako pewien filtr miedzy rzeczywisto$cia
a ludowa wypowiedzig o niej. Ze wzgledu na rézny poziom wrazliwosci
na te rzeczywisto$¢ i sposob jej ujecia, cechujacy rézne gatunki folkloru,
obraz ,,innych” ma w kazdym gatunku specyficzng warto$¢ informacyjna
oraz swoiste cechy, ktdre sie wzajemnie dopelniaja.

Okazuje sig, ze dla stowackich ludowych piesni charakterystyczny jest
pewien rodzaj cenzurowania kraricowych nastawierr wobec ,,innych”, ,,ob-
cych”. Z drugiej strony teksty piesni pozwalajg ujawni¢ liczne uprzedze-
nia trwale zakorzenione w dominujgcej spotecznosci. Obszerno$¢ mate-
riatu pozwolita autorce dojs¢ do pewnych uogdlnienia: teksty stowackich
ludowych pieéni zawierajg model stosunkowo niekonfliktowego wspéizy-
cia wielu grup etnicznych na terenie Stowacji. Spo$réd nich w najwiekszej
mierze Romowie i Zydzi postrzegani byli jako element obcy na Stowadji,
co mialo swoje historyczne, spoleczne i polityczne przyczyny.

Wspblczesne badania pie$ni koncentruja sie na kilku kregach proble-
moéw. Rozpracowywane sg dalsze syntezy gatunkowe, ukierunkowane na
obrzedowe pieéni cyklu rodzinnego. Wieksza uwage zaczeto poswiecac lu-
dowym pie$niom religijnym, w powigzaniach z kancjonalowym i niekan-
cjonatowym repertuarem. Tak zwane pie$ni na drukach ulotnych byly do-
tychczas na Stowacji zaniedbanym obszarem badan; nalezy sprawdzi¢ ich
wplyw na tradycyjne formy $piewéw w stowackim srodowisku i realiach,
jak rowniez ich oddzialywanie na rozprzestrzenienie pewnych gatunkéw
i typéw pieéni. Badania wybranych etnicznych mniejszosci (Romowie na
Stowacji, Stowacy za granicg) kontynuowane sa w formie wieloletnich pro-
jektow. W ostatnim czasie wzrosto znaczenie krytycznych badan zrédet
historycznych. Chodzi nie tylko o przygotowanie wydan krytyczno-zréd-
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towych, ale i wykorzystania tych Zrédet w dalszych studiach. W praktyce
wydawniczej po$wieca sie uwage tak pisanym, jak i dzwiekowym zapi-
som, ktdre sie sprawdzaja we wspoélpracy interdyscyplinarneji miedzyna-
rodowej>®. Na biezaco opracowywana jest historia dyscypliny. Jej czescia
jest przygotowanie bibliografii oraz wydanie podstawowych dziet stowac-
kiej etnomuzykologii w formie reprintu, reedycji albo zbiorowego wyda-
nia. Przyszto$¢ okaze, w jakim stopniu rozwijane bedg specjalistyczne ba-
dania piesni na Stowacji, czy tez wzroénie znaczenie innych podejs¢ i per-
spektyw badan.

SUMMARY

The emergence of ethnomusicology as a scholarly discipline in
Slovakia was closely linked with the research of folk songs. Here too,
as in other European lands, interest in song was dominant at the be-
ginning, and not only in the context of field documentation but also in
reflection and editorial work. In the long term, therefore, all the fun-
damental issues of musicology were addressed mainly on the basis of
song material. The research tradition, the institutional background,
and also the individual capacities and interests of particular resear-
chers, led to folk song becoming a specialised subject of research in
Slovak ethnomusicology. As such it was complementary to the equal-
ly specialised research of folk musical instruments and instrumental
music and folk dance. The study of folk song in Slovakia was formed
in parallel against the background of two scholarly disciplines: musi-
cology (especially the theory of music) and ethnography/ethnology
(folkloristics). The paper offers a close view of the two independent
lines and their confrontation, complementarity and interpenetration,
as they developed in the given Slovak context from the early 20th cen-
tury to the present. Taking selected authors and their works (K. A.
Medvecky, M. Lichard, B. Bartok, ]. Kresanek, O. Elschek, A. Elsche-
kov4, S. Burlasovi, E. Krekovi¢ova, H. Urbancova), illustrations are
given of the fundamental models for the study of the folk song, and
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Leos Jandcek and Frantiska Kyselkovd in 1909-1912, 1. Studies and Reports. II. Transcriptions
of Texts. III. CD 1-3, DVD, Brno 2012.
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there is a concise summary of the findings to which these models, as
applied in particular developmental stages, contributed.



Migpzy Bociem a KoSciorem 1 SYNAGOGA.
MuzykujACY ANIOLOWIE W OBRAZIE Fontanna Zycia
Z KREGOW JAaNA vaN Eycka

Grzegorz Kubies

WaRrszawa

Obraz tablicowy noszacy wspoélczeénie w literaturze przedmiotu nazwe
Fontanna zycia', znajdujacy sie od 1872 roku w zbiorach Museo Nacional
del Prado w Madrycie ((por. przyktad 1) (P01511), pochodzi z klasztoru
hieronimitéw Santa Maria del Parral w Segowii?. Dzieto przekazat zakon-
nikom miedzy rokiem 1455 a 1459 krél Henryk IV (1425—1474)3, z ktére-
go polecenia wydanego w 1447 roku — do czasu objecia tronu Kastylii w
1454 r. pozostawat formalnie ksieciem — wzniesiono 6w klasztor. Obok
obrazu z Madrytu faczonego z warsztatem Jana van Eyck (ok. 1385/90-
1441), zachowaly sie¢ dwie kopie tablicy z Museo Nacional del Prado. Obie

1

Nazwa obrazu na stronie internetowej Museo Nacional del Prado brzmi nastepuja-
co: La Fuente de la Gracia y Triunfo de la Iglesia sobre la Sinagoga. Zob. http://www.
museodelprado.es [dostep 11.07.2013]. W Libro Becerro (XV w.) obraz wymieniany
jest jako La Dedicacién de la Iglesia; zob. przyp. 4.

Podstawowe informacje na temat historii klasztoru zob. IsaBeL Mateo GOMEZ, Jost AN-
TONIO RUiz HERNANDO, AMELIA LOPEZ-YARTO EL1ZALDE, El monasterio de Santa Maria del
Parral (Segovia), w: Academia. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
84 (1997), s. 153-182. Zob. tez I. Mateos GomEz, A. LOPEZ-YARTO, J. M. PRADOS GARCiA,
El arte de la Orden Jerénima. Historia y Mecenazgo, Bilbao 1999.

Zob. ANa BeLEN SANcHEz Priero, Enrique 1V, el Impotente, Madrid 1999; Luis SUAREZ
FerNANDEZ, Enrique IV de Castilla. La difamacion como arma politica, Barcelona 2002, wyd.
3; Jost Luis MarrtiN, Enrique IV, Hondarribia 2003.

ELisa BErMEjO MARTINEZ, La pintura de los primitivos flamencos en Espafia, t. 1, Madrid
1980, s. 47-50. Dokument typu Libro Becerro, zatytutowany Fundacién del Parral prze-
chowywany jest w Biblioteca Nacional de Esparia w Madrycie (Ms. 19412). Tablice z
klasztoru hieronimitéw z donacja Henryka IV powigzal w 1875 r. Pedro de Madrazo;
Idem, E! triunfo de la Iglesia sobre la Sinagoga, cuadro en tabla del siglo XV atribuido a Jan
van Eyck, ,Museo espariol de Antigiiedades”, 1875, nr 4, s. 1-40.
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wykonane w drugiej potowie XVI w. w Hiszpanii®, s3 przechowywane w
Muzeum katedry w Segowii (Museo Catedralicio de Segovia) oraz w Al-
len Memorial Art Museum w Oberlin (Ohio). Pierwsza datowana jest na
1560 rok®, druga, ktérej autorem jest Cristébal de Velasco (zm. 1617), zo-
stata wykonana w 1592 roku, na zlecenie Pedra Garcia de Loaysa y Girén
(1534-1599), kanonika i p6zniejszego arcybiskupa Toledo’.

W prébie dotarcia do pierwotnego kontekstu historyczno-ideowego
Fontanny zycia istotng role moze odgrywac kopia z Segowii. Jej autor na
ramie obrazu ponizej grupy chrzescijan umiescit taciriskg inskrypcje: Aput
te est fons vite, a pod grupa Zydéw inna: Dereli[n] querunt fonten aque vive®.
Odnos$ne fragmenty we wspéiczesnym polskim przektadzie brzmia naste-
pujaco: ,,albowiem w Tobie jest zZrédio zycia” (Ps 36, 10), oraz ,opuscili
Mnie, zrédto zywej wody” (Jr 2, 13)°. Niewykluczone, ze jak przypuszcza
Bart Fransen, oba napisy widniaty oryginalnie takze na ramie obrazu z Ma-
drytu'®. Badacz wysuwa hipotezg, iz za intencjami kréla Henryka IV sta-
ta nie antyzydowska wymowa dzieta, lecz temat fontanny Zycia (klasztor

5 Na temat recepcji malarstwa Jan van Eycka w Hiszpanii zob. CEsar PEMAN Y PEMAR-

TIN, Juan van Eyck y Esparia, Cadiz 1969; Jan KartL Steppe, De echo van het Lam Gods van
gebroeders van Eyck en Spanje, w: Het Lam Gods. Een recent onderzoek met verrassende re-
sultaten, Maaseik: [Regionaal Archeologisch Museum], 1990, s. 2-63; E. BErmEjo MAR-
tiNgez, Influencia de Van Eyck en la pintura espariola, ,,Archivo Espariol de Arte”, 1990,
nr 63, s. 555-569; ANNE SimonsoN Fucws, The Virgin of the Councillors by Luis Dalmau
(1443-1445). The Contract and its Eyckian Execution, ,Gazette des Beaux-Arts”, 1982, nr
99, s. 45-54. Zob. tez PiLar Siva Maroro, Flanders and the Kindom of Castile, w: The Age
of Van Eyck. The Mediterranean World and Early Netherlandish Painting 1430-1530, red.
T.-H. Borchert, przekl. T. Alkins, inni, Ghent-Amsterdam 2002, s. 143-151.

Museo del Prado. Catilogo de las pinturas, Ministerio de Educacién y Cultura, Madrid
1996, s. 111.

7 Obraz (AMAM 1952.13) z Allen Memorial Art Museum zakupiony w 1952 r. pocho-
dzi z katedry w Palencji (Santa Iglesia Catedral Basilica de san Antolin). Zob. Josua
BruyN, A Puzzling Picture at Oberlin. The Fountain of Life, ,Allen Memorial Art Museum
Bulletin”, 1958, nr 16/1, s. 4-17; FErnanpo CoLLar DE CAcERres, Una pintura, un pintor
y un arzobispo. En torno a una copia de la Fuente de la Vida, , Estudios Segovianos”, 1994,
nr 91, s. 755-776.

Lacinskie inskrypcje podaje za Bart FRaNsEN, Jan van Eyck y Espatia. Un viaje y una obra,
»~Anales de Historia del Arte”, 22, Num. Especial 39-58, 2012, s. 57. Por. Biblia Sacra
Vulgata, red. R. Weber, R. Gryson, Stuttgart 2007, wyd. 5, lub na stronie internetowej
Deutsche Bibelgesellschaft: http://www.bibelwissenschaft.de [dostep 11.07.2013].
Cytaty biblijne podaje za Biblia Jerozolimska (tekst Biblia Tysigclecia, Poznani 2000, wyd.
5), red. K. Starzata, Poznan 2006.

W kopii obrazu pochodzacej z katedry w Palengji nieczytelne napisy w jezyku hebraj-
skim (proporzec i zwoje w grupie Zydéw) jakie widnieja w Fontannie zycia z Madrytu
zastgpiono tekstami z Ksiegi Psalméw. Natomiast w kopii obrazu z katedry w Sego-
wii inskrypcje hebrajskie stanowia dokladne odbicie tych z tablicy z Museo Nacional
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Santa Maria del Parral jako ,,0aza” wyposazona w dostep do wody); notabe-
ne wladca chcial by¢ pochowany w segowianskim klasztorze. W konkluzji
swego artykulu, opowiadajac sie za udziatem w realizacji malarskiej (po
1432 r.) artysty z kregu Jana van Eycka, twierdzi, ze obraz prawdopodobnie
poczatkowo znajdowat sie w kolekgji Jana II Kastylijskiego (1405-1454), oj-
ca Henryka IV!!. Niemniej jednak pozostaje w tym miejscu skonstatowad,
iz zaréwno zleceniodawca jak i miejsce przeznaczenia tablicy madryckiej,
jednego z najwczesniejszych dziet niderlandzkich jakie znalazlty sie w Ka-
stylii, pozostajg nieznane.

Status (kopia — oryginal warsztatowy), miejsce wykonania oraz da-
tacja Fontanny zycia nadal stanowig przedmiot dyskusji historykéw sztu-
ki. Tablice jako kopie oryginatu wykonanego przez Jana van Eycka pod-
czas podrézy na Pétwysep Iberyjski w latach 1428-142912 postrzegat Otto
Pacht!'3. Podobng datacje zaproponowali m.in. Max J. Friedlinder!* i Elisa
Bermejo Martinez', interpretujac obraz odpowiednio jako kopie i oryginat
warsztatowy. Z pracownig malarza obraz Iaczy takze Volker Herzner?®, re-
widujac swoje poglady z 1995 r.; podzielat wéwczas opinie Ottona Péchta.
Obecnie (2011) przypuszcza, ze autorem schematu kompozycyjnego byt
van Eyck, a jego realizacja miata miejsce w czasie wyprawy mistrza do
Portugalii i Hiszpanii, w ktdrej uczestniczyl w zwigzku z planami matry-
monialnymi ksiecia Filipa III Dobrego (1396-1467), w ktérego stuzbie jako
valet de chambre pozostawal od 1425 r. az do $mierci. Za realizacja prac ma-
larskich ok. dziesie¢ lat pézniej, przez malarza z kregu Jana van Eycka opo-

del Prado. Napisy hebrajskie w obrazie z Oberlin zob. J. BruyN, A Puzzling Picture at

Oberlin..., op. cit., s. 17, przyp. 7.

B. FranseN, Jan van Eyck y Espafia. .., op. cit., s. 57-58.

12 Na temat podrézy z lat 1428-1429 zob. WiLLiam HenryY James WEALE, Hubert and John
van Eyck. Their Life and Work, London-New York 1908, s. LV-LXXII; Lo van PuyVELDE,
De reis van Jan van Eyck naar Portugal, ,Verslagen en Mededeelingen” Koninklijke Vla-
amse Academie voor Taal-en Letterkunde, Ledeberg 1940, s. 17-27. Zob. tez CHARLES
STERLING, Jan van Eyck avant 1432, ,Revue de l'art”, 1976, nr 33, s. 7-82.

3 Orro Picur, Van Eyck and the Founders of Early Netherlandish Painting, przek?. D. Britt,
London 1994, s. 132.

% Max J. FRIEDLANDER, Early Netherlandish Painting, przekl. H. Norden, t. 1, Leyden 1967,

s. 69-70.

Zob. przyp. 4.

VoLker HErzNER, Der Madrider Lebensbrunnen aus der Werkstatt Jan van Eycks und die

zielsicheren Irrwege der Forschung, ,Kunstgeschichte”. Open Peer Reviewed Journal,

2011, nr 9; http://www.kunstgeschichte-ejournal .net [dostep: 12.07.2013]. Idem,

Jan van Eyck und der Genter Altar, Worms, 1995, s. 51-111.
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wiada sig Sue Jones!”. Till-Holger Borchert!® uwaza, ze tablica, ktérg w po-
towie XV w. mégt zamowié kroél Kastylii, zostata wykonana przez warsztat
Jana van Eycka, siegajac do rysunkéw wzornikowych przygotowanych do
realizacji Ottarza Gandawskiego (Gandawa, Sint-Baafskathedraal). Elisabeth
Dhanens!? zasugerowata, ze dzieto zostalo namalowane w drugiej potowie
lat 50. XV w., zatem juz po rozwigzaniu brugijskiego warsztatu malarza,
czynnego byé¢ moze nawet do ok. 1455 roku®.

Réznice pomiedzy rysunkiem a finalng postacia malowida z Museo
Nacional del Prado wykonanego na debowej desce (181 cm x 119 cm), ja-
kie wykazaly badania techniczne opublikowane w 2006 roku?!, zdaja sie
definitywnie wykluczac¢ hipoteze zakltadajacg istnienie oryginatu powsta-
tego w pracowni Jana van Eycka w Brugii. Innymi stowy, obrazu noszacego
Slady procesu tworczego nie sposéb uznaé za kopie.

Pomocne w okreslaniu kontekstu artystyczno-warsztatowego oraz sza-
cowaniu daty powstania Fontanny Zycia sa tatwo uchwytne analogie iko-
nograficzne miedzy ukoniczonym w 1432 r. Oftarzem Gandawskim Huberta
(ok. 1380/85-1426) i Jana van Eyck (por. przyktad 2)?? a tablicg madryc-
ka. Obejmujg one oprécz figur Boga (Chrystusa), Marii, Jana (Chrzciciela i
Ewangelisty), Baranka mistycznego i fontanny, m.in. dwie sceny muzycz-
ne. W obu dzietach zaré6wno instrumentalisci, jak i §piewacy pozbawieni s
skrzydel, co stanowi w istocie wazng wskazéwke, pozwalajaca taczy¢ au-

17 Sug Jongs, The Use of Workshop Drawings by Jan van Eyck and his Followers, w: Investiga-

ting Jan Van Eyck, red. S. Foister, S. Jones, D. Cool, Turnhout 2000, s. 197-207.
TrLi-HoLGer Borererr, Introduction. Jan van Eyck’s Workshop, w: The Age of Van Eyck. ..,
ed. T.-H. Borchert, op. cit., s. 22.

ErisaBetH DHANENS, Hubert and Jan van Eyck, New York 1980, s. 355.

T.-H. BorcHerrt, Introduction. Jan van Eyck’s Workshop, op. cit., s. 25. Por. S. Jones, The
Use of Workshop Drawings by Jan van Eyck and his Followers, op. cit.

P. S. Maroro, Le dessin sous-jacent de deux peintures eyckiennes au Musée du Prado. Le
Triomphe de I'Eglise sur la Synagogue, école de van Eyck, et Saint Frangois recevant les stig-
mates, du Maitre d’Hoogstraten, w: La peinture ancienne et ses procédés. Copies, répliques,
pastiches. Le dessin sous-jacent et la technologie dans la peinture. Colloque XV, Bruges, 11-13
septembre 2003, red. H. Verougstraete, J. Couvert, R. Van Schoute, A. Dubois, Leuven
2006, s. 42-50.

Na temat osoby malarza i jego twdrczosci zob. (bibliografia w wyborze): LubwiG Bat-
pass, Jan van Eyck, Koln 1952; E. Duanens, Hubert and Jan van Eyck, op. cit.; CaroL J.
PurtLg, The Marian Paintings of Jan van Eyck, Princeton, NJ 1982; ALerT CHATELET, Jean
van Eyck enlumineur. Les heures de Tunn et de Milan-Turin, Strassbourg 1993; Pim Brink-
MaN, Het geheim van Van Eyck, Zwolle 1993; ANN HacopiaN vaN BUreN, Jan van Eyck, w:
The Dictionary of Art, t. 10, red. J. Turner, London-New York 1996, s. 703-715; SABINE
AuGATH, Jan van Eycks ‘Ars Mystica’, Miinchen 2007; Craic HarsisoN, Jan van Eyck. The
Play of Realism, London, 2012, wyd. 2; T.-H. Borcuerrt, Van Eyck. Samtliche Werke, Koln
2014.
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tora Fontanny zycia z pracownig Jana van Eycka. Dostep malarza do proto-
typoéw z warsztatu Jana van Eycka potwierdzaja ukazane w Fontannie Zycia
plytki podlogowe (strefa najnizsza) o identycznym wzorze jak w Madonnie
kanclerza Nicolasa Rolin (Paryz, Musée du Louvre), datowanej na ok. 1435 r.
Z tego samego zbioru rysunkéw wzornikowych korzystano podczas prac
nad Madonng Jana Vosa (Nowy Jork, The Frick Collection), ukorficzong dwa
lata po $mierci Jana van Eycka. Takze i w tym przypadku elementem t3cza-
cym Fontanne zycia z obrazem z Nowego Jorku sg plytki podiogowe (strefa
najwyzsza).

Celem jaki stawia sobie autor niniejszego artykutu, jest wieloptaszczy-
znowa interpretacja elementéw muzycznych Fontanny Zycia. Proba wska-
zania zrédel zobrazowanych w tablicy madryckiej motywéw aniota-instru-
mentalisty oraz aniola-§piewaka wymaga przyjecia dwdch perspektyw ba-
dawczych: ikonograficznej, uwzgledniajacej (na tyle na ile pozwalajg ra-
my artykulu) niderlandzkq/flamandzkg tradycje malarstwa tablicowego
i franko-flamandzkg malarstwa miniaturowego pierwszej potowy XV w.,
oraz historycznej, sytuujacej obraz w kontekscie kultury muzycznej Brugii
— tumiedzy 1445 a 1450 rokiem?? najprawdopodobniej zostala namalowa-
na Fontanna zycia — i jej zwigzkéw z dworem Filipa III Dobrego. W zwiaz-
ku z druga perspektywa badawczg pozostaje wymagajace krétkiego ko-
mentarza zagadnienie wiarygodnosci obrazu jako , materiatu” Zrédtowe-
go w badaniach muzykologicznych. Rozwazania koniczy interpretacja mo-
tywu aniota-muzyka w kontekscie gtéwnych tresci obrazu. Poza obszarem
dociekan pozostaja zagadnienia organologiczne.

Tablica madrycka przedstawiajgca obraz zhierarchizowanego $wiata,
wyrdznia si¢ w pigtnastowiecznym niderlandzkim malarstwie tablicowym
tréjpoziomowym uktadem kompozycyjnym. W strefie najwyzszej zasiada-
jacego na tronie Boga (postac ta jest interpretowana réwniez jako Chrystus)
flankuja: po lewej stronie Maria oddajaca si¢ lekturze, a po prawej $w. Jan
Ewangelista piszacy w ksiedze?*. Spod tronu, na ktérego drugim stopniu
spoczywa Baranek mistyczny, wyptywa woda z hostiami, ktérej nurt prze-
cina take zajmowang przez szeéciu aniotéw-instrumentalistow (fidel, por-
tatyw, tubmaryna; harfa, psalterium, lutnia) — przy czym strefa Srodkowa,
bedaca przyktadem locus amoenus, ktéra nieodparcie przywotuje ogrod raj-
ski — znajduje ujécie w misie fontanny w strefie najnizszej. Po obu jej stro-
nach ukazani zostali przedstawiciele dwéch wyznan religijnych: po lewej,

2 Przyjmuje datacje za T.-H. BorcHERrr, Introduction. Jan van Eyck’s Workshop, op. cit., s. 22;

Idem, Van Eyck, przekt. K. Williams, R.-le-Chateu, Koln 2008, s. 71.

2 Przyjmuje orientacje: odbiorca — dzieto.
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w pozach modlitewnych chrzeécijanie, posréd nich m.in. papiez wskazu-
jacy na wode i hostie, kardynal, biskup, opat, a takze cesarz i krél, zas po
przeciwnej, w sposéb zdynamizowany Zydzi, uczeni w Pi$mie z gléwnym
kaptanem z zaslonietymi przepaskg oczami. Oprawe ,architektoniczng”
zlozonej sceny stanowi rozbudowany gotycki tron, zdobiony symbolami
czterech ewangelistow oraz siedemnastoma figurami prorokéw i zapew-
ne apostotéw. W dwéch bocznych wiezach konstrukcji inspirowanej bu-
dowlami ko$cielnymi i by¢ moze tabernakulami (baldachim tronu Boga),
znajduja si¢ aniotowie-$piewacy. W lewej wiezy sekstet wykonuje kompo-
zycje z ksiegi, za$ identyczna grupa w prawej wiezy postuguje sie dlugim

zwojem (rotulusem)?.

Malarz, a posérednio by¢ moze sam zleceniodawca, siegnat po w pel-
ni uksztattowany w XIII-XIV w. motyw aniofa-muzyka, wystepujacy w
sztuce w dwéch wariantach: instrumentalisty i §piewaka®®. Motyw aniofa-
instrumentalisty, ktérego proliferacja w niderlandzkim malarstwie tablico-

» Szerzej na temat obrazu w perspektywie historyczno-artystycznej zob. PauL Post, Der

Stifter des Lebensbrunnens der Van Eyck, ,Jahrbuch der preussischen Kunstsammlun-
gen”, 1922, nr 43, s. 120-125; Jan Six, Die Orde Van Den Knoestigen Stok en Van de Schaaf,
»+Mededeelingen der Koninklijke Akademie van Wetenschappen, Afd. Letterkunde”,
1924, nr 58, s. 53-70; FriepricH WINKLER, Die Stifter des Lebensbrunnens und andere von
Eyck Fragen, ,Pantheon”, 1931, nr 7, s. 188-193; Josua Bruyn, Van Eyck problemen. De
Levensbron, het werk van een leerling van Jan van Eyck, Utrecht 1957; Juan DE CONTRERAS,
Lérez DE AvaLa Lozova, La Fuente de la Gracia y el Triunfo de la Iglesia sobre la Sinagoga,
,Estudios Segovianos”, 1970, nr 65-66, s. 295-298; JoaQuiN Yarza Luaces, Van Eyck,
Madrid 1994, s. 116-120; O. PAcuT, Van Eyck..., op. cit., s. 127-135; V. HERZNER, Jan van
Eyck..., op. cit., s. 51-111; LesLie ANN BracksBERG, Between Salvation and Damnation.
The Role of the Fountain in the Fountain of Life (Museo del Prado, Madrid), w: Het wellen-
de water. De bron in tekst en beeld in de middeleeuwse Nederlanden en het Rijnland, red. B.
Baert, V. Fraeters, Leuven 2005, s. 157-173; Luc DeQUEKER, Het Mysterie Van Het Lam
Gods. Filips de Goede en de Rechtvaardige Rechters van Van Eyck, Leuven-Paris, Leuven-
Paris-Walpole, MA 2011, s. 73-83, 217-221; B. FraNsEN, Jan van Eyck y Espafa. .., op.
cit., s. 39-58; FeLipe PEREDA, ‘Eyes that they should not see, and ears that they should not he-
ar’. Literal Sense and Spiritual Vision in the Fountain of Life, w: Fiction sacrée. Spiritualité et
esthétique durant le premier dge moderne, red. R. Dekoninck, A. Guiderdoni, E. Granjon,
Leuven-Walpole 2013, s. 113-156. Zob. tez Aurora Benito OLmos, TEoporA FERNAN-
DEz TaP1A, MaGNoLIA PascuaL GOMmEz, Arte y miisica en el Museo del Prado, Madrid 1997,
s. 46-49.

Zob. RemnxoLp HamMmersteIN, Die Musik der Engel. Untersuchungen zur Musikanschau-
ung des Mittelalters, Miinchen 1962, s. 218-257; ANDREsAs JascHINSKI, EMANUEL WINTER-
N11Z, Engelsmusik — Teufelsmusik, w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine
Enzyklopddie der Musik, t. 3, red. L. Finscher, Kassel 1995, szp. 14-23, 25-27. Motyw
aniola-fanfarzysty o dwéch profilach: eschatologicznym i heraldycznym jest obecny
gléwnie w przedstawieniach Sadu Ostatecznego.

26



43

wym nastapita w twérczosci Hansa Memlinga (ok. 1435-1494)*, w pierw-
szej polowie XV w. reprezentowany jest w niewielu zabytkach?®. Bodaj po
raz pierwszy siegnat po niego Robert Campin (ok. 1375-1444)% w zaginio-
nym, aczkolwiek wielokrotnie kopiowanym obrazie Madonna w absydzie z
lat 20. XV w.%, w ktérym dwéch niebiaiskich muzykéw grajacych na lut-
ni i harfie flankuje karmigca Jezusa Marie. W Ottarzu Gandawskim trzech
aniotéw ukazanych na jednej z kwater gérnego rejestru, po prawej stronie
gléwnego panelu poliptyku, postuguje sie pozytywem, harfa i fidelem3!.
Jan van Eyck w roku swej $mierci ukoriczyt Ottarz Nicolaesa van Maelbeke
(miejsce przechowywania nieznane, wcze$niej Zamek Warwick)®2. Na ze-
wnetrznej stronie lewego skrzydta namalowat en grisaille trzech uskrzydlo-
nych trebaczy. Motyw aniota-Spiewaka, zostat znakomicie wyeksponowa-
ny w wielokrotnie przywotywanym juz Oftarzu Gandawskim. Sugestywnie
namalowane twarze o$émiu aniotéw przywodzg na mysl realizacje kompo-
zycji wielogtosowej. Duet aniotéw (jedna z istot posiada skrzydta) spiewa-
jacych podobnie jak wyzej z ksiegi, Jan van Eyck ukazal w zrealizowanej
sze$¢ lat pézniej Madonnie w koSciele (Staatliche Museen zu Berlin, Gemal-
degalerie).

¥ Zob. Avsert P. DE MIRIMONDE, Les anges musiciens chez Memlinc, ,Jaarboek van het

Koninklijk Museum voor schone Kunsten Antwerpen”, 1962-1963, s. 1-51; JEREMY
Monracu, Musical instruments in Hans Memling’s paintings, ,Early Music”, 2007, nr
35, s. 505-516.

Korpus niderlandzkich zabytkéw tablicowych z XV-XVI w. zawiera praca: M. J. Frie-
DLANDET, Early Netherlandish Painting, op. cit., t. 1-14, Leyden 1967-1976. Zob. tez Stu-
diecentrum Viaamse Primitieven: http://xv.kikirpa.be/database; De Viaamse Kun-
stcollectie: http: //wuw.vlaamsekunstcollectie.be [dostep 11.07.2013].

Malarz utozsamiany do niedawna z Mistrzem z Flémalle, czynny w Tournai od ok.
1406 r., wraz z Hubertem i Janem van Eyck, dziatajacymi odpowiednio w Gandawie i
Brugii, jest reprezentantem najstarszej generacji tzw. prymitywistéw flamandzkich
Jedna z kopii obrazu Roberta Campina wykonana ok. 1480 r. znajduje sie¢ w zbiorach
The Metropolitan Museum of Art w Nowym Jorku.

Elementy muzyczne Oltarza Gandawskiego byly przedmiotem badai w m.in. ALEXAN-
DRA GouLakI-VouTira, Die musizierenden Engel des Genter Altars, ,Imago Musicae. In-
ternational Yearbook of Musical Iconography”, 1988, nr 5, s. 65-74; BaArBarA HaGGH,
Musique et rituel a I'abbaye Saint-Bavon: structure et développement du rituel, le chant, les
livres du rite et les imprimés, w: La cathédrale Saint-Bavon de Gand du Moyen Age au Baro-
que, red. B. Bouckaert, Gand-Amsterdam 2000, s. 70-74. Zob. tez B. HaccH, The Mystic
Lamb and the Golden Fleece. Impressions of the Ghent Altarpiece on Burqundian Music and
Culture, ,Revue belge de Musicologie/ Belgisch Tijdschrift voor Muziekwetenschap”
2007, nr 61, s. 5-59.

Portal internetowy Studiecentrum Vlaamse Primitieven podaje, ze Oltarz zostal sprze-
dany przed dom aukcyjny Christie’s, 11 lipca 1980 r. (pozycja 106). Zob. http://xv.
kikirpa.be/database/van-eyck.htm [dostep: 23.07.2013].
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Till-Holger Borchert, ktérego linia interpretacyjna jest mi najblizsza, za-
sugerowal, ze autor Fontanny Zycia mégt wykorzystac rysunki przygotowa-
ne do realizacji Ottarza Gandawskiego, obok Portretu mezczyzny w niebieskim
chaperonie (Bukareszt, Muzeul National de Artd al Romaniei; ok. 1430) i
Portretu mezczyzny w zielonym chaperonie (Londyn, The National Gallery;
1432), najwcze$niejszego zachowanego dzieta tablicowego Jana (i Huber-
ta) van Eyck. Fakt, iz poliptyk ikonograficznie oraz technicznie stanowi
jedno z najdoniolejszych dokonari malarskich w XV w.3, sktania ku re-
fleksji na temat artystycznego milieu malarza. W poszukiwaniu Zrédet sty-
listycznych mistrza osiadlego na stale w Brugii w 1432 roku, wskazuje si¢
na sztuke powigzang z dworami francuskimi przefomu XIV-XV w.>* Jed-
na z jej form wyrazu byto malarstwo ksigzkowe, domena iluminatoréw tej
miary co Jaquemart Hesdin (czynny ok. 1384-1414), Mistrz Marszatka Bo-
ucicaut (czynny ok. 1390-1430), czy Herman, Paul (Pol) i Jean (Johan) Lim-
bourg (czynni ok. 1399-1416), nierzadko siggajacy po motywy muzyczne.
Poszukiwanie wzorcéw scen muzycznych obrazu z Museo Nacional del
Prado w malarstwie ksigzkowym ttumaczy réwniez, jak wykazalismy wy-
zej, bardzo skromny zbiér niderlandzkich obrazéw tablicowych z moty-
wem aniota-muzyka. A odnotowane analogie miedzy Oftarzem Gandaw-
skim i Fontanng Zycia nie sa wystarczajgce, aby formutowac rzetelne wnio-
ski.

Dla ksiecia Jana de Berry (1340-1416) powstaly m.in. Belles Heures du
Duc de Berry (Nowy Jork, The Metropolitan Museum of Art; Acc. no.54.1.1),
ukoniczone w 1408 lub 1409 r., oraz Trés Riches Heures du Duc de Berry (Chan-
tilly, Musée Condé; Ms. 65) ozdobione, podobnie jak kodeks z Nowego
Jorku, miniaturami przez braci Limbourg w 1411 roku lub w latach 1413-
1416. Rekopis z Chantilly po $mierci ksigcia i iluminatoréw pozostat nie-
ukoniczony®. Cho¢ dostep do manuskryptéw w poréwnaniu do obrazéw
Sciennych czy tablicowych byt znacznie ograniczony, faktem jest, ze wptyw
obu kodekséw na malarstwo francuskie i niderlandzkie pierwszej potowy

3 Zob. T.-H. Borchert, The Reinvention of Painting. Notes on Panel Painting at the Time of

the Van Eyck Brothers, w: Van Eyck to Diirer. The Influence of Early Netherlandish Painting
on European Art, 1430-1530, red. T.-H. Borchert, London-New York 2010, s. 19-33.
T.-H. BorcHerr, Introduction. Jan van Eyck’s Workshop, op. cit., s. 9; Idem, Van Eyck, op.
cit., s. 13-14. Zob. tez ERwiN PaNorsky, Early Netherlandish Painting. Its Origins and Cha-
racter, t. 1, Cambridge, MA 1953, s. 21-74; A. Hacorian vaN Buren, Thoughts, Old and
New, on the Sources of Early Netherlandish Painting, ,Simiolus. Netherlands Quarterly
for the History of Art”, 1986, nr 16, s. 94-97.

Prace nad Trés Riches Heures du Duc de Berry trwaly jeszcze w latach ok. 1445-1450 oraz
ok. 1485-1486. W trzeciej fazie dekoracji manuskryptu brat udziat Jean Colombe (ok.
1430-1493).
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XV w. jest bezsporny>®. Najprawdopodobniej z miniaturami braci Limbo-
urg zaznajomiony byt domniemany krewny Jana van Eycka — Barthélemy
d’Eyck (czynny ok. 1444-1469), pracujacy na dworze Rene I Andegaweri-
skiego (1409-1480)% .

W prébie dotarcia do ikonograficznych Zrédet scen muzycznych Fon-
tanny zycia, postuze si¢ dwoma miniaturami otwierajgcymi cykl chrystolo-
giczny. Obie, przedstawiajace Zwiastowanie autorstwa braci Limbourgéw,
chetnie kopiowane i nagladowane juz na poczatku XV w.3¥, pochodza ze
wzmiankowanych Belles Heures du Duc de Berry oraz Trés Riches Heures du
Duc de Berry (por. przykiady 3 i 4). Bordiure miniatury (fol. 30r) ze wcze-
$niejszego manuskryptu wypeinia ornament figuralno-roslinny. Posréd u-
kazanych postaci (B6g, aniolowie, prorocy) znajduje sie szeSciu anioléw
grajacych na flecie poprzecznym, kotfach, fidelu, lutni, portatywie i har-
fie. Cho¢ ansamble odpowiada pod wzgledem wielko$ci zespotowi z tabli-
cy madryckiej, owg zaleznoé¢ traktuje jako przypadkowa zbiezno$é, na-
tomiast istotna jest w nim obecno$¢ czterech instrumentéw: fidela, lutni,
portatywu i harfy. To wlasnie te instrumenty powszechnie spotykane w
Sredniowiecznym malarstwie ksigzkowym i tablicowym, stanowig zasad-
niczy trzon kameralnych zespoléw anielskich oddajacych czes¢ Marii czy
(o wiele rzadziej) adorujacych Chrystusa.

% Ros Dijckers, The Limbourg brothers and the North. Book illumination and panel painting in

the Guelders region 1380-1435, w: The Limbourg Brothers. Nijmegen Masters at the French
Court 1400-1416, red. R. Diickers, P. Roelofs, Gent 2005, s. 64-83; GREGORrY T. CLARK,
The influence of the Limbourg brothers in France and the Southern Netherlands, 1400-1460,
w: Ibidem, s. 208-235; R. Diickers, A Close Encounter? The Limbourg Brothers and Illumi-
nation in the Northern Netherlands in the First Half of the Fifteenth Century, w: The Limbourg
Brothers. Reflections on the Origins and the Legacy of Three Illuminators from Nijmegen, red.
R. Diickers, P. Roelofs, Leiden-Boston 2009, s. 149-190.

% Zob. CaruerINE REYNOLDS, The ‘Trés Riches Heures’, the Bedford Workshop and Barthéle-
my d’Eyck, , The Burlington Magazine”, 2005 nr 147, s. 526-533; PATRICIA STIRNEMANN,
Craupia Rasgr, The “Trés Riches Heures” and two artists associated with the Bedford Work-
shop and Barthélemy d’Eyck, Ibidem, s. 534-538; Timotny B. Hussano, The Art of Illumi-
nation. The Limbourg Brothers and the Belles Heures of Jean de France, Duc de Berry, New
York-New Haven 2008, s. 321-323. Zdaniem niekt6rych badaczy to wtasnie Barthéle-
my d’Eyck miat kontynuowac w latach ok. 1445-1450 dekoracje kodeksu z Chantilly.
Kwestie pokrewieristwa porusza E. Duanens, Hubert and Jan van Eyck, op. cit., s. 62.

% R.Duckers, A Close Encounter?..., op. cit., s. 172-179. Scene (fol. 30r) z Belles Heures du
Duc de Berry skopiowano juz ok. 1410 r. w dwéch egzemplarzach Godzinek przechowy-
wanych w paryskich bibliotekach: Bibliotheque nationale de France (Ms. n.a.l. 3107;
fol. 45r.) i Bibliothéque Sainte Geneviéve (Ms. 2713; fol. 13r.). Natomiast scena (fol. 26r)
z Trés Riches Heures du Duc de Berry byla podstawg innej, namalowanej w Godzinkach z
The Morgan Library and Museum w Nowym Jorku (Ms. 453; f. 30v), datowanych na
ok. 1425 .
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Umuzyczniona scena Zwiastowania (fol. 26r) z drugiego kodeksu w ba-
danym tutaj aspekcie ma znacznie wigkszg warto$¢. Obok aniotéw-instru-
mentalistéw w miniaturze ukazano dwa wokalne tercety. Jeden na bal-
konie gotyckiej budowli, we wnetrzu ktérej aniot Gabriel oznajmia Marii,
ze zostala wybrana na matke Boga (Lk 1, 28), a drugi pod tekstem. Oba
zespoly wokalne korzystaja z ksigg. Instrumentalisci podzieleni na dwa
duety flankuja na balkonie trzech $piewakéw. Ich instrumentarium stano-
wig: portatyw, harfa, lutnia i fidel. Pozostali muzycy ukazani z tubmaryng,
kottami, psalterium, podwéjnym fletem i dzwonkami zdobig marginesy.
Ikonograficzna , symetria” pomiedzy miniaturg a Fontanng zycia obejmuje
dwa zespoly wokalne, muzykéw rozmieszczonych przestrzennie oraz ich
instrumentarium. Motyw aniofa-muzyka w obu wariantach obecny jest w
innych miniaturach z Trés Riches Heures du Duc de Berry, wykonanych przed
1416 r., m.in. w Zwiastowaniu Pasterzom (fol. 48r) i Poklonie Trzech Kroli (fol.
52r). Instrumentarium o skfadzie najbardziej zblizonym do tego z Fontan-
ny zycia przedstawiono w Koronacji Marii (fol. 60v); w anielskim sekstecie
brak tubmaryny.

W malarstwie religijnym grupowanie aniotléw, w tym aniotéw-muzy-
kéw na podstawie liczby trzy jest powszechnie stosowang praktyka. Eg-
zemplifikacjg na gruncie niderlandzkiego malarstwa tablicowego sa Naro-
dziny Mistrza z Flémalle (Dijon, Musée des Beaux-Arts; ok. 1430), czy wy-
konane w pierwszej dekadzie drugiej potowy XV w. Koronacja Marii (Wie-
deni, Akademie der Bildenden Kiinste; ok. 1455-1560) Dierica Boutsa (ok.
1410/20-1475) oraz Chér aniotéw — kwatera z Oftarza Swigtego Bertina (Lon-
dyn, The National Gallery; 1459) Simona Marmiona (ok. 1425-1489). W
dwdch ostatnich dziefach ukazane zostaly odpowiednio dwa tercety oraz
trio instrumentéw detych.

Wizualna strukturyzacja obsady wokalno-instrumentalnej w Fontannie
zycia (2 x 6 + 3) mogaca ewokowac Sredniowieczne wyobrazenia na temat
budowy $wiata anioléw (dziewieé chéréw), ksztattowane lekturg traktatu
Pseudo-Dionizego Areopagity (V/ VI w.) — Hierarchia niebiariska (6-10)%,
zdaje si¢ w przypadku triow odwotywac do trynitarnej symboliki liczby
trzy. Donioste znaczenie tréjki wigze sie z jej szczeg6lng morfologia. Jako
liczba nieparzysta, nie dajgca si¢ podzieli¢ bez reszty na dwie réwne czeSci

% Poszczegolne hierarchie tworza: serafini, cherubini, trony (I); panowania, moce, wia-

dze (II); zwierzchnosci, archaniolowie, aniotowie (IIl). Corpus Dionysiacum znano w
Europie dzieki przekladowi z greki dokonanemu przez Jana Szkota Eriugene (ok.
800-ok. 877). Na temat budowy $wiata aniotéw w $redniowieczu zob. Davip Keck,
Angels and Angelology in the Middle Ages, New York 1998, s. 53-68.
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przypomina jedynke, symbolizujgca Boga/najwyzsza Istote®’. W Starym
Testamencie faczy sie z teofanig (Rdz 18, 2), wskazuje na Swietos¢ Boga
(Iz 6, 3). Podstawe do powigzania liczby trzy z Tréjca Swietq stanowi tekst
Ewangelii wedtug éw. Lukasza (Lk 1, 35). Natomiast liczba sze$¢, pomija-
jac spekulacje pitagorejskie, pozostaje w bezposrednim zwigzku z szescio-
ma dniami stwarzania $wiata (Rdz 1, 1-31). Tak ujeta opowies¢ na temat
prapoczatkow wszystkiego co istnieje, Sw. Augustyn (354—430) postrzegat
jako wyraz doskonalosci dzieta Boga (Paristwo Boze, 11, 30). Jednakze mato
prawdopodobne wydaje si¢, aby malarz czynit w obrazie aluzje do mysli
biskupa starozytnej Hippony.

Zwréémy w tym miejscu uwage na typowa ceche niderlandzkiego ma-
larstwa tablicowego (tablica z Madrytu nie stanowi wyjatku), mianowi-
cie tendencje do ksztatltowania obsady anielskiego ansamblu w oparciu o
zasade asymetrii treSci muzycznych, przejawiajacq sie w przedstawianiu
po obu stronach pionowej osi kompozycji (adorowanej/ czczonej postaci),
nieidentycznych w zakresie skfadu zespotéw instrumentalnych.

Brugia, w ktérej w 1430 r. ksigze Filip III Dobry zatozyt Zakon Ztotego
Runa (Fraternité de chevalerie ou amiable compaignie de la Toison d’Or), stano-
wita obok Brukseli i Lille ulubiong lokalizacje jego dworu*!; wraz z ksie-
ciem podrézowat personel muzyczny. W latach 1439-1467 zespot $piewa-

4 Arystoteles (384-322 p. n.e.) w traktacie O niebie pisat: ,liczba «trzy» obejmuje wszyst-

ko, a «trzy razy trzy» znaczy tyle co «catkowicie». W rzeczy samej, jak moéwia pita-
gorejczycy, caly $wiat i wszystkie rzeczy w nim zawarte sg okreslone liczbg «trzy»;
koniec, $rodek i poczatek tworza liczbe, ktéra cechuje «catosé», a liczbg tg jest «tria-
da». Poniewaz uzyskaliémy te liczbe od natury, jak gdyby stanowila ona jedno z jej
praw, dlatego postugujemy sie nig takze w kulcie bogéw”, (I, 1). ARysTOTELES, Dzie-
fa wszystkie, przekl. P. Siwek, t. 2, Warszawa 1990, s. 232-233. Zob. Vincent FosTEr
Horrer, Medieval Number Symbolism. Its Sources, Meaning, and Influence on Thought and
Expression, New York 1938 (reprint Mineola 2000), passim.

Ksigze rezydowat takze w Hesdin, Artois i oczywiscie w Dijon. Zob. PAuL BONENEFANT,
Philippe le Bon. Sa politique, son action. Etudes présentées par A.-M. Bonenfant-Feytmans,
Paris-Brussels 1996; RicHArRD VauGHAN, Philip the Good. The Apogee of Burgundy, Wo-
odbridge 2002, wyd. 2; Die Hofordnungen der Herzdge von Burgund, t. 1 (Herzog Philipp
der Gute, 1407-1467), red. Holger Kruse, Werner Paravicini, Ostfildern 2005. Proble-
matyke kulturotwoérczej roli dworu burgundzkiego podejmujg m.in. Jonan Huizinga,
Jesier Sredniowiecza, przekl. T. Brzostowski, Warszawa 1961; W. Paravicini, The Court
of the Dukes of Burgundy. A Model for Europe?, w: Princes, Patronage, and the Nobility. The
Court at the Beginning of the Modern Age, red. R. G. Asch, A. M. Burke, Oxford 1991, s.
69-102; MarINA BeLozErskaYa, Rethinking the Renaissance. Burgundian Arts across Eu-
rope, Cambridge 2002 (repr. 2012); The ideology of Burgundy. The promotion of national
consciousness, 1364-1565, red. D’Arcy JoNATHAN DAcCrE BouLtoN, JaN R. VEENSTRA, Le-
iden 2006; ANDrRew BrownN, GrRaEME SmaLr, Court and Civic Society in the Burgundian
Low Countries c. 1420-1530. Selected Sources, Manchester 2007; Staging the Court of Bur-
gundy, red. Till-Holger Borchert, Wim Blockmans, Nele Gabriéls, Johan Oosterman,
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kéw odpowiedzialnych za muzyke liturgiczng w kaplicy patacowej liczyt
dwudziestu jeden cztonkéw*2. Filip Il Dobry oprécz kilku minstreli utrzy-
mywal niewielki zesp6t trebaczy grajacych na trompettes de guerre (aero-
fony reprezentacyjne)*>. Do korica XV w., kiedy rozpoczat si¢ proces za-
mulania kanatu taczacego miasto z Morzem Péinocnym, na czym zyskata
Antwerpia, Brugia byta najprezniejszym gospodarczo miastem paristwa
burgundzkiego o bogatych tradycjach artystyczno-muzycznych**. Wokal-
na muzyke religijng pielegnowano w kilku kosciotach, a przede wszystkim
w kolegiacie Sint-Donaas, w ktérej kanonikami byli kompozytorzy: Nico-
las Grenon (ok. 1375-1456), Guillaume Dufay (1397-1474), Gilles Binchois
(ok. 1400-1460)*. W Onze-Lieve-Vrouwekerk dziatalo bractwo Onze Lie-
ve Vrouwe ter Sneeuw, a z franciszkanami zwigzane byto inne — Onze Lieve
Vrouwe van de Droge Boom*®. Cztonkami obu, oprécz ksigzat, patrycjatu, dy-
plomatéw, kupcéw, duchownych byli malarze i §piewacy. W Brugii, pomi-
jajac rézne przejawy muzykowania prywatnego, w ramach imprez cyklicz-
nych i przygodnych wystepowali muzycy (minestruels, spiellieden), ktérych
zasadnicze instrumentarium obejmowato harfy, lutnie, fidele, portatywy,
flety (basse musique), oraz dudy, cynki, szalamaje, trabki (haute musique)* .

Anne van Oosterwijk, Turnhout 2013; La cour de Bourgogne et I’Europe. Le rayonnement

et les limites d'un modeéle culturel, red. W. Paravicini, Ostfildern 2013. Zob. tez A. BRowN,

Civic Ritual. Bruges and the Counts of Flanders in the Later Middle Ages, , The English Hi-

storical Review”, 1997, nr 112, s. 277-299; Idem, Civic Ceremony and Religion in Medieval

Bruges c. 1300-1520, New York 2011.

GEORGEs VAN DOORSLAER, La chapelle musicale de Philippe le Beau, ,Revue Belge

d’Archéologie et d'Histoire de I’Art”, 1934, nr 4, s. 21-57, 139-165; JEANNE MARIX, Hi-

stoire de la musique et des musiciens de la cour de Bourgogne sous le régne de Philippe le Bon

(1420-1467), Strasbourg 1939 (repr. 1974), s. 243-258.

J. Marix, Histoire de la musique..., op. cit., s. 104, 264-275. Liczba trebaczy i minstreli

w latach 1426, 1433, 1438 wynosita, odpowiednio: 9, 10, 10; podaje za R. VAUGHAN,

Philip the Good. .., op. cit., s. 140. Podstawowe informacje na temat trompettes de guerre i

trompettes des menestrels zob. EpwarD H. Tarr, The Trumpet, przekl. S. E. Plank, E. Tarr,

London 1988, s. 55-56.

Zob. REINHARD STrROHM, Music in Late Medieval Bruges, Oxford 1985; Jane C. WiLsoN,

Painting in Bruges at the Close of the Middle Ages. Studies in Society and Visual Culture,

University Park, PA 1998.

% R. StronmM, Music in Late Medieval Bruges, op. cit., s. 10-59, 102-136.

“  Ibidem, s. 47-48 i 70-73.

47 Ibidem, s. 74-92. Zob. tez Louts GILLIODTS-VAN SEVEREN, Les menestrels de Bruges, Bruges
1912; PieTER ANDRIESSEN, Die van muziken gheerne horen. Muziek in Brugge 1200-1800,
Brugge 2002, passim.
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Wiadze miejskie w pierwszej polowie XV w. zatrudnialy trzech instrumen-
talistow (stad pijpers, scalmeyers) grajacych gtéwnie na szatamajach?®.

W prowadzonym tu dyskursie, po zwiezlej charakterystyce , krajobra-
zu” muzycznego Brugii, siggam po przekazy historyczne odnoszace si¢ do
konkretnych wydarzen sprzed realizacji tablicy z Museo Nacional del Pra-
do, w ktérych mégt uczestniczy¢, badz znad relacje na ich temat, autor Fon-
tanny Zycia. Jedno z nich miato miejsce 8 stycznia 1430 r. Wéwczas Izabele
Portugalskg (1397-1471), ktéra przyptyneta na $lub z Filipem IIT Dobrym
powitaly w Brugii fanfary trabek oraz , menestrelz, joueurs d’orgues, de
harpes et d’aultres instrumens sans nombre, que de force de jouer faisoient
tel noise, que toute la ville en resonoit”#’. Ta wzmianka, typowa dla 6wcze-
snych Swiadectw piémiennych, cho¢ wazna, jest mato precyzyjna, aby moz-
na ja byto wykorzystaéjako zrédto podstawowe. A za takowe mozna uzna¢
obszerny zapis sporzadzony w 1440 r. przez brugijskiego kronikarza miej-
skiego™. W uroczystosci blagalnej (mieszkaricy Brugii w obronie wtasnych
przywilejow, wzniecili w 1437 r. powstanie), ktéra miata miejsce 11 grud-
nia 1440 r. udziat brali licznie zgromadzeni mieszkaricy miasta. Tego dnia
Filip III Dobry potwierdzit akt faski wydany trzy dni wczeéniej. Oprécz
notabli, urzednikéw miejskich, duchownych, itp. kronikarz wzmiankuje
,Zywe obrazy” (stomme personnagen), 86 trebaczy (w tym 6 grajacych na
krétkich trgbkach — claroenen) i innych muzykéw®!. Po proklamacji da-
rowania win i od$piewaniu Te Deum, trebacze powitali fanfarami orszak
ksigcia z bramy Swigtego Krzyza. Nastepnie weszli do miasta, aby w réz-
nych jego punktach towarzyszy¢ orszakowi zmierzajagcemu do Prinsenhof.
Na trasie przejazdu ustawiono ,zywe obrazy” gtéwnie o tematyce religij-

48 Kerru Povk, Ensemble Instrumental Music in Flanders, 1450-1550, ,,Journal of Band Re-

search” 1975, nr 11, s. 13 (tabela 1).

Cyt. za Lours ProspeEr GacHARD, Collection de documens inédits concernant I'histoire de la

Belgique, t. 2, Bruxelles 1834, s. 84. Wzrost zainteresowania przez Filipa III Dobrego

muzyka, czego wyrazem bylo powiekszenie dworskiego personelu muzycznego, no-

tuje sie od roku zaslubin z Izabelg Portugalska. Zob. EbmuND A. BowLEs, Instruments

at the Court of Burqundy (1363-1467), ,,The Galpin Society Journal”, 1953, nr 6, s. 46.

% Cronicke van Vlaenderen, Stadsbibliotheek Brugge, Ms. 436; fol. 208v-214r.

51 R. Stronm, Music in Late Medieval Bruges, op. cit., s. 80-83. Zob. tez Gorbon KipLING,
Enter the King. Theatre, Liturgy, and Ritual in the Medieval Civic Triumph, New York 1998,
s. 48-60, 102-114; Bart A. M. RamakeRrs, Veelzijdig en meerduidig. De tableaux vivants in
de Brugse intrede van 1440, w: Stad van koopmanschap en vrede. Literatuur in Brugge tussen
Middeleeuwen en Rederijkerstijd, red. J. Oosterman, Leuven 2005, s. 97-132; Idem, Multi-
faceted and Ambiguous. The Tableaux Vivants in the Bruges Entry of 1440, w: The Mediation
of Symbol in Late Medieval and Early Modern Times. Medien der Symbolik in Spéitmittelalter
und Friiher Neuzeit, red. R. Suntrup, J. R. Veenstra, A. Bollmann, Frankfurt am Main
2005, s. 163-194; A. Brown, Civic Ceremony and Religion..., op. cit., s. 240-244.
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nej, poéréd ktérych niektére otrzymaty muzyczng obsade. Przedstawieniu
historii Hioba towarzyszyto dwéch harfistow. Cztery osoby przebrane za
prorokow, trzymajace zwoje (Hec est dies quam fecit dominus. ..) wykonywa-
ty utwor a cappella. Ofiara Izaaka zyskata oprawe muzyczng realizowang
przez trio w skladzie: harfa, lutnia, doucaine®?. Inna czteroosobowa grupa
,prorokéw” $piewata bez akompaniamentu. W historii Estery brato udziat
trzech muzykoéw grajacych na organach (zapewne portatywie), harfie i lut-
ni. Trio w najcze$ciej wzmiankowanym przez kronikarza skiadzie obejmu-
jacym harfe, lutnie¢ i dougaine towarzyszylo przedstawieniu ksieznej Izabeli
wstawiajacej sie za swym ludem, historii Marii Magdaleny oraz $piewaja-
cemu ,aniotowi” oglaszajgcemu pasterzom narodziny Jezusa. W historii o
Marii i $w. Dominiku wystgpil ten sam zesp6t co w historii Estery. W scenie
ukazujacej Brugie jako Jerozolime krélowi Dawidowi grajgcemu na har-
fie towarzyszyli muzycy grajacy na organach, harfach, lutniach i doucaines.
Przy czterech obrazach ilustrujacych siedem uczynkéw milosierdzia wy-
stepowata grupa instrumentalistéw. Brame placu Burg, znajdujacego sie
tuz obok rynku zdobita historia Joachima i Anny, a dzieci $piewaly przy
akompaniamencie organéw, harf i lutni. Sze$¢ dzieciecych zespotéw wy-
stepowato takze na rynku §piewajac utwory a cappella. Na bramie Prinsen-
hof znajdowali si¢ trebacze, witajacy ksigzeca Swite przy wtérze dzwonéw
koscielnych rozbrzmiewajacych przez caly czas od momentu wejécia do
miasta. Z kolei kronikarz dworski®, ktérego relacja jest krétsza od zapisu
kronikarza miejskiego, wydaje sig, ze jak sugeruje Reinhard Strohm>*, opi-
sal wydarzenie na podstawie wiasnego w nim udziatu, a nie na podstawie
wczeéniej przygotowanego programu. Co ciekawe, czyni on wzmianke na
temat uzycia w uroczystosci psalterium (Brugia jako Jerozolima).

2 Préb identyfikacji dougaine (instrument dety stroikowy) podjeli sie m.in. CurT SacHs,

Dorriont 1 DurzaiNa, Zur Namensgeschichte des Krummbhorns, ,Sammelbdnde der In-
ternationalen Musikgesellschaft”, 1909-1910, nr 11, s. 590-593; Kenton T. MEYET, The
Crumbhorn. Its History, Design, Repertory, and Technique, Ann Arbor 1983, s. 14-23, 26—
32; Eva KoLLer, Eine Doppelrohrblattinstrument mit zylindrischer Bohrung. Ein Beitrag zur
Diskussion um Tinctoris’ ‘Dulcina’, w: Collegium Musicologicum. Festschrift Emil Platen
zum Sechzigsten Geburtstag, red. M. Gutiérrez-Denhoff, Bonn 1986, s. 8-20; ANTHONY
Baings, The Oxford Companion to Musical Instruments, New York 1992 (repr. 2002), s. 95;
James B. Kopp, The Bassoon, New Haven 2012, s. 7-9.

53 Kronyk van Viaenderen 580-1467, t. 2, red. C. P. Serrure, P. Blommaert, Gent 1839, s. 105—
111.

5 R.Stroum, Music in Late Medieval Bruges, op. cit., s. 82.



Przykrap 1: Warsztat Jana van Eyck, Fontanna zycia (Madryt, Museo Nacional del Prado;
ok. 1445-1450)



Przykrap 2: Hubert i Jan van Eyck, Oftarz Gandawski (Gandawa, Sint-Baafskathedraal;
1432)



PrzykeaD 3: Bracia Limbourg, Zwiastowanie, Belles Heures du Duc de Berry (Nowy Jork, The
Metropolitan Museum of Art, Acc. no. 54.1.1, fol. 30r; 1408 lub 1409)
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Przykrap 4: Bracia Limbourg, Zwiastowanie, Trés Riches Heures du Duc de Berry (Chantilly,
Musée Condé, Ms. 65, fol. 26r; 1411 lub 1413-1416)
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Stwierdzenie istnienia podobiefistw miedzy relacja brugijskiego kroni-
karza z 1440 roku a Fontanng Zycia nie nastrecza trudnoéci. Zachodza one
na poziomie instrumentarium oraz wielkoéci i w mniejszym stopniu obsa-
dy poszczegdlnych zespotéw. Pomimo iz, w brugijskim blijde inkomst ,,zy-
we obrazy” zyskaly kameralng obsadeg, a instrumenty nalezaty do grupy
,cichych”, to w poszukiwaniach Zrédet motywu aniota-muzyka, ze wzgle-
du na silne oddziatywanie w sztukach plastycznych pewnych obrazéw,
typéw ikonograficznych, schematéw kompozycyjnych®, czego dobitnym
przyktadem s3 zachowane kopie analizowanego obrazu, przyjmuje nad-
rzedna role tradycji malarskiej. Uwazam, ze jako zasadniczy, aczkolwiek
nie jedyny punktu odniesienia w badaniach Fontanny Zycia nalezy uznaé
miniatury z Trés Riches Heures du Duc de Berry, przede wszystkim scene
Zwiastowania (fol. 26r), w ktérej ukazano dwa charakterystyczne chordo-
fony — tubmaryne i psalterium. Pierwszy stanowi ,wyréznik” osrodka
niderlandzkiego®® drugi w ikonografii redniowiecznej jest aczony z kré-
lem Dawidem oraz niesie tresci symboliczne (Krzyz Chrystusa)®. Ponadto
zauwazmy, ze oba (a zwlaszcza tubmaryna) nie nalezaly do podstawowe-
go instrumentarium XV w. minstreli/ profesjonalnych muzykéw®.

Interpretacja motywu aniofa-muzyka w kontekscie ikonograficzno-
muzykologicznym powinna uwzglednia¢ nawet w stopniu bardzo pobiez-
nym twoérczo$é kompozytoréw urodzonych w latach 1385-1400. Zaréwno
— przywoluje dwa kluczowe nazwiska — Guillaume Dufay, jak i Gilles
Binchois, pozostawili utwory w obsadzie na trzy glosy: msze (nie zacho-
wat si¢ zaden peten cykl mszalny Binchoisa), pojedyncze czesci ordinarium

% Zob. HELENE MUND, La copie, w: Les Primitifs flamands et leur temps, red. R. van Schoute,

B. de Patoul, Louvain-la-Neuve 1994 (repr. 2007), s. 126-141.

Tubmaryne w rekach aniota namalowat Hans Memling na lewym skrzydle ,trypty-
ku” — Chrystus w otoczeniu aniotéw (Antwerpia, Koninklijk Museum voor Schone Kun-
sten; ok. 1487-1490), najprawdopodobniej zamykajacego od géry niezachowany po-
liptyk maryjny. Przykladem na gruncie flamandzkiego malarstwa ksigzkowego jest
miniatura (fol. 90r) z XV w. Bible historiale (Londyn, The British Library, Add. MS
38122). Na temat instrumentu zob. Ceci Apkins, Aris Dickinson, The Trumpet Marine
in the Low Countries, ,Tijdschrift van de Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschie-
denis” 1986, nr 36, s. 158-164.

Zob. HeLmut Greske, Studien zur Symbolik der Musikinstrumente im Schrifttum der alten
und mittelalterlichen Kirche, Regensburg 1978, s. 245-254.

Oproécz informagji na temat kultury muzycznej w Brugii (wyzej), zob. tez Howarp
Maver Brown, K. Povk, Instrumental Music, c. 1300—c. 1520, w: The New Oxford History
of Music. Music as Concept and Practice in the Late Middle Ages, t. 3/1, red. R. Strohm,
B. J. Blackburn, Oxford 2001, s. 147-156; K. PoLxk, Instrumental performance in the Re-
naissance, w: The Cambridge History of Musical Performance, red. C. Lawson, R. Stowell,
Cambridge 2012, s. 337-341.
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missae, motety, pieéni §wieckie®. Pytanie, czy i w jakim stopniu, tria i sek-
stety anielskie stanowig reminiscencje owych tréjglosowych kompozycji,
musi pozostac bez definitywnej odpowiedzi.

Ocena elementéw muzycznych obrazu z Madrytu traktowanego jako
,material” zrédtowy w badaniach muzykologicznych® musi uwzglednia¢
specyfike realizmu, czy wrecz hiperrealizmu malarstwa niderlandzkiego,
bedacego konstruktem ikonograficznym powstajagcym na potrzeby danego
dziela sztuki®'. Ponadto nalezy wzia¢ pod uwage, jak pisat Johan Huizin-
ga ,nierozdzielnosé sfery religijnej i $wieckiej”®?> w sztuce XV w., pozo-
stajaca w bezposrednim zwigzku z literaturg chrzescijariskg. Przykladem
owej ,nierozdzielnosci” sa aniolowie, byty duchowe obdarzone rozmaity-
mi atrybutami pochodzacymi ze §wiata ludzi. Wspdlny wystep w ,,sferze
sakralnej”, jak unaocznit malarz, dwéch sekstetow wokalnych oraz takiej
samej ilosci triow instrumentalnych nie odzwierciedla w zakresie muzyki
liturgicznej standardéw praktyki wykonawczej pierwszej potowy XV w.
Spiewakom mdgt czasami towarzyszyé organista, o ile w kosciele czy ka-
plicy znajdowaly sie organy lub pozytyw, a wazniejsze uroczystosci mogly
uswietniac fanfary trabek®. W §wietle przekazu kronikarskiego z 1440 ro-
ku, zwigzki z praktyka wykonawcza wykazuja , wyjete” z kontekstu reli-
gijnego ukazane w Fontannie zycia tria instrumentalne®.

% Zob. Davip FaLLows, Dufay, London 1987, wyd. 2; ALejanpro E. PLancHART, Guillaume

Du Fay’s Benefices and his Relationship to the Court of Burgundy, , Early Music History”,
1988, nr 8, s. 117-171; Binchois Studies, red. A. Kirkman, D. Slavin, New York 2000;
PeTER GULKE, Guillaume Du Fay. Musik des 15. Jahrhunderts, Stuttgart-Kassel 2003.
Zob. pytania sformutowane przez Emanuela Winternitza, Idem, Musical Instruments
and their Symbolism in Western Art. Sudies in Musical Iconology, New Haven-London
1979, wyd. 2, s. 137-138. Zob. tez Tnomas F. Heck, Musical Iconography, w: Picturing
Performance. The Iconography of the Performing Arts in Concept and Practice, red. T. F.
Heck, Rochester, NY 1999, s. 91-112; TiLman Seesass, Iconography, w: The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, t. 12, red. S. Sadie, London 2001, s. 54-71; The Ro-
utledge Companion to Music and Visual Culture, red. Tim Shephard, Anne Leonard, New
York- Abingdon, OX 2014, passim.

Zob. Craic HarsisoN, Realism and Symbolism in Early Flemish Painting, ,,Art Bulletin”,
1984, nr 66/4, s. 588-602. Zob. tez Idem, Jan van Eyck. The Play of Realism, s. 15-21.

J. HuiziNGga, Jesieri sredniowiecza, przekl. T. Brzostowski, Warszawa 1998, wyd. 6, s. 190.
Zob. Tenor J. McGeg, Vocal performance in the Renaissance, w: The Cambridge History of
Musical Performance, red. C. Lawson, R. Stowell, op. cit., s. 329-334. Zob. tez EDMUND A.
BowLes, Were Musical Instruments Used in the Liturgical Service during the Middle Ages?,
,The Galpin Society Journal”, 1957, nr 10, s. 40-56. Zauwazmy, ze z faktu istnienia
dwudziestojednoosobowego zespotu $piewakéw na dworze Filipa III Dobrego, nie
wynika wprost, ze kompozycje religijne zawsze wykonywat zesp6t w petnej obsadzie.
Rozmaite zagadnienia z zakresu XV w. ikonografii muzycznej podejmujg m.in. E. A.
BowLes, Musikleben im 15. Jahrhundert, w: Musikgeschichte in Bildern, t. 3/8, red. H. Bes-
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Zobrazowane ,napiecie” pomiedzy Kosciolem a Synagoga majace swe
zrédto w zlozonych relacjach miedzy oboma spofeczno$ciami w pézno-
éredniowiecznej Hiszpanii®, pozostaje w $cistym zwigzku z sakramentem
Eucharystii, odrzucanym przez Zydéw z racji nieuznawania boskiej natury
Chrystusa, wspétistotnego Bogu (consubstantialis). Josua Bruyn® wskazy-
wat na zwigzek pomigdzy profanacja hostii, jakiej dopuscili sie Zydzi w Se-
gowii w 1410 ., a ich przedstawieniem w Fontannie Zycia. Pomimo ukazane-
go w obrazie wyraznego konfliktu doktrynalnego, jego gtéwne przestanie
ma charakter eucharystyczny. Sakramentalne tresci uobecniajg si¢ w for-
mie jakg przybiera zwiericzenie tronu Boga, w figurach Baranka mistycz-
nego, feniksa i pelikana (zlota fontanna®), a przede wszystkim hostiach
niesionych przez wode. Owa ,rzeka wody Zzycia, I$nigca jak krysztat” (Ap
22, 1), jak czytamy w Apokalipsie, ktéra wyptywa spod tronu Boga, mo-

seler M. Schneider, Leipzig 1977; James W. McKinNoN, Representations of the Mass in
Medieval and Renaissance Art, ,Journal of the American Musicological Society”, 1978,
nr 31, s. 21-52; E. A. BowLgs, La Pratique musicale au moyen age/ Musical Performance
in the Late Middle Ages, przekl. francuski C. Chauvel, Genéve 1983; J. W. McKinNoN,
Fifteenth-century northern book painting and the a cappella question. An essay in iconographic
method, w: Studies in the performance of late mediaeval music, red. S. Boorman, Cambridge
1983, s. 1-18.

Zob. ENriQuE CANTERA MONTENEGRO, Los judios en la Edad Media hispana, Madrid 1986;
Convivencia. Jews, Muslims, and Christians in medieval Spain, red. V. B. Mann, T. F. Glick,
J. D. Dodds, New York 1992; Josepu PErez, Los judios en Esparia, Madrid 2002, s. 15-218;
Judaismo hispano. Estudios en memoria de José Luis Lacave Riario, 2 t., red. Elena Romero,
Madrid 2002; Mark D. MEYErsoN, A Jewish Renaissance in Fifteenth-Century Spain, Prin-
ceton, NJ 2004; JuLio VALDEON BaruQUE, Cristianos, musulmanes y judios en la Espatia me-
dieval. De la aceptacion al rechazo, Valladolid 2004; Del pasado judio en los reinos medievales
hispdnicos. Afinidad y distanciamiento, red. Y. Moreno Koch, R. Izquierdo Benito, Cuenca
2005. Odnotujmy, ze ok. 1460 r. Alonso de Espina (ok. 1412-1496), spowiednik Hen-
ryka IV, ukonczyt redakcje traktatu Fortalitium Fidei skierowanego przeciw wrogom
ecclesia Dei — Zydom, heretykom, Saracenom i demonom. Na temat obrazu madryc-
kiego w kontekscie relacji chrzescijarisko-zydowskich zob. F. PErepA, Las imdgenes de la
discordia. Politica y poética de la imagen sagrada en la Espatia del 400, Madrid 2007, s. 109—
114; PauLino RopRriGUEZ BARRAL, La imagen del judio en la Esparia medieval. EI conflicto
entre cristianismo y judaismo en las artes visuales géticas, Barcelona 2009, s. 35-38.

J. BruyN, Van Eyck problemen..., op. cit., s. 142-145. Badacz uwazal, ze program opra-
cowano w Hiszpanii, a samo dzielo wykonat nasladowca van Eycka ok. 1455 r.

Na temat fontanny/ zZrédta w sztuce zob. WacLaw A. voN ReyBexkIEL, Der ‘Fons vitae’ in
der christlichen Kunst, ,Niederdeutsche Zeitschrift fiir Volkskunde”, 1934, nr 12, s. 87—
136; PauL A. UNperwooD, The Fountain of Life in Manuscripts of the Gospels, ,Dumbarton
Oaks Papers”, 1950, nr 5, s. 41-138; Avrois THomas, Brunnen, w: Lexikon der christlichen
Ikonographie, t. 1, red. E. Kirschbaum, Rom-Freiburg-Basel-Wien 1968, szp. 330-336;
GonNTHER BinDING, Quellen, Brunnen und Reliquiengriber in Kirchen, , Zeitschrift fiir Ar-
chéologie des Mittelalters”, 1975, nr 3, s. 37-56; Idem, Fonte, w: Enciclopedia dell’Arte
Medievale, t. 6, red. A. M. Romanini, Roma 1995, s. 278-282.
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gla obok praktyki liturgicznej, stanowi¢ wazne Zrédio inspiracji ideowej
malarza (zleceniodawcy). W tradygcji starotestamentalnej Bog jest okresla-
ny jako ,zrédlo zywej wody” (Jr 2, 13; 17, 13). Te nauke biblijng odnosnie
Chrystusa powtarza $w. Jan Ewangelista (] 4, 10; 7, 37). W tej samej Ksie-
dze zarysowany zostal réwniez eschatologiczny aspekt wody: ,Kto za$ be-
dzie pit wode, ktérg Ja [Chrystus] mu dam, nie bedzie pragnat na wieki,
lecz woda, ktérg Ja mu dam, stanie si¢ w nim zZrédtem wody wytryska-
jacej ku zyciu wiecznemu” (J 4, 14). W przekazywaniu eucharystycznych
treSci uczestnicza tez aniotowie. Jeden ze §piewakéw znajdujacych sie w
wiezy po prawej stronie trzyma zwdj z napisem: ,can[ticum cantorum].
fons ortor[um], pute[us] aquar[um] vivenci[um]”. Powyzszy fragment w
przektadzie ma nastepujaca postac: ,[Jestes] Zrodlem ogrodéw, zdrojem
wod zywych” (Pnp 4, 15).

Podobnie jak inskrypcje na ramach kwater Ottarza Gandawskiego®, fun-
kcje wskazowki interpretacyjnej pelni fragment z Pie$ni nad Pie$niami (4,
15). Z faktu obecnosci we wszystkich strefach Fontanny Zycia symboliki od-
wotujacej si¢ do komunii czlowieka z Bogiem, odniesieni explicite euchary-
stycznych, wyltania si¢ kontekst interpretacyjny elementéw muzycznych.
Usytuowanie anioléw-muzykéw w Srodkowej strefie tablicy odzwiercie-
dla przynalezne im miejsce w strukturze wszech$wiata, s3 bowiem po-
Srednikami miedzy Stworcg a ludZmi. Taka lokalizacja aniotéw w obrazie,
prowadzi do konkluzji, iz sens gry i §piewu bytéw czystych objawia si¢ nie
tylko w muzycznej adoracji Boga, lecz takze w prébie oddania wielko$ci
i splendoru Kosciota, depozytariusza prawdy, ktérej istote stanowi ofiara
Chrystusa, primum principium Eucharystii, w ktérej sprawowaniu donio-
ste miejsce zajmuje muzyka. Poprzez osobe Liturga (Chrystusa), liturgia
niebiafiska uobecnia sie w liturgii ziemskiej®. By¢ moze, malarz poprzez
rezygnacje z przedstawienia w zespotach anielskich trabek, chciat odda¢

68 Tekst inskrypcji wykonanych na ramach kwater z aniotami-§piewakami i aniotami-

instrumentalistami: ,, LAUDATE EUM IN CORDIS ET ORGANQO” oraz ,,MELOS DEO
LAUS PERHENNIS GRATIARUM ACTIO”.

Przekonanie o realnosci liturgii niebianskiej i jej zwigzkach z liturgig ziemska siega
czaséw patrystycznych; fundament stanowia rozdzialy 4, 5, 7, 14, 15, 19 Apokalipsy
$w. Jana. Zob. Hans J. DeGenHARDT, Irdische und himmlische Liturgie, w: Liturgie in der
Gemeinde, t. 2, red. P. Bormann, H. J. Degenhardt, Paderborn 1965, s. 77-91; B. Mondin,
Gli abitanti del cielo. Trattato di ecclesiologia celeste e di escatologia, Bologna 1994, s. 104—
107, 155-157; Frank C. Sexn, Christian Liturgy. Catholic and Evangelical, Minneapolis
1997, s. 107-108; Joun Ben-Danier, GLoria Ben-Danier, The Apocalypse in the Light of
the Temple. A New Approach to the Book of Revelation, Jerusalem 2003; GOTTFRIED ScHi-
manowski, Connecting Heaven and Earth. The Function of the Hymns in Revelation 4-5, w:
Heavenly Realms and Earthly Realities in Late Antique Religions, red. R. S. Boustan, A.
Yoshiko Reed, New York 2004, s. 67-84; MicuHAteL KunzLer, Himmlische und unsterbliche

69



59

nastréj w najwyzszym stopniu religijnego misterium, z ktérym lepiej ko-
responduje muzyka wykonywana na instrumentach cichych”’.

SUMMARY

The Fountain of Life (Jan van Eyck’s workshop; c. 1445—c. 1450) held
by the Museo Nacional del Prado in Madrid is one of the first Early
Netherlandish paintings to be identified in Castile. The king Enrique
IV donated it between 1455 and 1459 to the Monastery of Santa Marfa
del Parral in Segovia. The painting is arranged into three horizontal
registers. Wingless music-making angels (six instrumentalists on the
paradisiacal meadow and twelve singers in the towers of a complex
architectural structure) are portrayed in the middle register between
God the Father and representatives of the Christian and Jewish com-
munities. In the article musical motifs are put into iconographic and
historical contexts of Flemish/ Netherlandish art and musical cultu-
re. The iconographic tradition reaching back to the Trés Riches Heures
du Duc de Berry (Chantilly, Musée Condé, Ms. 65; before 1416) illumi-
nated by the Limbourg Brothers seems to be fundamental in tracing
the sources of music-making angels depicted in the Madrid painting.
References to the Eucharist, communion between God and man (the
superstructure of God’s throne, the Lamb, the River of Life, the Fo-
untain of Life, the Hosts, the text from the Song of Songs, figures of
phoenix and pelican) determine the main interpretive context of mu-
sical elements. The location of angels in the middle register of the
painting leads to the conclusion that the sense of their playing and
singing is manifested not only in an act of the musical adoration of
God but also in an attempt to demonstrate the magnitude and splen-
dour of the Church.

Muysterien. Zum ostkirchlichen Verstindnis von Liturgie, w: Liturgie als Mitte des christlichen
Lebens, red. G. Augustin, K. Kardinal Koch, Freiburg im Breisgau 2012, s. 132-156.
Podobnie uczynit pod koniec XV w. Mistrz Legendy $w. Lugji (czynny ok. 1475-1505)
w obrazie Maria, Krélowa Niebios (Waszyngton, The National Gallery of Art; 1485-
1500).
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Dziero Mikoraja ZIELENSKIEGO 1 ZAGINIONY REKOPIS 4713
7 BiBLioTEKI ORDYNAC)T KRASINSKICH:
SPOJRZENIE NA DWA STAROPOLSKIE ZRODLA
Z PERSPEKTYWY LITURGICZNE]

Agnieszka Leszczyriska

WaRrszawa, Instyrur Muzykorocit UW

Ouzytecznodci liturgiki w badaniach nad muzyka religijng nikogo przeko-
nywac nie trzeba. Z wiedzy o liturgii korzysta zaréwno muzykolog zajmu-
jacy sie choratem gregorianskim, jak i badacz polifonii. Okres$lenie poten-
gjalnej funkdji liturgicznej utworu z tekstem sakralnym jest jednym z istot-
nych etapéw jego analizy. Moze by¢ jednak takze punktem wyijscia dla dal-
szych interpretacji, m.in. dotyczacych okolicznosci powstania danej kom-
pozydji.

Potencjat poznawczy tkwigcy w badaniu kontekstu liturgicznego wi-
doczny jest na przykladzie studiéw prowadzonych nad Choralis Constanti-
nus Heinricha Isaaca. Przypomnijmy, ze w 1508 roku kapituta katedralna
w Konstangji zaméwita u kompozytora napisanie propriéw mszalnych na
najwazniejsze $wieta roku liturgicznego, a on w roku nastepnym wywigzat
si¢ z tego zadania. Ponad trzy dekady po jego $mierci propria, zaréwno te
pisane dla Konstancji, jak tez inne, komponowane dla kapeli cesarza Mak-
symiliana I, ukazaly si¢ drukiem w Norymberdze jako Choralis Constanti-
nus — pierwszy tom w 1550 roku, dwa nastepne — w 1555. Nie wiadomo
doktadnie, ktére z zamieszczonych tam utworéw pisane byly na zaméwie-
nie katedry, a ktére powstaty w innych okolicznosciach. Ten problem pré-
bowat juz ponad p6t wieku temu rozwigzaé Gerhard-Rudolf Pitzig, ktéry
poréwnawszy utwory Isaaca z zawartoScig ksiag liturgicznych z Konstan-
qji oraz z Passawy (te ostatnie obowigzywaly w Wiedniu) stwierdzit, ze
tom drugi zawiera zaméwione dla Konstancji propria, a pierwszy i trzeci
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— kompozydje napisane dla kapeli cesarskiej!. Ustalenia Pitziga w og6l-
nym zarysie uznawane sg do dzisiaj, ale tez ulegajg modyfikacjom, wtasnie
dzieki bardziej wnikliwej analizie kontekstu liturgicznego tych utworéw.
Catkiem niedawno David Rothenberg przedstawit nowgq interpretacje ge-
nezy propriéow Isaaca wykazujac, ze pierwotnie wiekszo$¢ z nich powstata
zmy$la o dworze cesarskim, a jedynie cztery zestawy, a nie jak dotagd uwa-
zano 22 — zostaly skomponowane specjalnie dla Konstancji?. Nie jest to
zapewne ostatnie stowo w sprawie genezy Choralis Constantinus, niemniej
wyniki studiéw nad tym zbiorem s3 dowodem na to, ze uwzglednienie
aspektu liturgicznego moze przyblizy¢ badaczy do odtworzenia okolicz-
nosci powstania i funkcjonowania niektérych utworéw.

Na gruncie polskim pewng analogie do Choralis Constantinus stanowig
dwa omawiane w tym artykule zbiory kompozycji: oba zestawione zosta-
ly w duzej mierze wedtug klucza liturgicznego i w obu liturgiczny aspekt
moze wskazywac¢ na ich geneze. Pierwszym jest druk Offertoria i Com-
muniones Mikotaja Zieleriskiego (Wenecja 1611)%. O liturgicznym aspekcie
zawartych tam utworéw pisat Hieronim Feicht, ktéry zwrocit uwage na
zaburzenia porzadku roku koscielnego w uktadzie ofertoriéw i komunii,
a takze Wiadystaw Malinowski, ktéry zamiescit wykaz wszystkich kom-
pozycji Zieleriskiego z doktadnym okresleniem ich funkgji liturgicznej*.
Zaden z autoréw nie komentowat jednak umieszczonego na ostatnich kar-
tach Partitura pro organo, nietypowego dla drukéw z muzyka polifoniczng
wykazu zatytulowanego Registrum offertorium et communionum secundum

GErHARD-RUDOLPH PAtzIG, Liturgische Grundlagen und handschriftliche Uberlieferung von
Heinrich Isaacs ‘Choralis Constantinus’, dysertacja doktorska, Eberhard Karls Universi-
tat, Ttibingen 1956.

Davip RoTHENBERG, Isaac’s Unfinished Imperial Cycle: A New Hypothesis, w: Heinrich Isaac
and Polyphony for the Proper of the Mass in the Late Middle Ages and Renaissance, red. David
J. Burn, Stefan Gasch, Turnhout: Brepols 2011, s. 125-140.

Przedstawione tu rozwazania stanowia skrécong i zmieniong wersje mojego artykutu
The liturgical context of Offertoria and Communiones by Mikotaj Zieleriski (w druku).
Hieronmv FercHT, Muzyka w okresie polskiego baroku, w: Z dziejéw polskiej kultury muzycz-
nej, t. 1: Kultura staropolska, red. Zygmunt M. Szweykowski, Krakéw: Polskie Wydwa-
nictwo Muzyczne 1958, s. 106-108; Wrapystaw MaLinowskl, Polifonia Mikolaja Zieleri-
skiego, Krakéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne 1981, s. 26-29, 226-235. Nie odnosze
sie w tej kwestii do ksigzki DamiaNa J. Schwipera, Mikotaj Zieleriski. Ein polnischer Kom-
ponist an der Wende des 16. und 17. Jahrhunderts, Miinchen: Herbert Utz 2009, poniewaz
pozycja ta JEST PLAGIATEM. SCHWIDER opublikowat jako wiasny tekst ttumaczenie niemal
calej monografii W. MaLINowskIEGO (op. cit.) oraz kilku rozdziatéw z ksigzek DanuTy
Porinicis (Muzyka Andrzeja Hakenbergera, Gdarisk: Wydawnictwo Akademii Muzycz-
nej im. S. Moniuszki 1997) i WojciecHA TycieLskieco (Wiosi w Polsce XVI-XVII wieku.
Utracona szansa na modernizacje, Warszawa: Biblioteka ,Wiezi” 2005).
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ordinem Calendarij & Sanctae Romanae Ecclesiae consuetudinem pro diebus Fe-
stis Solemnioribus per totum Annum occurentibus in hoc Libro contenorum?.
Stanowi on unikatowe potaczenie kalendarza liturgicznego z incipitami
tekstowymi odpowiednich komunii i ofertoriéw. Osobliwoscig tego kalen-
darza sg daty podawane nie tylko przy $wietach statych, ale takze przy
ruchomych. Te ostatnie sg jednak abstrakcyjne i wzajemnie nieskorelowa-
ne — zapewne stuzyly jedynie przyblizonemu umiejscowieniu konkret-
nych $wigt w calym zestawie. Registrum odzwierciedla kalendarz liturgicz-
ny obowigzujacy wéwczas w Polsce. Zawiera lokalne §wieta datowane ina-
czej niz w Missale Romanum, np. dziefi §w. Stanistawa obchodzony zgodnie
z polskim kalendarzem 8 maja, podczas gdy uroczystos¢ ta wedtug kalen-
darza rzymskiego przypada na 7 maja. Sposéréd $wiat lokalnych, niewy-
stepujacych wéwczas w mszale rzymskim, w Registrum znalazly sie¢ m. in.
takie jak: Casimiri Confessoris (4 marca, w miejsce uniwersalnego Translatio
S. Veneceslai martyri, ktére w polskich mszatach przesunieto na 5 marca),
S. Adalberti Episcopi & martyri (23 kwietnia — zamiast wypartego S. Georgii
martyri)®. Zestaw $wiat i tekstow znajdujacy sie w Registrum zostat przy-
puszczalnie sporzgdzony w srodowisku arcybiskupa Wojciecha Baranow-
skiego, sponsora weneckiej edycji, i zapewne miat stanowié¢ punkt wyjécia
dla dzieta Zieleniskiego. Obecno$¢ tego wykazu w Partitura pro organo, nie
majaca raczej analogii w zadnych innych drukach muzycznych tego czasu,
mogta by¢ nawet efektem specjalnego zyczenia tego hierarchy. Niewyklu-
czone, ze w czasach poreformacyjnego kryzysu liturgii katolickiej, dos¢
swobodnego jej traktowania nawet przez osoby duchowne, tego typu ka-
lendarium miafo przypominaé potencjalnym uzytkownikom wtasciwe tek-

sty wybranych propriéw”’.

> Reprodukgcja Registrum znajduje si¢ w: Mixor.aj Z1eLexisk1, Opera omnia t. V: Communio-

nes 2, red. Wladystaw Malinowski, Krakéw: Polska Akademia Nauk, Instytut Sztuki-
Polskie Wydawnictwo Muzyczne 1991, s. 152-158 (Monumenta Musicae in Polonia,
Seria ); a takze w: W. MaLiNvowsk, Polifonia Mikotaja Zieleriskiego, il. 7-13.

Inne charakterystyczne dla polskiego kalendarza liturgicznego $wieta w tym wyka-
zie: Brigidae virginis (1 lutego), Translationis S. Stanislai Episcopi (27 wrze$nia), Transla-
tionis S. Adalberti Episcopi (20 pazdziernika), SS. Martyrum quinque Fratrum Polonorum
(12 listopada).

Zieleriski w przedmowie do swego dzieta podkreslit — zapewne nie catkiem bezinte-
resownie — zaslugi arcybiskupa Baranowskiego w porzadkowaniu spraw liturgicz-
nych: ,Nalezy to przypisa¢ Twojej gorliwosci, ktéra nie wygasajac trwa w Tobie, gdy
troszczysz sie o powiekszenie chwaly Bozej i nalezyty porzadek w sprawach kosciel-
nych, ale takze o jak najpilniejsze przestrzeganie obrzedéw Swietego Kosciota Rzym-
skiego. Albowiem jak w owych diecezjach, ktérymi kierowales, tak i w tej, bardzo oka-
zalej archidiecezji, w ktérej jako Prymas i Arcybiskup nastate§ —wszystko przywréci-
les do dawnego porzadku i blasku. Tak wlasnie nakazate$ tez, by Scisle przestrzegano
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Zieleniski opracowat zaledwie czeé¢ wybranych z Registrum tekstéw,
a co istotniejsze — nie trzymat si¢ SciSle przedstawionego tam kalendarza
liturgicznego. W nagtéwkach utworéw dedykowanych polskim swietym
umieszczal imiona innych patronéw, np. §w. Stanistawa zastapit $w. Ma-
teuszem®. Podobnie uczynit w przypadku communio na dzieri $w. Woj-
ciecha. Wedlug Registrum w dniu tego patrona (23 kwietnia) wykonuje
sie Ego sum pastor bonus. W spisie tresci pod nr 61 znalazt sie tytut, kto-
ry wskazuje na wykorzystanie innego tekstu: In festo S. Adalberti Episcopi
& Martyris — Laetabitur iustus. W samym utworze nie tylko zostat zastoso-
wany ten inny tekst, ale tez uleglo zmianie jego przeznaczenie liturgiczne
okreslone w nagléwku jako In festo S. Marci Evangelistae. Takie polaczenie
tekstu i funkcji zgodne bylo z zapisem odnoszacym sie w Registrum nie
do 23 kwietnia (dzierr $w. Wojciecha), a do 25 kwietnia (dzierr $w. Mar-
ka). Kontaminacja uroczystoéci dwéch patronéw mogta by¢ wprawdzie
przypadkowym efektem pos$piechu przy kompletowaniu zbioru, ale wy-
daje si¢ raczej, ze stanowila przemyslany zabieg. Umieszczajagc w spisie
treSci imi¢ $w. Wojciecha, patrona arcybiskupa Baranowskiego, kompozy-
tor teoretycznie uhonorowal swojego mecenasa, ale w praktyce uwzglednit
potrzeby potencjalnych uzytkownikéw zbioru, dla ktérych zapewne utwoér
ku czci polskiego swigtego byt mniej przydatny, niz ten ku czci $w. Marka.

Mikoftaj Zieleniski, selekcjonujac teksty do swojego zbioru, dokonat kil-
ku nieoczywistych z perspektywy potrzeb liturgicznych rodzimego ko-
Sciota wyboréw, a wigc skomponowat utwory dedykowane §wietym Ko-
Sciota, ktérzy w Polsce otaczani byli stosunkowo niewielkim kultem. Nale-
zat do nich wtasnie $w. Marek — patron Wenecji, w ktérej — jak wiadomo
— wyszly drukiem Offertoria i Communiones. Z tym miastem mozna tez
faczy¢ inng nietypowgq dla polskiego Kosciota swieta — na jej dziefi na-
pisal Zieleriski communio Principes persecuti (nr 9). Byta to $w. Lucja, me-

ustalonego i wlasciwego dla okreslonych miejsc i $wigt od$piewywania ofertoriéw i
communiones”, thum. Jerzy Mankowski, w: W. MavLiNowski, Polifonia Mikolaja Zieleti-
skiego, s. 208-209.

Pod numerem 22 wpisane zostalo ofertorium Posuisti Domine, ktére — wedle nagtéw-
ka — przeznaczone jest na $wieto S. Matthiae Apostoli et Evangelistae. Ta uroczysto$¢
obchodzona jest 21 wrze$nia, tymczasem utwor znalazl sie pomiedzy ofertoriami De-
xtera Domini (In festo Sancte Crucis, 3 maja) oraz Ascendit Deus (In festo Ascensionis Do-
mini, wedlug Regestrum 22 maja). Tekst Posuisti Domine w tym czasie Iaczy si¢ z dniem
czczonego w Polsce $w. Stanistawa (8 maja). A zatem wspdlne dla obu $wiat oferto-
rium pojawito sie w miejscu kalendarza wtasciwym dla $w. Stanistawa, ale ze wska-
zaniem na dzien $w. Mateusza, ktérego swieto odbywa sie w innym czasie. Dwa inne
przypadki zastapienia polskich §wigt uroczystosciami o bardziej uniwersalnym cha-
rakterze opisatam w artykule The liturgical context of Offertoria and Communiones by
Mikolaj Zieleriski (w druku).
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czennica z Syrakuz. Jej ciato zostato u progu XIII wieku sprowadzone do
Wenecji i po pewnym czasie umieszczone w kosciele siéstr augustianek,
ktéry dzieki temu przyjat wezwanie Santa Lucia. W roku 1592 doczesne
szczatki patronki zostaly wyeksponowane na nowym, okazalym ottarzu, a
w latach 1609-11 caly koci6t zostat gruntownie przebudowany®. A zatem
w stosunkowo niedtugim czasie poprzedzajagcym wydanie dzieta Zieler-
skiego weneckie sanktuarium podlegalo kosztownym przemianom pod-
noszacym jego prestiz, co posrednio moze wskazywac takze na wzrost
znaczenia lokalnego kultu $§w. Lugji. By¢ moze ta sytuacja zainspirowata
polskiego kompozytora.

Ofertorium Laetentur omnes (nr 43) na dzierh $w. Mikotaja z Tolentino
skomponowat Zieleriski nie sugerujac sie Registrum, w ktérym takie wie-
to nie zostato uwzglednione. Niewykluczone, ze kompozytor chciat w ten
spos6b uczci¢ swojego patrona, ale bardziej prawdopodobne wydaje sie,
ze i w tym przypadku brat pod uwage zapotrzebowanie na taki utwér we
Wrhoszech, gdzie w tym czasie powstato sporo koscioléw pod wezwaniem
$w. Mikotaja, a jeden z nich konsekrowano w 1602 roku wtaénie w Wene-
ji. Mozna zatem postawi¢ hipoteze, ze utwory dedykowane §w. Markowi,
$w. Lucji i $w. Mikotajowi z Tolentino napisal Zieleriski z my$lg przede
wszystkim o weneckich odbiorcach. I chociaz nadal nie wiadomo, czy Se-
renissima goscita kiedy$ tego muzyka, to warto zwréci¢ uwage na fakt, ze
w dokumentach z 16 sierpnia 1604 roku, dotyczacych muzycznej oprawy
tamtejszych uroczystosci ku czci $w. Rocha, wymieniony zostat pomiedzy
o$mioma $piewakami solistami jaki$ anonimowy bas z Polski'’, co w kon-
tekScie szczegodlnej roli, jaka peini gtos basowy w dzietach Zieleriskiego
takze warte jest uwagi'l.

Do zestawu nietypowych $§wietych uwzglednionych przez Zieleriskie-
go nalezy niewymieniony w Registrum $w. Ignacy z Antiochii, ktéremu
kompozytor dedykowat az dwa utwory: ofertorium Gloria et honore (nr 42)
oraz motet Igneum Ignatii iubar (Offertoria, nr 49). Napisal tez dwie kompo-

o FraNcesco Sansovino, GIusTINIANO MartINIONT, Venetia, cittd nobilissima, et singolare,

descritta in XIIII libri, Venezia: Steffano Curti 1663, s. 141.

JonatHAN EMMANUEL GLixoN, Honoring God and the City: Music at the Venetian Confra-
ternities, New York: Oxford University Press 2003, s. 284.

W licznych ofertoriach Zieleriskiego partia basu schodzi do D lub nawet C, a w dwu-
dziestu zastosowany zostal klucz subbasowy, zob. W. MaLiNvowsk1, Polifonia Mikotaja
Zieleriskiego, s. 110. Z kolei az szesnascie utworéw z Communiones przeznaczonych na
solowy gtos basowy ma ornamentalny, wirtuozowski charakter mimo, ze nie byto tow
tamtym czasie rozwigzanie typowe, ibidem, s. 139-141. Tak wyrézniona partia spra-
wia wrazenie, ze napisana zostata pod katem mozliwosci konkretnego wykonawcy,
niewykluczone, ze kompozytor mial w tym kontekscie na mysli samego siebie.

10

11
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zycje przeznaczone na $wieta nalezgce do kategorii simplex, a zatem niewy-
magajace uroczystej oprawy: ofertorium Gloriabuntur in te omnes (nr 29; In
festo SS. Joannis et Pauli martyrum) oraz communio Gaudete iusti in Domino
(nr 65; In festo SS. Tyburtii, Valeriani et Maximi martyrum). Wszyscy ci $wie-
ci byli meczennikami, ktérzy stracili zycie w Rzymie. Relikwie §w. Igna-
cego spoczywaja w tamtejszym koSciele San Clemente. W miejscu $§mierci
$w. $w. Jana i Pawla wybudowana zostata bazylika pod ich wezwaniem!2.
Z kolei relikwie §w. §w. Tyburcjusza, Waleriana i Maksyma przechowywa-
ne s3 w rzymskim kosciele Santa Cecilia in Trastevere. Obecno$¢ w zbio-
rze Zieleriskiego utworéw zwigzanych ze $§wietymi czczonymi w Rzymie,
a prawie nieznanymi w Polsce, nie wydaje si¢ przypadkowa. W swietle
tych kompozycji lekcewazona troche przez dzisiejszych badaczy wypo-
wiedZz Szymona Starowolskiego z roku 1625 na temat studiéw tego mu-
zyka w Wiecznym Miescie nabiera nowego znaczenia'>. Kompozytor za-
pewne nie pisatby utworéw ku czci mato znanych $wietych, gdyby nie miat
pewnosci, ze zostang one wykonane. Takg gwarancje mégt miec tylko tam,
gdzie ci Swieci otaczani byli kultem, gdzie istniaty koScioly pod ich wezwa-
niem, gdzie czczone byly ich relikwie. Wydaje si¢ zatem prawdopodobne,
ze co najmniej kilka z wymienionych wyzej kompozycji Mikotaja Zieleri-
skiego powstato dla Rzymu lub nawet w Rzymie, nie mozna tez wyklu-
czy¢, ze muzyk towarzyszylt kiedy$ biskupowi Baranowskiemu w jakiej$
jego podrézy do tego miasta.

Drugim staropolskim Zrédlem muzycznym stanowigcym przedmiot
mojego artykutu jest nieistniejacy juz dzié rekopis 4713 Biblioteki Ordy-
nacji Krasifiskich, ktéry przypuszczalnie zostal spalony przez Niemcéw
w 1944 roku na warszawskim Okélniku wraz z innymi bezcennymi zbio-
rami tej ksigznicy. O bogatej zawartosci manuskryptu daje wyobrazenie
doktadny spis utworéw sporzadzony przez Adolfa Chybinskiego, a opu-
blikowany przez Zygmunta M. Szweykowskiego'4. Zbiér liczyt 342 stro-
ny i sktadat sie z ponad sze$édziesigciu anonimowych kompozycji, poza
dwoma wyjatkami opatrzonych facifiskim tekstem. Chybiriski skatalogo-
wal zawarto$¢ kazdej pary stron (verso i recto) podajac nie tylko incipity

2 Tych dwéch patronéw kojarzyé mozna tez z Wenecja — tamtejszy dominikariski

kosciét Santi Giovanni e Paolo (zwany przez miejscowych San Zanipolo) odgrywat
szczeg0Olng role jako miejsce pochéwku licznych dozéw.

[Szymon Staroworski], Simonis Starovolscili] Scriptorvm Polonicorum ‘Ekatonta’s; Seu
Centum Illvstrium Polonae Scriptorum, Elogia et Vitae, Frankfurt: Jacob de Zetter 1625,
s. 76.

Zyamunt M. Szweykowski, Rozkwit wielogtosowosci w XVI wieku, w: Z dziejéw polskiej
kultury muzycznej, t. 1, red. Zygmunt M. Szweykowski, Krakéw: Polskie Wydawnictwo
Muzyczne 1958, s. 146-147.
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calych utworéw;, ale tez ich czesci, okreslit takze rejestry glosow wystepu-
jacych w kazdym segmencie takimi terminami jak: sopran, mezzosopran,
alt, tenor, baryton i bas. Wiadomo wiec, ze kompozycje z tego Zrédta by-
ly — poza nielicznymi wyjatkami — czterogtosowe. Chybiriski przytoczyt
takze inskrypcje wskazujace na zastosowanie w niektérych utworach lub
ich czeéciach kanonu dwugtosowego. Dzigki transkrypgji zrobionej przez
Marig¢ Szczepariska znany jest jeden utwor z tego zrédta — beztekstowa
Duma®. Niestety niewiele wiecej da sig na temat muzyki zawartej w tym
rekopisie powiedzie¢.

Na pierwszej stronie rekopisu znalazla si¢ data 1589 oraz trudna do
odczytania inskrypcja, ktérg Chybiniski zinterpretowal jako ”“Ex Bibliothe-
ca Rsmi Mart [Marci?].. Epi[scopi?]...[Varmiensis? ...[sacelli?] P...[?]....do-
natus”'°. Jezeli odczyt badacza byt poprawny, to nasuwa sie oczywiste w
tym kontekScie przypuszczenie, ze manuskrypt nalezat niegdy$ do bisku-
pa warminiskiego Marcina Kromera. Ten ostatni zmart w roku 1589, zatem
data wpisana na karcie tytutowej mogtaby wskazywac na rok zmiany wia-
Sciciela rekopisu. Wobec niemoznosci weryfikagji tej inskrypcji hipoteze
o powigzaniu Zrédta z Kromerem nalezy jednak przyja¢ z ostroznoscia.
Zdaniem Marii Szczepariskiej zbiér powstal znacznie wczesniej, niz suge-
rowalaby zapisana na nim data, a wigc w potowie XVI wieku!”. Niestety
zastuzona badaczka nie poparta swej tezy zadnymi argumentami, a préba
datowania calego rekopisu na podstawie stylu do$¢ amatorskiego utwo-
ru, jakim jest Duma nie ma sensu. Obecno$¢ tej zapewne instrumentalnej
kompozycji w zbiorze wokalnym mogta by¢ zreszta przypadkowa — nie-
wykluczone, ze jaki$ uzytkownik manuskryptu wykorzystat puste karty,
aby dopisac¢ utwor, ktéry akurat miat pod reka.

Cytowany przez Szweykowskiego za Chybiriskim spis nie zawiera zad-
nych informacji na temat funkgji liturgicznej poszczegélnych utworéw, a
nawet nie precyzuje, ktére incipity tekstowe odnoszg sie do poczatkow,
a ktére do wewnetrznych czeéci kompozycji, co niezorientowanemu czy-
telnikowi moze utrudniaé rozpoznanie zawartosci tego Zrédta. Ponad p6t
wieku temu Zygmunt M. Szweykowski okreslit caty zbiér mianem kan-

15 Utwoér ukazywat sie drukiem kilkakrotnie w latach 1930-1978, po raz pierwszy jako

ANonymus, Duma na cztery instrumenty, wyd. Maria Szczepariska, Warszawa: Stowa-
rzyszenie Milo$nikéw Dawnej Muzyki w Warszawie [1930] (Wydawnictwo Dawnej
Muzyki Polskiej 8).

Z. M. Szweykowski, Rozkwit wielogtosowosci w XVI wieku, s. 146.

Wstep do: ANnoniv, Duma, wyd. Maria Szczepariska, Krakéw 1978, s. 3 (Wydawnictwo
Dawnej Muzyki Polskiej 8).
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tyczki katolickiej'8, ale dzisiaj trudno taka kwalifikacje, wskazujacg na po-
pularny charakter zawartego tam repertuaru, podtrzymaé. Manuskrypt
byt starannie zaplanowanym zestawem kompozycji gtéwnie o przeznacze-
niu liturgicznym, uzupetnionym o nieliturgiczne cantiones, zwigzane jed-
nak z okreslonymi porami roku koScielnego. W zbiorze tym mozna wyod-
rebnié pieé czesci, réznych pod wzgledem zawarto$ci — umowne granice
pomiedzy nimi stanowia grupy kolejno pieciu, siedmiu, dwéch i czter-
nastu pustych kart, przeznaczonych moze do uzupelniania zestawéw o
dalsze utwory. W czesci pierwszej (s. 2-51) znajdowatly si¢ hymny, gtéw-
nie nieszporne, w drugiej (s. 62-157) — magnifikaty, w trzeciej (s. 172—
283) — m.in. wielkie antyfony maryjne, w czwartej (s. 286-305) cantiones
oraz sekwengcje i antyfony, natomiast w najkrétszej piatej (s. 334-341) utwo-
ry, ktére mozna tgczy¢ z okresem Wielkiego Tygodnia i Wielkanocy. Zda-
niem Chybirniskiego rekopis do strony 283 sporzadzony zostal przez jed-
nego kopiste, a dalszy jego cigg pisany byt ,moze nie inng [reka], lecz nie
tak starannie, nadto inna rekg od strony 296”1 Co ciekawe, przypuszczal-
na zmiana kopisty po stronie 283 pokrywa si¢ z cezurg pomiedzy kom-
pozycjami o wyraznie liturgicznym przeznaczeniu a repertuarem o bar-
dziej zr6znicowanym pod wzgledem funkcji charakterze, nadajgcym sie
do kultywowania takze prywatnej poboznosci. By¢ moze rekopis w trak-
cie powstawania zmienil nawet swojego uzytkownika.

Sposréd 24 polifonicznych hymnéw skiadajacych sie na pierwszg czes¢
zbioru wiekszos¢é rozpoczynala sie¢ od drugiej strofy (zob. tabela 1), ale
przypuszczalnie wszystkie przeznaczone byly do wykonania w technice
alternatim polegajacej na $piewaniu zwrotek choralowych na przemian z
wielogltosowymi. W zestawie tym uwzglednione zostaly wazniejsze $wie-
ta roku koscielnego, chociaz z niejasnych wzgledéw zabraklo utworéw
zwigzanych z Wielkanoca. Kolejno$¢ kompozycji odpowiadata wtasciwie
porzadkowi roku liturgicznego, cykl rozpoczynat si¢ i koriczyt hymnami
Spiewanymi w oktawie przed Bozym Narodzeniem — Veni redemptor gen-
tium i Veni, O Sapientia. W tym ostatnim zastosowano kanon w kwincie
pomiedzy tenorem i altem?, zabieg niezbyt czesty w opracowaniach hym-
néw, mogacy $wiadczy¢ o profesjonalizmie kompozytora. Po tej kompo-
zycji wpisano jeszcze — inng reka, jak zaznacza Chybiriski — hymn Pange
lingua, ktéry mozna w tym kontekscie faczy¢ z kilkoma réznymi §wietami.

8 Z. M. Szweykowski, Rozkwit wieloglosowosci w XVI wieku, s. 147.

¥ Ibidem, s. 146.
2 Altus post longam in epidiapente tenorem fugans”, ibidem
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Tabela 1: Hymny w rekopisie 4713

Strony| Hymn INCIPIT TEKSTU W RKP. 4713 | PRZEZNACZENIE LITURGICZNE

2-3 Veni Redemptor Non ex virili semine Adventus / Nativitas
gentium (2. strofa) Domini

4-5 A solis ortus cardine | Beatus auctor (2. strofa) Nativitas Domini

6-7 Quod chorus vatum Haec Deum caeli (2. strofa) | Purificatio BMV
8-9 Ave maris stella Summens illud (2. strofa) | Commune festorum BMV
10-11 | Tu tuo laetos Tu tuos laetos De sanctis, tempus
Paschae
12-13 | Salve crux sancta Te adorandam te crucem Inventio crucis
(2. strofa)
14-15 | Festum nunc Conscendit iubilans Ascensio Domini
(2. strofa)
16-17 | Veni creator Qui paraclitus (2. strofa ) Pentecostes
18-19 | O lux beata Trinitas Te mane laudum (2 strofa) | Ss. Trinitatis
20-21 | Pange lingua Nobis natus nobis datus Corporis Christi
(2. strofa)
22-23 | Ut queant laxis Nunctius celso veniens Nativitas S. Ioannis
(2. strofa) Baptistae
24-25 | Aurea luce et decoro Janitor caeli doctor Ss. Petri et Pauli
(2. strofa)
26-27 | Gaude visceribus Cuius magnifica est genera- | Nativitas Mariae
(6gt) tio (2. strofa)
28-29 | Gaude mater Polonia | Cuius benigna gratia Translatio S. Stanislai
(2. strofa )
30-31 | Christe sanctorum Angelus pacis Michael S. Michaeli
(2. strofa)
32-33 | Ave Catherina Costi regis nata (2. strofa) | S. Catherinae
martyr
24-35 | Exsultet coelum Vos secli iusti iudotes Commune apostolorum
laudibus (2. strofa)
36-37 | Sanctorum meritis Hi sunt quos retines Commune  plurimorun
(2. strofa) confessorum / martyrum
38-39 | Urbs beata Jerusalem | Nova veniens de celo Dedicatione ecclesiae
(2. strofa)
4041 | Christe  redemptor | Criste redemptor omnium Omnium sanctorum
omnium
42-43 | O quam glorifica luce | Tu cum virgineo Mater Conceptio Mariae
(2. strofa)
44-45 | Christe qui lux es et | Criste quilux es /Precamur | Adventus
dies Sancte Domine / Ne gravis
somnus / Oculi somnum
capiant
46-47 | Veni, O sapientia Veni redemptor omnium Adventus

(2. wers strofy Veni, veni
rex gentium)
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48-49 bez tekstu, utwor niedo-
koniczony
50-51 | Pange lingua gloriosi | Pange lingua gloriosi Dominica de Passione /
Feria VI in Parasceve /
Corpus Christi

Sposéréd utworéw o tekstach uniwersalnych, spotykanych w catej Eu-
ropie, wyréznia sie polski hymn Gaude mater Polonia (opracowany od dru-
giej strofy ,,Cuius benigna gratia”). Nalezy podkresli¢, ze byta to najstarsza
poswiadczona wielogltosowa wersja tego utworu. Wielka szkoda, ze nigdy
jej nie poznamy. Hymn 6w znalazt si¢ w opisywanym rekopisie pomiedzy
kompozycjami przeznaczonymi na $wieto Narodzenia NMP (8 wrzeénia)
i na dziei $w. Michata Archaniota (29 wrze$nia). A zatem nie chodzito
w tym przypadku o gléwng uroczystos¢ polskiego patrona przypadaja-
ca na 8 maja, lecz o dzien translacji (przeniesienia relikwii) $w. Stanista-
wa obchodzony 27 wrzeénia. Uwaza si¢, ze hymn Gaude mater Polonia do
XV wieku zwigzany byt wiaénie z ta wrze$niowa uroczystoscia, a dopiero
potem przeniesiony zostal do oficjum majowego®!. A zatem rekopis 4713
byltby $§wiadectwem podtrzymywania zanikajgcej juz moze tradycji. Nale-
zy w tym kontekscie zwréci¢ uwage na fakt, ze wieto translacji $w. Sta-
nistawa byfo obecne tylko w polskim kalendarzu liturgicznym i w sposéb
szczegoblnie uroczysty celebrowane w Krakowie. W katedrze wawelskiej
obchodzone byto co najmniej od roku 1256, potem statutem synodalnym
7 1320 roku zostato ustalone w calej diecezji krakowskiej, natomiast w in-
nych diecezjach pojawiato sie okresowo, w tym stosunkowo najdiuzej w
diecezji wroctawskiej??. W Krakowie jeszcze do poczatkéw XVII wieku w
tym dniu odbywata si¢ uroczysta procesja z Wawelu na Skatke i z powro-
tem??

Druga cze$¢ rekopisu zawierata zestaw oémiu magnifikatéw?*. Na pod-
stawie opisu Chybinskiego mozna stwierdzi¢, ze wyrézniat si¢ wéréd nich
Magnificat quinti toni, w ktérym co najmniej w dwéch odcinkach — ,, Quia
fecit” oraz , Esurientes” — wystepowaly kanony dwuglosowe na tle dwéch

2l AnTont REGINEK, Repertuar hymnéw diecezji krakowskiej, w: Musica Medii Aevii, t. 8, red.

Jerzy Morawski, Krakéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne 1991, s. 172.

Wacraw ScHENK, Liturgiczny kult sw. Stanistawa Biskupa w Polsce, ,,Analecta Cracovien-

sa” 1979, nr 9, s. 591.

MicHAt Jacosz, Procesje ku czci $w. Stanistawa z Wawelu na Skatke w okresie przedrozbio-

rowym, ,Analecta Cracoviensa” 1979, nr 9, s. 607.

2 Primitoni (s. 62-73), Secundi toni (s. 74-85), Tertij toni (s. 86-97), Quarti toni (s. 98-109),
Quinti toni (s. 110-121), Sexti toni (s. 122-133), Septimi toni (s. 134-145), Octavi toni (s.
146-157).
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innych gtos6w?. W wybranych segmentach niemal wszystkich magnifika-
tow (z wyjatkiem trzeciego) wolumen brzmienia ograniczany byt z czte-
rech do trzech albo do dwdch gloséw, co sygnalizowaly pojawiajace sie
w odpowiednich miejscach okreélenia ,tacet”, ,silet” lub ,obmutescit”2°.
Kazdy z utworéw zapisano na dwunastu stronach. Wszystko wskazuje na
to, ze kopista starannie zaplanowal dobér tych magnifikatéw i zapewne
nie byly to kompozycje amatorskie.

Czes¢ trzecia rekopisu stanowila w pewnym sensie kontynuacje maryj-
nej tematyki wyznaczonej przez czesé druga®’ . Zaczynala sig antyfong do
magnifikatu z pierwszych nieszporéw na dzieri Wniebowziecia NMP —
Virgo prudentissima. Po niej nastepowaly trzy antyfony Salve Regina. W XVI
wieku ten tekst najczeSciej opracowywany byt w technice alternatim, ale z
notatek Chybiriskiego nie wynika jasno, czy tak bylo w przypadku utwo-
réow z rkp. 4713. Wydaje sie jednak, ze 6w powszechnie wystepujacy w
muzyce europejskiej model nie znalazt tu zastosowania i albo wielogtos to-
warzyszyt calemu tekstowi, albo podziat na odcinki choratowe i wielogto-
sowe nie pokrywat sie z podzialem na wersy nieparzyste i parzyste. Kolej-
nymi utworami byly cztery opracowania Regina coeli laetare. Obie antyfony
maryjne: Salve Regina i Regina coeli laetare, przeznaczone w zasadzie do wy-
konywania w ramach completorium, mogly tez pojawiac si¢ przy réznych
okazjach samodzielnie. Bardziej jeszcze wyemancypowanym z zaloZzenia
utworem byt jednak ostatni w tej czesci rekopisu hymn Te Deum laudamus.
Ten rodzaj kompozycji, stanowigcy w zasadzie czes¢ jutrzni, wykonywany
byt czesto w sytuacjach szczegélnie uroczystych, nie zawsze $cisle religij-
nych, np. z okazji jakiego$ bitewnego zwyciestwa, na powitanie przyby-
wajacego z wizyta wladcy, przy konsekragji biskupa czy koronagji kréla®.
Te Deum laudamus z rekopisu Biblioteki Ordynacji Krasifiskich byto w nim
najokazalszym utworem — zapisano je az na dwudziestu stronach i raczej
nie zastosowano w nim techniki alternatim, dos¢ czestej w opracowaniach

% Pierwszy kanon pomiedzy altem i diskantem (,fuga in diatessaron post brevem”),

drugi pomiedzy discantem i tenorem (,fuga in subdiapason post duo tempora”);
Z. M. Szweykowski, Rozkwit wielogtosowosci w XVI wieku, s. 146.
*  Ibidem, s. 146-147.
¥ Virgo prudentissima (s. 172-173), Salve Regina (s. 176-181), Salve Regina (s. 182-187),
Salve Regina (s. 188-197), Regina coeli laetare (s. 200-205), Regina coeli laetare (s. 206—
211), Regina coeli laetare (s. 212-217), Regina coeli laetare (s. 218-221), Te Deum laudamus
(s.224-243).
Por. tez PauLina Havamska, Wieloglosowe opracowania hymnu ,Te Deum laudamus” w
kosciotach protestanckich siedemnastowiecznego Wroctawia. Przyczynek do historii gatunku
w epoce baroku, ,Muzyka” 2011, nr 3, s. 54-55.
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tego tekstu. Mozna przypuszczagé, ze utwoér ten dzieki swoim rozmiarom
znakomicie nadawat si¢ do uswietniania wielkich uroczystosci.
Kompozycje zawarte w czesci czwartej byly najbardziej zréznicowane
pod wzgledem gatunkowym, bo obok utworéw o nie do korica zidenty-
fikowanej funkcji znalazly si¢ w tej grupie m. in. dwie antyfony, dwie se-
kwengje, responsorium, oratio, trop oraz liczne cantiones, czyli repertuar,
ktéry po czesci mogt by¢ wykonywany w kosciele, ale mégt tez stuzy¢ kul-
tywowaniu bardziej prywatnej, a w kazdym razie pozakoscielnej poboz-
nodci (zob. tabela 2).

Tabela 2: Cantiones i inne mniejsze utwory w rekopisie 4713

STRONY TyTuL GATUNEK SWIETO
248-249 | Puer natus in Bethleem | cantio Nativitas Domini
250-251 | Exsultandi tempus est cantio Nativitas Domini
252-253 | Gaudeamus omnes quia | cantio Nativitas Domini
Maria peperit
254-255 | Tali infantulo qui cantio Nativitas Domini
angelos habuit
256-257 | Ave mater gloriosa antyfona Commune festorum BMV
258-261 | Ave stella matutina antyfona Commune festorum BMV
262-265 | Ave Maria gratia plena | sekwencja Commune festorum BMV
266267 | Cristus surrexit nostra | cantio Resurrectio Domini
mala texit
268-271 | Veni Sancte Spiritus sekwencja Pentecostes
272-275 | O excellentissimum oratio de sacramento | Corporis Christi
sacramentum altaris
276-277 | Hic est panis qui plene motet [? ] Corporis Christi [?]
(tekst: Jan 6, 50)
278-283 | Homo quidam fecit responsorium Corporis Christi
coenam
vers Venite commedite
286-287 | En Trinitatis speculum | cantio Nativitas Domini
288-289 | En natus est Emmanuel | cantio Nativitas Domini
290-291 | Puer natus in Bethleem | cantio Nativitas Domini
292-293 | Puerulo Infantulo cantio [?] Nativitas Domini
cantemus
294-295 | Deum de coelis natura | cantio [?] ?
laudat
296-297 | Resonet in laudibus cantio Nativitas Domini
298-299 | Pueri concinite in iubilo | cantio [?] Nativitas Domini
300-301 | Quid admiramini cantio Nativitas Domini
302-303 | Benedicamus regi trop do Benedicamus | Circumcisio Domini [?]
potenti [?]
304-305 | Duma bez tekstu
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W tej czesci, oprécz beztekstowej Dumy znanej z edycji Marii Szczepan-
skiej, na szczeg6lng uwagge zastuguje cantio Pueri concinite in iubilo, bowiem
kilka przekazéw koledy o podobnym incipicie — Pueri concinite infantulo
— znajduje si¢ w kancjonatach stanigteckich?’, co moze wskazywaé na lo-
kalny rodowéd tej kompozycji*®. Niewykluczone zreszta, ze w rekopisie
4713 byt ten sam tekst, co zachowany w Stanigtkach: niewyrazZnie zapi-
sane sfowa ,in iubilo” mégt Adolf Chybinski odczyta¢ jako ,infantulo”.
Nie udato sie odnalez¢ innych Zrédet takich tekstéw jak Puerulo infantu-
lo cantemus, ktérego stowa przypominajg pieszczotliwe okreslenia Bozego
Dziecigtka charakterystyczne dla polskich koled, czy Deum de coelis natu-
ra laudat, ktéry nawigzuje jakby do tresci psalmu 148 (Laudate Dominum de
coelis).

W ostatniej, najkrétszej czesci zbioru znalazlty si¢ dwa utwory — litur-
giczny i paraliturgiczny®. Pierwszy zaczynat si¢ od stéw Egredientem de
templo, ale byt on z pewno$cig poprzedzany choratowg intonacja zawiera-
jaca wlasciwy incipit. Vidi aquam egredientem de templo to antyfona $piewa-
na w czasie wielkanocnym w trakcie procesji poprzedzajacych uroczyste
msze®. Laczy sie ona w liturgii z psalmem 117 Confitemini Domino i mu-
zyczne opracowanie tego tekstu tez znalazto si¢ w omawianym rekopisie.
Ostatni utwér w zbiorze to wedtug notatki Chybiriskiego kompozycja skta-
dajaca sie z czterech czesci, z ktérych kazda — z wyjatkiem trzeciej dwu-
glosowej — miafa by¢ wykonywana przez inny pojedynczy glos. Utwoér
zawierat teksty z Horae de sancta Cruce, tacifiskich godzinek o Krzyzu Swig-
tym. Skladat si¢ z oSmiu zwrotek hymnu Patris sapientia potagczonych w na-

stepujace pary:

Patris sapientia (Hora Prima — S)

De cruce deponitur (Hora nona — A)

Has horas canonicas (Hora completorii — AT)
Crucifige clamitant (Hora sexta — B)

» Stanigtki, Opactwo Mniszek Bendyktynek, rkp. R1, R2, R3, R4 z lat 1586-1700; sa to
przekazy jednoglosowe, ale R3 zawiera partie basu tworzaca dwugtos z melodia can-
tus zapisang w pozostatych rekopisach. Zob. Koledy polskie, Sredniowiecze i wiek XVI,
t. 2, red. Juliusz Nowak-Dtuzewski, opr. muzyczne Krystyna Wilkowska-Chomiriska,
Warszawa: Instytut Wydawniczy PAX 1966, s. 39, 58, 223.

Tekst ten moze stanowié¢ nawigzanie do znanej w catej Europie $redniowiecznej ko-
ledy Resonet in laudibus, ktérej trzecia zwrotka zaczyna sie od siéw ,Pueri concinite,
nato regi psallite”.

[Vidi aquam] egredientem de templo, ps. Confitemini Domino (s. 334-339), Patris sapientia
(s. 340-341).

W innych okresach roku liturgicznego te sama funkcje pelnita antyfona Asperges me.

30
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Kolejnos¢ strof w tym ukladzie jest inna, niz w oryginalnym tekscie

Horae de sancta Cruce®3:

1. Patris sapientia veritas divina.

2. Hora prima ductus est Jesus ad pilatum.
3. Crucifige clamitant hora terciarum.

4. Hora sexta Jesus est cruce conclavatus.
5. Hora nona dominus Jesus expiravit.

6. De cruce deponitur hora vespertina.

7. Hora completorii datur sepulture.

8. Has horas canonicas cum devocione.

Godzinki o Krzyzu Swigtym stanowia nie tylko opis meki i ukrzyzowa-
nia Chrystusa, ale takze swojq treScig nawigzuja do odprawianych w ciaggu
catego dnia godzin kanonicznych.

Zmiana kolejnosci strof sugerowana przez notatke Chybinskiego na-
ruszataby logike narracji pasyjnej i przeczytaby naturalnemu porzadkowi
officium divinum. Wydaje sig, ze kopista rekopisu 4713 nie wprowadzit ta-
kiego zaburzenia, ale stalo si¢ ono wynikiem skrétowego zapisu sporza-
dzonego przez lwowskiego muzykologa. Zapewne jednoglosowe partie
poszczegolnych gtoséw zostaly rozmieszczone na kartach rekopisu w czte-
rech blokach w takiej samej kolejnosci, jak w zapisie utworéw wielogtoso-
wych (cantus — alt — tenor — bas). Pod kazdym z gtoséw prawdopodob-
nie zapisane byly teksty dwéch zwrotek, a kolejnos¢ ich wykonywania byta
inna, niz wynikatoby to z rozmieszczenia ich na kartach rekopisu. Tak wiec
dwie pierwsze strofy $piewat cantus, dwie nastepne — bas, dwie kolejne
— alt, a dwie ostatnie — alt z tenorem.

Horae de sancta Cruce z incipitem Patris sapientine (wystepujace takze w
wersji nieco skréconej jako Horae de Passione) na zachodzie Europy popu-
larne byly mniej wiecej do polowy wieku XVI, a po soborze trydenckim
w zasadzie nie powstawaly juz ani druki, ani rekopisy z tym tekstem>*.
Opracowania muzyczne tego prywatnie odprawianego nabozenistwa byty
nawet w okresie przedsoborowym bardzo rzadkie. Do nielicznych nalezy
zestaw motetéw réznych autoréw, w tym Loyseta Compere’a, wydany ja-
ko Selectae harmoniae quatuor vocum de Passione Domini (Wittenberg: Georg
Rhaw 1538). W Polsce tradycja odprawiania godzinek o Krzyzu Swigtym
byta trwalsza. R6zne warianty ich ttumaczenia, np. Jezus Chrystus Bég Czlo-

33
34

W zestawieniu uwzglednione zostaly tylko pierwsze wersy poszczegdlnych strof.
Erix DricspanL, Tutorial on Books of Hours, Center for Hindskriftstudier i Danmark
2003 http://www.chd.dk/tutor/HSCruce.html [dostep: 15.11.2013]
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wiek, mgdros¢ Ojca swego, funkcjonowaly w Zyciu religijnym juz od trzeciej
dekady XV wieku®. Z nastepnego stulecia pochodza pierwsze opracowa-
nia muzyczne polskiego tekstu®. Zwyczaj wykonywania tekstéw godzi-
nek utrzymat sie dos¢ dtugo, czego $wiadectwem jest Spiewnik koscielny
M.M. Mioduszewskiego z 1838 roku, gdzie znalazly sie dwie ich wersje:
Yacinska, Patris sapientiae, opatrzona prosta melodia oraz polska, Jezus mg-
drosé i prawda Ojca przedwiecznego, do $piewania na te sama nute®. Horae
de sancta Cruce z rekopisu 4713 stanowig kolejne potwierdzenie Zzywotnosci
polskiej tradycji kultywowania poboznosci pasyjnej.

Zaginiony manuskrypt byl niewatpliwie zbiorem wyrézniajagcym sie
na tle innych Zrédet pochodzacych z szesnastowiecznej Polski. Jego wyjat-
kowo$¢ polegata m. in. na $ciSle okreslonej strukturze wyznaczonej w du-
zym stopniu przez funkgje liturgiczng — nie jest znany inny w podobny
sposob skonstruowany rekopis pochodzacy z é6wczesnej Rzeczpospolitej.
Na repertuar tego zbioru sktadaly si¢ unikatowe utwory lub ich grupy: ko-
lekcja polifonicznych hymnéw na caty rok koscielny®, zestaw oémiu ma-
gnifikatow™, liczne utwory o nieznanych z innych zrédet incipitach tek-
stowych czy wreszcie najwczes$niejsza wieloglosowa wersja Gaude mater
Polonia. Ten hymn, przeznaczony na $wieto translacji $w. Stanistawa tak
uroczyscie obchodzone w Krakowie, a takze cantio Pueri concinite in iubi-
lo spokrewnione poprzez tekst z koledami z podkrakowskich Stanigtek i
wreszcie rozbudowany hymn Te Deum laudamus mogacy znajdowac zasto-
sowanie tam, gdzie obracali si¢ mozni tego Swiata, prowokuja do zaryzy-
kowania hipotezy, ze powstanie zaginionego rekopisu mogto si¢ jako$ wig-
za¢ z Krakowem. Taka interpretacja wydawataby sie uzasadniona réwniez
w kontek$cie domniemanego wtasciciela rekopisu, Marcina Kromera, kt6-

% Polskie piesni pasyjne. Sredniowiecze i wie XVI, red. Juliusz Nowak-Dtuzewski, opr. mu-

zyczne Jan Wecowski, Warszawa: Instytut Wydawniczy Pax 1977, t. 1, s. 87-100.
% Ibidem, t. 2, s. 15-17.
¥ M[icuat] M[arciN] Miobuszewski, Spiewnik koécielny czyli piesni nabozne z melodyjami
w kosciele katolickim uzywane, Krakéw 1838, s. 101-104.
Wspomniane przez WojciecHA SowINskIEGO (Sfownik muzykéw polskich dawnych i no-
woczesnych, Paryz: E. Martinet 1874, s. 105), a potem zaginione hymny SEBASTIANA z
FeLszryna (Aliguot hymni ecclesiastici vario melodiarum, Krakéw: Hieronim Wietor 1522)
raczej nie byly kompozycjami wieloglosowymi.
Zestaw sze$ciu magnifikatéw zachowat sie w krakowskim rekopisie WM 2, zob. Erz-
BIETA GrUszcz-ZWOLINSKA (opr.), Zbiory muzyczne proweniencji wawelskiej, z. 2, Krakowr:
Polskie Wydawnictwo Muzyczne 1972 (Musicalia Vetera. Katalog tematyczny rekopi-
$miennych zabytkéw dawnej muzyki w Polsce, t. 1, red. Zygmunt M. Szweykowski);
Jacex Iwaszxo, Szesé magnifikatéw z rekopisu WM 2. Analiza i edycja krytyczna, praca ma-
gisterska, Instytut Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2013.
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ry poprzez studia i prace w kancelarii krélewskiej byt z Krakowem przez
dtugie lata zwigzany.

SUMMARY

Knowledge about a liturgical context of musical works might be
helpful in reconstruction of beginnings of the collections in which
they are included. Zieleniski’s Offertoria and Communiones printed in
Venice in 1611 were dedicated to the archbishop Wojciech Baranow-
ski. Polish liturgical calendar attached to the collection seems to indi-
cate that the music have been prepared for needs of the local church.
However there is not a full compatibility between the calendar and
the contents of the set. Zieleriski composed some motets for feasts not
common in Poland but celebrated in Italy, especially in Rome and Ve-
nice. So far hypotheses about the musician’s stay on Appenine Penin-
sula were not confirmed but these works seem to testify that Zieleriski
visited both Italian cities. The music manuscript 4713 from the Kra-
sifiski Library in Warsaw was lost during the Second World War but
the table of contents copied by Adolf Chybiniski has been survived.
The collection consisted of polyphonic liturgical works, e.g. hymns,
magnificats, antiphons, sequences and some non-liturgical ones like
cantiones. A few items of this repertory —among them the first known
polyphonic arrangement of the hymn Gaude mater Polonia — indicated
on Cracow (or surroundings) as a place of origin of the collection.



OSIEMNASTOWIECZNA PRAKTYKA MUZYCZNA W KLASZTORACH
ZENSKICH W SANDOMIERZU, STANIATKACH I STARYM SACZU
— PROBA POROWNANIA

Magdalena Walter-Mazur

Poznax, KateEDRA MuzykoLocit UAM

Praktyka muzyczna klasztoréw zeriskich w dawnej Rzeczpospolitej jest
zjawiskiem interesujacym, lecz wcigz stosunkowo mato poznanym. Jedy-
nie trzy wymienione w tytule klasztory zeriskie posiadajg dotychczas li-
terature poswiecong ich kulturze muzycznej i zachowanym Zrédtom mu-
zycznym, cho¢ problematyke te trudno uznaé za wystarczajaco opracowa-
nal.

Mozemy wyrézni¢ trzy typy praktyki muzycznej funkcjonujacej
w omawianych klasztorach: nieprofesjonalng, pétprofesjonalng i profesjo-
nalng. Kryterium podziatu stanowi tu charakter repertuaru i kompetencje
muzyczne wymagane do jego wykonania. Do praktyki nieprofesjonalnej
zaliczymy wykonywanie choratu i piesni jednoglosowej, do pétprofesjo-
nalnej — pieéni wieloglosowej w stylu retrospektywnym, pieéni z basso
continuo oraz jednogtosowych Spiewoéw liturgicznych w technice alternatim
z organami lub z akompaniamentem organowym, za$ profesjonalne wyko-
nawstwo dotyczy utworéw wokalno-instrumentalnych i instrumentalnych
w aktualnym wéweczas stylu, w tym tez utworéw solowych na instrument

! Na temat kultury muzycznej benedyktynek reformy chelminskiej w XVIII wieku uka-

zaly sie nastepujace, nie cytowane dalej w artykule, prace MAGDALENY WALTER-MAZUR,
On how the nuns sang Vespers in fractus — alternatim practice of Polish female Benedicti-
nes, w: The Musical Heritage of the Jagiellonian Era, red. Pawel Gancarczyk, Agniesz-
ka Leszczynriska, Warszawa 2012, s. 269-276, ‘Partimento’ po polsku? Nauka realizacji
basso continuo i improwizacji organowej w przemyskim klasztorze benedyktynek, , Aspek-
ty Muzyki” 2012, nr 2, s. 99-118, Muzyka jako element klasztornych uroczystosci w Swietle
XVII-wiecznych archiwaliéw benedyktynek kongregacji chetmiriskiej, ,Hereditas Monaste-
riorum” 2013, nr 2, s. 57-80.
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klawiszowy?. W niniejszych rozwazaniach skoncentrujemy sie gléwnie na
praktyce profesjonalnego muzykowania w klasztorach benedyktynek san-
domierskich i stanigteckich oraz klarysek starosadeckich, bedacej $wiadec-
twem wysokiego poziomu kultury muzycznej tych osrodkéw.
Sandomierski klasztor benedyktynek zostat zatozony w 1615 przez Elz-
biete z Gostomskich Sieniawskq dla corki Zofii, ktéra wstapita do zako-
nu w Chelmnie. Stamtad takze przybyly do Sandomierza pierwsze za-
konnice, wraz z reguly i zwyczajami benedyktynek reformy chetmirskiej.
Klasztor nalezat do bogatych fundadji i liczyt przewaznie okoto 50 zakon-
nic. Zostat skasowany przez wtadze carskie w 1903 roku®. Z kolei klasztor
w Stanigtkach jest jedynym w Polsce klasztorem benedyktynek dziataja-
cym nieprzerwanie od czaséw Sredniowiecza — w czasach nowozytnych
zgromadzenie liczylo $rednio ok. 55 zakonnic. Opactwo to nie nalezalo do
,kongregacji chelmiriskiej” zrzeszajacej wszystkie pozostale domy bene-
dyktynek, zreformowane po soborze trydenckim lub zatoZone przez ksie-
nie Morteska i jej nas§ladowczynie. Kontakty Stanigtek z innymi opactwa-
mi benedyktynek w Rzeczpospolitej byly dosé ograniczone?. Zacieénily sie
nieco pod koniec XVIII wieku, w obliczu kasacyjnego zagrozenia, czego
wyrazem jest m.in. Zrédlo, na ktére powoltamy sie w dalszym toku wy-
wodu®. Wreszcie klasztor klarysek w Starym Saczu jest najstarszym istnie-
jacym do dzisiaj domem zakonnic §w. Klary na ziemiach polskich. Zato-
zony ok. 1280 roku przez $w, Kinge zostal skasowany przez wiadze au-
striackie w 1782 roku, lecz w 1811 kasate odwotano. Zgromadzenie liczyto
w XVIII wieku okoto 60 0séb®. W czasach éredniowiecza, kiedy do staro-
sadeckich klarysek wstepowaty kandydatki wywodzace si¢ z rodzin ksia-
zecych i moznowtadczych, w klasztorze pielegnowano kulture muzyczna,

2 Autorka zdaje sobie sprawe, ze zaliczenie muzyki na instrumenty klawiszowe do

praktyki profesjonalnej moze wydawac sie niestuszne. Jest to bowiem repertuar po-
wstajacy u progu epoki, w ktérej wladnie te instrumenty beda najczesciej wybierany-
mi przez amatoréw. Na uzytek tego artykulu wykonywanie utworéw solowych na
instrumentach klawiszowych zostalo jednak zaklasyfikowane do praktyki profesjo-
nalnej jako wymagajace wczesniejszego ksztalcenia (inaczej, niz w przypadku natu-
ralnej umiejetnosci §piewu) oraz z tego powodu, ze same kompozycje byly tworzone
przede wszystkim przez muzykéw zawodowych.

Matrcorzata Borkowska, Zakony Zeriskie w Polsce w epoce nowozytnej, Lublin 2010,
s. 299-300.

Bocustaw Krasnoworski, Historia klasztoru Benedyktynek w Stanigtkach, Krakéw 1999,
s.92.

Biblioteka Diecezjalna w Sandomierzu (dalej cytowana jako BDS) S 2164, Teczka 45.
Sa to listy ksient r6znych klasztorow benedyktynek zawierajgce nekrologi zakonnic,
przysylane do ksient sandomierskich z prosbg o wspomnienie zmartych w modlitwie.
M. Borkowska, Zakony Zeriskie..., op. cit., s. 345.
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czego Swiadectwem sg zachowane do dzi$ rekopisy choratlowe w liczbie
czternastu’. Z tego o$rodka pochodza takze jedne z najwazniejszych dla
historii polskiej kultury muzycznej zrédet polifonii do 1500 roku®.

MUZYKA W KLASZTORZE BENEDYKTYNEK W SANDOMIERZU

Zachowane osiemnastowieczne archiwum benedyktynek sandomierskich
oraz liczne muzykalia ukazujg obraz bogatej kultury muzycznej tego
osrodka’. Co ciekawe, praktyka muzyczna opactwa opierata sie na umie-
jetnodciach samych zakonnic nie mamy bowiem §ladéw zatrudniania or-
ganistéw ani tworzenia Swieckiej przyklasztornej kapeli. Zespoty muzycz-
ne, przewaznie sandomierskie kapele jezuitéw i kolegiaty, byly zapraszane
kilka razy w roku z okazji wigkszych swigt. W XVIII wieku zyty w Sando-
mierzu 24 zakonnice, ktérych aktywno$é muzyczng potwierdzajg zrédta'?;
cze$¢ z nich tworzyta klasztorng kapelg, inne zapewne graly na organach i

7 Zob. BooNa Boupanowicz, Sredniowieczne ksiggi liturgiczno-muzyczne polskich klarysek

[dysertacja doktorska]. Instytut Muzykologii UW, Warszawa 2003.

Rekopisy te zostaly wydane w postaci facsimile i transkrypcji w: Sources of Polyphony
up to c. 1500. Facsimiles, red. M. Perz, w serii: Antiquitates Musicae in Polonia 13. War-
szawa, Graz 1973; Sources of Polyphony up to c. 1500. Transcriptions, red. M. Perz, w serii:
Antiquitates Musicae in Polonia 14, Warszawa, Graz 1976. Zob. na ich temat: Miro-
staw Perz, Organum, conductus i $redniowieczny motet w Polsce. Zrédta i problemy, ,Mu-
zyka” XVIII, 1973 nr 4, s. 3-11; M. Perz, The Oldest Source of Polyphonic Music in Poland
— Fragments from Stary Sgcz, ,Polish Musicological Studies” I, 1977 s. 9-57; Rosert M.
Curry, Fragments of Ars antiqua Music at Stary Sqcz and the Evolution of the Clarist Order
in Central Europe in the Thirteenth Century [dysertacja doktorska]. Monash University
2003; R. Curry, Lost and Found in Stary Sqcz: ,Ave gloriosa”, w: Complexus effectuum mu-
sicologiae. Studia Miroslao Perz septuagenario dedicata, red. Tomasz Jez, Krakéw 2003, s.
31-42; Pawer GaNcArczyk, Waste paper as a music source: Fragments preserved with the in-
cunabula at the University Library in Wroclaw, , Interdisciplinary Studies in Musicology”
2012, nr 11, s. 51.

Zob. na ten temat Wikrtor Lyjak, Przyczynki do dziejow muzyki u Panien Benedyktynek
w Sandomierzu, ,Ruch Muzyczny” 1983, nr 16, s. 26. M. Borkowska, Liturgia w Zyciu
benedyktynek sandomierskich, w: Klasztor Panien Benedyktynek w historii i kulturze San-
domierza, red. Krzysztof Burek, Sandomierz 2001, s. 43-52, HenrYk Cwiek, Muzyka
wspdlnoty zakonnej panien benedyktynek w Sandomierzu, w: Klasztor Panien Benedykty-
nek w historii i kulturze Sandomierza, red. Krzysztof Burek, Sandomierz 2003, s. 53-74,
M. WaLrer-Mazur, The musical practice of the Sandomierz Benedictine nuns in the 18th
Century, ,Interdisciplinary Studies in Musicology”, 2012, nr 11, s. 187-198, oraz tej-
ze Muzyka jako element klasztornych uroczystosci w Swietle X VIII-wiecznych archiwaliow
benedyktynek kongregacji chetmirskiej, ,Hereditas Monasteriorum” 2013, nr 2, s. 57-80.
O muzycznej aktywnosci zakonnic informuje kronika (Dzieje klasztoru sandomirskie-
g0 od roku 1615 30. pazdziernika, opr. Anna Szylar, Sandomierz 2005), metryka (BDS
rkp G 1392), a takze karty tytutowe zachowanych w rekopisach utworéw (BDS zbiér
utworéw partesowych L 1678).
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pozostatych instrumentach klawiszowych, ktérych w sumie byto w klasz-
torze siedem lub osiem!!. Z muzykaliéw, oprécz ksigg choralowych, w Bi-
bliotece Diecezjalnej w Sandomierzu zachowat sie dwuczesciowy, cztero-
glosowy kancjonat L 1642, ponad 100 utworéw wokalno-instrumentalnych
i instrumentalnych (BDS L 1678)!? oraz 138 utworéw solowych na instru-
menty klawiszowe z rekopisu BDS L 1668, blednie nazywanego w litera-
turze , Kancjonatem Dygulskiej”.

MUuUZzYKA W KLASZTORZE BENEDYKTYNEK W STANLQTKACH

Na obraz kultury muzycznej zakonnic stanigteckich, jaki funkcjonuje w li-
teraturze przedmiotu, sktadajg sie dwa, widziane jako niezalezne, elemen-
ty: kultywowany przez zakonnice repertuar Spiewéw jedno- i wielogtoso-
wych zapisanych w dwunastu kancjonatach, oraz repertuar swieckiej ka-
peli zatozonej przy klasztorze, na ktéry sktada si¢ okoto 200 rekopiséw
zawierajacych muzyke wokalno-instrumentalna!®. Praktyka muzyczna za-
konnic stanigteckich w XVII i XVIII wieku, oprécz $piewu choratowego,
obejmowata bogaty repertuar piesni, ktére przetrwaly do naszych czaséw
utrwalone w dwunastu kancjonatach (St A-N'#). Sa one od dawna znane
w literaturze przedmiotu; w 1980 roku ukazat sie ich katalog'®, lecz do-
piero w 1997 roku doczekaly sie monograficznego opracowania autorstwa
Stanistawa Dabkal'®. Najstarszy ze $piewnikéw pochodzi z 1586 roku, naj-
miodszy z II potowy XVIII wieku. Zapisany w nich, prawie wylgcznie ano-
nimowo, repertuar pochodzi z okresu od II potowy XVIwieku do I potowy
XVII wieku, przy czym najpdzniejszq warstwe $piewow wielogtosowych

1 Nie wiemy, czy fortepian tangentowy zaméwiony w 1774 roku i wymieniane pézZniej

w rachunkach Fort Piano to ten sam instrument, czy tez dwa rézne. Por. M. WALTER-
Mazur, The musical practice. .., op. cit., s. 195.

Zob. WenDELIN Swierczek, Katalog rekopismiennych zabytkéw muzycznych Biblioteki Se-
minarium Duchownego w Sandomierzu, ,,Archiwa, Biblioteki i Muzea Ko$cielne”, 1965,
nr 10, s. 223-278.

Katalog tego zbioru zostat opublikowany przez Tapbeusza MACIEJEWSKIEGO, Papiery mu-
zyczne po kapeli panien benedyktynek w Stanigtkach, Warszawa 1984.

Nie uwzgledniamy tu kancjonatu K, ktéry zawiera wylacznie teksty piesni bez me-
lodii. Wszystkie kancjonaly, poza jednym, przechowywane sg w Bibliotece Klasztoru
Panien Benedyktynek w Staniatkach. Kancjonat St Ijest przechowywany w Archiwum
Archidiecezjalnym w Poznaniu pod sygnatura Ms 1051.

W. SWIERCZEK, Katalog kancjonatéw stanigteckich i piesni, w: ,,Archiwa, Bibliotekii Muzea
Koscielne”, 1980, nr 41, Lublin, s. 127-191.

Staniseaw Dasex, Wieloglosowy repertuar kancjonatéw stanigteckich (XVI-XVIIIw), Lu-
blin 1997. Tam tez oméwienie tradycji badani nad kancjonatami stanigteckimi (s. 18—
20).
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reprezentuja m.in. pieéni z basso continuo Kazimierza Boczkowskiego, za$
najstarszg — zidentyfikowana przez Dabka piesi Alleluja chwalcie Pana Bo-
ga Wszechmocnego z muzyka Wactawa z Szamotut i z polskim tekstem psal-
mu 116 w przektadzie Mikotaja Reja!”. W sumie w dwunastu kancjonatach
stanigteckich znajdujemy przekazy 221 piesni wielogltosowych, ponadto
zapisane sg tam liczne przekazy jednogtosowe zaréwno repertuaru litur-
gicznego, jak i piesniowego. Polegajac na wyliczeniach Swierczka mozna
poda¢, iz w sumie kancjonaly mieszcza repertuar 583 Spiewoéw z zapisem
nutowymls.

Poszczegodlne kancjonaly zawierajg czeSciowo ten sam repertuar, a cze-
$ciowo wnosza wlasny. Zaden z omawianych nie jest tez dziefem jednego
kopisty; do warstwy ,, pierwotnej” dopisywane sg przez innych kopistéw
kolejne utwory'. Kancjonaly ABCD i N sa wlasciwie partesami. St ABC
sq ksiegami glosowymi sopranu i altu, przy czym, przez bledng oprawe
pomieszano partie tych gtoséw. Niekiedy St ABC zawieraja ten sam glos
danej kompozycji. Kancjonaty D i N sa ksiegami glosowymi basu do po-
mieszczonych w ABiC kompozygji, jednak wnosza takze repertuar wia-
sny. Swierczek uwaza, ze kancjonaly te musza by¢ pozostaloécig wiekszej
kolekdji, ktora ulegta czesciowemu zniszczeniu?®. Spiewniki EF zawieraja
partytury pieéni na dwa glosy z basso continuo, zapisane w gtéwnej czesci
przez Boczkowskiego. Kopista ten przejal z wczesdniejszego repertuaru St
ABCD 33 polskie pieéni, pozostalych 49 pomingt, wnoszac nowy, zapewne
bardziej aktualny repertuar, w tym wilasne kompozygcje. St F jest w czeSci
kopia St E. Kolejne chronologicznie $§piewniki GHLM sg kopiami kancjo-
naléw Boczkowskiego?!.

Autor monografii kancjonatéw stanigteckich w bardzo ciekawy spo-
sOb naswietla problem motywéw spisywania kancjonatéw, co posred-
nio méwi nam duzo o sposobie funkcjonowania muzyki w klasztorze.
Osiem z dwunastu kancjonatéw (St ABCEFGIL) posiada inskrypcje Swiad-
czace o tym, iz byly wlasnoscig konkretnych zakonnic. Dzieki tym no-
tom posesyjnym poznajemy siedem benedyktynek, dla ktérych kancjonaty
byly przeznaczone: Zofig Urszule Stradomska (1586?-1626)%2, Zofie Teo-

17
18
19
20

S. Dasex, Wieloglosowy repertuar...., op. cit., s. 54-55.

W. Swierczex, Katalog kancjonatéw. .., op. cit., s. 155-156.

Zob. tabela kopistéw w: S. Dasek, Wieloglosowy repertuar. .., op. cit., s. 38-39.

W. SWIERCZEK, Katalog kancjonaléw..., op. cit., s. 131. Por. na ten temat takze S. DABEK,
Wieloglosowy repertuar..., op. cit., s.84.

' Ibidem, s. 132.

2 Podawane w artykule przy nazwiskach zakonnic daty okreslajg lata zycia w klaszto-
rze: od profesji zakonnej do $mierci, podane za: M. Borkowska, Leksykon..., op. cit.,
tom II, s. 402—422.
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dore Taranowska (1614-1685), Elzbiete Caritas Latosiriskg (Latoszyriska)
(1600-1655), Joanne Mechtylde Rosnowska (Rosznowska) (1699-1738), Ju-
styne Gertrude Scholastyke Srebrnicka (1698-1744), Barbare Jaworecka (Ja-
woreczke) (1723-1773), Anne Rozalie Benedykte Scholastyke Kiernicka
(1752-1807)%; oraz kolejne trzy, ktére byly ich p6Zniejszymi wiascicielka-
mi: Regine Wolska (1667-1729), Agnieszke Zuzanne Salomee Niewiarow-
ska (1667-1724) i Marianne Gertrude Pietruszyriska (Pietruszeriska) (1809-
1859). Kilka z wymienionych pierwszych wlascicielek kancjonatéw byto
jednocze$nie skryptorkami tychze. Dabek zauwazyt, ze wtascicielka kan-
cjonatu otrzymywata go lub spisywata samodzielnie, w krétkim czasie po
profesji**. Z zauwazonej w pieciu przypadkach koincydencji miedzy wta-
snoscig kancjonatu i pelnieniem urzedu kantorki, mozna wysnué wniosek,
iz $piewnik otrzymywata — lub przygotowywata go sama — profeska po-
siadajgca zdolnoséci muzyczne, aktualna badz przyszta kantorka, ktéra z
tego $piewnika uczyta potem inne zakonnice®. Na tej podstawie mozna
by wysnué przypuszczenie, ze niewiele stanigteckich zakonnic posiada-
fo kompetencje muzyczne pozwalajgce na postugiwanie si¢ zapisem nu-
towym, i ze w zwigzku z tym kantorka musiala je nauczy¢ na pamiec ich
partii. Potwierdzenie stusznosci tego wniosku moze stanowic forma zapi-
su utworéw obecna w kancjonatach XVIII-wiecznych. Byly to partytury,
pseudopartytury, zapisy kolejnych gloséw danego utworu po sobie w tej
samej ksiedze, lub zapis poszczegélnych gloséw na kolejnych dwéch pie-
cioliniach, a nawet zapisy nawigzujace do typu ,,Chorbuch”, czyli po dwa
glosy na kazdej stronie rozktadu.

Jednakze nowe $wiatto na praktyke muzyczng benedyktynek w Sta-
nigtkach rzucajg informacje o zmartych zakonnicach, przesytane od lat 80.
XVIII wieku prawie do korica wieku XIX do ksieri klasztoru sandomier-
skiego®. Co zaskakujace w kontekscie przedstawionych wczesniej infor-
macji, w nekrologach tych jest bardzo wiele informacji o utalentowanych
muzycznie mniszkach, przede wszystkim $piewajgcych, ale takze graja-
cych na instrumentach. W listach z lat 1781-1801, kierowanych do ksieni

 Warto tu wymieni¢ takze skryptorke i wlascicielke kancjonatu K zawierajacego wy-

Iacznie teksty stowne. Byta to Marcjanna Gasiorowska, cérka organisty J6zefa. W Re-
gestrze siéstr (ABSt sygn. 43) wspomina sie o niej, ze ,,Spiewata w chérze” (W. SwiER-
czex, Katalog kancjonatéw. .., op. cit., s. 151 przyp. 46).

S. DaBexk, Wieloglosowy repertuar..., op. cit., s. 36.

% Ibidem, s. 37.

% ANNA SzYLAR, ,Pidro zadne nie jest w stanie wyrazic jej zalet”. Listy informujgce o $mierci
mmniszek adresowane do opactwa benedyktynek w Sandomierzu w zbiorach Biblioteki Diecezjal-
nej w Sandomierzu (1781-1897), (w druku). Autorka wyraza serdeczne podziekowanie
dr hab. Annie Szylar za udostepnienie materialu przed ukazaniem sie ksigzki.
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Siemianowskiej?’, zawarte s3 ogétem 23 nekrologi zakonnic zyjacych pod
koniec Iiw II potowie XVIII wieku; wérdéd nich az w dziewigciu wspomina
sie 0 muzycznych zdolno$ciach zmartych zakonnic. I tak, Lojowska J6zefa,
zmarta w 1781 roku, przezywszy 14 lat w zakonie ,,w Chwale Boskiej [byla]
zarliwa, majac tez do tego talent umiejetnosci pieknego gltosu”. O Marty-
nie Radwariskiej ksieni Scholastyka Lojowska (rzady w latach 1772-1787)
napisata: ,Wielka miat z niej Zakon S[wiety] pomoc przy pieknym glosie i
przytym umiata gra¢ na niektérych instrumentach”. Pachowska Katarzyna
(brak daty zgonu, 60 lat w zakonie) ,,grata na skrzypcach, organach, $pie-
wala fraktem i choratem, postuszna, pokorna, byta 8 lat furtianka, 16 lat
kantorka, przepisywata nuty (...)"”. Szachowiczéwna Franciszka, zmarla
w 1791 roku przezywszy 54 lata w zakonie, , byla tez ozdobiona nie tylko
uroda ciata, ale przymiotami talentéw, gtosu pigknego, umiejetnoscia grac¢
na skrzypcach, organach i flecie”. Hubieniska J6zefa, zmarta w 1795 roku
po 47 latach zycia we wspdlnocie klasztornej ,,co do figury i wzrostu byta
szczupla i mizerna, z wiec do sprawowania funkcyi i urzedéw niesposob-
na, ale okrom wielu innych przymiotéw natury, miafa gios bardzo pigkny,
ktérego dla ozdoby chéru uzywata, Spiewajac excelentem”.

Nie mamy Zzadnych informacji o prébach stworzenia kapeli wokalno-
instrumentalnej zfozonej z zakonnic, takiej, jaka dziatatla w Sandomierzu,
cho¢ z przytoczonych informacji wynika, ze w II potowie XVIII wieku sio-
stry graly na organach, skrzypcach, flecie i $piewaly, takze fraktem, wiec
niewielki zesp6t datoby sie ztozy¢. W I potowie wieku, podobnie, jak w in-
nych klasztorach benedyktynek, w Stanigtkach na wigksze uroczystosci za-
trudniano kapele — z Krakowa lub z Niegowici28. Wiadomo natomiast, ze
za przelozeristwa ksieni Matachowskiej (rzady w latach 1729-1753), a wiec
ok. pofowy XVIII wieku, przyjeto czterech muzykéw ze stata roczng pen-
sjg, ktérzy utworzyli §wiecka kapele klasztorng®. Regularne wydatki na
kapele, naprawe instrumentéw i zakup nut pojawiaja si¢ w regestrach pro-
wadzonych za czaséw ksieni Heleny Scholastyki Ogrodzkiej (rzady w la-

27
28

BDS S 2164 teczka 45, cyt. za: Anna Szylar, ibid. (praca w druku, patrz przypis 26).
Kronika klasztoru stanigteckiego, t. I, s. 130, cyt. za: T. Maciejewski, Papiery muzyczne...,
op. cit., s. 18.

Ibidem, s. 18. W Inwentarzu Kosciola i Klasztoru Stanigteckiego z 1766 roku zachowat
sie takze spis instrumentéw znajdujacych si¢ na chérze muzycznym. Byly tam , kotly
miedziane z pasami rzemiennymi; waltornie dwie, tragb cztery, wiola jedna”. W na-
stepnym spisie, przeprowadzonym juz przez wladze zaborcze w 1858 roku, oprécz
wymienionych instrumentéw znalazly sie jeszcze: ,1 fagot, 4 klarnety, 2 flety, 2 pi-
kola, 1 puzon i 1 skrzypce — wszystkie zniszczone” (Inventar des Vermoegens der
Benediktiner Nonnen Conventus zu Stanigtki...., cyt. za: T. Maciejewski, Papiery mu-
zyczne..., op. cit., s. 19).

29



84

tach 1790-1799) i ksieni Apolonii Smidowiczéwny (rzady w latach 1799
1806). Podczas nabozeristw mniej uroczystych oprawe muzyczng tworzy-
to, oprécz organisty i kantora, dwéch lub czterech muzykéw, niekiedy byto
ich oémiu. Na podstawie zachowanego repertuaru mozna wnioskowac, iz
w czasie najwiekszych uroczystoéci na chérze muzycznym mogto znajdo-
wac sie nawet kilkanascie 0s6b’.

Nie wiadomo, czy w wystepach kapeli Swieckiej braly udziat zakonni-
ce, np. jako wykonawczynie partii wokalnych sopranu i altu. Taka wspét-
praca miedzy chérem zakonnym a chérem muzycznym bylaby zapew-
ne mozliwa; podobng praktyke wykonan utworéw wokalno-instrumen-
talnych przez mniszki przy udziale $wieckich muzykéw znamy z Sando-
mierza’!. W Stanigtkach partie gtoséw wysokich mogli wykonywaé takze
chfopcy pozostajacy na nauce u cztonkéw kapeli oraz $wiecka Spiewacz-
ka, wymieniona bez nazwiska, ktérg uczyt kantor. O funkcjonowaniu ta-
kiej tradycyjnej ,,cechowej” praktyki nauczania dowiadujemy sie¢ z Rejestru
wydatkéw spisanych za czaséw ksieni Smidowiczéwny, a wiec pod koniec
XVIIIi w poczatkach XIX wieku®2.

Zrédtowo potwierdzone informacje dotyczace zycia muzycznego w sta-
nigteckim klasztorze przedstawiaja sie wiec nastepujaco: ostatni kancjonat,
dokumentujacy tradycje muzykowania nieprofesjonalnego i semiprofesjo-
nalnego powstaje w latach 1754-1758%, okofo potowy wieku ksieni sta-
nigtecka powoluje do Zycia $wiecka kapele, rowniez w II potowie wieku
XVIII zyje w klasztorze dziewie¢ zakonnic biegltych w Spiewie i grajacych
na instrumentach. Wniosek nasuwa si¢ sam: w potowie XVIII stulecia za-
konnice stanigteckie zapragnety zmiany i ,unowoczes$nienia” swojej prak-
tyki muzycznej, do czego z pewnoscig inspirowata je stale profesjonalna
kapela wykonujaca aktualny repertuar. Nie wiemy tylko, jak ich praktyka
muzyczna wygladata. Czy wykonywaty niektére utwory zachowane jako
spuécizna $wieckiej kapeli stanigteckiej, czy mialy wtasne nuty, ktére sie
nie zachowaly; czy wystepowaly razem ze Swiecka kapela, czy same wy-
konywaly utwory wtedy, kiedy kapela nie grata; czy muzycy z kapeli lub
organista nauczali zakonnice, czy przychodzity one do klasztoru juz z mu-

* Ibidem, s. 20-21.

31 Por. M. WaLTER-MAzUR, The musical practice..., op. cit., s. 194-195.

2 Rejestr wydatkéw pienigznych na potrzeby Klasztoru Stanigteckiego za przelozeristwa Naj-
przewielebniejszej w Bogu Imci Panny Apolonii Zuzanny Smidowiczéwny Xieni staniatecki
obrany roku 1799 dnia 31 sierpnia, a konsekrowany 1 wrzesnia. Cyt. za: T. MACIEJEWSKI,
Papiery muzyczne..., op. cit., s. 21.

Jest to kancjonat St I, przepisany przez Anne Kiernickg, przechowywany obecnie jako
jedyny nie w bibliotece klasztoru w Stanigtkach, a w Archiwum Archidiecezjalnym
w Poznaniu (Ms 1051).

33



85

zycznym przygotowaniem, jak w Sandomierzu? Miejmy nadzieje, Ze trwa-
jace obecnie badania nad kulturg muzyczna stanigteckich zakonnic dadza
nam odpowiedzi na te pytania.

MUZYKA W KLASZTORZE KLARYSEK W STARYM SAtCZU

Informacje na temat XVIII-wiecznej kultury muzycznej starosadeckich kla-
rysek zostaly zebrane w postaci monografii przez ks. Henryka Cempu-
re, ktéry w latach 1972-1983 byt ich kapelanem. W omawianiu XVIII-
wiecznych zrédet muzycznych, przed ks. Cempurg nietknigtych reka mu-
zykologa®, autor skoncentrowat sie na rekopisach zawierajacych gléwnie
jedno- i wieloglosowe msze i hymny, wykazujace stosowanie praktyki al-
ternatim i kontrafaktury. Wspomniat jednakze, ze ,w bibliotece sg jesz-
cze inne, zachowane w pojedynczych egzemplarzach, zbiory nut oraz po-
jedyncze karty zdekompletowanych kompozycji”®*. Wymienia nastepnie
zbiér kompozycji na pozytyw lub szpinet, ofiarowany s. Teresie Fabian-
skiej¥” oraz rekopis z 1768 roku zawierajacy cztery Patrem na instrument
solowy8. Wspomina takze o niekompletnych kompozycjach, z ktérych je-
go zdaniem najciekawszy jest Toast na czes$¢ ksieni (obsady nie podaje),
oraz o polskich piesniach®.

Zachowany repertuar muzyczny klasztoru w XVIII wieku obejmowat
Spiew choratowy, $piew jednogtosowy niechoratowy, §piew wielogtosowy,
nieliczne utwory wokalno-instrumentalne oraz instrumentalne na pozy-
tyw i skrzypce. Zaré6wno w zZrédlach muzycznych, jak i innych, traktu-

3 Henrvk CempURA, Kultura muzyczna klasztoru pp. Klarysek w Starym Sgczu w latach 1700~

1782, Tarnéw 2009. Ksigzka ks. Cempury (1927-1988) jest to praca doktorska opubli-
kowana po$miertnie w opracowaniu ks. Stanistawa Ganczarskiego.

Weczesniej Zrodla te rozpoznat WikTor BazieLich, historyk i slawista, ktéry opubli-
kowat artykut Ze studiéw nad muzykq w Starym Sgczu w XVII i XVIII wieku, ,Studia
Muzykologiczne” 1955, t. IV. Po $mierci Henryka Cempury ukazaly sie Arie z réznych
autoréw zebrane anno 1768. Miniatury na organy lub klawesyn, opr. Jan Chwalek, Lublin
1994. Jest to wydanie bazujgce na rekopisie sygn. 26 Biblioteki Klarysek w Starym Sa-
czu, noszacym tytut Arye z réznych Autoréw zebrane do grania na pozytywie lub szpinecie
podczas Nabozeristwa w kosciele na Chwate Pana Boga na honor N.P. Maryi y Blogostawioney
Kunegundy do uzywania z réznych tonéw dla Panny Teresy Osanny Fabiatiskiej Zakonnicy
Przeswietney Reguly S. O. Franciszka y S. Matki Klary, Profesce Starosgdeckiego konwentu,
Anno 1761. Data podana w tytule edydcji jest bledna.

H. CemPURA, op. cit., s. 29.

Por. przyp. 34.

,cztery Patrem, bez tekstu, w notacji instrumentalnej, z uwagami wykonawczymi
(ochotniej, z wolna), oraz incipitami tekstu”. Autor nie podaje, w jakim kluczu par-
tia jest zanotowana (H. CEmMPURA4, op. cit,, s. 29).

¥ Ibidem, s. 29.
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jacych o muzyce w klasztorze starosgdeckim, pojawia sie termin ,frakt”,
ktéremu Cempura po$wieca osobny podrozdzial®. Zauwaza, ze ze zré-
det starosgdeckich wyplywa dwojakie rozumienie tego terminu: z jednej
strony, jako odnoszacego sie do praktyki alternatim — w mszach organo-
wych, z drugiej, jako zwyczaju ornamentowania podstawowego przebiegu
melodii. Osiemnastowieczne rozumienie terminu , frakt” w klasztorze kla-
rysek starosgdeckich bytoby wiec catkowicie rézne od tego, jakie spotyka-
my éwczesnie w klasztorach benedyktynek reformy chetminskiej*!, gdzie
odnosito si¢ do profesjonalnej muzyki wokalno-instrumentalnej. Stosowa-
nie okreélenia ,frakt” w odniesieniu do praktyki alternatim byto spotyka-
ne w zrédiach wytworzonych przez benedyktynki kongregacji chetmin-
skiej w wieku XVII. By¢ moze takiez zastosowanie go przez klaryski sto
lat pézniej wigzalo si¢ z retrospektywnych charakterem ich kultury mu-
zycznej, gdyz jako taka jawi sie nam ona w oméwionych przez Cempure
zrédtach.

Rekopisami, na podstawie ktérych przede wszystkim charakteryzowa-
na jest w monografii Cempury specyfika praktyki muzycznej starosadec-
kich zakonnic, s3 Muz 17, 18 i 19 Biblioteki ss. Klarysek w Starym Saczu.
Posesorka pierwszego i trzeciego byta Kunegunda Ludwina Klimecka (ur.
ok. 1756—zm. ok. 1826), na drugim podpisaly si¢ Teresa Fabiariska (1734—
1814) i Cecylia Dorszowska (1761-1817)*2. Pierwsze dwa maja bardzo zbli-
zong zawarto$¢. W rkp Muz. 17 znajduja sie¢ melodie w zapisie choralowym
imenzuralnym w kluczu sopranowym, z podanymi jedynie incipitami tek-
stow: kompletorium, nieszporéw, mszy oraz pieéni polskich i taciriskich
na wszystkie okresy roku koscielnego. Zapisy tych melodii byly przezna-
czone do wykonania na pozytywie i/lub skrzypcach. Nad nutami (w klu-
czu sopranowym) zapisane byly cyfry, ktére nalezato odczytaé, zdaniem
Cempury, jako oznaczenia interwaléw harmonicznych liczone w dét od
dzwigku zapisanego. Ponadto, miedzy nutami znajdowaly si¢ mate nut-
ki bez ogonkéw, oznaczajgce ozdobniki. Rekopis Muz. 19 zawiera, oprécz
treSci poprzednich ksigzek, msze alternatim, choralowe i menzuralne, i nosi
tytut Frakty na pozytyw stare.

40 Tbidem, s. 106-123. Na temat rozumienia terminu ,frakt” w zakonnych Zrédiach z

XVII i XVIII wieku zob. MaGDALENA WALTER-MAZUR, On how the nuns sang Vespers
in fractus — alternatim practice of Polish female Benedictines, w: The Musical Heritage of
the Jagiellonian Era, red. Pawel Gancarczyk, Agnieszka Leszczyniska, Warszawa 2012,
s. 269-276.

Co do jego rozumienia przez zakonnice stanigteckie nie mamy pewnosci.

H. CeMPURA4, op. cit., s. 24.
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Jakkolwiek bysmy wyobrazali sobie wykonania zapisanych w ten spo-
s6b Spiewdéw — glos wokalny i skrzypce na zasadzie alternowania czy
heterofonii — praktyka ta sprawia wrazenie pétprofesjonalnej i znacza-
co rézni si¢ od aktualnie wykorzystywanego w muzyce koscielnej stylu
muzycznego.

Na tego rodzaju praktyke naktada si¢ jeszcze inna cecha charaktery-
styczna dla tego osrodka, mianowicie msze w zapisie menzuralnym beda-
ce kontrafakturami znanych klaryskom piesni, gtéwnie polskich, ktére w
wiekszosci byly zapisane w innych rekopisach starosadeckiego klasztoru;
stad wniosek, ze kontrafaktury mogly zostaé stworzone w Starym Saczu.
Cempura podaje wykaz 26 takich mszy, wraz z nazwiskami skryptoréw
— by¢ moze autoréw kontrafaktur: organisty klasztornego Pawta Tarczyn-
skiego oraz zakonnicy Barbary Scholastyki Oliwiriskiej*>. Msze te byly za-
pisywane w latach 1722-1760 i stopniowo wypieraly w praktyce muzycz-
nej klasztoru msze choratowe*t. Nie wiadomo, czy msze tego typu nazy-
wano fraktami dlatego, ze byly w zapisie menzuralnym, czy dlatego, ze
byly mszami alternowanymi, czy tez dlatego, ze byly kontrafakturami.

Wszystko, co powiedziano dotychczas mogloby prowadzi¢ do wnio-
sku, ze anachroniczny rodzaj praktyki muzycznej funkcjonujacy w klasz-
torze klarysek starosadeckich, przedstawiony przez Cempure w oparciu o
zachowane muzykalia i innego rodzaju Zrédia, wynikat ze swego rodzaju
,muzycznej izolacji”, w jakiej zyly zakonnice $w. Klary. Tezy takiej jednak
nie da sie utrzymaé. W klasztorze klarysek w Starym Saczu od 1599 do
1782 roku stale byt zatrudniony $wiecki organista®. Ponadto od 1692 roku
az do kasaty istniata przy klasztorze $wiecka kapela, powotana do zycia
przez ksienie Konstancje Jordanéwne*®. W roku 1704, zapewne w czasie
wizytacji biskupiej zapisano, ze klasztor od siedmiu lat posiada do dys-
pozycji kapeli nastepujace instrumenty: fagot, tube*”, kwart puzon, dwie

“ Ibidem, s. 139-143.

“ Tbidem, s. 139.

% Ibidem, s. 63.

% Ibidem, s. 69. Ksieni nie zatrudnita jednak muzykéw zawodowych, lecz postano-
wila wyksztalci¢ nadajacych sie do tego chtopcéw z okolicy. Najpierw najeta dla
nich nauczycieli, potem wysylata na nauke do Krakowa (moze do bursy jezuickiej?).
W ksztalcenie kapelistéw zaangazowany byt takze klasztorny organista. Az do rzg-
déw ksieni Psurskej (1767-1782) kapela skladata si¢ z mezczyzn, ktérych gléwnym
utrzymaniem byla wlasna praca zawodowa, i ktérzy za dziatalno§¢ muzyczng byli
oplacani tylko okazjonalnie. Dopiero ksieni Psurska przyznata im stale pensje. (Ibi-
dem, s. 69-71).

Zapewne tromba marina, zwana réwniez tuba marina, uzywana takze przez benedyk-
tynki sandomierskie. Stad zakupy strun do ,,skrzypcéw i tub” w rachunkach (Ibidem,
s. 97).
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traby, kornet, sztort, pare kottéw, jedng lub dwie faifary (flet lub ob6j)*®. Za-
stanawiajacy jest w tym wykazie kompletny brak instrumentéw z rodziny
skrzypiec, ktére nalezaty do podstawowych w sktadzie kazdej barokowej
kapeli. Cempura pisze wczeéniej, iz od 1673 roku w ksiegach wydatkéw
regularnie odnotowuje si¢, raz lub dwa razy w roku, wydatki na zakup
strun do ch6ru®®. W latach 1673-1741 dwukrotnie zakupiono skrzypce te-
norowe®, oraz ,skrzypce do kapeli chérowej”!. Wczesniej klasztor po-
siadal juz skrzypce dyszkantowe i skrzypce , basowe” — zapewne wiolon-
czele®?. Gdyby rola instrumentéw strunowych w praktyce zakonnic miata
sie ogranicza¢ do grania jednogtosowych melodii z ozdobnikami, takich
jak te zapisane we Fraktach na pozytyw starych, w jaki sposéb mozna bytoby
uzasadnic istnienie takiego instrumentarium i tak czesty zakup strun?

Wydaje sig, ze nalezy postawié¢ hipoteze, iz zakonnice starosgdeckie
graly na instrumentach strunowych i wspétdziatalty w wykonaniach utwo-
réw wokalno-instrumentalnych, ktérych rekopisy nie zachowaly si¢ dona-
szych czaséw, z organistg i muzykami przyklasztornej kapeli. Jest to tym
bardziej prawdopodobne, Ze jeszcze przed powolaniem do zycia kapeli,
w latach 1672-1693 przetozone klasztoru zamawialy 26 razy ,trebaczy z
szyposzami”®, a wiec — podobnie jak w Sandomierzu — tylko muzy-
kéw grajacych na instrumentach detych. Hipoteze te wspiera takze przy-
miotnik pojawiajacy sie w tytule przywotanego wyzej rekopisu Frakty na
pozytyw stare —- skoro w czasie jego powstania, prawdopodobnie w la-
tach 1745-1758, nazwano te frakty ,starymi”, to znaczy, ze w uzyciu byly
juz ,frakty nowe”, by¢ moze zblizone do takich ,fraktéw”, jakie znamy
ze zbioru sandomierskiego, czyli do XVIII-wiecznych utworéw wokalno-
instrumentalnych. Cempura réwniez postawit pytanie o to, czy w wykona-
niach kapeli przyklasztornej mogly bra¢ udzial zakonnice, lecz odpowie-
dzial na nie przeczaco, twierdzac, ze , bylby to precedens, gdyz z podobng
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Cempura nie podaje odnosnika do zrédta. Ibidem, s. 74.

Czestotliwos¢é mniej wiecej taka sama, jak w regestrach klasztor6w benedyktynek san-
domierskich (Regestra podskarbskie zaczynajgce si¢ w R.P 1769, rkp. G 889 Biblioteki Die-
cezjalnej w Sandomierzu), lwowskich (Regestry przychodéw i rozchodéw klasztoru
Iwowskiego, rkp. G 16-19 Archiwum benedyktynek lwowskich w Krzeszowie) i nie-
swieskich (Rejestr rozchodu i przychodu klasztoru nieswieskiego 1733-1811, AGAD Archi-
wum Radziwiltéw dziat VIII sygn. 324).

%0 Tbidem, s. 59.

L Pamigtnik z dawnych czaséw z roku 1740~1782 i 1811 z przetozeristwa NJP. Ksieni Petr[oneli]
Jozlefy] Zdzieriskiej, Rk/a-8, k. 2e. Cyt. za ibidem, s. 60.

Brak odnos$nika do zrddta, Ibidem.

Rekopisy Archiwum ss. Klarysek w Starym Saczu Dw/3-a do 11-a (ksiegi rachunko-
we). Cempura nie podaje stron/kart. (Ibidem, s. 69).
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praktyka nigdzie sie nie spotykamy”>*. A jednak wtasnie doktadnie taka
praktyke potwierdzaja zrédta sandomierskie™.

Ponadto, w zbiorze muzykaliéw Biblioteki Diecezjalnej w Sandomie-
rzu znajduja sie¢ dwa rekopisy potwierdzajgce obecnos¢ profesjonalnej pra-
ktyki wokalno-instrumentalnej w klasztorach klarysek. Pierwszy (A VIII
94) pochodzi z klasztoru w Checinach, co byto mozliwe do ustalenia dzie-
ki nazwisku zakonnicy, ktérej rekopis podarowano: Magdaleny Trzeme-
skiej56. Jest to anonimowa aria Plaude, exulta cor meum na Canto solo, dwoje
skrzypiec, altéwke i organy. Drugi (A 111 34) nie ma noty posesyjnej, lecz za-
wiera pigé arii® po$wieconych §wietym: Franciszkowi, Andrzejowi, Salo-
mei (Kindze)®®, Antoniemu i Klarze, przeznaczonych na takg sama obsade,
jak poprzedni utwér. Po zapisie pierwszej arii w glosie Canto umieszczono
inskrypgje: ,X. Christian Piar prosi o Ave Maria”. By¢ moze odnosi si¢ ona
do Ojca Christiana Fidelisa a Sancto Laurentio, ktéry byt skryptorem czte-
rech rekopiséw zachowanych w zbiorze muzykaliéw z klasztoru pijaréw
z Podolifica™. Teksty utworéw dedykowane Salomei, Kindze i Klarze bez-
sprzecznie wskazujg na przeznaczenie rekopisu dla jakiego$ klasztoru kla-
rysek. Na podstawie powyzszych wiadomos$ci mozna by taczy¢ rekopis ze
Starym Sgczem, poniewaz wiadomo, ze pijarzy z Podolifica nawigzywali
kontakty z tamtejszym klasztorem®. Przez Stary Sacz wi6dt trakt z Wegier
do Polski; wedrujacy zakonnicy i uczniowie kolegium zatrzymywali si¢ w
klasztorze, niekiedy znajdujac tu pomoc materialng. Zakonnice zamawialy
msze gregorianskie u ksiezy pijaréw i sprowadzaty od nich kaznodziejow.
Ojciec Gabriel, pochodzacy ze Starego Sacza, kupowat w 1698 roku msze
i litanie dla klasztoru na Wegrzech za ceng 20 ztotych®!. Oczywiscie przy-
pisanie wspomnianego rekopisu do spuscizny muzycznej starosgdeckich
klarysek jest na razie tylko hipoteza.

Jak dotad nie znamy Zzadnych rekopiséw profesjonalnej muzyki wokal-
no-instrumentalnej pochodzacych z tego osrodka, cho¢ zapewne dziataja-
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H. CemPURA, op. cit., s. 74.

Por. M. WaLrer-Mazur, The musical practice..., op. cit., s. 194-195.

M. Borkowska, Leksykon. .., op. cit., tom II, s. 169, ksieni, zmarta w 1779.

Sancte Pater Francisce, Canite voce, Beata Salomea (Kunegundis), Antoni splendor, Ad te o
Clara.

W tekscie stownym utworu nad imieniem Salomea za kazdym razem nadpisane jest
Kunegundis.

Katalog tematyczny muzykaliow z klasztoru pijaréw w Podoliticu, opr. Dariusz Smolarek,
Lublin 2009, s. 156, 159, 160.

Marian Gorkiewicz, Kolegium podolinieckie, ,,Nasza Przeszlos¢”, 1964, t. XV , s. 90, cyt.
za: H. CEMPURA4, op. cit., 5. 75.

6 Ibidem.
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ca przezniemal sto lat kapela musiata ,wytworzy¢” spory ich zbiér. Wiktor
Bazielich podaje, ze w czasie kasaty starosta wielicki H. von Baum, wyko-
nujac akt abolicji znalazt w klasztorze dwie szafy i cztery skrzynie z r6z-
nymi dokumentami, aktami, regestrami i papierami. Zabrane dokumenty
ulegly rozproszeniu, cze$¢ znalazta si¢ w Wiedniu, czes¢ w prywatnych
rekach zbieraczy®?. Mozna domniemywa¢, ze znajdujaca sig na chérze za-
konnym lub muzycznym szafa, badz skrzynia z nutami dla kapeli mogta
by¢ wéréd wspomnianych przez Bazielicha. Ocalaly pewnie w klasztorze
te ksiegi, ktére zakonnice miaty w swoich celach®, jak na przyktad rekopis
Muz. 26 Arye z réznych autoréw zebrane, bedacy wlasnoscig Teresy Ozanny
Fabiarskiej, a po jej $mierci Marianny Dorszewskie;j.

Wspomniany rekopis, nie bedacy przedmiotem analiz Cempury, do-
kumentuje aktualng i znang takze z Sandomierza praktyke grania podczas
mszy utworéw solowych na instrumencie klawiszowym. Tytut Arye z réz-
nych Autoréw zebrane do grania na pozytywie lub szpinecie podczas NaboZeristwa
w kodciele. .. nie oznacza, iz wszystkie utwory byly transkrypcjami arii ope-
rowych. OkreSlenie ,aria” stosowano wéwczas jako synonim ,utworu”,
co poéwiadcza takze sandomierska Ksiega Dygulskiej®*. Wsréd utworéw
z Ksiegi Fabianskiej znajdujemy dwa, przy ktérych zapisano , Auth[ore]
Hasse” i ,Auth[ore] Italiano”, pozostate s anonimowe®. Ten bardzo inte-
resujacy zbiér utworéw na instrument klawiszowy ma swoja wspoéiczesng
edycje® oraz przyczynkowa literature®’, jest w niej jednak btednie nazy-
wany ,kancjonatem” oraz mylnie datowany na rok 1768, podczas, gdy da-

%2 Wikror BazisLich, Historie starosgdeckie, Krakéw 1965, s. 168, cyt. za: H. CEMPURA, op.

cit., s. 20-21.

Zakonnice przekazywaly sobie ksigzki i rekopisy, a takze dziedziczyly je po zmarlych,
podejmujac obowigzek pamieci w modlitwie za poprzednig wlascicielke.

Por. Jakus DMEKsk1, MAGDALENA WALTER-MAZUR, A collection of music for keyboard in-
strument from the manuscript L 1668 (Book of Jadwiga Dygulska) of the Sandomierz Diocese
Library, ,Musicology Today” 2013 (w przygotowaniu).

Arie z réznych autoréw zebrane. .., op. cit., s. 5. Jan Chwatek zidentyfikowat jedng z arii
jako II czes¢ ze Suity h-moll Domenico Zipoliego (Arie z réznych autoréw. .., op. cit., s.
5), za$ Michat F. Runowski arie nr 30, 55, i 51, jako arie nr 1,40 i 8 Valentina Rathgebera
z jego Musicalischer Zeit=Vertrieb auf dem Clavier, Augsburg 1743 (MichHat F. Runowsk,
Nowe spojrzenie na ,Arie” ze Starego Sgcza, ,Ruch Muzyczny” 2006, nr 4, s. 31.

Arie z réznych autoréw zebrane. .., op. cit., por. przyp. 35.

Maria Erdmann, ,, Kancjonat Fabiatiskiej” (1768) jako przyktad wplywu stylu galant na mu-
zyke klawiszowg klasztoru klarysek w Starym Sgczu w drugiej polowie XVIII wieku, Mu-
sica Varia, Bydgoszcz 2008, s. 17-28 oraz wspomniana w przyp. 59 praca MicHALA
F. Runowskieco i F. WEsoLowskIEGO, ,, Arie z réznych autorow zebrane anno 1768”, uwa-
gi krytyczne i wykonawcze, w: , Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej w Gdarnsku”,
Organy i muzyka organowa X, Gdarsk 1997, s. 120.
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ta na karcie tytulowej powinna by¢ odczytana jako rok 1761, ewentualnie
1767. Obie kolekcje utworéw solowych na instrument klawiszowy, sando-
mierska Ksiega Dygulskiej oraz starosadecka Ksiega Fabiariskiej, wykazu-
ja pewne podobienistwa oraz konkordancje repertuarowe, ktére sa obecnie
przedmiotem analiz.

Istnienie w klasztorze starosgdeckich klarysek bogatszej praktyki mu-
zycznej, niz wskazywaly na to Zrédta muzyczne analizowane przez Cem-
pure, potwierdzaja takze informacje z rachunkéw oraz rekopiséw o cha-
rakterze czeSciowo zwyczajnikow a czesciowo kronik, zatytutowanych Re-
gestry Spiewow i obrzedow z lat 1709, 1720 i 1737, oraz niekompletny Regestr
21770 roku®®. Zachowaly sie réwniez ksiegi obtéczyn i zmartych oraz kro-
niki, w ktérych az o 23 zakonnicach zyjacych w XVIII wieku wspomniano
w kontekscie kultury muzycznej klasztoru. Jedenascie z nich byto kantor-
kami, osiem okreslono jako ,fraktarki”, pie¢ jako ,$piewaczki” i trzy ja-
ko ,muzykantki”, przy czym wiecej niz jedno z tych okreélerr mogto by¢
uzyte w stosunku do tej samej zakonnicy®. Jako fraktarki zrédta wymie-
niajg Katarzyne Gertrude Bielawska (1706-1769)7°, Marianne Aleksandre
Dabrowska (zm. 1782), Marie Cecylie Dorszewska (Doroszowska) (1779—
1817), Osanne Terese Fabianiskg (1751-1814), Barbare Rozalie Kaniorska
(Wegierka, 1723-1769) i Kunegunde Ludwine Klimecka (zm. 1826). Muzy-
kantkami nazwano wymieniong juz Marig¢ Cecyli¢ Dorszewska, Agniesz-
ke Aniele Sesterkiewiczéwne (1706-1764) i Katarzyne Jolante Wieczewska
(1767-1789), natomiast jako $piewaczke zapamietano Barbare Apolinarie
Krzeszéwne (1706-1761), Salomee Klare Radomska (1724-1778), Konstan-
cje Sedzimiréwne (zm. 1802), Anne Kornelie Sedzimiréwne (1719-1769)
oraz wymieniong juz Agnieszke Sesterkiewiczowne. Ta ostatnia , byta frak-
tarka i wielkich talentéw w $§piewaniu, graniu. Kantorka kilka lat Zakono-
wi przystugiwata sie””!. Barbara Apolinaria Krzeszéwna byta zakonnica
»glosu tak Slicznego i jasnego, ze gdy figurat Spiewata za brama klasztorna
slychaé ja byto”72. Jak dodaje Cempura, wykaz siéstr aktywnych muzycz-
nie z pewnoscig nie jest petny; wspomnienia o zakonnicach pisano nieraz

6 Rekopisy Rk/a-1, Rk/ a-2, Rk/a-3 Archiwum ss. Klarysek w Starym Saczu. H. Cem-

PURA, Op. cit., s. 21.

H. CemPURA, op. cit., s. 51-54.

Lata zycia w zakonie, od profesji do $§mierci.

Rekopisy Zk/f-3 k. 16v, Zk/£-5, s. 24 Archiwum ss. Klarysek w Starym Saczu, cyt. za:

Ibid., 52.

72 Rekopisy Zk/f-4, k.8v, Zk/f-5, k.1, Rk/a-3, k.51 Archiwum ss. Klarysek w Starym
Saczu, cyt. za: H. CEMPURA, Op. cit., s. 53.
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kilka lat po $émierci, a uwage zwracano w nich przede wszystkim na zalety
ducha i wiernos¢ regule.

Najciekawsze wspomnienie zapisano o Barbarze Scholastyce Oliwin-
skiej, ktora byta skryptorkg wigkszosci zachowanych rekopiséw muzycz-
nych, i, prawdopodobnie, autorka jednogtosowych mszy-kontrafaktur: ,U-
talentowana w $piewie i graniu «figuralnie» na réznych instrumentach.
Przyjechata do klasztoru w 12 roku zycia, juz doskonale wszystko umia-
ta. Chorowata przez 30 lat, gdy sie lepiej czuta — uczyla siostry §piewac,
graé, pisata ksiegi do §piewania koscielnego””3. Podobnie jak w klasztorze
sandomierskim i lwowskim, starosadeckie fraktarki byly zwalniane z pew-
nych obowigzkéw chérowych w te dni, kiedy musialy sie przygotowac do
wykonywania np. mszy fraktem”*. Zastanawiajacy - w kontekscie przed-
stawionej przez Cempure praktyki muzycznej — jest zapis, ze Oliwiriska
uczyla siostry §piewac i grac. Spiewu liturgicznego, a takze zapewne pie-
$ni uczyly sie siostry w nowicjacie i w ,,szkole duchownej” dla mtodych
profesek”. Byto to jednak zadanie kantorek oraz mistrzyni nowicjatu. Oli-
winska musiata wiec uczy¢ czegos wiecej. Wczesniej, w 1691 roku, zaraz po
objeciu urzedu przez ksienie Jordanéwne, te ktéra zatozyta kapele, zostat
zaangazowany muzyk, ktéry miat uczy¢ siostry gry ,na tubie i basie””®.

Wydaje si¢ wigc bardzo prawdopodobne, a nawet prawie pewne, ze w
klasztorze starosgdeckim istniata jednak w XVIII wieku takze inna, bar-
dziej aktualna stylistycznie praktyka muzyczna. Nie zachowat si¢ niestety
repertuar muzyczny, ktéry by to potwierdzat, oraz ukazat, na jakim po-
ziomie byto to zakonne muzykowanie. Niewatpliwie, mimo istnienia mo-
nografii Henryka Cempury, kultura muzyczna klarysek starosgdeckich w
XVIII wieku wymaga nadal zbadania i podjecia préby ponownej analizy
dostepnych Zrédet w celu weryfikacji postawionych tu hipotez.

PrOBA POROWNANIA

Badaczce kultury muzycznej benedyktynek kongregacji chetmiriskiej wta-
Sciwie wygodnie byloby stwierdzi¢ na podstawie dotychczas powstatej li-
teratury, ze kultura muzyczna zakonnic stanigteckich i starosadeckich byta
ubozsza, nieprofesjonalna i retrospektywna. Pozwoliloby to na ukazanie

& Rekopisy Zk/f-3. K. 20, Zk/{-5 Archiwum ss. Klarysek w Starym Saczu, k. 18.

74 H. CEMPURA, op. cit., s. 56.

7 O najmtodszych profeskach méwiono w Starym Saczu ,siostry szkolne”.

76 Chodzito zapewne o tromba marina, nie o instrument dety, jak przypuszczat Cempura.
,Bas” to by¢ moze wiolonczela, owe ,skrzypce basowe”, potrzebne do realizacji basso
continuo.
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przedmiotu wtasnych badan, jako wyjatkowego i szczeg6lnie zastugujace-
gona uwage. Jednak na oglad praktyki muzycznej w Stanigtkach i Starym
Saczu muszg mie¢ wplyw do$wiadczenia plynace z badania Zrédet mu-
zycznych, kronikarskich, prozopograficznych i gospodarczych benedyk-
tynek kongregacji chetmiriskiej. One to kaza stawia¢ hipotezy, ktére by¢
moze znajda potwierdzenie w pracach kolejnych badaczy.

Na pierwszy rzut oka poréwnanie kultury muzycznej benedyktynek
kongregacji chelmiriskiej, stanigteckich i starosgdeckich klarysek ujawnia
przede wszystkim réznice. Siegajace do I potowy wieku XVII Zrédia po-
$wiadczajg kultywowanie profesjonalnego repertuaru polifonicznego i po-
lichéralnego tylko u tych pierwszych. Jednak w drugiej polowie wieku,
ku pewnemu zaskoczeniu, podczas gdy u benedyktynek reformowanych
,muzy milczg”, klaryski w Starym Saczu kupuja instrumenty, a pod koniec
wieku ksztalcg zakonnice u $wieckiego muzyka’” i zaktadajg pétprofesjo-
nalng przyklasztorng kapele. Kapele profesjonalng powotuje do zycia tak-
ze ksieni stanigtecka, ale dopiero okoto potowy wieku XVIIL. W obu oérod-
kach zatrudnieni sg $wieccy organi$ciiw obu, jak mozna sadzi¢ na podsta-
wie zachowanych kancjonatéw i innego rodzaju Zrédet muzycznych, przy-
wigzywano duza wage do kultywowania repertuaru pieSniowego, jedno-
i wielogtosowego. W Starym Saczu ponadto wytworzono repertuar mszy-
kontrafaktur opartych na rodzimych pies$niach.

W klasztorach reformy chetminskiej, na tyle, na ile mozemy sgdzi¢ na
podstawie Zrédet, w praktyce muzycznej bazowano przede wszystkim na
umiejetnoSciach zakonnic i nie zaktadano przyklasztornych kapel ztozo-
nych ze §wieckich muzykéw’8. W niektérych osrodkach nie zatrudnia-
no nawet organistéw, gdyz role organistki przejmowata jedna z zakonnic.
Profesjonalne kapele jedynie zapraszano i oplacano przy okazji wiekszych
$wiat i uroczystosci. W Sandomierzu od korica XVII wieku mamy potwier-
dzong dziatalnos¢ kapeli ztozonej z zakonnic i kultywujacej aktualny styl
muzyczny. Taka sytuacja utrzymuje si¢ tam przez caly wiek XVIII az do
poczatku wieku XIX.

Kultura muzyczna omawianych klasztoréw ukazuje jednak takze i pew-
ne podobiefistwa, cho¢ niektérych z nich bardziej si¢ domyslamy, niz je-
steSmy w stanie dowie$¢. Na przyktad w Starym Saczu, tak jak w Sando-

77 W 1691 ksieni Jordanéwna zatrudnia muzyka, ktéry miat nauczy¢ siostry gry na ,tu-

bie i basie” (H. CEMPURA, Op. cit., 49).

Jedyny wyjatek stanowi by¢ moze klasztor jarostawski okoto potowy wieku XVII, kie-
dy to ksieni Anna Kostczanka I, wedtug XVIII-wiecznego Zrédta, , trzymata 12 muzy-
kéw”. Por. rkp. Biblioteki Ossolineum 101/11, s. 112 Opisanie praw, funduszéw y przywi-
lejow wielebnym Pannom Oyca Sw. Benedykta klasztoru jarostawskiego w roku 1740 zaczete.
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mierzu, zakonnice prawdopodobnie wykonywaly utwory wokalno-instru-
mentalne razem ze §wiecka kapelg, umieszczong oczywiscie na osobnym,
muzycznym chérze. By¢ moze klaryski graly na instrumentach z rodzi-
ny skrzypiec i $piewaly, a na instrumentach detych grali kapelisci. Sando-
mierskie benedyktynki przy okazji $wiat korzystaly z pomocy trebaczy i
Spiewakéw-Basow, a poniewaz w kosciele Sw. Michata byt tylko jeden chér,
musiano przedzieli¢ go kratg. Ponadto w Sandomierzu, podobnie jak w
Starym Saczu, istniata praktyka grania w czasie mszy utworéw solowych
na pozytywie lub innym instrumencie klawiszowym. Zrédlami po$wiad-
czajacymi ten stan rzeczy sg zachowana w Sandomierzu ksiega organowa
Jadwigi Dygulskiej L 1668 i oraz starosadecki rkp nr 26, Arye z réznych au-
torow zebrane. O trzech zyjacych w II polowie wieku XVIII benedyktynkach
stanigteckich réwniez napisano w nekrologach, ze graly na organach, jed-
nak niczego na temat zakresu ich praktyki organistowskiej nie wiemy. Te
same zakonnice stanigteckie graly takze na ,niektérych instrumentach”:
dwie na skrzypcach, jedna na flecie i jedna na nieokreslonych instrumen-
tach, jednak niestety nie wiemy, w jaki sposéb ich umiejetnosci byty wyko-
rzystywane.

Przede wszystkim jednak, dostepne dane prozopograficzne ze wszyst-
kich omawianych klasztoréw potwierdzaja pielegnowanie talentéw Spie-
waczych wéréd zakonnic. W Starym Sgczu, podobnie, jak u benedyktynek
reformy chetminskiej, niektére siostry s3 nawet nazywane $piewaczkami.
Z zachowanych zapiséw wynika, ze musiato chodzi¢ o §piew solowy, wy-
magajacy pewnych kompetengji, nie za$ o $piewania choratu, czy piesni,
ktére byto udzialem catej wspdlnoty. Ponadto benedyktynki stanigteckie
i klaryski réwniez znaty pojecie fraktu. W Starym Saczu wéréd zakonnic
wyodrebniano nawet grupe , fraktarek”, do ktérych zaliczano ,$piewacz-
ki” i ,muzykantki”, czyli siostry grajace na instrumentach. Te ostatnie w
Sandomierzu nazywano ,,graczkami”.

O ile praktyka zakonnic stanigteckich w zakresie muzyki profesjonal-
nej w XVIII wieku, wobec dziatania w tym osrodku zawodowej kapeli, wy-
daje si¢ by¢ tylko dodatkiem do repertuaru kancjonatowego i liturgiczne-
go, o tyle mozna przypuszczad, ze klaryski starosgdeckie musiaty do niej
przyktadaé spora wage. Swiadczy o tym przede wszystkim wyodrebnienie
grupy fraktarek, regularne zakupy strun i samych instrumentéw, a takze
zachowany w rkp nr 26 repertuar utworéw solowych na instrument kla-
wiszowy.

Kultura muzyczna klasztoréw Stanigtek i Starego Sacza, przedstawio-
na zostala w oparciu o istniejaca literature przedmiotu i czeéciowo ,wy-
obrazona” dzieki do$wiadczeniu badania Zrédet zachowanych po bene-
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dyktynkach reformy chelmiriskiej. Rzetelne poréwnanie jej z kulturg mu-
zyczng benedyktynek sandomierskich bytoby mozliwe, gdyby$my dyspo-
nowali Zrédfami w podobnym wymiarze dla wszystkich poréwnywanych
osrodkéw. Tak jednak nie jest, i nalezy miec¢ to na uwadze. Na dzier dzisiej-
szy wypada stwierdzi¢, ze praktyka muzyczna benedyktynek sandomier-
skich, najlepiej udokumentowana w zZrédfach, miata charakter bardziej sta-
bilny i zdecydowanie mocniej sktaniafa si¢ w strong praktyki profesjonal-
nej oraz w strone aktualnego stylistycznie repertuaru. Jednak dalsze bada-
nia praktyki klarysek i benedyktynek stanigteckich w tym wzgledzie na
pewno przyniosg jeszcze ciekawe odkrycia i by¢ moze za jaki$ czas poglad
wyrazony w tym zdaniu przyjdzie nam nieco ztagodzic.

SUMMARY

The article refers to the existing arrangements for the musical cul-
ture of nunneries in Sandomierz, Stanigtki and Stary Sacz, and in the
case of the first bilds on her own research. On the basis of the alre-
ady existing litarature one would say that in terms of advancement
of musical practice nuns of Sandomierz distanced definitely sisters
from other monasteries. As a result of analysis and comparison of
messages coming from different kinds of sources: music, chronicles,
metrics, obituaries and accounts, author comes to the conclusion that
the practice of music of the Poor Clares from Stary Sacz and the Bene-
dictine from Staniatki could be a lot richer than its former researchers
thought. On such a view expressed in this article have an influence
research experience of the musical culture of the Sandomierz Bene-
dictines, as well as sources previously unknown to the musicologists:
obituaries from Staniatki and eighteenth-century vocal-instrumental
music manuscripts from the monastery of the Poor Clares in Checiny.






AFEKT I PATOS PO ROUSSEAU: PRZEMIANY W DEFINIOWANTIU
WYBRANYCH POJEC RETORYKI MUZYCZNE]J
WE FRANCUSKICH SEOWNIKACH MUZYCZNYCH
koNcA XVIII 1 piErwszE] porowy XIX WIEKU

Matgorzata Lisecka

ToruN, UNIWERSYTET MikorAJA KOPERNIKA

Na wstepie analizy, ktérej przedmiot stanowi kilkanascie haset stowniko-
wych dotyczacych pojec afektu i patosu, opracowanych we Francji w latach
1787-1855, chciatabym sformutowac pewne zagadnienia badawcze. W dal-
szym ciggu tego tekstu postaram sie sukcesywnie udzieli¢ na nie odpo-
wiedzi, oczywiScie w zakresie, na jaki pozwala rekonesansowy charakter
niniejszego artykutu.

Pojecie afektu jest, jak wiadomo, kluczowe dla interpretowania i rozu-
mienia muzyki europejskiego baroku. Wiadomo takze, ze przez caly okres
funkcjonowania w wyrazowym jezyku muzyki przedbarokowej i baroko-
wej (odwotajmy sie w tym miejscu do uzytecznego pojecia , muzyki daw-
nej”), zachowuje ono zywotny zwigzek ze swoim Zrédlowym, retorycz-
nym znaczeniem, cho¢ — jak zauwazy! Szymon Paczkowski — ,w XVII
wieku na gruncie tradycyjnej nauki o afektach [... ] dotychczasowe funkcje
retora prawie catkowicie przejmuje artysta”! zas sztuka wkracza w obszar
funkdji, zwyczajowo przypisywanych wtasnie retoryce?. Natomiast pojecie
patosu, jakkolwiek jego kariera w dawnej filozofii muzyki nie byta moze
az tak spektakularna, jest przeciez z pojeciem afektu silnie zwigzane, i to
wlasdnie u fundamentéw retorycznych obydwu stéw. Laciriskie affectus jest
dokfadnym ttumaczeniem greckiego pathos, z ktérego semantyka dobrze

! Szymon Paczxowski, Nauka o afektach w mysli muzycznej pierwszej polowy XVII wieku,

Lublin: Polihymnia 1998, s. 10-11.
2 Ibidem, s. 11.
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koresponduje podstawowy dla affectus czasownik afficere>. W pewnym sen-
sie zatem afekt i patos (affectus i pathos) sa pojeciami o identycznym zakre-
sie, cho¢ w retoryce muzycznej nie uzywa sie ich doktadnie w tym samym
sensie, a przynajmniej nie zdarza si¢ to czesto. Identyczno$¢ ta dostrzegal-
na jest jednak chociazby w genezie nazwy ,patopoja” (pathopoeia), ktéra
dostownie oznacza ekspresje, czy tez prezentacje afektu (to jest patosu)
o gwattownym charakterze?.

Kulminacja znaczenia omawianych poje¢ dla estetyki muzycznej naste-
puje w XVIII wieku. Potwierdzaja to autorzy obszernych hasel: Affect, Affec-
tions, Affekt i Affektenlehre w The Grove’s Dictionary of Music and Musicians,
Harvard Dictionary of Music oraz Die Musik in Geschichte und Gegenwart®.
Co jednak dzieje si¢ z tymi pojeciami po epoce baroku, w jakim zakresie
ich semantyka podlega przemianom i w jakim kierunku rozwijaja sie te
przemiany? Wreszcie — od kiedy mozemy méwié o pierwszych ,postba-
rokowych” definicjach pojec¢ afektu i patosu (od ktérych to pojec¢ estetyka
muzyczna w spos6b ostateczny chyba nigdy sie nie uwolnita)?

Niezmiernie trudno jest w takich wypadkach uchwycic jakie§ momen-
ty radykalnego przetomu. Jednak w drugiej potowie XVIII wieku, a wiec
mniej wiecej w okresie, w ktérym z cala pewnoscig zachodza juz interesu-
jace nas przemiany, pojawia si¢ w literaturze estetyczno-muzycznej uzy-

®  Zob. np. DieTricH BarTEL, Milsica Poética: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque

Music, Lincoln 1997, s. 31; CarL Daninauvs, The Dramaturgy of Italian Opera, przet. M.
Whittall, w: Opera in Theory and Practice, Image and Myth, red. L. Bianconi i G. Pestelli,
Chicago 2003, s. 124-125; B. Haynes, What Makes Baroque Music ,,Baroque”?, tegoz, The
End of Early Music, Oxford 2007, s. 170; CLarRe HornsBy, Musical Metaphors in Art Tre-
atises, w: The Routledge Companion to Music and Visual Culture, red. T. Shephard i A. Le-
onard, N.Y. 2013, s. 219-220. Przez pojecie pathos Grecy pojmowali jaka$ niedyspozy-
cje lub stabos¢, ewentualnie szerzej rozumiane negatywne doswiadczenie, skutkujace
biernoscia i bezwolnoscig doswiadczajacego ich cztowieka. Klaus Held, analizujac po-
jecie patosu, akcentuje przede wszystkim nieodlagczng wobec niego bierno$é — patos
jako co$, co sie przytrafia; ,cierpienie” lub ,, doznanie” (por. KLaus HeLp, Fenomenolo-
gia Swiata politycznego, przet. A. Gniazdowski, Warszawa 2003, s. 130-132). Podobnie
Bernhard Waldenfels: ,Wszystko[...] poprzez co zostajemy ugodzeni, pobudzeni, pod-
nieceni, zaskoczeni i w pewien sposéb zranieni [...] nazywam patosem, przydarzaniem
sie, af-fektem; to ostatnie stowo pisze z Iacznikiem, by podkresli¢, ze nam co$ jest czynio-
ne, czego my nie inicjujemy” (cyt. B. WaLDENFELDS, Podstawowe motywy fenomenologii
obcego, przet. J. Sidorek, Warszawa 2009, s. 70). Afficere w swym najogoélniejszym sen-
sie oznacza oddzialywanie na kogos, jednak przede wszystkim w negatywnym sensie:
wyrzadzanie krzywdy, zadawanie ran, nabawianie choroby, przyprawianie o strach,
bél, rozdraznienie, stabos¢ etc., a w skrajnym wypadku nawet zadawanie $mierci (por.
Kazmvierz KuMaNIEcky, afficio, w: Stownik tacifisko-polski, Warszawa 1974, s. 22-23).
Por. D. BArTEL, 0p. cit., s. 359.

Zob. zestawienie sporzadzone przez Sz. PACZKOWSKIEGO, 0p. cit., s. 12-13.
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teczna formuta stownika. Stownik jest typowo o$wieceniowym, nowym
systemem porzadkowania i uogélniania wiedzy, wypierajagcym i udosko-
nalajacym stary system Baconowski; forme takiego wtasnie stownika przy-
biera, podtug stéw d’Alemberta, Wielka Encyklopedia Francuska®. W ni-
niejszym tekécie interesowaé mnie bedq stowniki muzyczne, ktére poja-
wily sie po Dictionnaire de Musique Jeana-Jacques’a Rousseau — dziefa po-
wstatego w 1768 r. jako efekt wieloletniej pracy nad zaméwionymi przez
Encyklopedystéw hastami zwigzanymi z muzyka’. Tematyka afektu i pa-
tosu powraca w tych stownikach na rézne sposoby, czasem w nawigzaniu
do koncepcji Rousseau, czasem za$ niezaleznie od niej. Zamierzam prze-
Sledzi¢, w jaki sposéb ewoluuje sposéb definiowania interesujgcych nas
poje¢ miedzy ostatnig dekadq XVIII a potowg XIX wieku.

Moje zainteresowanie ogranicze przede wszystkim do stownikéw fran-
cuskich (wyjatkiem jest tu wloski stownik Petera Lichtenthala, przetozony
na francuski przez Dominique Mondo), z dwdéch powodéw: po pierwsze,
poniewaz sadze, ze w dwczesnej francuskiej literaturze teoretycznomu-
zycznej forma stownika jest zdecydowanie bardziej popularna niz gdzie-
kolwiek indziej. Dysponujemy oczywiScie stownikami niemieckimi i an-
gielskimi pochodzacymi mniej wiecej z tego samego okresu®, ale jest ich
relatywnie mniej: znacznie fatwiej, badajac literature w tych jezykach, na-
trafi¢ na leksykony, podreczniki gramatyki muzycznej i terminologii mu-
zycznej, ewentualnie (zwlaszcza od XIX wieku) stowniki biograficzne.

Po drugie, teoretycznomuzyczna literatura francuska po Encyklopedii
zdaje sie najbardziej naturalnym punktem wyjécia dla moich rozwazan, u
ktérych poczatku stoi koncepcja muzyki Rousseau. To wlasnie ta koncep-
cja dla wielu pézniejszych autoréw stanowi wazki punkt odniesienia przy

®  Por. Donarp R. KerLey, History and the Encyclopedia, w: The Shapes of Knowledge: From

the Renaissance to Enlightenment, red. D. R. Kelley i R. H. Popkin, Dordrecht 1991, s. 16;
Jean LE RonD D’ALemBERT, Witep do encyklopedii, przel. ]. Hartwig, oprac. T. Kotarbinski,
Warszawa 1954.

Wiecej na ten temat zob.: ZsioNiEw Skowron, Mysl muzyczna Jeana-Jacques’a Rousseau,
Warszawa: WUW 2010, s. 213-303.

p- angielski przekfad stownika Rousseau autorstwa Williama Waringa (A Complete
Dictionary of Music, Londyn 1779); Tnomas Bussy, A Dictionary of Music, Theoretical
and Practical. .., Londyn 1817 (wydanie amerykanskie: A Complete Dictionary of Music,
Filadelfia 1827); Joun FeLtman DaNNELEY, An Encyclopaedia or Dictionary of Music...,
Londyn 1825; oraz w jezyku niemieckim np.: Justin Heinricu Knecnt, Kleines alphabe-
tisches Worterbuch. .. aus der musikalischen Theorie, Ulm 1795; JoHaNN DANIEL ANDERSCH,
Musikalisches Worterbuch. Fiir freunde und Schiiler der Tonkunde, Berlin 1829; JoHANN VON
DrieBerG, Wérterbuch der griechischen Musik in ausfiihrlichen Artikeln. .., Berlin 1835; Au-
cust GartnY, Musikalisches Conversations Lexikon. .., Hamburg 1840; GusTav SCHILLING,
Encyclopidie der gesammten musikalischen Wissenschaften. .., Stuttgart 1842.
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konstruowaniu ich wtasnych haset stownikowych, nawet jesli w pewnych
kwestiach zasadniczo si¢ z jej fundamentalnymi tezami nie zgadzaja.

Co ciekawe, w Dictionnaire de Musique ani hasto Affect, ani Passion wcale
sie nie pojawiaja. To przemilczenie wydaje si¢ znaczace, tym bardziej, ze
w poézniejszych stownikach obydwa hasta powrécag — o czym za chwile.
Tymczasem u Rousseau brak nawet hasta, ktére — jak sie wydaje — poten-
cjalnie mogtoby zastapi¢ tamte, péZnobarokowe i stanowi¢ ich nowocze-
$niejszy, klasycystyczny ekwiwalent: mianowicie Sensation. Stowo sensation
bedzie stuzyto do definiowania afektu w znacznie p6zniejszych stowni-
kach, jednak u Rousseau z dawnego afektu pozostanie tylko hasto Affectu-
050:

Affectuoso — stowo to zapisane na poczatku arii wskazuje na tem-
po pomiedzy Andante i Adagio, a w odniesieniu do melodii, czuly i
stodki wyraz’.

Jedli przyjrzymy sie znaczeniu pojecia affettuoso (affectuoso) w pézniej-
szych stownikach, przekonamy sie fatwo, Zze zachowuje ono wiasnie te dwa
odniesienia: po pierwsze, nieomal zawsze taczone jest z tempem; po dru-
gie, w jego polu znaczeniowym nie mniej wazna od tempa jest wyrazo-
woSs¢:

Affettuoso — stowo to oznacza czula maniere'®. (Meude-Monpas)

Affettuoso — stowo to w istocie nie ma zadnego bezposredniego
zwigzku z tempem utworu. Jednak, jako ze oznacza ono ,czule”, ,z
czuloscig”, i ze pojecie to wyklucza wszelkg impetycznosé, zapisuje
si¢ je niekiedy bez wskazania tempa!!. (Framery)

Affetto, albo con affetto — jest to to samo co Affettuoso lub Affettu-
osamente, co oznacza, CZULE (affectueusement), tkliwie, etc. i dlatego
niemal zawsze powoli (Lentement)!. (de Brossard)

Jean-JacqQuEs Rousseau, Dictionnaire de Musique, Paryz 1768, s.49: ,,Ce mot écrit a la téte
d’un Air indique un mouvement moyen entre I’Andante & 1’Adagio, & dans le caractcre
du Chant une expression affectueuse & douce”. Ttumaczenia hasel i ich fragmentéw
z francuskiego (jesli nie zaznaczono inaczej) — M. L.

Jean ]J. O. pe MEube-Monras, Dictionnaire de Musique. .., Paryz 1787, s. 31: ,,Ce mot
signifie d'une maniére affectueuse”.

Nicoras ETiENNE FRaMERY, Encyclopedie méthodique. Musique, t. 1, Paryz 1791, s. 68: ,Ce
mot n’a en effet aucun rapport direct avec le mouvement d’un morceau. Cependant
comme il signifie affectueusement, avec tendresse, & que cette expression exclud la rapi-
dité, on I’écrit quelquesois sans autre indication de mouvement”

SEBASTIEN DE Brossarp, Dictionnaire de Musique..., Amsterdam 1796, s. 13: ,C’est le
méme que Affettuoso ou Affetuosamente, qui veut dire, AFFECTUEUSEMENT, tendere-
ment, etc. & par consequent presque totjours Lentement”.

10

11

12
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Affettuoso affettuoso — oznacza to Affettuosissimo, BARDZO CZU-
LE, bardzo tkliwie'®. (de Brossard)

Affettuoso (affectuenx) — z ekspresja bardzo smutnag i bardzo me-
lancholijng. Tempo jest adekwatne do charakteru i utrzymuje sie po-
miedzy adagio a andante'*. (Castil-Blaze)

Affettuoso (affectueux) — okreslenie to dodaje sie zazwyczaj do sto-
wa andante, i oznacza ono, ze kompozycja powinna by¢ wykonywana
z pewna ekspresja tkliwg i stodkg, na jaka jest podatna, i ze silniejsze
akcenty, ktérych mogtaby ona wymaga¢, muszg by¢ zaznaczane de-
likatnie.

W utworach, w ktérych w zaden inny sposéb nie oznaczono tem-
pa, wskazuje tempo posrednie miedzy adagio a andante'®. (Lichten-
thal)

Affectuoso — pojecie to jest oznaka wyrazu stodkiego i czulego,
wskazuje na tempo szybsze niz adagio, ale bardziej stateczne niz an-
dante. Jak wiekszo$¢ terminéw muzycznych, stowo to pochodzi z
wloskiego i moze mie¢ takze znaczenie rzeczownikowe!®. (bracia Es-
cudierowie)

Affettuoso (affectueux) — okreslenie to, ktére dodaje sie najczesciej
do stowa andante, oznacza, ze utwér ma by¢ wykonany z pewnym
wyrazem stodyczy (douceur) i stosownego wdzieku (affabilité)'’. (So-
ullier)

Affettuoso jako nazwa tempa lub charakteru utworu pojawia si¢ oczywi-
Scie w teorii muzyki XVII i XVIII wieku. Podaje to pojecie Johann Joachim
Quantz w swojej klasyfikacji temp muzycznych, podzielonych na cztery

13 Tbidem: ,0u Affettuosissimo, veut dire, TRES-AFFECTUEUSEMENT, fort-tendrement”.
4 Francors-HenwrI-JoserH BLaze (Castil-Blaze), Dictionnaire de Musique Moderne, Brukse-
1a 1828, 5.104:, ,Avec une expression tres-douce et trées-melancolique. Son mouvement
est relatif & son caracteére, et tient le milieu entre 'adagio et 'andanté”.

Peter LicHTENTHAL, Dictionnaire de musique, przel. D. Mondo, t. 1, Paryz 1839, s. 37:
,Cette épithéte qu’on ajoute ordinairement au mot andante, signifie que la composition
doit étre exécutée avec cette expression affectueuse et douce dont elle est susceptible,
et que les accents forts qu’elle peut réclamer doivent etre doucement marqués. Ce mot
écrit a la téte d’un morceau de musique, sans aucune autre indication de mouvement,
indique un movement moyen entre 1'adagio et 'andante”.

LEon Escupier, MarIe-PiERRE-Y VES EscUDIER, Dictionnaire de musique. . ., t. 1, Paryz 1854,
s. 71: ,Ce mot est le signe d"une expression douce et tender; il indique un mouvement
mois lent que 1’adagio et plus posé que 'andante. Ainsi que la plupart des mots usités
dans le musique, ce mot est tiré de 'italien, et se prend aussi substantivement”.
CHaRLEs SouLLier, Nouveau dictionnaire de musique illustré..., Paryz 1855, s. 25: ,,Cet-
te qualification, que 1’on ajoute le plus ordinairement au mot andante, signifie que la
morceau doit étre exécuté avec une certaine expression de douceur et d’affabilité co-
nvenable”.

15

16

17
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grupy ze wzgledu na uderzenia pulsu ludzkiego; Johann Mattheson, cha-
rakteryzujgc tempa w muzyce wloskiej, wymienia miedzy innymi affettu-
0s0 i przypisuje mu afekt mitosci (Liebe), tak jak adagio oznacza smutek,
lento — ulge, presto — zadze, allegro — pocieszenie, a andante — nadzieje'®.

W cytowanych powyzej znaczeniach affettuoso nie ma wszakze trwa-
le przypisanego znaczenia afektywnego: jak wida¢, najczesciej taczy sie
je z kategorig czulosci, tkliwosci, a nawet stodyczy (zgodnie z wloskim i
francuskim znaczeniem stowa), ale zaréwno czutoé¢ jak i tkliwos¢, a tak-
ze stodycz, czy wymieniany przez Charlesa Soulliera stosowny wdziek!?,
nie mieszczg sie¢ w dawnych katalogach afektéow — sa przejawem nowe-
go typu wyrazowosci. Castil-Blaze, jako jedyny wpisuje w pojecie affettu-
050 sens wigzacy sie ze smutkiem, w znaczeniu mato jednak przystajagcym
do afektu, jesli przyjmiemy, ze afekt w swoim dawnym, retorycznym zna-
czeniu jest uczuciem gwattownym i namietnym. Ten rodzaj melancholii,
o ktorej pisze Castil-Blaze, zdaje si¢ by¢ zresztg w wigkszym stopniu per-
manentnym stanem, saturniczng dyspozycjg samo$wiadomego charakte-
ru, cechujgcg podmiot (zwlaszcza genialny) w dojrzalej fazie romantyzmu
europejskiego, niz emocjonalng i spontaniczng reakcja na doznanie?. Po-
nadto Nicolas Etienne Framery i Sebastien de Brossard podkreslaja, Ze af-
fettuoso, jakkolwiek nie okresla tempa, to w istocie i tak gczy si¢ z tem-
pem, ktére wynika z okre$lonego w ramach tego pojecia typu wyrazowo-
Sci. Mozna owo tempo do$¢ precyzyjnie okresli¢: miedzy adagio i andante
(Rousseau, Castil-Blaze, Lichtenthal, bracia Léon i Marie Pierre Yves Escu-
dierowie), raczej powiazane z andante niz z adagio (Lichtenthal, Soullier).

W koricu XVIII i w XIX wieku mamy zatem do czynienia z pojeciem
affettuoso — bez towarzyszacego mu afektu; pojeciem, ktére nie przekia-
da si¢ na zaden znany z katalogéw afekt (jakim byta np. Matthesonowska
Liebe), zyskuje natomiast nowoczesny, utrwalony przez Rousseau typ wy-
razowosci.

A jednak, mimo ze nie tylko u Rousseau, ale takze u Meude-Monpasa,
Framery’ego, de Brossarda, Castil-Blazego nie odnajdujemy pojecia afek-
tu ani jego francuskiego odpowiednika, utrwalonego przez Kartezjusza,

18 Zob. Mary Cyr, Performing Baroque Music, Farnham 2011, s. 41; IsaBeLLA vaN ELFEREN,

Mystical Love in the German Baroque: Theology, Poetry, Music, Plymouth 2009, s. 76.
Francuskie affabilité oznacza dostownie uprzejmosé, grzecznosé, taskawosé; w tym
znaczeniu by¢ moze takze lekkos¢, tatwos¢, przystepnosé (wdziek w znaczeniu ,sa-
lonowym”).

Zob. THomas Prau, Romantic Moods, w: Romantic Moods: Paranoia, Trauma, and Melan-
choly, 1790-1840, Baltimore 2005; IrviNG Bassirt, Romantic Melancholy, w: Rousseau and
Romanticism, Boston 2009.

19
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to jest passion®!, powréci ono w swoim dawnym znaczeniu do stownikéw
muzycznych —iw og6le do stownikéw z zakresu sztuki — wraz z poczat-
kiem XIX wieku.

Obszerne hasto zatytutowane Passions zamieszcza Aubin-Louis Millin

w trzecim tomie swojego Dictionnaire des Beaux-Artes z 1806 roku??. Defi-
niuje on afekty nastepujaco:

Passions — przez to stowo okresla sie wszelkie namietnoéci du-
szy (affections de I'ame). Tak wiec, stowo afekt jest synonimem uczucia
(sentiment), doznania (sensation), a dusza, w ktérej wygasa uczucie
nie przestaje podlega¢ namietnosci. Krytykuje sie niestusznie Le Bru-
na za wprowadzanie w liczbe afektéw [doznania] spokojnoéci. Du-
sza uspokojona jest réwniez w stanie afektu, jesli tylko ma $wiado-
mos¢ spokoju, ktéry odczuwa. Kazdy afekt, ktéremu podlega dusza,
komunikowany jest poprzez charakterystyczng fizjonomie. Ksztatt
jej zalezy od ruchu mieéni, ktére sie rozdymaja i kurcza, naprezaja
i odprezaja, [oraz] podiug wlasciwosci przyjmowanych tchnien zy-
ciowych (esprits animaux). Rozmaite afekty podlegaja czterem gtow-
nym kategoriom: [sg] afekty umiarkowane, afekty przyjemne, afekty
smutne i bolesne, afekty gwaltowne i straszliwe?®.

21
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Jedynie u de Brossarda pojawia sie stowo affetto, ale tylko w zwiagzku z con affetto (co
jest synonimem affettuoso), analogicznie passion, ktére wystepuje jako passionato (,w
namietny lub ozywiony sposéb)”. Wprawdzie to ostatnie hasto zawiera odniesienie
do hasta anima, ale anima u de Brossarda oznacza animato, za$ animato jest dla niego w
zasadzie synonimem allegro. Zob. S. bE Brossarp, op. cit., s. 9, 91.

AusiN-Lours MiLuiN, Dictionnaire des Beaux-Arts, t. 3, Paryz 1806, s. 87-92.

Ibidem, s. 87: ,,On désigne par ce mot toute les affections de1’ame. Ainsi, le mot passion
est synonyme de sentiment, de sensation, et 'ame ne cesse etre passionnée, que lor-
squ’elle cesse de sentir. On a mal-a-propos critique Le Brun d’avoir mis au nombre des
passions la tranquillité. L'ame tranquille est dans un état de passion, lorsqu’elle a la
conscience du calme qu’elle éprouve. Tout ce qui cause a I’ame quelque passion, com-
muniqué au visage une forme caractéristique. Cette forme est relative a I’alteration des
muscles, qui se renflent et se rétrécissent, s’irritent ou se relachent, suivant la quan-
tité d’esprits animaux qu'ils regoivent. Les différentes passions peuvent se rapporter
quatre espéces principales: passions tranquilles, passions agréables, passions tristes
et douloureuses, passions violentes et terribles”.

Na temat wzmiankowanego przez Millina ,afektu spokoju” w Conférences Le Bruna
zob. JeaN-JacQuEes CourTINE, CLAUDINE HarRoCHE, Historia twarzy. Wyrazanie i ukrywanie
emocji od XVI do poczgtku XIX wieku, przet. T. Swoboda, Gdanisk 2007, s. 64-65: ,[...]
jesli oblicze spokoju z grafik Le Bruna przedstawia ‘stopieni zero’ retoryki, wzgledem
ktérego namietnosci zapisuja swoje odchylenia, jest ono réwniez bezglosng twarza
umiaru, statecznym, opanowanym obliczem, przy ktérym szkice malarza staja si¢ spi-
sem wynaturzer i znieksztalcerr powstajgcych na twarzy w wyniku namietnosci. Ob-
licze spokoju to idealne przedstawienie psychologicznej jednosci, wystarczajaco sta-
lej i opanowanej, by méc przywdzia¢ rozmaite maski namietno$ci — i natychmiast
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Jak widaé, owemu zwrotowi estetyki ku pojeciu afektu towarzyszy po-
wrét do dawnego, niejako ,historycznego” rozumienia tego pojecia: w de-
finicji Millina uderza jej nadzwyczaj bliski zwigzek z mysla kartezjariska o
afektach, to jest z koncepcja racjonalng i mechanistyczng, typowa dla p6z-
nych uje¢ barokowych?*. Millin, jak fatwo zauwazyé, odwotuje sie mniej
lub bardziej dostownie do terminologii uzywanej przez Descartesa (affec-
tions de I'ame, esprits animaux), ponadto bliska jest mu podwéjna, duchowo-
sensualna struktura afektu, co wida¢ szczegdlnie w dalszej czesci hasta,
ktére wlasciwie stanowi systematyczny opis rozmaitych przypadkoéw fi-
zjonomicznych, powigzanych z okre$lonymi afektami. Ponadto teoretyk
sztuki uznaje wystepowanie afektéw podstawowych, a w kazdym razie
klasyfikuje afekty w cztery grupy, wywodzace sie od czterech podstawo-
wych doznan (spokdj, przyjemnosé, smutek lub bél, strach lub gwattow-
nos¢) co jest nawigzaniem do zwyczajowej klasyfikacji afektéw wiasdnie
wedtug czterech typow (jakkolwiek sam Kartezjusz wyrézniat akurat nie
cztery, a sze$¢ podstawowych afektéw)?. Nie wiadomo natomiast, jak da-
lece powaznie Millin rozpatrywat mozliwos$¢ usystematyzowania i sklasy-
fikowania wszystkich afektow. W dawnej teorii byto to jednym z kluczo-
wych probleméw nauki o afektach, i kazda lub niemal kazda filozoficzna
proba ujecia — Arystotelesa czy Kartezjusza, Hobbesa, czy Spinozy — za-
wierata mniej lub bardziej szczegétowy katalog afektéw, jako niezbedny
element teorii®.

Odwrét od twardej klasyfikacji jest zauwazalnym novum w definicji
Millina, natomiast catkowicie kartezjariskie wydaje si¢ okreslenie afektu
poprzez zestawienie go z uczuciem (w znaczeniu sentimen). Zauwazmy,
ze Millin postuguje sie¢ dwoma pojeciami, by zdefiniowa¢ afekt, to jest wta-

je zrzucaé, niczym aktor odgrywajacy kolejne postacie i ich uczucia”. Ow ,stopiert
zero” u Le Bruna oznaczalby raczej stan fizjonomii uprzedni wobec afektu, niejako
wyjsSciowy dla niego.

Podstawowe zalozenia muzycznej nauki o afektach Kartezjusza zarysowuje np. Szy-
MON Paczkowski, op. cit., s. 49-54.

Afekty w czterech podstawowych odmianach wyrézniali m.in. pierwsi stoicy, Platon,
Cyceron, Augustyn, Marsilio Ficino, Erazm z Rotterdamu (zob. S. Paczkowski, op. cit.,
s. 20-32). Natomiast Kartezjusz za afekty podstawowe uwazatl: podziw, mitos¢, niena-
wiéé, pozadanie, rados¢ i smutek (zob. np. FERDINAND ALqQuig, Kartezjusz, przel. S. Ci-
chowicz, Warszawa 1989, s. 144 i nn.).

Por. ArystotEeLEs, Retoryka, w: Retoryka; Poetyka, przet. i oprac. H. Podbielski, Warszawa
1988, s. 145-182; THOMAS HosBEs, Elementy filozofii, 11 § 12, przet. Cz. Znamierowski,
Warszawa 1956, s. 136-145 (typologie te rozwija i czesciowo powtarza filozof w Lewia-
tanie czyli Materii, formie i wladzy patistwa koScielnego i Swieckiego, I: 6, przel. Cz. Znamie-
rowski, Warszawa 1954, s. 42-55); BarucH DE SpiNoza, Etyka w porzgdku geometrycznym
dowiedziona, ks. 111, przel. I. Myslicki, oprac. L. Kotakowski, Warszawa 1954, s. 156.
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$nie sentimen oraz sensation, i sa to doktadnie te same dwa pojecia, ktérych
uzywat Kartezjusz na okreslenie ,doznania”?. W samej definicji afektu,
sformutowanej przez Kartezjusza w kluczowym paragrafie dwudziestym
siodmym Namigtnoéci duszy (,,La Definition des Passions de I'ame”), poja-
wiajg sie nastepujace sfowa: perceptions, sentimens, a nawet emotions®. Na-
lezy jednak wspomnie¢ o niezmiernie istotnej kwestii: Kartezjusz stowo
sentimen eksplikowat jako rodzaj doS§wiadczenia, ktéry dusza pozyskuje z
zewnatrz, co pochodzi od zmystéw, i czego nie jesteSmy w stanie doznaé
w zaden inny sposéb, jak tylko z zewnatrz?. Wydaje mi si¢ watpliwe, by
Millin nadawat stowu sentimen takie wtasnie rozbudowane znaczenie. Za-
pewne faczy je po prostu z ,odczuwaniem”.

Niestety, Millin, ktéry w przypadku haset definiujacych jakie$ ogél-
niejsze kategorie estetyczne i pojecia z zakresu estetyki na ogot stara sie
odwotywa¢ do przyktadéw wszystkich sztuk pieknych, tym razem uni-
ka egzemplifikacji zaczerpnietej z dziet muzycznych. Interesujg go konse-
kwentnie sztuki wizualne. Ale przeciez z fatwoscig wyobrazimy sobie, w
jaki sposéb opisy fizjonomii towarzyszace poszczegélnym afektom i cha-
rakteryzowane przez Millina (zapewne jako wskazéwka dla potencjalnego
interpretatora dziet malarskich i rzeZbiarskich, a moze takze i dla samych
tworcow) moglyby by¢ uzyteczne réwniez dla muzykoéw.

Pierwsza i najwazniejsza przestrzenia tej uzytecznosci bytby niewat-
pliwie teatr operowy — tym bardziej, ze postaci mitologiczne, historyczne
oraz literackie przedstawiane w malarstwie i rzeZbie, ktére Millin bierze
sobie za przyktad do opiséw fizjonomicznych, czesto zaludniajg takze ope-
re seria: Achilles, Atalia, Dydona, Acis i Galatea, Wenus i Adonis, Medea,
Aleksander, Kleopatra, Armida.

Chcialabym w tym miejscu przypomnieé, w jaki sposéb Richard King
zaadaptowat do interpretacji opery czaséw Héndla dziewigtnastowiecz-
ne podreczniki gestykulagji teatralnej i chiromancji®®. W istocie bowiem
podreczniki te prezentuja w ikonograficzny sposéb konkretne afekty: fizjo-
nomie radosci, smutku, gniewu, pogardy, strachu. Jeéli zestawimy w tym

¥ Kartezjusz postuguje sie zamiennie pojeciami sentimen albo sens dla okreslenia do-

znania. Zob. ReNE DEscARTEs, Les passions de I'ame, Paryz 1649, s. np. 10, 11, 20, 33 i
nn..
8 Ibidem, s. 38.
»  Ibidem, s. 39—40. Analogicznie emotion wiaze si¢ dla Kartezjusza z poruszeniem, za-
burzeniem duszy — i tak je tez pojmuje.
Ricuarp G. King, ‘How to Be an Emperor’: Acting Alexander the Great in opera seria, ,Early
Music” 2008, nr 2. King analizowal podreczniki Gilberta Austina (Chironomia or A Tre-
atise on Rhetorical Delivery, Londyn 1806) oraz Johanna Jelgerhuisa (Theoretische lessen
over de gesticulatie en mimiek. .., Amsterdam 1827).

30
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miejscu wybrane afekty — niech beda to afekty podstawowe, czyli radosé
i smutek — z hasta Passions Millina oraz z Theoretische lessen over de ge-
sticulatie en mimiek... Jelegerhuisa, okaze sie, Ze uzyskujemy niezmiernie
zblizone do siebie obrazy:

A jak na dusze oddzialujg uczucia przyjemne, ktére wywotuja
emocje glebsza i uzewnetrzniajacy sie, jak na przykiad przyjemnosé
lub rado$¢? Poruszenia mieéni sg nieco zywsze, a zmiany w rysach
twarzy o wiele bardziej znaczace. Czolo odrobine sie Scigga, gdyz
miesdnie tej partii twarzy unosza sie w kierunku gérnej czesci gtowy
[...]. Oko szeroko rozwarte pozwala ujrzec Zrenice, catkowicie zwr6-
cong na zajmujacy przedmiot, usta sa na p6t rozchylone, a ich kaciki
podciagaja policzki w goére, jakby zdajac sobie sprawe z zajmujacej

[duszg] przyjemnosci®!.

Przykeap 1: ]. Jelgerhuis, Theoretische lessen over de gesticulatie en mimiek..., tab. 37.

Jesli bol lub uczuciowo$cé narastajg az do tez, [... ] wéwczas placz
miesza si¢ ze smutkiem; brwi Sciagaja sie posrodku czota, oczy [sa]

31 A-L.Muun, op. cit., s. 88: ,L’ame est’elle affectée de sentimens agréables qui lui cau-

sent une émotion extérieure et sensible, tels que le plaisir et la joie? Les mouvements
des muscles sont un peu plus vifs, et les formes du visage beaucoup plus ressenties.
Le front est légérement ridé, parce que les muscles frontaux s’éléevent vers la partie
supérieure [...]. L'oeil sensiblement ouvert laisse voir toute la prunelle tournée vers
I'objet qui I'occupe; la bouche ouverte f demi, éléve ses coins du coté des joues, et
semble rendre compte du plaisir qui I'occupe”.
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zmruzone a powieki opuszczone ku policzkom; nozdrza, wszystkie
muskuly i zyly twarzy obrzekniete. Kaciki ust opadajg, tworzac fatdy
w dolnej czesci policzkéw. Dolna warga zachodzi na gérng i zaciska
sie na niej*2.

PrzykeaD 2: J. Jelgerhuis, Theoretische lessen over de gesticulatie en mimiek. .., tab. 40.

Z podobna konwencja opracowania tematu mamy do czynienia w p6z-

niejszym o okolo trzy dekady hasle Affection autorstwa Lichtenthala (zob.
aneks, nr 6°%).

Wrazenia nieprzyjemne objawiajg si¢ w catkowicie odwrotnych
sygnatach. Czoto marszczy sie, powieki zwezaja i kurcza, albo tez

32

33

Ibidem: ,,Si la douleur ou la sensibilité vont jusqu’aux larmes, [...] alors les pleurs se
melent f la tristesse, les sourcils se compriment sur le milieu du front; les yeux presque
fermés et abaissés du c6té des joues, contribuent au gonflement des narines, de tous
les muscles et de toutes le veines du front. La bouche abaisse ses cotés, et forme des
plis dans la partie inférieure des joues. La lévre de dessous paroit renversée et presse
celle de dessus”.

Ze wzgledu na obszerno$¢ niektérych haset, ich thumaczenia zostaty dotgczone do ar-
tykutu w postaci aneksu. W tekscie gtéwnym artykutu cytowane sg fragmenty haset.
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rozszerzajy sie, jakby ze strachu, kaciki ust opadaja ku dotowi; na
przedmiot wrazen spoglada sie bokiem, z pogarda lub przerazeniem;
niekiedy twarz, wczeéniej rumiana, blednie; oczy pozostajg rozpto-
mienione i ronig {zy bélu. [...] Gesty cechuje wzburzenie, nastepnie
pragnienie ucieczki od znienawidzonego obiektu, albo przystapienia
don, by go ukaraé czy tez wywrzeé na nim okrutng zemste>.

Przykrap 3: G. Austin, Chironomia or A Treatise on Rhetorical Delivery, tab. 10: przerazenie
(99), niechec¢ I (100), nieche¢ II (101), groza (102).

Lichtenthal zwraca uwage miedzy innymi na wielo$¢ definicji afektow
i wielos¢ koncepdii filozoficznych, ktére temu pojeciu towarzyszg. Jest to
punkt wyjscia, ktéry moze sie wydawac dos¢ stereotypowy (juz Spinoza
zauwazyl na wstepie trzeciego rozdziatu swojej Etyki: ,,O pochodzeniu i
naturze afektéw”, ze nikomu dotagd — nawet Kartezjuszowi — nie udato
sie okresli¢, czym jest afekt i jakg posiada site, a takze, co cztowiek moze
uczynié, aby go okietzna¢). Interesujgce natomiast jest rozréznienie, kt6-
rego dokonuje Lichtenthal miedzy afektem (affection) a namietnoscia (pas-
sion). Nie przeprowadza jednak tego rozréznienia w sposéb konsekwent-
ny, i w ogoéle jego wywdd nie wydaje sie przekonujacy. Ze sformutowa-
nej w hasle definicji mozna wnioskowad, ze afekt pojmuje teoretyk jako
pragnienie, pozadanie, najogdlniej rzecz ujmujac, mitosé (we wszystkich
trzech augustiariskich odmianach semantycznych stowa, to jest jako amor,

34 Cyt. za: P. LICHTENTHAL, op. cit., s. 36: ,Les impressions désagréables se manifestent

par des signes tout opposés. Le front se ride, les paupiéres s’abaissent et s’enfoncent,
ou bien elles s’écarquillent comme dans la frayeur; les angles de la bouche s’inclinent
vers la bas; on regarde 1'objet de c6té avec mépris ou avec terreur; quelquefois le visa-
ge pallit, d’autrefois s’enflamme; les yeux deviennent flamboyants et laissent tomber
des larmes de douleur. [...] Les gestes marquent 'inquiétude, puis une disposition a
s’éloigner de 1'objet had, ou bien & s’en rapprocher pour le punir et pour faire le but
d’une cruelle vengeance”.
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cupiditas oraz caritas®®), zarazem takze jako ,nienawis¢ zta” (,la haine du
mal”), a wigc w pewnym sensie odwrotno$¢ pragnienia. Namietnos$¢ zas
interpretowana jest raczej jako poruszenie o negatywnym kierunku (cier-
pienie, silne wzruszenie). W innym miejscu jednak to namietno$é nazwie
Lichtenthal ,,silng sklonnoécig, ktérag w ogélny sposéb mozna okresli¢ mia-
nem pozadania” (,forte inclination, comprise sous la terme générique de
cupidité”). Afekt jest , poruszeniem duszy” (,le mouvement de 'ame”),
,naglym uczuciem” (,,impression soudaine”); namietno$¢ za§ — ,gwat-
townym poruszeniem duszy” (,,violent mouvement de ’ame”) lub tez , sil-
ng sklonnodcig” (,forte inclination”). W istocie prawdziwa réznica, jaka
upatruje Lichtenthal miedzy afektem a namietnoscia, zdaje sie dotyczy¢
przede wszystkim stopnia odczuwania: namietnoé¢ jest jakby pierwsza
fazg afektu, jego najsilniejszym i nietrwatym ,uderzeniem”. A jednak, z
dalszej czesci definicji wynika, Zze to wlasnie namietnos¢ traktuje Lichten-
thal jako pewng trwatg dyspozycje charakteru i umystu, wiasnie sktonnos¢:
Swiadcza o tym podawane przezen przyklady ambicji, zadzy zemsty, czy
tez pragnienia posiadania bogactwa.

Istotniejsza w sfowniku Lichtenthala jest préba podtaczenia afektu pod
zjawisko jezyka muzycznego i znalezienia dlaii w muzyce odpowiednich
srodkéw wyrazu®®. Wprawdzie podawane przez autora rozwigzania sg
dos¢ banalne (zob. aneks), ale wskazuja na $wiadomosé¢ dawnych zwiaz-
koéw afektu z retorykq muzyczng.

Hasto Affections w stowniku Escudieréw z potowy wieku (zob. aneks,
nr 7), poza malo znaczacymi reminiscencjami (systematyczny przeklad
afektow na muzyke, nawigzanie do koncepcji muzyki jako jezyka, koniecz-
no$¢ studiowania nauki o afektach), jest juz niemal catkowicie oderwane
od swojego pierwotnego kontekstu retorycznego.

Przyjrzymy sie z kolei, w jakiej funkcji w analizowanych stownikach
wystepuje pojecie patosu. Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, niezbedne be-
dzie odwotanie sie do definicji, ktérag w Dictionnaire de Musique sformuto-
wal Rousseau (zob. aneks, nr 1). Na pézniejszych hastach koncepcja Ro-
usseau zawazyla bowiem znacznie bardziej niz jakiekolwiek dawne reto-

35
36

Zob. Timo Nisura, Augustine and the Functions of Concupiscence, Lejda 2012, s. 139-167.
Hasto Jezyk muzyczny w analizowanych stownikach to kwestia odrebna i wymagajaca
szczegOlowego opracowania. W tym miejscu zaznacze tylko, ze o ile w stownikach
XVIII wieku nie wystepuje ono raczej w takiej postaci, to pojawia si¢ w stownikach
dziewietnastowiecznych: Langue musicale oraz Langues musicales u de Momigny’ego
(drugie hasto jest odwotaniem do refleksji Rousseau nad stopniem , muzycznos$ci”
rozmaitych jezykéw naturalnych), Langage de art u Millina, Lingua musicale (langue mu-
sicale) u Lichtenthala, Langue musicale u braci Escudieréw i Soulliera.
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ryczne definicje patosu® (tak jest u Castil-Blazego czy braci Escudieréw,
ktérzy podaja definicje patetycznosci, bedgce wiernym powtérzeniem za-
sadniczej czedci definicji ze stownika Rousseau).

Charakterystyczne jest, ze haslo , patos” nie wystepuje w sfownikach
muzycznych. Nie oznacza to, ze stowo to nie pojawia sie w ogéle. Przykta-
dowo, Millin w hasle Pathétique odwoluje sie (w dos¢ zreszty specyficzny
sposob) do greckiego Zrédlostowu patosu, zwigzanego z etyka:

Grecy przeciwstawiali sobie w zakresie moralnosci pathos i ethos.
Przez te opozycje zdawali si¢ jednak rozumie¢ tyle, Ze pathos nalezy
do poteznych afektéw, za$ ethos jest afektem umiarkowanym i przy-
jemnym. Longin powiada wyraZnie, Ze pathos jest réwnie silnie po-
Iaczony ze wzniosloécig, jak ethos ze stodycza i przyjemnoscia. Patos
opiera si¢ zatem na wielko$ci uczucia i nie wystepuje w przypadku
przedmiotéw przyjemnych albo umiarkowanych?®.

W stownikach patos obecny jest zazwyczaj pod hastem Pathétique (a
wiec raczej w znaczeniu ,patetycznos¢” lub ,patetyczny”; ewentualnie
,patos” — chociaz raczej nie jako pathos). Przyjrzyjmy sie owej definicji,
ustalonej przez Rousseau, za chwile okaze si¢ bowiem, ze wszelkie p6z-
niejsze hasta nie zawieraja wlasciwie nic ponad jej kluczowe elementy:

Patetycznod¢ — rodzaj (genre) Muzyki dramatycznej i teatral-
nej, ktéry dazy do pobudzania i odmalowania silnych namietnosci,
a w szczeg6lnosci bolu i smutku®.

Definicja ta wskazuje przede wszystkim, Ze patos nie jest tozsamy z afek-
tem, ale ze z afektem w bardzo silny sposéb sie faczy. Rousseau wyraznie

% Arystoteles na przyktad w réznych miejscach definiuje patos i etos na odmienne spo-

soby. W Retoryce patos to ,dyspozycja uczuciowa stuchaczy”, etos za$ ,moralna po-
stawa méwcey” (por. HENryk PopsieLski, [wstep do:] ARysTOTELES, Retoryka, op. cit., s.
20, 31, 43, 46). Patos w odniesieniu do dzieta literackiego definiowany jest w Poety-
ce Arystotelesowskiej nieco inaczej niz w Retoryce. Oznacza on ,bolesne lub zgubne
zdarzenie, takie jak: przedstawione naocznie zab6jstwa, meki, zranienia i inne tego
rodzaju rzeczy” (por. ARYsTOTELES, Poetyka, w: Retoryka; Poetyka, op. cit., s. 33).
A.-L.MrLLIN, op. cit., s. 100: ,Les Grecs opposoient le pathos  1'ethos, c’est-a-dire au mo-
ral. Mais dans cette opposition meme, ils paroissent n’avoir entendu par pathos que ce
qui est grand dans les passions, et par ethos, ce’quelles ont de doux et d’agréable. Lon-
gin dit expressément que le pathos est aussi étroitement lié avec sublime, que 1’ethos
I'est avec le doux et I’agréable. Le pathétique consiste donc dans le grandeur des sen-
timens, et n’a pas lieu lorsuque le sujet n’est que 1’agréable, ou en genéral modéré”.
J.-J. Rousseau, op. cit., s. 372: ,Genre de Musique dramatique & théatral, qui tend a
peindre & émouvoir les grandes passions, & plus particulierement la douleur & la
tristesse”.

38
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akcentuje to pokrewienistwo, kiedy postuguje sie stowem passions (w od-
niesieniu do afektu wyrazenie , grandes passions” to wtasciwie redundan-
cja, ale Rousseau chodzito najprawdopodobniej po prostu o silne uczucia).
Patetyczno$¢ w takim ujeciu bliska bytaby znaczeniu patosu z Poetyki Ary-
stotelesa: jest to czynnik pobudzajacy powstawanie afektu i zakorzeniony
gleboko w strukturze samego dziela — w tym wypadku chodzi o dzie-
fo muzyczne. W kontekscie mysli Arystotelesa nieprzypadkowe wszakze
wydaje si¢ powigzanie przez Rousseau patetycznosci z muzyka ,drama-
tyczna i teatralng”. Rousseau okresla nawet patetyczno$¢ mianem rodzaju,
ktéry w tym wypadku nalezy chyba rozumie¢ jako styl w muzyce, gdyz z
dalszej czeSci hasta wynika jasno, ze filozof przeciwny byt taczeniu pate-
tycznosci ,,sztywno” z jakimi$ okreslonymi gatunkami muzycznymi, a za
jedyny staty wyznacznik tej kategorii uwazat accent passionné’.

Hasto Rousseau o patetycznosci byto, jak juz wspomniatam, przedmio-
tem licznych odniesieri w pracach pdzniejszych. Chce w tym miejscu wy-
doby¢ z nich te elementy, ktére pozwolg nam uzyskaé ogélny wglad w
definicje patetyczno$ci na przetomie wiekow.

Meude-Monpas oraz Jérome Joseph de Momigny polemizujg z pogla-
dami Rousseau (zob. aneks, nr. 2 i 3): pierwszy z nich sadzi, ze patetycz-
nos$¢ powigzana jest gtéwnie z wolnym tempem (czym wiasciwie potwier-
dza opinie¢ Rousseau, ze Francuzi wszystko, co ma zwigzek z wolnym tem-
pem, utozsamiajg z patetycznoscig); drugi zas wyprowadza przeciw tezom
genewskiego filozofa szereg zarzutéw, z ktérych najpowazniejsze odnosza
sie do zaiste stronniczej niecheci, z jakg Rousseau traktowat caty dorobek
muzyki francuskiej. De Momigny uwaza ponadto, Ze Rousseau przecenit
znaczenie accent passionné w konstruowaniu stylu patetycznego, odmawia-
jac zarazem udzialu w nim innym $rodkom muzycznym, takim jak har-
monia czy faktura. Dla obydwu francuskich teoretykéw patetycznosé na-
dal pozostaje stylem (genre), zwigzanym z pobudzaniem silnych namietno-
Sci. De Momigny wlasciwie nie uniewaznia definicji Rousseau, przeciwnie
— przytacza ja, opatrujac tylko swoimi komentarzami wybrane zdania;
za$ Meude-Monpas jako synonim pathétique uznaje genre noble (,,szlachet-
ny styl”).

De Brossard w swojej definicji patetycznosci (zob. aneks, nr 4) réwniez
akcentuje gtéwnie element afektotworczy, przy czym warto podkresli¢, ze

40 Rousseau nie okresla zasad accent passionné; przeciwnie, uwaza, ze kategorie te nalezy

rozpatrywaé swobodnie, w oparciu o sad geniuszu i serca. Aby zrozumie¢ zwigzki
akcentu z patetycznoscia w mys$li muzycznej Rousseau warto jednak zapozna¢ sie z
obszernym hastem Accent w Dictionnaire de Musique (J.-J. Rousseau, op. cit., s. 1-5), na
ktérego osobng analize w niniejszym artykule niestety nie moze by¢ miejsca.
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chodzi mu raczej o afekty ,negatywne” (w znaczeniu, o ktérym pisat Mil-
lin, to jest nietaczace sie z doznawaniem przyjemnosci i spokoju): litos¢,
wspolczucie, gniew, pasja. De Brossard uznaje istnienie stylu patetyczne-
go w muzyce (stilo pathetico), ale w ogélnosci identyfikuje patetycznos¢ za-
réowno jako pewien styl jak i jako podtyp w obszarze gatunku muzyczne-
go. Podstawowym elementem muzycznym, decydujagcym o wystepowaniu
patetycznosci jest dla de Brossarda tempo, ale nie musi to by¢ tempo wol-
ne — przeciwnie, pozadana jest kontrastowosé srodkéw, jako ogélna zasada
organizujgca dzieto muzyczne o wyrazie patetycznym. Znaczgca role przy-
pisuje ponadto teoretyk chromatyce, by¢ moze przez pamiec o pathopoei.

Szczegolnie znaczaca definicje patetyczno$ci buduje w swoim stowni-
ku Millin (zob. aneks, nr 5). Wydaje mi sie, Ze w tej definicji po raz pierw-
szy z taka sila zaznacza si¢ romantyczne pojmowanie patetycznos$ci. Millin
bardzo wyraznie podkresdla, Ze patetyczno$é wiaze sie z afektami, i to afek-
tami, ,ktére napelniajg dusze strachem, przerazeniem i mrokiem smut-
ku”4. Teoretyk sztuki zwraca takze uwage na fakt, ze patetycznoséjest ka-
tegorig silnie powigzang ze strukturg dzieta, i ze musi uobecnia¢ si¢ w nim
jakimi$ konkretnymi $rodkami lub przedstawieniami (,,obiekty, ktére du-
sze napetniajg mrocznymi afektami”4?). W ogélnosci up6r, z jakim Millin
wspomina o owych ,mrocznych afektach”, ,mroku smutku”, a w innym
miejscu takze o ,,dreszczu, w jakim jest takze domieszka strachu”#3, nasu-
wa refleksje, ze w definicji tej dawna koncepcja afektu styka sie z wczesno-
romantyczng estetyka gotycyzmu; tym bardziej, kiedy przekonamy sie, ze
jako przykiady muzyki patetycznej Millin podaje ,muzyke koscielng” (np.
Requiem Mozarta) oraz ,,opere tragiczng” (np. Alceste Glucka)*.

Chyba wiasnie te przyktady z literatury muzycznej uSwiadamiajg nam
najdobitniej, Ze o ile afekt pozostal w stownikach muzycznych w pewnym
sensie ,spetryfikowang” kategorig, pomijang w tekstach korica XVIII wie-

4 A-L. M, op. cit., s. 100: ,qui remplissent 1’ame de crainte, de terreur et d'une

sombre tristesse”.

Ibidem: ,,objets qui remplissent 'ame de ces passions sombre”.

Ibidem: ,,sont frissoner, ce qui est toujours melé d’un certain degré de crainte”.
Przypomnijmy, ze obydwa dzieta cieszyly si¢ niezwyklym uznaniem wéréd romanty-
kéw, a odkrycie oper Glucka przez Berlioza Ellen Harris poréwnuje w swoim artyku-
le do odkrycia Bacha i muzyki dawnej przez Mendelssohna. Zob. CLirr Eisen, Mozart,
[hasto], w: Encyclopedia of the Romantic Era: 1760-1850, red. Ch. . Murray, Londyn 2003,
s.762; ELLen T. Harris, Viardot Sings Handel (with Thanks to George Sand, Chopin, Meyer-
beer, Gounod, and Julius Rietz), w: Fashions and Legacies of Nineteenth-Century Italian Ope-
ra, red. R. M. Marvis i H. Porris, Cambridge 2009, s. 9. Dla E.T.A. Hoffmanna Requiem
bylo jednym z ostatnich przykladéw , dawnego” koscielnego stylu (James GARRATT,
Palestrina and the German Romantic Imagination: Interpreting Historicism in Nineteenth-
Century Music, Cambridge 2004, s. 38).
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ku ze wzgledu na nieadekwatno$é tego pojecia wobec nowego, klasycy-
stycznego stylu w muzyce, potem za$ powracajacg na fali romantycznego
upodobania do historii i triumfalnego odrodzenia idei ,jezyka muzyczne-
go”; o tyle pojecie patetycznosci, ktéremu Rousseau nadat nowy ksztalt w
latach 60. XVIII stulecia, pozostanie dla romantykéw adekwatne i zywe
przez kolejne stulecie. Stanie si¢ tez ono jedng z najwazniejszych kategorii
wyrazowych w dynamicznie rozwijajacej sie refleksji estetycznej nad mu-
zyka w XIX i XX wieku.

ANEKS

1. Jean-Jacques Rousseau, Dictionnaire de Musique, Paryz 1768, s. 372—
373:

Patetyczny (Pathétique, adj.) — rodzaj Muzyki dramatycznej i teatralnej,
ktéry dazy do pobudzania i odmalowania silnych namietnosci, a w szcze-
golnosci bélu i smutku. Kazde wyrazenie Muzyki Francuskiej, w gatun-
ku Patetycznym, polega na opdznianych, wzmacnianych i skrzekliwych
Dzwigkach i na takim zwolnieniu tempa, Ze zatraca si¢ catkowicie poczucie
Miary. To dlatego, iz Francuzi uwazaja, ze wszystko co powolne jest zara-
zem i Patetyczne, a wszystko co Patetyczne — musi by¢ wolne. Majg nawet
te same arie, ktére okreélajg jako wesofte i figlarne lub tkliwe i Patetyczne,
w zaleznosci od tego, czy sg one realizowane w wolnym lub szybkim tem-
pie. Jest taka aria, znana w Paryzu, do ktérej mozesz podtozy¢ stowa Il y
a trente ans que mon cotillon traine, etc., lub tez, w innej wersji, Quoi! Vous
partez sans que rien sous arrete, etc.. Oto zaleta Melodii Francuskiej: stuzy
do wszystkiego, do czego tylko zechcesz. Fiet avis, et, cum volet, arbor [ze-
chcesz, moze by¢ ptakiem lub drzewem)].

Lecz Muzyka Wioska nie ma podobnej cnoty: kazdy Spiew, kazda Me-
lodia posiada swéj wlasny wyraz, do tego stopnia, ze niemozliwe jest, by je
z niego ograbié. Patetyczny Akcent i Melodia pojawiaja si¢ w kazdym ro-
dzaju Miary, nawet w najzywszych Tempach. Air Francuska zmienia cha-
rakter w zaleznosci od przyspieszenia lub spowolnienia tempa: kazda Aria
Wrtoska ma swoje state Tempo, ktérego nie mozna zmieni¢, nie niszczac
zarazem Melodii. Aria nie zmienia zatem ani nie przeksztalca swego cha-
rakteru, ona go traci, i nie jest juz tym samym Spiewem, ktérym byta wcze-
Sniej.

Jezeli Patetyczno$¢ nie opiera sie na tempie, to nie mozna tez taczyc jej
z Gatunkiem, z Trybem, z Harmonig; bowiem cechy Patetyczno$ci mozna
odnaleZ¢ na réwni we wszystkich trzech Rodzajach, w obydwu Trybach i
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we wszystkich mozliwych Tonacjach. Prawdziwa Patetyczno$é polega na
namietnym Akcencie (accent passionné), ktérego nie okreslajg sztywne re-
guly, ale ktéry geniusz wynajduje a serce odczuwa, bez udziatu Kunsztu
nadajagc mu prawa.

2. Jean J. O. de Meude-Monpas, Dictionnaire de Musique. .., Paryz 1787,
s. 145-146:

Patetyczny (Pathétique, adj.) — szlachetny styl. Mimo tego, co méwi Ro-
usseau, jest to tempo, ktére zmienia nature utworumuzycznego, gdyz, jeéli
sie utw6r bardzo szybki wykonuje w tempie wolnym, mozna catkowicie
przeksztalci¢ jego charakter. Zatem o stylu (genre) patetycznym decyduje
nie tylko szlachetno$¢ przedmiotu, ale réwniez stopierr tempa. I, jakkol-
wiek wersy, ktére recytuje Orestes w scenie szatu, pozostajg w stylu wy-
sokim (du grand genre), nie powiemy o nich jednak, ze sg patetyczne, gdyz
tempo szatu jest popedliwe i niestosowne dla stylu szlachetnego i wznio-
stego.

A zatem w muzyce, jak nigdzie indziej, stowo patetycznosé oznacza po-
wolny i szlachetny styl, w ktérym kazda idea i kazde wyrazenie jest wznio-
ste.

3. Nicolas Etienne Framery, Pierre-Louis Ginguené, Jerome Joseph
de Momigny, Encyclopedie méthodique. Musique, t. 2, Paryz 1818, s.
259-260:

Patetyczno$é (Pathétique)* — Rousseau popelnia niestosowno$é twier-
dzac, ze arie wloskie nie sg zdatne do wyrazania rozmaitych [typow] eks-
presji w takim stopniu jak francuskie i zdaje mi si¢, Ze sam sobie zaprzecza
w artykule, w ktérym, jak wierzyt, udowadnia te kwestig.

Przyjrzyjmy sie poszczeg6lnym jego hipotezom z osobna.

Kazda Melodia [wloska — M.L.] ma swéj wltasny wyraz, do tego stopnia, Ze
niemozliwe jest, by je z niego ograbic.

Nie ma latwiejszej rzeczy ponad te, przeciwnie: wystarczy staby mu-
zyk, ktéry weZmie zle tempo, albo zagra rytm dowolnie lub w sposéb nie-
zgodny czy tez ré6zny od tego, ktéry narzuca typ ekspresji.

[Ale] Aria [wloska — M.L.] nie zmienia zatem ani nie przeksztafca swego
charakteru, ona go traci, i nie jest juz tym samym Spiewem, ktérym byla wezesniej.

¥ Haslo autorstwa Jéromego Josepha de Momigny’ego. Na poczatku hasta przytoczono

definicje Rousseau (w niniejszym przekladzie pominietg), dalej nastepuje polemika
autora z wybranymi tezami Rousseau.
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Rozumowanie w ten sposéb to juz nie rozumowanie, ale uleganie ka-
prysowi i zniecierpliwieniu, zastosowanym w miejsce zdrowego i wywa-
zonego osadu: bo czyz air francuska w ktérej zmieniono tempo i ekspresje
pozostaje ta sama air, z wlasciwym sobie uprzednio tempem i wtadciwg
sobie uprzednio ekspresjg? To niemozliwe i sadze, ze nikt nie moze za-
przeczyc tej prostej oczywistosci.

Dlaczegoéz to arie wloska miataby unicestwia¢ zmiana tempa w wiek-
szym stopniu niz francuska?

C6z bowiem odmiennego stanowi o melodii wtoskiej? Czy s3 to jakie$
elementy pozamuzyczne? Nie.

A zatem, jeéli s3 pochodzenia muzycznego, dlaczego miatyby by¢ w
mniejszym stopniu dostepne Francuzom niz Wlochom?

Réznica wigc nie moze wynikac tylko z lepszego doboru dzwigkéw, ale
cokolwiek to jest, co by sie tyczylo melodii, musi by¢ podporzadkowane
jej okreslonym prawom. Wtasciwosé ta wspdlna jest wszystkim rodzajom
$piewu na $wiecie: nie mozna sprawi¢, by melodia przestata by¢ melodig
— poprzez samo tylko zwalnianie lub przyspieszanie tempa, przez zmiang
ekspresji lub rytmu — o ile tylko przez caty czas seria dZzwiekéw pozostaje
niezmieniona; to wlasnie w niej ukrywa sie geniusz kompozytora.

To jasne, ze melodia, ktérej walory polegaja raczej na akcentuacji niz na
doborze interwatéw i tonéw, wiecej straci na utracie tego akcentu niz taka,
ktorej piekno lezy w szczegdlnie szczesliwym doborze brzmien, jakie sie
na nig sktadaja.

Oto, do czego sprowadza si¢ to wszystko, co chce powiedzie¢ Rousse-
au. Opetato go pragnienie nadania muzyce wloskiej prymatu, ktéry w isto-
cie czesto dzierzyla ona, zwlaszcza w muzyce wokalnej, lecz nie poprzez
swy istote, gdyz ta jest wspdlna dla [muzyki — M. L.] wszystkich nacji, lecz
z powodu smaku i geniuszu swych kompozytoréw, ktére to predyspozycje
pozwalatly im na lepszy dobér sktadnikéw melodii.

Rousseau dodaje:

Jezeli Patetycznos¢ nie opiera si¢ na tempie, to nie mozna tez tgczy¢ jej z Ga-
tunkiem, z Trybem, z Harmonig; bowiem cechy Patetycznosci mozna odnalez¢ na
réwni we wszystkich trzech Rodzajach, w obydwu Trybach i we wszystkich moz-
liwwych Tonacjach.

Z cala pewnoscig patetycznos$é nie polega catkowicie na powolnosci lub
zywoéci tempa, na diatonice, chromatyce i enharmonice, na trybie duro-
wym czy molowym, lub stosowaniu okreslonych funkgji; jednak niewat-
pliwie one wszystkie po trosze sie¢ na nig skladajg, a 6w accent passionné,
ktéremu Rousseau chce przypisaé calg zastuge i cala sile oddzialywania,
w istocie oddziatuje ta swojq czescia, ktéra jest sita autentycznosci.
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Patetyczno$c nie bierze sie ani z tempa, ani z gatunku, ani z trybéw, ani
z rytmu przypisanego muzyce, lecz z ekspresji poruszonej duszy, wrazli-
wej na 6w akcent, przepelniony podniostoscia i elokwencjg, odmalowuja-
cy owo poruszenie, niezaleznie od doboru dzwiekéw, ktérymi zostato ono
wyrazone, i bez wzgledu na tempo i rytm, jakim zostato podporzadkowa-
ne. Patetycznos¢ nie jest petna, jesli nie towarzyszy jej 6w akcent, pocho-
dzacy z duszy czy tez z serca. Ale 6w akcent, ktéry zachwiat sadem Rous-
seau, nie jest wlasnoscig tylko i wyltacznie jezyka wloskiego, jak dalece nie
bytby on ekspresyjny; lecz jest aspektem uczuciowosci, zatem mozna go
odnalez¢ wéréd wszystkich nacji, a nawet wéréd wszelkich istot zywych,
a nawet w sposobie gry instrumentéw.

Rousseau ma prawdopodobnie po czeéci stusznosé, méwiac, ze accent
passionné nie jest determinowany zadnymi regufami. Ale przeciez wszyst-
ko musi mie¢ jaka$ swoja miare, a przez to jakie$ granice, ktérych nie mo-
ze przekraczaé, a i sama patetyczno$¢ stataby sie kping, gdyby pod tym
wzgledem odbiegata od normy. Sztuka moze przekracza¢ granice, ale nie
w teorii, ktéra je wyznacza; moze si¢ to odnosi¢ do tego, kto je dobrze zna
i potrafi wskaza¢, nie za$ do tego, kto wie mato lub zgota nic.

4. Sébastien de Brossard, Dictionnaire de Musique. .., Amsterdam 1796,
s. 91:

Patetyczny (Pathetico, Pathetique) — oznacza to Wzruszajgcy, Peten Wyra-
zu, Namigtny, zdolny wzbudzi¢ litoé¢, wspolczucie, gniew, i wszelkie inne
pasje, ktére wstrzasajg ludzkim sercem. Méwi sie tez: Stilo pathetico, Can-
to pathetico, Fuga pathetica. Rodzaj Chromatyczny ze swa Semitonig durowg i
molowg, zarowno wstepujaca jak i zstepujaca, jest dlan bardzo stosowny.
Réwniez umiarkowane stosowanie dysonanséw i dyminucji, réznorodnosé
temp, to energicznych, to ospatych, to powolnych, to znéw szybkich, etc., wielce
sie¢ don przyczynia.

5. Aubin-Louis Millin, Dictionnaire des Beaux-Arts, t. 3, Paryz 1806, s.
100:

Patetycznos¢ (Pathétique) — w pewnym ogdlnym sensie owo stowo, za-
pozyczone z greki, oznacza to, co powszechnie nazywamy namietnym cha-
rakterem (passionné), lecz w wezszym znaczeniu, stosuje sie go bowiem w
szczegOlnosci do afektow, ktére napelniajg dusze strachem, przerazeniem i
mrokiem smutku. W dziele sztuki obecna jest patetycznos¢, jesli wystepu-
ja w nim obiekty, ktére dusze napelniajg mrocznymi afektami. Znaczenie



117

tego stowa jest w niektérych wypadkach szersze, na ogét na wyrazenia,
ktére poprzez ciezar swojej wielkosci napelniajag dusze rodzajem przera-
zenia; ktére — by tak rzec — wzbudzajg dreszcz, w jakim jest takze do-
mieszka strachu. Grecy przeciwstawiali sobie w zakresie moralnosci pathos
i ethos. Przez te opozycje zdawali si¢ jednak rozumie¢ tyle, ze pathos nalezy
do poteznych afektéw, za$ ethos jest afektem umiarkowanym i przyjem-
nym. Longin powiada wyraznie, Ze pathos jest rownie silnie polaczony ze
wzniostoscig, jak ethos ze stodycza i przyjemnoscig. Patos opiera sie zatem
na wielkosci uczucia i nie wystepuje w przypadku przedmiotéw przyjem-
nych albo umiarkowanych. [...] W muzyce patetycznoé¢ dominuje zwtasz-
cza w muzyce koScielnej oraz w operach tragicznych (opéra tragiques). Requ-
iem Mozarta, Alcesta Glucka, etc., zawieraja elementy patetyczne. Réwniez
i taniec moze by¢ patetyczny, jakkolwiek sztuka ta jest tak zaniedbana, ze
to co patetyczne z wzgledu na przedmiot, w realizacji czesto staje si¢ ab-
surdalne. [...]

6. Peter Lichtenthal, Dictionnaire de musique, przet. D. Mondo, t. 1, Pa-
ryz 1839, s. 34-37:

Afekt (Affecto, Affection) — filozofowie nie sg wcigz zgodni w kwestii
teorii afektéw i namietnosci; jedni stawiajg je w tym samym porzadku idei,
drudzy z kolei dostrzegajg miedzy nimi znaczace réznice, kazdy za$ okre-
$laje i definiuje na sw6j spos6b. Mozna by rzecz, ze taka istnieje ilo$¢ poru-
szen duszy, iz w problematyce tej panuje wielkie zamieszanie i niejasnos¢;
my wszakze postaramy sie rzuci¢ w te ciemnosci nieco $wiatta.

Stowo afekt przenosi ze soba trzy catkowicie odrebne znaczenia, to jest:
1) poruszenie duszy, wywolane przez pragnienie dobra lub przez niena-
wisé zla (affectus); 2) pragnienie, [to jest] zarliwe pragnienie (cupiditas); 3)
mito$¢, [w znaczeniu] zyczliwo$¢. Stowo namietnosc pasuje zas do cierpie-
nia, wspoélczucia, wzruszenia, gwattownych poruszen duszy.

Oto réznica pomiedzy afektem a namietnosScia, ustanowiona przez fi-
lozoféw, z ktérych wielu zalicza si¢ do wspoétczesnej szkoly francuskiej.
Rozpatruja oni pierwsze jako nagte uczucie, powodowane przez jakie$ do-
znania — uczucie wzburzajgce dusze i nieomal uniemozliwiajace reflek-
sje; drugie za$ traktuja jako silng skfonnos¢, ktérg w ogélny sposéb mozna
okresli¢ mianem pozadania, a wigc ambicja, zagdza zemsty, pragnienie bo-
gactwa itd. Czego afekt nie zdziala natychmiast, tego nie zdziata juz w og6-
le i dusza o nim zapomina; z namietnoscig nienawisci nie jest zatem tak,
ze moze ona zawiesi¢ swe oddzialywanie na czas glebszego ukorzeniania
sie w sercu. Silny afekt wymaga zazwyczaj nieco namigtnosci. Namietno$¢é
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ma swdj okreslony czas trwania, i w momencie, gdy wybucha, przeksztal-
ca sie w afekt. Niektorzy filozofowie twierdzg, ze jest rzecza trudng, a na-
wet niemozliwg, wyznaczy¢ granice miedzy afektami a namietno$ciami.
Instynkt samozachowawczy okreéla wole dopuszczania do siebie lub od-
pierania przyjemnych i nieprzyjemnych wrazen. O ile wrazenie przyjemne
lub nieprzyjemne jest umiarkowane, wola reaguje nan z powsciggliwo$cig
i swobodnie; lecz gdy staje si¢ ono gwattowne, wola nie jest juz swobodna
i przeksztalca si¢ w namietnos¢.

Jakiekolwiek nie istnialyby rozbieznosci w opiniach, pewne jest, ze
gléwnym a zarazem najszlachetniejszym celem muzyki jest wyraza¢ afek-
ty i namietnosci, a rzecza najistotniejsza, zaréwno dla kompozytoréw jak
Spiewakow, jest doskonale je znad.

Afekty i namietnosci dzielg sie na dwie kategorie: to jest, 1) przyjemne
(jak rado$¢, nadzieja, mitos¢, stawa, honor, ambicja, przyjazn), 2) nieprzy-
jemne (jak smutek, trwoga, niepokdj, strach, gniew, nostalgia, nienawis¢,
zazdros¢ etc.). I jedne, i drugie maja swéj wlasny jezyk, [znany] wszyst-
kim ludziom, a nawet wszystkim istotom Zyjacym. Jezyk ten wyraza si¢
poprzez rysy twarzy, gesty, gtos oraz w cechach charakteru.

U ludzi pozostajacych pod milym wrazeniem dostrzega sie spokojne
czolo, oczy rozszerzone i czesto blyszczace, szczegdlnie w mitosci; dalej
usta, ktérych kaciki zaczynajg rozcigga¢ sie w uémiechu. W przypadku
bardziej ozywionej radosci, usta sa otwarte, odstaniajac zeby przednie, ka-
ciki ust oraz policzki mocniej uniesione, powieki zmruzone, uroczy rumie-
niec barwi twarz, oczy 18nig, a czasem sa nieco zalzawione; glos wznosi
sie w radosnej melodii, stowa sg pelne swady; ekspresja petna wdzieku, a
glos rozbrzmiewa w powietrzu radoscig i swada. Gestykulacja jest tagod-
na, w stosunku do obiektu, oddziatujagcego na nasze zmysty — sktadajqg
sie na nig udciski, pocatunki, taniec, podskoki, klaskanie w dionie, i wiele
innych przyjemnych i wdziecznych ruchéw. Dusza w tym momencie po-
graza sie w miltych doznaniach, pobudzajacych dobroé¢, wyrozumiatosé,
zgode, uprzejmos¢, tagodnosé, hojnosé, zyczliwosé.

Wrazenia nieprzyjemne objawiaja sie w catkowicie odwrotnych sygna-
tach. Czoto marszczy sie, powieki zwezajg i kurczg, albo tez rozszerzaja
si¢, jakby ze strachu, kaciki ust opadaja ku dotowi; na przedmiot wrazeri
spoglada si¢ bokiem, z pogardg lub przerazeniem; niekiedy twarz, wcze-
éniej rumiana, blednie; oczy pozostajg rozptomienione i ronig tzy bolu®.
Najpierw pozostaje sie w milczeniu, lecz wkrétce padajg ostre stowa, wy-

¥ Czlowiek, ktéry blednie w gniewie wzbudza wigksze przerazenie niz ten, ktérego

twarz plonie, gdyz ten pierwszy w swym wzburzeniu sam sie¢ boi — bycia porwa-
nym przez sily, ktérymi rozporzadza i konsekwencji ich uzycia; podczas gdy ten dru-
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mowki, grozby, przysiegi, przeklenstwa, a czesto, zwlaszcza wéréd kobiet i
dzieci, jekii zatosny ptacz. Gesty cechuje wzburzenie, nastepnie pragnienie
ucieczki od znienawidzonego obiektu, albo przystgpienia don, by go uka-
raé czy tez wywrzed na nim okrutng zemste. Dusze nekajg bolesne uczucia,
jest poruszona i gniewna nawet w stosunku do niewinnych. Cztowiek sta-
je sie odwazny, a nawet zuchwaly, $émialy i lekkomyslny*; gardzi zyciem,
lecz czasami popada w nieSmiato$¢, lek lub przerazenie.

PrzenieSmy teraz nasz uwage na sposéb, w jaki taczy sie ze sobg dzwie-
ki, tak by byty zdolne do wyrazania tych rozmaitych afektéw i namigtno-
Sci; widzimy, Ze r6znorodnoéc¢ ekspresji zalezy od rodzaju tempa, szybsze-
go lub wolniejszego: w ogdlnosci chodzi tu o wartoéci diuzsze i krétsze,
w szczegoblnosci za$ o tempa; o czestsze lub rzadsze uzywanie dzwiekéw
szybszych czy wolniejszych, w glosie ludzkim i w partiach instrumental-
nych; o ligatury i staccata; przebiegi skalowe i skoki; interwaty doskonate
i niedoskonate w Spiewie; rozktad akcentéw; pojedyncze dzwigki i wsp6t-
brzmienia; mniej lub bardziej wyrazisty rytm; kombinacja akordéw itd.
Tak oto, by wyrazi¢ smutne uczucia, uzywa si¢ wolnego tempa, dzwigkéw
raczej powolnych i tagczonych niz ostrych i odrywanych, ciezkiego akom-
paniamentu, licznych dysonanséw i wyrazistego rytmu.

Afekty radosne wymagajg wyrazistego tempa, ostrych i odrywanych
dzwiekéw (nie za$ powolnych i faczonych), Zzywego rytmu, tagodnej ak-
centuagcji, prostej melodii i niewielu dysonanséw. Trzeba, by kompozytor
muzyki zglebil tajemnice tych odwiecznych praw, rzadzacych wewnetrz-
nymi poruszeniami serca, studiujgc ich zwigzki z niektérymi zjawiskami
zewnetrznymi, ktére stajg sie prawdziwym obrazem duszy. Mozna go po-
réwnac nie tyle z artystg plastykiem, ktéry na model poszukuje zewnetrz-
nego ksztaltu ludzkiego, ale raczej z poetg, ktérego celem jest zarysowac
te wewnetrzne poruszenia, targajace nasza dusza.

7. Léon Escudier, Marie Pierre Yves Escudier, Dictionnaire de musique. ..
t. 1, Paryz 1854, s. 31:

Afekty (Affections) — muzyka zyje przede wszystkim afektami i uczu-
ciami (affections et sentiments). Gtéwnym zadaniem kompozytora jest prze-
ktadac¢ systematycznie na nuty rozmaite pogodne, szczesliwe, gwattowne,

gi przechodzi do gniewu od strachu, wywolanego $§wiadomoscig wlasnej niemocy,
przed ktéra musi sie broni¢.

Odwaznym nazywa sie tego, kto sie nie boi; zuchwalcem tego, kto gardzi niebezpie-
czenistwem, bo go nie zna; $miatkiem — tego, kto sie wystawia na niebezpieczeristwo,
chociaz je zna; lekkomyslnym za$ tego, kto sie naraza na oczywiste niebezpieczen-
stwo, nie majac mozliwosci go przezwyciezy¢.
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zatosne i melancholijne afekty, ktére targaja ludzkim sercem. Nie majac
precyzji jezyka naturalnego, jezyk muzyki oferuje jednak nieograniczone
mozliwosci. Postuchajcie tylko pieknych utworéw Glucka, Webera, Ros-
siniego — ilez rozmaitych wrazen rodza w was dzieta tych wielkich arty-
stow! Dzieki owej cudownej sztuce wiedzg oni, jak wyrazi¢ wszelkie uczu-
cia mifosci, nienawisci, drwiny, gniewu. Zywa ekspresja afektéw duszy jest
najpiekniejszym przywilejem geniuszu muzycznego, ona jest Zrédtem naj-
wiekszego jej sukcesu dramatycznego. Nigdy zatem kompozytorowi nie
bedzie za mato studiéw nad naturg oraz [istotg] serca ludzkiego. Nauka
kontrapunktu bez watpienia ma swoje znaczenie, jednak zawsze bedzie
dawac mierne efekty bez wiedzy o afektach i uczuciach.

SUMMARY

The paper concerns some problems related to main notions of
early musical rhetoric and the changing of meaning of these notions
in the closing years of the 18th century and the first half of the 19th
century. These problems are considered on the basis of two notions of
special importance for musical rhetoric, namely ‘affect’ and “pathos’.
The paper discusses the presence of aforementioned notions in some
French music dictionaries (by Brossard, Rousseau, Meude-Monpas,
Framery, Castil-Blaze, Lichtenthal, Escudiers, Soullier); and the way
in which meanings of these words have changed from Brossard and
Rousseau, through 18th century — up till Romantic period.



Kutrr $w. CYRYLA 1 METODEGO JAKO ASPEKT
TZW. IDEOLOGII SLOWIANSKIE] W MUZYCE — NA PODSTAWIE
ZRODEL CZESKICH, POLSKICH I POLUDNIOWOSEOWIANSKICH

Mateusz Andrzejewski

Warszawa, UNIWERSYTET MuzyczNY FRYDERYKA CHOPINA

Kult $wietych Cyryla i Metodego nie jest w Polsce rozpowszechniony.
W niewielkim stopniu znany jest tez u nas wplyw tego kultu i catej tra-
dycji cyrylo-metodejskiej na kulture narodéw stowiarniskich. Tym bardziej
odnosi sie to do znajomosci kultury muzycznej tych narodéw w jej czesci
inspirowanej tzw. ideg stowiariskg. Obecny artykut bedzie stanowit prébe
wypelnienia tej luki.

Apostotowie i Nauczyciele Stowian, Bracia Soturiscy, Réwni Aposto-
tom! — to niektére z tytuléw, jakimi obdarzani sg obaj $wieci w krajach
sfowianskich. Swiadcza one o wyjatkowej pozydji, jaka zajmuja Cyryl i Me-
tody w kulturze tych krajow. I to nie tylko w kulturze religijnej. Stworze-
nie przez Konstantego (ktéry w ostatnich latach zycia przybrat zakonne
imie¢ Cyryla) alfabetu stowiariskiego, zwanego gtagolickim, oraz przettu-
maczenie na jeden z poludniowostowianskich dialektéw Pisma §wigtego?
stworzylo fundamenty pod literature narodéw stowiariskich, zwlaszcza
Stowian prawostawnych. Jezyk starostowiariski (starocerkiewnostowiar-
ski), tak jak facina na zachodzie Europy, byt wstepnym stadium literatur
narodéw wschodnioeuropejskich. Dlatego po dzi$ dziefi Bracia Soturiscy
patronuja nie tylko koSciotom i cerkwiom, ale takze szkolnictwu wyzsze-
mu w krajach stowiariskich. W Bulgarii dzieri im po$wiecony, czyli 24 ma-

! W Czechach Cyryl i Metody okreslani sg jako ,,slovansti vérozvéstové”, w krajach pra-

wostawnych przystuguje obu braciom tytut ,rawnoapostolnyj” (obok np. Konstanty-
na Wielkiego, $w. Heleny, cara bulgarskiego Borysa, §w. Olgi, sw. Wlodzimierza).
Doktadniej rzecz bioragc Konstantyn nie ttumaczy! samej Biblii, ale ksiegi liturgiczne
z czytaniami biblijnymi. Prawdopodobnie pierwszym tekstem przettumaczonym na
jezyk stowianski byl prolog Ewangelii wedtug sw. Jana.

121



122

ja, jest zarazem Swietem bulgarskiej oswiaty i kultury oraz stowianskiego
piémiennictwa (den na b’lgarskata proswijeta i kultura i na stawjanskata
pismjenost). Ich imi¢ nosza réwniez uczelnie wyzsze (np. uniwersytet w
Wielkim Tyrnowie w Bulgarii, w Trnawie na Sfowacji) oraz wydzialy teolo-
giczne lub humanistyczne (np. Cyrylo-metodiafiski Wydziat Teologiczny
na uniwersytecie w Olomuricu w Czechach). Tradycja cyrylo-metodejska
pozostaje oczywiscie zywa nade wszystko w sferze kultu. Jezyka staro-
cerkiewnostowianiskiego uzywa sie w liturgii Stowian prawostawnych, a
takze u katolickich Chorwatéw na pétwyspie Istria i w Dalmagji. U tych
ostatnich rozwinat si¢ odrebny od choratu gregoriariskiego $piew glago-
licki. Jednak to nie sama tradycja cyrylo-metodejska jest zasadniczym wat-
kiem obecnych rozwazan, ale jej aspekt stowianofilski, jej zwigzek z tzw.
ideg czy ideologia stowiariska.

Pora na blizsze okreSlenie, czym jest ta ideologia oraz wyjasnienie, dla-
czego tradycja cyrylo-metodejska zostata przez nig niejako , przechwyco-
na”. Precyzyjng, a zarazem do$¢ pojemng definicje podat czeski historyk
Miroslav Sestdk: zauwazyl Pisze on, iz idea stowiariska to ,w sensie hi-
storycznym zmienny kompleks wszelkich przejawéw i form swiadomo-
Sci spolecznej, ktére bazujg na idei pokrewieristwa lub jednosci narodéw
stowianskich” 3. Jakkolwiek istnienia $wiadomosci pokrewieristwa mie-
dzy Stowianami mozna dopatrywac si¢ juz w niektérych tekstach Srednio-
wiecznych, to wlasciwe dzieje idei stowiariskiej rozpoczynaja si¢ na prze-
fomie XVIII i XIX wieku.

Ideologia stowiariska nie byta zjawiskiem jednolitym — dzielita sie na
wiele pragdéw, takich jak panslawizm, stowianofilstwo (to dwa najpow-
szechniej uzywane okreslenia idei stowiariskiej), austroslawizm, iliryzm,
neoslawizm, idea jugostowiariska, poniekad tez i mesjanizm (polski i ro-
syjski)*. Celem wyznawcéw idei sfowianiskiej bylo przyszle zjednocze-
nie narodéw stowianskich. Majac w perspektywie wielkg, jak wierzono,
przysztosé Stowianszczyzny, stowianofilstwo zwracalo si¢ jednoczesnie ku
przesziosci, i to tej najbardziej odleglej, a mianowicie do czaséw poprze-
dzajacych uformowanie si¢ odrebnych narodéw stowianskich. Stowacki
stowianofil Jan Kollar tak pisat w stynnej rozprawie z 1837 roku pt. O lite-

8 ,Unter Slawentum verstehe ich historisch den veranderbaren Komplet aller Ausse-

rungen und Formen gesellschaftlichen Bewusstseins, die auf der Idee der Verwandt-
schaft oder der Einheit slawischer Nationen Basieren”). Por. MirosLav SestAk, Die sla-
wische Idee bei den Tschechen bis zum oesterreichisch-ungarischen Ausgleich, w: Die slawi-
sche Idee. Beitrige am Matija Majar-Ziljski-Symposium, red. Andreas Moritsch, Bratislava
1992, s. 37.

Niektore z nich bedg w artykule z terminem ,,idea stowiariska” uzywane zamiennie.
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rackiej wzajemnodci miedzy réZnymi szczepami i narzeczami narodu stowiatiskie-
g0 (napisanej w jezyku niemieckim): ,,Naréd stowiariski zmierza z powro-
tem ku swojej pierwotnej jednosci””. Podobny wydzwiek majg stowa Mic-
kiewicza, koriczace IX wyktad pierwszego kursu literatury stfowianskiej na
College de France (1841):

Stowianie nie mogg sie spodziewac skupienia okoto fizycznejidei
wspolnej krwi ani okoto obietnicy takiej czy innej formy rzadu. Po-
trzebna jest jakas idea powszechna, idea rozlegta, zdolna obja¢ cata
przesztosé tego ludu i caly przysztosc®.

Dazenia te napotykaly niezmiennie na trudnosci wielorakiej natury:
przede wszystkim politycznej, ale takze jezykowej’, kulturowej i — co dla
obecnych rozwazan szczegdlnie istotne — wyznaniowej. Dodajmy, Ze trud-
nosci te nie pochodzily wylacznie z zewnatrz, ze strony narodéw niesto-
wianskich, ale rodzily si¢ w samym tonie rzekomego — uzywajac sfor-
mulowania Kollara — ,narodu stowiariskiego”. W czasie prelekcji pary-
skich Mickiewicz poruszyt kwestie stowianskiego , dualizmu”, czyli roz-
bicia Stowian na dwa odtamy, rozbicia utozsamionego przezer z odwiecz-
nym konfliktem polsko-rosyjskim. Konflikt ten, powodujacy zdaniem po-
ety niemoznoé¢ zjednoczenia Stowiarniszczyzny, dotyczy nie tylko spraw
politycznych, ale przenika do najglebszych sfer ducha obu narodéw. Jest
konfliktem miedzy Wschodem a Zachodem, samodzierzawiem a rzecza-
pospolita®, zniewoleniem i wolnoscig. Wplatana wen zostata takze tradycja
cyrylo-metodejska, gdyz wprowadzenie chrzedcijaristwa — wtaénie przez
Cyryla i Metodego — nie tylko nie zniwelowato owego zasadniczego, ak-
sjologicznego wrecz dualizmu, lecz nawet poglebito go, kiedy schizma od-
dzielita Stowian obrzadku faciriskiego i greckiego. Spér o tradycje cyrylo-
metodejska byt w istocie sporem o korzenie duchowe Stowiariszczyzny i o
kulturowy prymat w §wiecie stowiariskim. Mickiewicz tak opisywat sedno
tej dyskusji w wyktadzie X:

Rzeczg istotng byto wiedzie¢, w jakim dialekcie dokonano pierw-
szego stowianiskiego przekladu Pisma $wietego. Rosjanie, pragnacy

JanKoLLAR, O literackiej wzajemnodci..., w: idem, Wybér pism, opr. H. Batowski, Wroctaw
1954, s. 4.

Apam Mickiewicz, Dzieta, t. VIIL: Literatura stowiariska. Kurs pierwszy pétrocze I, przekt.
Leon Ploszewski, Warszawa 1955, s. 111.

Termin , panslawizm”, czyli ,wszechstowianistwo”, pierwotnie nie miat konotacji po-
litycznych, a wlasnie jezykowe. Po raz pierwszy pojawia sie w rozprawie Elementa uni-
versalis linguae slavicae (1826) Stowaka Jana Herkla, gdzie wylozona zostala koncepcja
wszechstowianskiego jezyka, swego rodzaju stowiarnskiego esperanta.

Tu w sensie ustroju.
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wysunaé swoj jezyk na czoto wszystkich innych, powiadali, ze pierw-
szy przeklad dokonany zostal w jezyku ruskim, ze pierwsi aposto-
Towie w StowianiszczyZnie byli Grekami, ze zatem Koscié! ruski jest
synem greckiego. Polacy i Czesi odpowiadaja, Zze apostotowie ci, cho-
ciaz Grecy rodem, byli wystani przez Kosciét zachodni, ostaniani i
wspierani przez papiezy, i ze najpierwsi z nich poumierali w Rzy-
mie, ze przeto roszczenia Rosjan do pierwszenistwa ich jezyka nie sa

dostatecznie usprawiedliwione’.

Egzemplifikacja przedstawionej wyzej charakterystyki stowianofil-

skiego sporu o dziedzictwo Braci Soturiskich sg poglady stowackiego dzia-
tacza narodowego I'udovita Stira. W politycznej broszurze pt. Sowiarisz-
czyzna i Swiat przysztosci (1852) pisat on, ze Stowianie powinni powrdcié
do prawostawia, co zawierato sugestie, iz to ono wtasnie byto pierwotnym
sfowiariskim wyznaniem zaprowadzonym przez $w. Cyryla i Metodego.
Postulowat takze przyjecie jezyka rosyjskiego jako wspdlnego dla wszyst-
kich Stowian jezyka literackiego. Stur pisat:

O, powréé do nas znowu $wiety kosciele naszych ojcéw, ktéry da-
fe$ naszym plemionom pierwsze blogostawieristwo z wysokosci Ni-
try, Belgradu i Wyszehradu! Swego czasu bytes juz gotéw zjednoczy¢
calg nasza rodzine narodowa. Wznie$ nasze serca ku Nieprzemijaja-
cemu i posil naszego ducha, by spetnit nasze wielkie postannictwo!
Prawie wszystkie nasze plemiona, Czesi i Stowacy, Polacy i Chorwa-
ci, byli juz w twoim fonie, matko Stowian, ale jak tylko umocnito sie
panowanie cudzoziemcéw, oni postarali si€ o to, by ciebie wygnano i
na twoje miejsce wprowadzono obcy kosciét katolicki, ktéry umocnit
panowanie cudzoziemcé6w nad Stowianami i oddat Stowian w rece

obcoplemieficow!?.

Przyktadéw wigczania kultu Cyryla i Metodego w sprawy polityczne jest
o wiele wiecej. Kult ten zwigzano w Czechach, Morawach i Stowagji ze

9

10

Ibidem, s. 116. Piszac o ,jezyku ruskim” Mickiewicz nie miat na mysli rosyjskiego, ale
starocerkiewno-stowianski, ktéry byt prawdopodobnie spokrewniony z bulgarskim.
Jezyki potudniowostowianskie, w tym bulgarski, sa spokrewnione bardziej z grupa
wschodnig jezykéw stowianskich, do ktérej nalezy rosyjski, niz z grupg zachodnig
(polski, czeski, stowacki).

Tubovir STOR, Stowiafiszczyzna i §wiat przyszloéci. Oredzie do Stowian znad Dunaju, w:
idem, Wybdr pism, przekt. E. Madany, opr. H. Janaszek-Ivanickova, Warszawa 1983,
s. 112. Przychylno$¢ autora (bedacego protestantem) dla prawostawia nie wynika by-
najmniej z tendencji ekumenicznych: inspiracja dla tekstu byta raczej politycznej na-
tury, wyszla z kregu ambasady rosyjskiej we Wiedniu.
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sprawg narodowego odrodzenia. W II potowie XIX wieku, kiedy przypa-
dly milenijne obchody rocznic zwigzanych z misjg Cyryla i Metodego!?,
postacie Braci Sotuniskich staty sie symbolami tradycji Paristwa Wielkomo-
rawskiego, wspdlnej dla Czechéw, Morawian i Stowakéw. Ksieza katoliccy
postugiwali si¢ kultem cyrylometodejskim nie tylko w celu budzenia po-
boznosci ludu, lecz nade wszystko krzewienia idei narodowej, ktéra w tych
krajach zawsze $cile Taczyta sie z ideg stowiariska. Religijno-narodowymi
sanktuariami staly sie¢ miejscowosci uwazane za osrodki Paristwa Wielko-
morawskiegoi dziatalno$ci Apostotéw Stowian, takie jak Nitra na Stowacji,
a zwlaszcza morawski Velehrad. Kult §w. Cyryla i Metodego silnie zazna-
czyt sie w piSmiennictwie. Ich postacie lub aluzje do dziedzictwa cyrylo-
metodejskiego pojawiaja sie¢ w licznych zbiorach wierszy i pamigtkowych
albumach, wydawanych z okazji rocznic cyrylo-metodejskich (1863, 1869,
1885). Sa to m. in.: Cyril a Metodéj (Brno 1864), Sbornik Svatomethodéjskij
(Brno 1884), zbior Velehradky (Praga 1862) ks. Jana Nepomuka Soukopa i
jego Kytice velehradski (Brno 1863). W wiekszosci tych tekstéw pojawiaja
sie akcenty stowianofilskie. O popularnosci kultu swietych Cyryla i Me-
todego Swiadcza réwniez czasopisma, ktérym patronowali Bracia Sotun-
scy. Na Stowacji wydawano od 1850 do 1870 roku (z przerwami) czasopi-
smo ,,Cyrill a Method”, jednym z inspiratoréw jego powstania byt biskup
bansko-bystrzycki Stefan Moyzes. Duchowny ten uwazat tradycje cyrylo-
metodejska za fundament duchowy narodu stowackiego i przyczynit sie
do dalszego rozwoju kultu Braci Soturiskich — to dzieki jego wstawien-
nictwu papiez Pius IX przeniést na 5 lipca obchéd ich liturgicznego wspo-
mnienia. Popierane przez Moyzesa czasopismo ,,Cyrill a Method” taczyto
tematyke religijng z kwestiami narodowymi. Pojawialy sie takze watki sto-
wianofilskie, gtéwnie w postaci akcentéw sympatii wobec Czechéw, jako
wspotdziedzicéw tradycji cyrylo-metodejskiej i wielkomorawskiej. Row-
niez w samych Czechach wydawano kilka pism o podobnej tematyce.

Czeska i stowacka twérczo$¢ muzyczna poswiecona kultowi Braci So-
tuniskich pozostawata w zwigzku z wyzej opisanymi faktami. Do tekstow
poezji cyrylo-metodejskiej powstawaly réznorodne gatunkowo kompozy-
cgje: od prostych piesni koscielnych po utwory oratoryjno-kantatowe. Cha-
rakterystyczne, ze kompozytorzy tych utworéw, a byli to gtéwnie duchow-
ni katoliccy, przejawiali zainteresowania rodzimg twérczoscig ludowa. Ks.
FrantiSek Susil, autor poematu Pfichod sv. Cyrila a Metodéje na Moravu [Przy-
bycie swietych Cyryla i Metodego na Morawy], byt zarazem znawcg i zbiera-

" 1863 — tysiacletnia rocznica przybycia Cyryla i Metodego na Wielkie Morawy, 1869

— 1000-lecie $mierci §w. Cyryla, 1885 — tysiaclecie émierci $w. Metodego.
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czem folkloru (m.in. autorem zbioru Moravské nirodni pisné, 1860). Podob-
nie jest w przypadku jego ucznia, ks. Pavla K¥izkovskiego, autora najpo-
pularniejszych kompozycji czeskich zwigzanych z kultem Apostotéw Sto-
wian. Stawe przyniosta mu zwtaszcza kantata Svati Cyrill a Methodéj, wy-
konana w Brnie podczas uroczystosci cyrylo-metodejskich w roku 1863.
Styl tej kantaty mozna interpretowac jako analogie muzyczng do ideolo-
gii cyrylo-metodejska, ktéra Igczyta tredci religijne z narodowymi. Muzyka
dzieta opiera si¢ na cytacie ludowej pie$ni morawskiej, opracowanej jednak
w spos6b kojarzacy sie z muzyka sakralng wczedniejszych epok (pewien
eklektyzm dotyczy przede wszystkim fragmentéw polifonicznych). Pieéni
cyrylo-metodejskie K¥iZkovskiego pisane byty do tekstéw Soukopa. Nale-
za do nich: Ejhle, svaty Velehrad uZ zdvi, Zvony velehradské zahucely Ptistup
Moravénko. Niektére z nich zachowaly si¢ w uzytku liturgicznym w Cze-
chach do czaséw wspoélczesnych. Piesni cyrylo-metodejskie zajmuja dos¢
powazng pozycje w XIX-wiecznych czeskich kancjonatach. Oprécz wyzej
wymienionych, warto wspomnie¢ jeszcze kilka tytutéw pojawiajacych sie
regularnie w czeskich $piewnikach: BoZe vécnyj, nebes krili, Svati bratii ze
Soluné, Splyiite, vy slovansti jazykové, Svati Cyrille, Methode, nasi patronové'?.
W kazdej z nich znajduje si¢ odniesienie do Stowianiszczyzny.

Z uroczysto$ciami 1863 roku zwigzany jest Staroslovensky Otce nds (Sta-
rostowackie Ojcze nasz) stowackiego kompozytora Jana Levoslava Belli (w
1866 roku wyswieconego na ksiedza). Zaznaczone to zostalo w podtytu-
le, ktéry mowi, iz dzieto skomponowano ,na pamiatke tysigclecia chrztu
Stowakéw przez swietych Cyryla i Metodego” (,,Na tisicroénu pamiatku
krest’anenia Slovdkov kroz S. Cyrilla a Methoda”). Utwér dedykowany
zostal wspomnianemu juz biskupowi Stefanowi Moyzesowi. Kompozytor
opracowal tekst Modlitwy Pariskiej w jezyku starocerkiewno-stowiariskim.
Obsade utworu stanowig wylgcznie meskie glosy. Dzieto nalezy, by¢ mo-
ze, rozpatrywac w kontekscie p6Zniejszej o dziesieciolecie korespondencji
Belli z czeskim dzialaczem muzycznym Ludevitem Prochazka. Dotyczyta
ona reformy muzyki koScielnej. W licie z 12 czerwca 1873 roku Prochazka
namawiat Belle do studiowania dawnej muzyki religijnej, wywodzacej sie
nie tylko z tradycji zachodniej (chorat gregorianski, Palestrina), ale i prawo-
stawnej'3. W Starostowackim Ojcze nasz wptyw muzyki cerkiewnej mozna
jednak powigzac jedynie z uzyciem tekstu starocerkiewno-stowianskiego
oraz wylacznie meskiej obsady wokalne;j.

12
13

Na podstawie: Kanciondl &ili kniha duchovnich zpévil, Praga 1864.

Dopisy dra. Ludevita Prochdzky Bellovi, dodatek do: DoBrosLav ORrEL, Jan Levoslav Bella.
K 80 narozenindm seniora slovenské hudby, Bratislava 1924, praca z serii: ,,Sbornik filoso-
fickej fakulty university Komenského v Bratislave”, R. II, nr 25 (8), s. 128 [548].
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Ciekawy watek stanowi kwestia krazenia repertuaru cyrylo-metodej-
skiego miedzy réznymi krajami stowianiskimi. Istnieje kilka przyktadéw
tego rodzaju wymiany. Z 1885 roku pochodzi chéralna kompozycja Piotra
Czajkowskiego Hymn ku czci Swigtych Cyryla i Metodego. Wlasciwie jest ona
parafrazg czeskiej piesni Pistup, Moravénko skomponowanej przez K¥izko-
vskiego do tekstu Soukopa. Z tego samego roku (przypadato wtedy mil-
lenium $mierci §w. Metodego) pochodza tez dwa utwory chorwackiego
kompozytora i teoretyka Franja Kuhaca. S3 to dwa muzyczne opracowa-
nia jednego tekstu Na grobu sv. Metoda. Opracowanie pierwsze, w tonacji
a-moll, zawiera uwagg: ,po staroslovjenskom na¢inu” (na sposéb starosto-
wianski); drugie (w F-dur) jest kontrafakturg chorwackiej pie$ni koScielnej
O Marijo, majko mila. Utwory te oparte sa na dokonanym przez Ivana Trn-
skiego chorwackim ttumaczeniu tekstu czeskiego ksiedza Vladimira Stast-
nego. Chodzi konkretnie o wiersz Nad hrobem sv. Methoda, pochodzacy ze
pierwszej cze$ci zbioru Hlasy i ohlasy, zatytulowanej Velehrad!4.

Osobno warto wspomnie¢ o polskim wkladzie w repertuar cyrylo-me-
todejski. Stanowi go pieshi wspomnianego wyzej ks. Stastnego pt. BoZe, cos
rdcil z 1893 roku. Wzorowana jest ona — zaréwno w warstwie tekstowejjak
i muzycznej —na hymnie BozZe, cos Polske. Piesti BoZe, cos ricil stala si¢ jedng
z najpopularniejszych piesni ku czci $w.Cyryla i Metodego. Swiadectwem
jej funkcjonowania w liturgii jest fragment ksigzki polskiego dziennikarza
Kazimierza Ostaszewskiego-Barariskiego, opisujacy jego pobytu w Veleh-
radzie we wrze$niu 1906 roku. W pobliskiej miejscowosci Uherské Hradi-
§té odbywat sie VIII Zjazd Dziennikarzy Stowiariskich!®, ktéry koriczyto
nawiedzenie sanktuarium velehradzkiego:

Wycieczka ta — to najefektowniejszy i najdonio$lejszy moment
pobytu na morawskiej ziemi. [...] Otoczeni przeszio trzydziestoty-
siecznym ttumem przybranego odswietnie ludu, szliSémy [...] ku im-
ponujacej rozmiarami $wigtyni. U progéw jej oczekiwatl nas (w za-
stepstwie chorego chwilowo ks. Stojana, znanego posta do Rady pan-
stwa) opat strachowicki, ks. Zavoral. [...] Po krétkim obustronnem po-
witaniu, staje na czele orszaku i wiedzie nas do $wiatyni intonujac
hymn cyrylo-metodyjski. Czy nas stuch nie myli? Wszak to nasza,
tak droga nam pieéni btagalna o wolnoé¢ ojczyzny — Boze, cos Polske!
Tak! Ta sama nuta, my$l ta sama, cho¢ stowa inne, ta sama prosba o
dziedzictwo ojcéw!

14
15

VLADIMIR STASTNY, Hlasy i ohlasy, v Tél¢i 1892, s. 53-56.
Spotykali sie na nich dziennikarze z krajéw stowianskich zamieszkujgcych Austro-
Wegry, w praktyce — gléwnie Polacy i Czesi.
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Boze, cos racil pred tisici roky
rozzati otctim svétlo viry blahé,
jenZzto jsi ¥idil apostolti kroky

z vychodu k nasi Moravénce drahé.
K Tobé hlas prosby z této vlasti vane:
Deédictvi otcti zachovej ndm Pane!'®

Najbardziej spektakularnym z aspektow kultu Cyryla i Metodego byly
masowe uroczystoéci ku ich czci. Czgsto przybieraty one charakter stowia-
nofilskich manifestacji. Jedng z pierwszych, o ktérych doszly jakies bliz-
sze informacje, jest uroczystos$¢ relacjonowana w numerze inauguracyj-
nym wspomnianego wczeéniej czasopisma ,Cyrill a Method” (14 marca
1850). Odbyta sie ona 10 marca'” 1850 roku w wiederiskim kosciele Matki
Bozej na nabrzezu (czes. Matky BoZi na nabteZzi, niem. Maria am Gestade).
Swigtynia ta stuzyta mieszkajacym w stolicy Austrii Czechom i Stowakom.
W relacji wspomniana jest pies$ni, ktéra od$piewano podczas uroczystosci.
Stanowita ona potaczenie czeskiego ttumaczenia hymnu Pange lingua z pie-
$nig Splyrite, vy slovansti jazykové ku czci Braci Soturiskich. W nabozeristwie
— okre$lonym w tekscie jako , czeskostowianskie” — uczestniczyto kilka
tysiecy oséb ,,rodu stowianskiego” (,kmene slovanského”). Istotna wydaje
sie uwaga, ze uroczysto$¢ miata charakter ,religijno-narodowy” 8. Kolej-
ne uroczystosci, o ktérych wiadomo juz wiegcej dzigki szczegétowym rela-
cjom prasy czeskiej i stowackiej, zachowaly ten charakter. P6Zniejsza o rok
relacja z Velehradu podkresla, ze masowe uczestnictwo wiernych w §wie-
cie cyrylo-metodejskim nie byto przychylnie postrzegane przez wtadze ko-
Scielne. Obawialy sie one, ze ,pod plaszczykiem” naboznego nawiedze-
nia sanktuarium dokonywac si¢ moze , propaganda slawizmu” i obrzadku
greckiego (czyli prawostawia)!®. Obawy te zreszta nie byly bezpodstawne.
Przypomnie¢ nalezy, ze minety wtedy niecale trzy lata od Wiosny Ludéw
i od zjazdu stowiariskiego w Pradze. W kolejnym dziesiecioleciu, kiedy
przypadly dwie rocznice milenijne (1863, 1869), narodowy i stowianofilski

16 K azimierz OsTaszEWSKI-BARAKSKI, Z morawskiej ziemi (notatki), Lwéw 1908, s. 193-195.

Ttumaczenie tekstu 1 zwrotki: , Boze, cos raczyt przed tysigcem rokéw/objawi¢ oj-

com wiary $wietej sprawy,/ Ty$ to wiédt szlaki apostolskich krokéw,/ z wschodu na

drogie nasze tu Morawy./ Ku Tobie, Boze, wznosi sie btaganie:/Dziedzictwo ojcéw

zachowaj nam Panie!” (M. A.)

Do 1864 roku liturgiczne wspomnienie §w. Cyryla i Metodego przypadato 9 marca.

8 [autor nieznany], Z Vidné slavnost ss. Cyrilla a Methoda, ,,Cyrill a Method”, 1850 (R. I),
nr 1 (15 marca 1850), s. 7, 8.

¥ V.D, Z Moravy. Svitek ss. Cyrilla a Methoda, ,Cyrill a Method”, 1851 (R. II), nr 8 (15. IIL.
1851), s. 64.
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aspekt kultu zdominowat tresci religijne. Wtasnie w tym czasie rozstrzyga-
ly sie dalsze losy imperium Habsburgéw, a naréd czeski pretendowat do
roli trzeciej (obok Niemcow i Wegréw) z gtéwnych narodowosci w pan-
stwie i reprezentanta pozostalych nacji stowiafiskich. Uroczysto$ci cyrylo-
metodejskie w rozmaitych miejscowos$ciach przybraty charakter taborow:
politycznych manifestacji, podczas ktérych odbywaly si¢ przemowy i $pie-
wano patriotyczne pieéni. Najwiekszym z takich taboréw byty uroczysto-
Sci cyrylometodejskie w Brnie w sierpniu 1863 roku. Zgromadzily one kil-
kadziesiat tysiecy uczestnikéw. UroczystoSci brneriskie mialy swoja czes¢
artystyczng, podczas ktérej wykonywano utwory zwigzane z czeska trady-
qja religijng, np. hymn Hospodine pomiluj ny oraz choral husycki. Ogromne
powodzenie zyskala kantata Svati Cyrill a Methodéj K¥izkovskiego, wyko-
nana przez kilkusetosobowy ch6r®.

Religijnym centrum kultu byl, jak juz wspomniano, Velehrad. Jednak
i tutaj nie pomijano treSci narodowych oraz stowianofilstwa rozumiane-
go jako ekumeniczne porozumienie miedzy katolickimi i prawostawnymi
Stowianami. Wazng role w kulcie Cyryla i Metodego pelnita muzyka, o
czym $wiadczy relacja Kazimierza Ostaszewskiego-Barariskiego. Pisat on:

Nie mniejszg zastuge przyznac¢ nalezy Velehradowi pod wzgle-
dem pielegnowania muzyki koscielnej [...] Jest caly zbidr piesni spe-
cjalnie cyrylo-metodyjskich (Hymn, Swigci Bracia, Przystgp Morawo,
Huczg dzwony Velehradu, Nasi apostofowie, W gére serca, etc.), a wérdd
nich interesujaca pieén z prosba o polaczenie wszystkich Stowian w
Koéciele katolickim. Mys$l ta do dzi$ bardzo zywy oddzwigk znajduje
i nieustannie bywa roztrzasana?'.

Warto wspomnie¢, Zze ostatnie zdanie jest zapewne aluzjg do dziatan
ks. Antonina Cyrila Stojana (p6Zniejszego metropolity morawskiego), ini-
cjatora ekumenicznych Kongreséw velehradzkich.

Kult $w. Cyryla i Metodego byt takze w Bulgarii. Mial on wymiar nie
tylko koscielny, ale i — podobnie jak w Czechach — narodowy, a doktad-
niej méwigc zwigzany z narodowa kulturg. W okresie narodowego odro-
dzenia Bulgarzy podejmowali préby nie tylko politycznego uniezaleznie-
nia od Turcji, ale i emancypacji od greckiego patriarchatu w Konstantyno-
polu??. Symbolami tej emancypaciji stali sie wiagnie §w. Cyryli Metody jako

20

Na temat uroczystosci w Brnie zob.: [brak nazwiska autora], Ndrodni péveckd slavnost
v Brné na oslavu tisicileté pamitky Cyrillo-Methodéjské, ,Dalibor”, R. VI [1863], nr 25, s.
196.

K. Osraszewski-Baraxiski, op. cit., s. 198.

Katja MicHAJLOVA, Svdtek sv. Cyrila a Metodéje v Bulharsku — historie, tradice, politika,
soucasnost, ,Narodopisnd revue” 2013, nr 2, s. 100 i nast.
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tworcy liturgicznego jezyka starocerkiewnostowiarnskiego. Ich wspomnie-
nie obchodzone 11 maja (wedtug kalendarza juliafiskiego, po wprowadze-
niu kalendarza gregoriariskiego — 24 maja) zaliczano juz w latach 50. XIX
wieku do najwigkszych §wigt narodowych?®. Swigto to nazwano ,,dniem
bulgarskiej odwiaty oraz kultury i stowiariskiego piémiennictwa”. W 1892
Stojan Michajlowski napisat patriotyczny (nie religijny) hymn ku czci Bra-
ci Soturiskich rozpoczynajacy sie¢ stowami odnoszacymi sie¢ wprost do na-
rodowego odrodzenia Butgaréw:Powstar, odrodzony narodzie (Varvi, narode
vazrodeni). Do tego tekstu w 1901 roku utozyt melodie Panajot Pipkow??.
Cho¢ wiersz Michajlowskiego podkresla znaczenie sw. Cyryla i Metode-
go gléwnie dla kultury narodu bulgarskiego, jednak w kilku zwrotkach
znalazly sie rowniez aluzje do Stowianszczyzny. Hymn koniczy zwrotka o
nastepujacym brzmieniu: , Niech imi¢ wasze Zzyje w milo$ci wszystkich lu-
doéw, niech wasza mowe potezng trzyma w pamieci Stowianistwo po wiek
wiek6w”®.

Na poczatku XX wieku repertuar cyrylo-metodejski zaczat stopniowo
zanika¢. Nie pojawiajg si¢ juz wtedy nowe utwory czy dzieta literackie od-
noszace sie do postaci §w. Cyryla i Metodego w zwigzku z symbolika sto-
wianofilska. Powodem jest zrywanie sie zwigzku idei cyrylo-metodejskiej
ze $ciSle pojeta ideg stowianiska, tj. z panslawizmem i stowianofilstwem.
Powracata ona stopniowo do swoich pierwotnych religijnych korzeni. W
dziedzinie twérczosci muzycznej zywotny pozostat jedynie nurt utworéw
w jezyku starocerkiewno-stowianiskim. Stynna Msza glagolicka Leosa Ja-
nacka z 1926 roku jest jedynie najbardziej znang czesciag tego obszernego
repertuaru. Utwory inspirowane liturgia gtagolicka to jednak temat na od-
rebny artykut.

SUMMARY

In the 19th century Saints Cyril and Methodius became symbols
of affinity between slavonic nations. The cult of ‘Apostles to the Slavs’
was bridge between catholic Slavs (Czechs, Slovaks, Croats) and the-
ir orthodox relatives (Serbs, Russians, Ukrainians). Thanks to popu-

2 Ibidem, s. 102.

% Ibidem, s. 116.

% Neka imeto wi da ziweje waw wsenarodnata ljubow, reczta wi moszczna nek se
pomni w Stawjanstwot wo wiek wiekow” (cyt. za tekstem na: bg.wikisource.org/
wiki/Kupun_un_Meromun, ttum. wlasne [dostep 11.01.2014]).



larity of slavonic ideology, widely known under the name of pansla-
vism/slavophilism, their cult obtained the additional dimension, not
only spiritual, but also national or even pan-slavonic. It was apparent
during millenarian festivities celebrated in the years: 1863, 1869 and
1885 in Czech lands (especially in Moravia, where the mission of Bro-
thers was launched). The article discusses musical works associated
with the cult of Cyril and Methodius and their role in ceremonies
honoring Saints.
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KAREL KONRAD — CZESKI PROPAGATOR
DAWNE] MUZYKI POLSKIE]

Magdalena Dziadek

Krakéw, INnsTyTUT MUZYKOLOGH UJ

Urodzony w 1842 roku Karel Konrad, ksigdz redemptorysta, w latach
1870-1893 pracujacy jako katecheta w gimnazjum w Taborze, a pod koniec
zycia przeniesiony do Pragi (zmart w roku 1894) byt wielkim entuzjasta
cecylianizmu. Wspdélnie z Ferdinandem Josefem Lehnerem zalozyt towa-
rzystwo Cyrillska Jednota, zwigzane instytucjonalnie z Akademig Chrze-
Scijariskg w Pradze, majgce na celu szerzenie cecylianizmu w Czechach,
na Morawach i na Slagsku. Organem towarzystwa bylto redagowane przez
Lehnera od 1874 roku czasopismo, ktérego pierwotny tytut brzmiat , Ceci-
lie”, lecz w potowie 1879 roku zostat zmieniony na ,,Cyrill”, co byto mani-
festem swoiscie czeskiego rozumienia cecylianizmu, reinterpretowanego
przez czeskich dziataczy narodowych w duchu patriotyzmu, polegajagcym
na utozsamianiu si¢ z tradycja ruchu czesko-stowianskiego, separujacego
sie od zwigzkéw z zywiolem germanskim z jednej strony, z drugiej za$
odwotujacego sie do hasel wspdlnoty stowianskiej. Oparciem dla tych ha-
set byfa utrwalona przez pierwszych czeskich stowianofiléw: Josefa Pavla
Safatika i Josefa Dobrovskiego wizja jednoéci narodéw stowianskich, ttu-
maczona jako nastepstwo chrystianizacji ziem czeskich, stoweriskich, chor-
wackich i polskich przez swietych Cyryla i Metodego.

W publikacjach Karela Konrdda inspiracje czeskim patriotyzmem o za-
barwieniu stowianofilskim i réwnoczesnie cyrylometodiariskim sg bardzo
wyrazne, o czym bedzie jeszcze mowa. Jako zwolennik reformy cecyliari-
skiej, odznaczyt sie Konréd jako dziatacz muzyczny i kompozytor. Zorga-
nizowat w Taborze wzorcowy oddziat Cyrillskej Jednoty, posiadajacy chor,
dla ktérego sam komponowat utwory do tekstéw liturgicznych w jezyku
taciniskim. Pod koniec lat 80. XIX wieku repertuar zespotu poszerzyt sie
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m.in. o dawne utwory chorwackie i polskie. Do tych ostatnich miat Kon-
rad dostep poprzez istniejgce od 1884 roku czasopismo ,Muzyka Kosciel-
na”, ktére wydawat w Poznaniu mtodszy od niego o kilka lat ksigdz J6-
zef Surzynski, réwniez zapalony propagator cecylianizmu. W dodatkach
do ,Muzyki Koscielnej” Surzyriski publikowal odnalezione przez siebie
w zbiorach wawelskich dawne polskie utwory religijne. Kontynuacja tego
dzieta bylo zapoczatkowane przez Surzyriskiego wielotomowe wydawnic-
two Monumenta musices sacrae in Polonia (Poznan 1885-1896). Juz w 1885 ro-
ku ukazat si¢ w ,,Cyrillu” obszerny artykut Karela Konrdda o dziatalnosci
ksiedza Surzytiskiego, zatytutowany O reformé kostelni hudby u Polakii'. Po-
sitkujac sie artykutami z ,Muzyki KoScielnej”, autor przedstawit pokrétce
dzieje muzyki koscielnej w Polsce, akcentujgc doniosta role dziatajacych
wspotczesnie w Poznaniu, Lwowie i kilku innych miejscowosciach Towa-
rzystw $w. Wojciecha, a przede wszystkim role J6zefa Surzyriskiego jako
animatora ruchu na rzecz odrodzenia muzyki koscielnej w Polsce i wy-
dawcy dawnych polskich utworéw religijnych. O dziatalno$ci Surzyriskie-
go poinformowalo tez w tym samym czasie czolowe czeskie pismo propa-
gujace jednosé stowiariskg — ,Slovansky Prehled” Adolfa Cernego?. Cze-
skie glosy o ,,Muzyce Koscielnej” skomentowat na tamach swojego czaso-
pisma Jézef Surzynski. Zacytowal wprost wyjatki z artykutu Konrada we
wlasnym teksScie Pragski ,Cyrill” o ,,Muzyce Koscielnej”. , Dzigkujemy ser-
decznie autorowi za braterska przystuge i o dalsza pamiec¢ sie prosimy”
— koriczy sie 6w artykul. Juz rok wczesniej pojawita sie w ,,Muzyce Ko-
Scielnej” wzmianka o dziatalno$ci Konrada na terenie Czech. Przez kilka
nastepnych lat obaj dziatacze kontynuowali Scista wspodtprace, propagu-
jac nawzajem swoje kolejne osiggniecia. W numerze 11. ,Muzyki KoSciel-
nej” z 1885 roku ukazalo sie sprawozdanie ze zjazdu towarzystw cecylian-
skich w Pradze, w ktérym uczestniczyt osobiScie Surzyriski, oraz pochleb-
na wzmianka na temat nowych czeskich utworéw pisanych w my3l refor-
my cecylianiskiej. Autor wymienit z nazwiska autoréw czeskich mszy pi-
sanych do tekstéw faciriskich: Josefa Bohuslava Foerstera, Karela Konrada,
Frantiska Zdenka Skuherskiego i Jozefa Cyrila Sychre, inkrustujac swoje
sprawozdanie stosowng formutka, w ktérej nie mogto zabrakna¢ stereoty-
powej wzmianki o wybitnej muzykalno$ci Czechéw: ,, Bratni naréd czeski,
znatury bardzo muzykalny, wydat w ostatnich czasach z fona swego dos¢
juz znaczny zastep zdolnych kompozytoréw piszacych w duchu czysto ko-

!, Cyrill” 1885,nr 1, s. 5.
2 Slovansky P¥éhled” 1885, & 5-6.
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écielnym”3. Z kolei w numerze 8. ,Cyrilla” z 1885 roku znajdujemy obszer-
na recenzje Konrdda pierwszego tomu wydawnictwa ,, Monumenta musi-
ces sacrae in Polonia”, petng zachwytéw nad opublikowanymi tam przez
Surzynskiego utworami Tomasza Szadka i Mikotaja Zieleriskiego*. Recen-
zja ta inkrustowana jest akcentami stowianofilskimi — autor bezustannie
podkresla znaczenie odkry¢ Surzyrniskiego dla podbudowania $wiatowego
znaczenia sfowianskiego dziedzictwa kulturowego:

W muzycznym $wiecie stowianskim zaszto na gruncie reformy znacza-
ce wydarzenie, o ktérym informuje tytul. Méwie wydarzenie. Oto z pro-
chu zapomnienia na $wiatlo dzienne zostaly wydobyte ponownie cenne
zabytki dawnej muzyki koscielnej, o ktérych az do zeszltego roku nikt na
$wiecie nie wiedzial®.

Znaczenie to czytelne jest dla Konrdda zwtaszcza w waznej dla Cze-
chéw perspektywie rywalizacji Wschéd-Zachéd: , Tak jak Wtosi, Niemcy i
inni, mozemy teraz takze i my, Stowianie, chlubi¢ si¢ naszymi klasycznymi

kompozytorami religijnymi z XVIi XVII wieku”®.

Efektem zapoznania si¢ Karela Konrdda z zawarto$ciag wydanego przez
Surzynskiego tomu Monumenta musices sacrae. .. byta opublikowana w 1885
praca poréwnawcza Religijna piesi polska ze szczegdlnym odniesieniem do reli-
gijnej piesni czeskiej (Posvatnd piseri polskd s obzvldstnim zvetelem k posvatné pi-
sni ceské). W ,Muzyce Koscielnej” ukazata sie¢ zdawkowa recenzja Surzyn-
skiego tej publikacji, przyznajgca autorowi rzetelne rozeznanie w historii
i teorii muzyki, znawstwo starych tonacji itp. Koriczy sie ta recenzja de-
klaracjg udostepnienia publikacji w przektadzie polskiemu czytelnikowi.
Przektad jednak nigdy nie powstat, a co wiecej, urwat si¢ ze strony Surzyn-
skiego Scisty dialog z Konradem. Brak w ,,Muzyce Koscielnej” informacji o
publikacji czeskiego uczonego o polskiej muzyce koscielnej O staroklesické
hudbé v Polsku, jaka ukazata si¢ w 1886” — kolejnej pracy bedacej reakcjg na
lekture tomu Monumenta musices sacrae. . ., ktéra wywotlata u czeskiego au-
tora charakterystyczng potrzebe dyskutowania z blednymi pogladami hi-

Literatura, ,Muzyka KoScielna” 1885, nr 1 s. 70.

[KareL] KoNrAD, Vestnik hudebni. Monumenta musices sacrae in Polonia, ,Cyrill” 1885 ¢&.
8, s. 64.

,V hudebnim svété slovanském stala se na ptidé reformy nemala udélost, jiz nad-
pis prozrazuje. Pravim udalost. Neb z prahu nezaslouZeneho zapomenuti na svétlo
vynesen opét jeden cenny staroklassické hudby starocirkevni, o jehoZto cené az do
lonského roku nikdo na svété nevédél” (ibidem).

,Jako Vlasi, Némci a jini, mtiZeme nyni také my Slované chlubiti se svymi klassickymi
cirkevnimi skladateli XVI a XVII véku” (ibidem).

7 Karer KonrAp, O staroklesické hudbé v Polsku, ,Cyrill” 1886, nr 3, s. 18.
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storykéw niemieckich, jakoby ,Polacy nie mieli muzyki”®. Przedrukowano
natomiast recenzje kolejnego tomu Monumenta. .., jaka zamiescit , Cyrill”
w numerze 10 z 1887 roku’. Ostatnie materiaty odnoszace sie do dziatalno-
$ci Konrada, jakie opublikowano w ,Muzyce KoScielnej”, to sprawozdanie
ze zorganizowanego przez niego w Taborze w 1899 roku koncertu dawnej
muzyki religijnej, na ktérej zabrzmialy utwory Mikotaja Gométki i Grze-
gorza Gerwazego Gorczyckiego'? oraz pochodzaca z tegoz roku polemika
z pogladami Konrdda na temat Bogurodzicy!'!. Tre$¢ tej polemiki wyjasnia
dos¢ doktadnie jedng z przyczyn rozluznienia si¢ wsp6tpracy Surzyriskie-
go i Konrdda. Powdéd tkwil w zasadniczej r6znicy pogladéw obu uczonych
na dzieje muzyki w Polsce i w Czechach.

Aby dokladnie pojaé te réznice, musimy si¢ cofna¢ do wezedniejszych
prac Konrédda, zaczynajac od jego gléwnego dziela Déjiny posvitného zpévu
staroceského, ktérego pierwszy tom, obejmujacy czasy do wojen husyckich,
wyszedt w 1881 roku. Zatozeniem pracy byto zebranie i poddanie krytycz-
nej analizie najstarszych czeskich pieéni religijnych. Konrdd miat takze am-
bicje poréwnania czeskiego dziedzictwa z pie$niami innych narodéw sto-
wianskich, zdajac sobie oczywiScie sprawe z watloSci bazy Zrédiowej, jaka
w tym zakresie dysponowatl. Wzigl wszakze pod uwage polska Boguro-
dzicg, dysponujac dzietkiem Aleksandra Przezdzieckiego pt. Piesrt Bogaro-
dzica wraz z nutq z rekopismu czestochowskiego z kotica wieku XV , wydanym
w Warszawie w 1866 roku. Z dzietkiem tym zapoznal Konrdda Josef Jire-
¢ek, autor rozprawy o tekécie Bogurodzicy opublikowanej w 1872 roku na
famach ,,Casopisu Ceskeho Musea” w Pradze. Nalezy przypuszczaé, ze
znana byta Konradowi takze rozprawa polskiego stowianoznawcy Wiady-
stawa Nehringa Ueber den Einfluss der altzechschen Literatur auf die altpolni-
sche Einleitung und das altpolnische Marienlied, opublikowana w 1876 roku
w berlifiskim periodyku , Archiv fiir slawische Philologie”. Wzorem swo-
ich poprzednikéw, polski zabytek poréwnat Konrdd z najstarsza piesnig
czeska Hospodine pomiluj ny, przypisywang wéwczas, podobnie jak Bogu-
rodzica, $w. Wojciechowi. Rozumowanie autora poszto w kierunku wyka-
zania, ze Bogurodzica jest pieénig znacznie p6Zniejsza niz Hospodine pomi-
luj ny, co wydaje si¢ oczywiste w sytuacji, gdy autor korzystal z odpisu
XV-wiecznego polskiej piesni. Konrdd zaproponowat juz na wstepie teze,
iz polska pie$nr ,r6zni si¢ cala swojg budowa stowng oraz muzyczna od

8 Vychazi z toho na jevo, ze docela lichy je stes hudebnikti némeckych., e «Polska

neméla hudby»”. Karer KonrAD, O staroklesické hudbé ... ., op. cit., s. 18.
o Przedruk w: ,Muzyka Koscielna” 1888, nr 1, s. 3.
10 Rozmaitodci, ,Muzyka Koscielna” 1889, nr 1, s. 15.
1 Kilka uwag o piesni ,,Bogarodzica”, ,Muzyka Koscielna” 1889, nr 7, s. 49; nr 8, s. 57.
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naszej”!2. Jego zdaniem pod wzgledem struktury tekstowej i opracowa-
nia muzycznego (zastosowanie m. in. petnej tonacji doryckiej oraz meli-
zmatéw) odpowiada Bogurodzica tacifiskim sekwencjom. Konrad zwrdécit
ponadto uwage na podobieristwo incipitu drugiej, nowszej czesci tekstu,
zaczynajacej sie od stow Lezat trzy dni w grobie do odpowiedniej strofy z
piedni Welika nocz gyz nam nastala, bedacej czeska wersjg niemieckiej pie$ni
wielkanocnej Christ ist erstanden.

Zasugerowal tez, ze slowo ,zwolena” jest czechizmem, a réwnocze-
$nie reliktem jezyka starocerkiewno-stowianskiego (na przefomie lat 70.
i 80. XIX wieku narodzito si¢ wsréd czeskiej inteligencji szczeg6lne zain-
teresowanie jezykiem starocerkiewno-stowiariskim po tym, jak chorwacki
uczony Vatroslav Jagi¢ wydat czolowe kodeksy pisane w tym jezyku, m.in.
Quattuor evangeliorum codex glagoliticus olim Zographensis, 1879).

Konrad znalazt takze podobieristwo poczatku melodii polskiej pieéni i
incipitu czeskiej piedni Svaty Vaclave. Dokonany przez Konrdda rozbior Bo-
gurodzicy pod wzgledem jej zbieznosci z zabytkami czeskimi nalezy odczy-
ta¢ w szerszym kontekscie, jakim byto dgzenie autora do odkrycia w bada-
nym przez siebie materiale pieSniowym Sladéw pierwotnejjednosci kultu-
ry stowiariskiej. Jak sugerowat Konrad, inspirujac sie tradycja mysli Safa-
fika, obecnos¢ jezykowych zabytkow starostowiariskich w pieéni czeskiej
i polskiej, stanowila namacalny dowdd istnienia liturgii w rycie grecko-
sfowiariskim (,,fecko-slovanskym”) na wymienionych ziemiach, ktéra to
liturgia miata da¢ poczatek stfowianskiemu spiewowi ludowemu, catkowi-
cie odmiennemu od $piewu germariskiego, uformowanego na zwigzkach
z liturgia taciriskg i choratem gregoriariskim. Analizujac piesn Hospodine
pomiluj ny Konrdd chciat wykazag, iz jest ona przynajmniej w warstwie
najstarszej (pierwsze trzy wersy) zabytkiem starocerkiewnostowiariskim.
Dowody znalazt zar6wno w warstwie tekstowej (m.in. przyjat, ze za po-
chodzeniem greckim pie$ni przemawia obecna w jej tekécie formuta Ky-
rie eleison), jak i muzycznej (za Ambrosem przyijal, iz greckostowiariski
Spiew liturgiczny musiat by¢ podobny do recytacji psalmowej, a wiec opar-
ty na diatonicznym tetrachordzie, pozbawiony melizmatéw i uformowany
w cigg powtarzajacych si¢ wersow).

Wytozony w omawianej pracy poglad spotkal si¢ z protestem w samych
Czechach. Dyskutowat z nim na tamach , Cyrilla” Josef Pachta!3, demon-
strujac zarazem swoja sympatie dla poglagdéw popularnych w tamtejszym

12 Tato piseni lisi se celym skladem slovnym a hudebnym od nasi”. K. KonrAD, Déjiny

posvitného zpévu staroCeského, Dil 1, v Praze, 1881, s. 36.
Joser PacHta, Krala Konrdda ,, Déjiny posvitného zpévu staroceského”, ,Cyrill” 1882, &. 4,
s. 26.
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kregu niemieckojezycznym, tj. optujac za przypisaniem pie$ni Hospodine
pomiluj ny do kregu kultury zaszczepionej wptywami facinskimi. To, iz w
pieéni znalazla sie grecka formuta Kyrie eleison nie mogto, zdaniem Pachty,
stuzy¢ za dowdd greckostowiariskiej genezy piesni, gdyz uprawnione by-
to traktowanie jej jako réwnoprawnego elementu liturgii facifiskiej, ktéra
u swych Zrédet nabyta liczne importy z greki i jezyka hebrajskiego. Upo-
minat takze Pachta Konrdda za bezpodstawne poréwnywanie badanych
piedni z rzekomymi pierwowzorami greckimi, ktére w rzeczywistosci nie
zachowaly sie.

Powyzsza dyskusja do Polski nie dotarta. Polskich autoréw, a wtasci-
wie autora, w osobie J6zefa Surzyniskiego, zainteresowata dopiero — co
oczywiste ze wzgledu na podjety tam temat — wydana w 1885 roku pra-
ca Konradda Posvatnd piseri polski se zvldstnim zietelem k posvatné pisni ceské.
Podstawowa teza tej pracy, wylozona w przedmowie autora jest taka, ze
$piew polski rozwijal si¢ w ten sam sposéb, co czeski, gdyz oba pojawi-
ly sie w tych krajach réwnoczeénie z przyjeciem chrztu z rak apostotéw
stowiariskich!*. W czasach pézniejszych piest polska i czeska rozwijaly
sig, zdaniem uczonego, nadal bliZniaczo, jako ,latorosle wyrastajace z jed-
nego pnia, zasadzonego przez §wietych apostotéw Cyryla i Metodego”1°.
Ow , piert”, pierwociny stowiariskiej kultury piesniowej, umiejscowit autor
wszakze w Czechach, skad miata ona promieniowaé na sasiednie kraje.

Ukazanie rozlegtosci wptywéw czeskich na piesni polska byto gtow-
ng plaszczyzng omawianej rozprawy. Autor rozpoczat ponownie od po-
rownania Hospodine pomiluj ny i Bogurodzicy, wskazujac na patronat $w.
Wojciecha jako tego, kto rozpowszechnit pierwsza z pie$ni i byt — wedtug
polskiej tradycji — autorem drugiej z nich, by po analizie kolejnych przy-
ktadéw dojé¢ do Scisle wspétgrajacego z duchem czeskiego stowianofil-
stwa spostrzezenia, iz przenikanie wplywéw czeskich do pieéni polskich
jest dowodem trwalego oddziatywania idei wzajemnosci stowianskiej ,w
czasach dobrych i ztych”!®. Argumentem dla udowodnienia tezy o tym,
ze kolebka polskiej piesni religijnej byly Czechy, byt dla Konrada fakt za-
chowania sie tam XIV-wiecznych przekazéw nutowych, ktérych w Polsce

4 Bez méla veskeren zp&v polsky od samego prvopocatku bral se tymiZ cestami jako

na$ ¢esky, ano %e z Cech do Polsky byt zaveden soucasné s kiest’anskou bohoslo-
uzbou, a to slovansky (cyrillo-methodejsky), latinsky i polsky” . Cyt. za: FERDINAND
LEHNER, Vestnik, ,Cyrill” 1885, ¢. 10, s. 79.

,...dvé ratolesti na jednom tvodénem Stépu, jejz do Zirnych krajow nasich a jejich
zasadili svat apostolove slovansti, Cyrill a Methodej” (ibidem).

,Ta ptivodni slovanska souvodnost a dlouhovéka vzajemnost ¢esko-polska z v €asich
dobrych a zlych [...]jevila Se i na tamto poli plodem nejednim ceny nikoli neopatincé,
njbrz vzacné a trvale” (ibidem).
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nie bylo. Jezeli chodzi o wplywy czeskie w XVI i XVII wieku, padto twier-
dzenie o powszechnej znajomosci jezyka czeskiego w Polsce, zwlaszcza
w kregach duchowienistwa; stad wynikta, jak uwazat Konrdd, intensywna
dzialalnos¢ przektadowa z czeskiego polskich autoréw kancjonatéw (i vi-
ce versa — pada przykltad Amosa Komenskiego). Analizujac pie$ni now-
sze (m.in. na przyktadzie Spiewnika ksiedza Mioduszewskiego) Konrad
zauwazyl rosnacg samodzielno$¢ polskiej piesni, wyrazajgca sie¢ w sferze
wlasciwoséci rytmicznych (obecnoéé rytméw mazurkowych) i melodycz-
nych (zywy badZ dostojny charakter melodii, oddajacy polskiego ducha
narodowego).

Jak juz nadmieniono, pozyteczna i napisana z wyrazng sympatia dla
,polskiej siostrzycy” praca Konrada nie zyskata uznania Jézefa Surzyn-
skiego. Sporne dla polskiego uczonego okazalo si¢ samo jej zatozenie.
Wykladajac jeszcze raz swoje stanowisko w sprawie ewentualnego pokre-
wienistwa Bogurodzicy i czeskiego hymnu Hospodine, pomiluj ny w artykule
Kilka uwag o piesni ,,Bogurodzica” z 1889 roku, Surzyriski okreslit poglady
swego czeskiego kolegi wprost jako bfedne, wyrokujac, w sprawie tejze Bo-
gurodzicy, iz nie mozna z kilku czechizméw obecnych w pieéni wniosko-
wad, iz jest ona przekladem z czeskiego. Proponowat natomiast, by — sko-
ro brak jest czeskiego Zrédla, ktére by te teze potwierdzato — sprébowaé
zatozy¢, ze pierwowzorem obu piesni byt nieznany utwoér w jezyku tacin-
skim. Nie ustosunkowat sie uczony do glosnej juz w owym czasie rozpra-
wy Antoniego Kaliny Rozbior krytyczny piesni ,,Bogarodzica”, wydanej we
Lwowie w 1880 roku. Kalina, nawigzujac do wzmiankowanej wyzej pra-
cy Wiadystawa Nehringa z 1876 roku, ktéry podtrzymat teze o wptywach
jezyka czeskiego w tekécie pieéni, ukazatl tekst Bogurodzicy jako konglo-
merat fragmentéw powstalych w r6znym czasie, wykazujac m.in. niezbite
pokrewienistwo jezykowe, metryczne i treSciowe tekstu (ale nie melodii)
drugiej czesci utworu (tzw. Piesni do Boga Ojca) z hymnem Hospodynie po-
miluj ny, a takze obecno$¢ kilku innych zapozyczen z czeskiej literatury
piedniowej. Surzyriskiemu blizszy byt kierunek myslenia Kaliny o zwigz-
kach najstarszej warstwy pieéni z jezykiem staropolskim; aby zaoszczedzi¢
sobie trudu rzetelnego ustosunkowania sie do catej pracy, poprzestat na
zakwestionowaniu fachowosci jej czeéci odnoszacej sie do muzyki. Nalezy
wspomnie¢, Ze swa nieche¢ do dostrzegania w najstarszym polskim hym-
nie wplywow czeskich dzielit Surzyriski z przewazajgca reprezentacjg 6w-
czesnej polskiej elity, nastawionej antyczesko. Mozna tu podaé przykiad
Zygmunta Noskowskiego, ktéry zajat takie samo stanowisko, jak Surzyn-
ski w swoim studium o pierwiastku narodowym w muzyce z 1888 roku,
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gdzie napisat, ze o wptywach czeskich w Bogurodzicy mowy by¢ nie mo-
zel7.

Uznajac wage toczonego u schytku XIX wieku sporu o Bogurodzice,
trudno jednak wyobrazié¢ sobie, ze Surzynskiego z Konradem ostatecznie
podzielita r6znica zdan co do genezy piesni; wszak przy istniejacych opra-
cowaniach Nehringa i Kaliny koncepcja genezy czeskiej wydawata si¢ nie
tak tatwa do odparcia, a i Surzyniski wlasnej wizji genezy piesni nie za-
proponowal. Lektura ostatnich rocznikéw ,Muzyki Koscielnej” ukazuje
wszakze drugie, znacznie glebsze tlo toczonego przez Surzyrskiego spo-
ru. Dotyczyt on r6znicy ideologicznej, jaka zarysowata sie w latach 80. XIX
wieku pomiedzy polskim i czeskim cecylianizmem. Surzynski obstawat
przy pierwotnej koncepgji ruchu, optujac za powrotem taciny do liturgii
oraz do klasycznych Zrédel muzyki katolickiej, za jakie cecyliani$ci uzna-
wali chorat gregorianiskii palestrinowska polifonie. Z tej pozycji poznanski
ksigdz gorgco zwalczat muzyke koscielng bazujaca na jezyku polskim, co
przetozyto sie na dokonang przez niego bezpardonowa krytyke kompozy-
qji koScielnych J6zefa Elsnera, a zwlaszcza Stanistawa Moniuszki, ktéremu
zarzucal nie tylko zapoznanie prawdziwego ducha muzyki sakralnej i no-
toryczne rozmijanie si¢ z tekstem liturgicznym, lecz i mierno$¢ inwengji,
dokonywanie autoplagiatéw i niedostatki warsztatu w dziedzinie harmo-
nii i kontrapunktu!'®.

Tymczasem na famach ,Cyrilla” zacz¢to w tym samym czasie prowa-
dzi¢ kampani¢ na rzecz uchronienia dla liturgii i muzyki koscielnej jezy-
kéw narodowych: czeskiego i stowackiego. W piSmie ukazalo si¢ kilka ar-
tykutéw stawigcych wartosé ludowych piesni czeskich i stowackich (au-
torem jednego z nich byt sam Leo$ Janacek!). Czescy reinterpretatorzy
cecylianizmu dowodzili tez, iz proponowane przez niemieckich cecyliani-
stow ujednolicenie muzyki koscielnej jest niezgodne z naturg pies$ni ko-
Scielnej, ktéra — bedac wytworem narodéw réznigcych sie charakterem
— posiada odrebne cechy substancjalne. Poglad powyzszy, wygloszony
przez stowackiego nauczyciela Lebana w polemice z jednym z twércéw
ruchu cecyliariskiego ksiedzem Franzem Xawerem Wittem, oprotestowat

17" ZyemuNT NOSKOWSKI, Pigtno narodowe w sztuce muzycznej. I Cechy wewngtrzne, ,Swiat”

1888, nr 1, s. 85.

Pisal Surzynski: ,muzyka swa koscielng Stanistaw Moniuszko do zupelnego zerwania
$wietnych naszych tradycji na tym polu sie przyczynit i — jak z jednej strony $wiec-
ka nasza muzyke do wysokiego rozwoju, tak z drugiej strony katolicka muzyke ko-
Scielng w naszym kraju do wielkiego doprowadzit upadku” (J6zer Surzyxiski, Muzyka
niekoscielna. Stanistaw Moniuszko, ,Muzyka Koscielna” 1885, nr 2, s. 34).

Lev JaNACEK, O cirkevnt pisni lidu, ,Cyrill” 1885, ¢. 4, s. 27.
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Surzynski na famach ,Muzyki Koécielnej”?. Usitowat wykazaé, ze piesni
koscielne, ktére Stowacy uwazajg za swe dawne narodowe dziedzictwo,
s w istocie, podobnie jak polskie, przyswojone z muzyki popularnej. W
omawianym artykule zostal przez Surzyrnskiego zacytowany nastepujacy
czterowiersz powstaly w kregu stowackim:

Novo petje ceciljansko

Nij slovansko, je grmansko;
Skola razslovenja nas
Cerkev tujci ptja glas!?!

Czterowiersz ten obrazuje najwieksza troske czeskich i stowackich pa-
triotéw, przewijajaca sie przez tamtejsza mysl narodowa od czaséw Jana
Kollara, jaka byla ochrona narodowej tozsamosci przed wpltywami ger-
manskimi, co przektadato sie na dziatania zmierzajace do walki o réwno-
uprawnienie jezykéw miejscowych. W oczach Jézefa Surzynskiego dziata-
nia te nie znajdowaly uznania, a sam wierszyk zostat zinterpretowany jako
szkodliwe kuriozum. Zapalczywie protestowat réwniez Surzynski prze-
ciwko zainicjowanym na ziemiach czeskich w omawianym czasie stara-
niom o uzyskanie papieskiego zezwolenia na uzytkowanie w regionie Mo-
raw, gdzie kwitt kult $w. Cyryla i Metodego, jezyka staro-cerkiewno-sto-
wianskiego w liturgii. W numerze 11 ,Muzyki KoScielnej” z 1887 roku
ukazat sie artykut Surzyriskiego Liturgia stowiariska, przyblizajacy czytelni-
kom tres¢ listu nuncjusza papieskiego w Wiedniu Luigiego Galimbertiego
do biskupa w Litomierzycach oraz wszystkich biskupéw Austro-Wegier,
zawierajacy zalecenie, by sprzeciwiali sie¢ prosbom o udzielenie pozwo-
lenia na wprowadzenie w swoich diecezjach liturgii sfowiafiskiej (w tym
czasie zostato ono udzielone w drodze wyjatku Czarnogérze)?.

Ideologiczny spér J6zefa Surzyniskiego z Karelem Konradem (sp6r jed-
nostronny, jako ze czeski uczony nie protestowal otwarcie przeciw po-
gladom swego kolegi) nie moze by¢ oczywiscie podstawg jakichkolwiek
uogolnieri na temat ksztattowania sie stosunkéw polsko-czeskich przy
koricu XIX wieku. Wszak, jak wiadomo, poglady Surzyriskiego okazaly sie
wysoce kontrowersyjne réowniez dla 6wczesnych polskich dziataczy w Po-
znaniu, gdzie pracowal Surzynski, jako ze godzily w najbardziej zywotne

20
21

JozEr SurzyNsk1, Muzyka koscielna u Stowian, ,Muzyka Koscielna” 1885, nr 11, s. 77.
,Nowy épiew cecyliariski nie jest stowianiski lecz germariski; szkota odbiera nam sto-
wianski jezyk, a teraz chcg go wyrzucic¢ z kosciota”, ibidem.

2 Liturgia stowiariska, ,Muzyka Koscielna” 1887, nr 11, s. 85.
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podstawy tamtejszego patriotyzmu: w idee pielegnowania jezyka narodo-
wego, w kult narodowych wieszczéw, a takze w koncepcje odnowy ob-
rzadku starostowianiskiego i kultu cyrylo-metodiariskiego, ktéry w Wiel-
kopolsce byt traktowany jako idea o znaczeniu politycznym, w kontekscie
sprzeciwiania si¢ hegemonii niemieckiej na tych ziemiach. Warto przypo-
mnie¢, ze w latach, kiedy Surzynski pisal swéj tekst o liturgii stowianskiej,
w wielkopolskich koSciotach odczytywano przettumaczong przez ksiedza
Antoniego Kanteckiego — wlasnie z powyzsza patriotyczng i antyniemiec-
ka intencjag — encyklike Leona XIII ,,Grande munus” z 30 wrze$nia 1880
roku, ustanawiajacg obchody $wieta Cyryla i Metodego w calej Europie, a
przede wszystkim deklarujaca poparcie papieza dla ludéw stowianiskich.

Konsekwencja gloszenia niepopularnych pogladéw byt konflikt J6zefa
Surzynskiego z poznariskim muzykiem i dzialaczem narodowo$ciowym
Bolestawem Dembiriskim, ktéry zakoriczy? sie przeniesieniem Surzyriskie-
go na parafi¢ w KoScianie, gdzie zakoriczyt on zycie w1919 roku. (Konrad
zmarl o wiele wcze$niej — w roku 1894).

Dyskusja prowadzona przez Konrdda i Surzyriskiego znalazla swéj in-
teresujacy dalszy ciag w postaci dwugtosu kolejnej pary uczonych: czeskie-
go historyka Zderika Nejédlego oraz pioniera polskiej muzykologii Adol-
fa Chybinskiego. Nejedly wyostrzyl w swej pracy z 1904 roku pt. Dé&jiny
prédhusitskeho zpevu w Cechach poglad swego poprzednika na temat zalez-
nosci najdawniejszej pieéni polskiej od piedni czeskiej, twierdzac, iz mu-
zyka polska, w ogélnoéci najubozsza w Europie, byta jeszcze w XV wie-
ku ,,prostym nasladownictwem czeskiej”?. Ksigzka Nejédlego byla jednak
pisana juz z zupelnie innych pozycji ideologicznych niz prace Konrada,
mianowicie prozachodnich: mtodszemu autorowi zupetnie obca byta idea
stowiariska, i z tego powodu prébowat nawet obali¢ teze o istnieniu we
wczesnym Sredniowieczu liturgii stowianskiej, zaréwno w Czechach, jak
i w Polsce. Adolf Chybiriski przyznat pod tym wzgledem racje Nejédle-
mu w swojej rozprawie , Bogurodzica” pod wzgledem historyczno-muzycznym
z 1907 roku; z teza autora o ubdstwie samodzielnej polskiej tradycji mu-
zycznej dyskutowat jednak jakby nie§miato, jako Ze i jemu bliska byta kon-
cepcja ,$wiatla z (tacifiskiego) Zachodu”, ktére miato sptyna¢ na polska
kulture i jg uformowaé. Chybiriski prawdopodobnie nie znal prac Kon-
rada, dlatego nie sposéb uznac jego wypowiedzi za prébe wyluszczenia
swego stanowiska wzgledem nich. Dialog Konrdda z Surzyrniskim pozo-

»  Pisat Nejédly: ,Hudebne nejchidsim narodem z evropskych narodu byli wzdy Polaci,

kteri jeste w XV stoleti uspokoili se prostym prejimaniem ¢eske hudby, uvadejice jik
sobe aspou piekladem textu do polstiny” (ZpeNex Nejépry, Déjiny prédhusitskeho zpevu
w Cechach, Praga 1904, s. 96).
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staje zatem potraktowac jako pojedynczy, zamkniety epizod w nietatwych

dziejach stosunkéw polsko-czeskich w historiografii muzyczne;.

SUMMARY

This paper is devoted to the forgotten Czech music historian Ka-
rel Konrad, especially to his activity as researcher in ancient Polish
musical sources. As one of the first enthusiast of the Cecilian move-
ment in catholic church Konrdd was interested in creating new tra-
dition in the field of the church music of his own country. He reali-
zed his aim as the conductor of the church choir and first of all as the
propagator of ancient church music of Slavonic (mainly Czech, Polish
and Croatian) origin. For this purpose he contacted the Polish priest
J6zef Surzynski from Poznani who was also engadged in the Celilian
movement and who just then started with his famous publication of
the seria ‘"Monumenta musices sacrae in Polonia’. The exchange of
musicological thought between both scholars presented in the paper
reveals deep difference between Polish and Czech interpretation of
the Cecilianism which can be subsequently explained in the general
ideological context as the difference between of Polish and Czech pa-

triotism.






MuzycY TRADYCYJNI I LUDOWI
W KATOLICKICH CEREMONIACH W POLSCE

Zbigniew Przerembski

Wroctaw, KATEDRA Muzykorocrt UWR

Szeroki zakres czasowy rozpatrywanego w tym tekscie zagadnienia — od
epoki staropolskiej do wspétczesnej — sktania do wyréznienia dwéch ka-
tegorii muzykéw: tradycyjnych i ludowych. Laczy ich wspélny nurt kultu-
ry muzycznej, w ktérym repertuar i styl wykonawczy przekazywany jest
na ogo6t w bezposredni sposéb, bez zapiséw nutowych, w relacji mistrz—
uczer. Nazwa: muzycy tradycyjni odnosi sie do czaséw staropolskich i nie
okreéla ich stanu spotecznego czy zwigzku z rodzajem muzyki — mogli ni-
mi by¢ zaré6wno chlopi, jak tez mieszczanie, a nawet przedstawiciele drob-
nej szlachty, zamieszkali na wsi lub w mieScie, jak réwniez muzykanci we-
drowni. Byli cztonkami réznych zespoléw instrumentalnych, grajacych w
miejskich i wiejskich karczmach; zwigzani byli z miastami (np. z cechami
muzycznymi) i wioskami, z wojskiem, dworami lub ko$ciotami. Nazwa:
muzycy ludowi kojarzona jest z okresem pézniejszym, od XIX wieku do
naszych czaséw, i zazwyczaj ogranicza si¢ do instrumentalistéw wiejskich
grajacych repertuar swojego (chiopskiego) srodowiska spotecznego, w ty-
powym dla niego stylu wykonawczym.

Udziatl tradycyjnych czy ludowych muzykantéw w ceremoniach ko-
Sciota katolickiego moze odnosi¢ sie¢ do obrzedéw liturgicznych lub para-
liturgicznych, odprawianych w kosciotach lub poza nimi. Intensywnos¢ re-
ligijnej praktyki tego rodzaju wykonawcéw wydaje si¢ zmienna historycz-
nie — w odniesieniu do czaséw najdawniejszych przekazy na ten temat sg
jednak rzadkie i nieprecyzyjne. Zrédta staropolskie nie potwierdzaja jed-
noznacznie gry muzykantéw w kosciotach podczas nabozeristw, zwlasz-
cza tych zwigzanych z liturgia, jak np. msza. Trzeba jednak pamieta¢, ze
doktryna chrzes$cijariska dtugo nie sprzyjata w ogoéle instrumentalnej prak-
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tyce muzycznej w $wiatyniach. Sredniowieczni teologowie, pod wptywem
pogladéw antycznych myélicieli (giéwnie zwigzanych z ascetyczno-misty-
czng tradycja neoplatonikéw, uczniéw Plotyna), glosili bowiem wartoéciu-
jace estetyczno-teoretyczne opinie zakltadajace wyzszo$¢ muzyki wokalnej
nad instrumentalng. Ta druga miata by¢ posledniej natury, jako pozbawio-
na waloréw intelektualnych i — ze wzgledu na swéj zmystowy charakter
— zaspokajajaca gtéwnie niewyszukane potrzeby ludzi prostych, niewy-
ksztatconych. Najwazniejsze jednak byto to, ze — jak sadzono za $wigtym
Augustynem — muzyka instrumentalna, niemajaca tresci duchowej, nie
nadawata sie dla celéw religijnych!. W niektérych okolicznoéciach granie
na instrumentach Sredniowieczni kaznodzieje uznawali nawet za czyn-
nos¢ grzeszng, o czym $wiadczy polskie kazanie przeznaczone na dzieri
Wszystkich Swietych, zachowane w rekopiémiennym zapisie z okoto po-
towy XV wieku, przechowywanym w Bibliotece Kapitulnej w Pradze. Czy-
tamy w nim, ze do ,nedzy tego $wiata” nalezy m.in. ,,gedzba” i , piszczba”,
stuzaca zmystowym uciechom

czlowiecza rozkosz podlug ciala, jaz zli majg za blogostawien-
stwo, zalezy¢ na piciu, na jedzeniu, a taricech, na caluwaniu, obta-
pianiu, na spaniu lubem, na glosiech gedzby, piszczby, jigier przy-
gladaniu, na przechadzaniu, na patrzeniu k lubosci”2.

277

Mimo tych teologiczno-kaznodziejskich ,przeciwwskazan” praktyka
instrumentalna musiata jednak mie¢ miejsce podczas nabozenistw kato-
lickich, co sugerujg réznego rodzaju wypowiedzi kontestujacych ja pro-
testanckich autoréw. Szczegdlnie przeciwni uzyciu muzyki instrumen-
talnej w religijnych obrzedach byli protestanci nalezacy do odtamu kal-
winskiego. Trzeba tu wymieni¢ przede wszystkim Mikotaja Reja, czesto
wypowiadajgcego sie przeciwko obecnosci ,muzyki wszetecznej” w u-
roczystosciach koscielnych, jak np. w drugiej ksiedze Zwierciadta, gdzie za-
uwaza:

Pismo powieda, iz ochotnego szafarza débr swoich miluje Pan
Bég, ale pewnie nie owego, co z bebny a z dudami thukac sie po uli-
cach, szafuje ty dary Panskie®.

Jerzy Morawski, Teoria muzyki w Sredniowieczu. Wybrane zagadnienia, Warszawa 1979,
s. 4042, 43.

Wiestaw Wypra, WojciecH Ryszarp Rzepka, Chrestomatia staropolska. Teksty do roku
1543, Wroctaw-Warszawa—Krakéw 2004, s. 104, 106-107 (11984).

Mixoraj Rey, Zwierciadlo albo kstatt, w ktérym kazdy stan snadnie sig moze swym sprawam,
jako we zwierciedle, przypatrzy¢, wydali Jan Czubek i Jan L.o$, wstepem opatrzyt Ignacy
Chrzanowski, Krakéw 1914, t. 1, s. 214-215.
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Zapewne stowa te odnosza sie do gry tradycyjnych muzykéw podczas
procesji Bozego Ciata, co— w kontekscie polemiki z samym tym obrzedem
katolickim — krytykowat Rej takze w Postylli czy w Apocalypsis*. W dzie-
tach tych pisze poeta z Nagtowic o chodzeniu procesji wokét rynku z tra-
dycyjng zapewne kapelg ztozong z dud i bebnéw lub samych tylko dud.

Liczniejszych muzykéw w procesji z okazji Bozego Ciala wymienia
Marcin Czechowic, urodzony w wielkopolskim Zbgszyniu ariariski teolog
i biblista, w Epistomivm:

Abo / y ono u mnie dziwna y przyczyny niewiem : czemu / gdy
ono przyidzie Swieto ich / ktore ¢idtem Bozym ndzywdia / ono ¢iato
wstawiwszy w kladke $rebrng dbo ztotg / ktorg monstrancya zowig /
onemu kadza / noszac y podnoszac ie : przed nim upaddia : onemu
rozmditymi glosy $piewdia: nd dudach / koztach / muléidnkach /
skrzypicdch / trabéach / grdia / y nd bebnach bijg / [...] Czemu gdym
sie zdawna ieszcze w mtodoséi / do szkoly chodzgc w Poznaniu /
dziwowat®.

Cwier¢ wieku p6zniej Krzysztof Kraiiski, kalwinski kaznodzieja i pi-
sarz teologiczny, w swoim Katechizmie potwierdza udzial w procesji Boze-
go Ciata licznych muzykantow:

Bo gdy chodza né dzien, idko zowa Bozego ¢iata z Monstrancia,
tedy wyganidig gracze w midsteczkach Oprawcy y Siepacze z kércz-
my z dudami, z multdnkdmi, z surmémi, z piszczatkami, z skrzyp-
kami, z gedlami, etc. nd proceszya: y tdk przygrawdigc onemu Bogu
swemu, wilaénie by oni Pogéni batwéanowi Nabuchodonozorowemu,
$piewéia: Nie iest to chléb, dle Bog®.

Mikoray Rej, Postylla, opracowali Konrad Gorski, Wiadystaw Kuraszkiewicz, Irena
Rostkowska, Leokadia Zdancewiczowa, Zofia Zierhofferowa,Jadwiga Klimaszewska,
Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1965, t. 1, s. 304, t. 2, s. 225v; Mixoraj REj, Apocalyp-
sis. To iest. Dziwna Sprawd skrytych tdiemnnic Pariskich / ktore Janowi swigtemu / gdy
byt wygnan prze wyzndnie widry swietey nd wysep kthory zwano Patmos / przez widze-
nia y przez Anyoly rozlicznie zwidstowdne byly, Paryz 1876, s. 382 (*1565); zob. BarBARA
Szyprowska-CeGLowA, Staropolskie nazewnictwo instrumentéw muzycznych, Warszawa—
Wroctaw 1977, s. 110-111; Japwica Romana Bosrowska, Mikotaj Rej o muzyce ludowej
w XVI-wiecznej Polsce, Warszawa 2005, s. 110.

Marcin Czecuowic, Epistomium nd WedZidlo Jego Mifosci Xiedzi Hieronimd Powodowskie-
9o, Kinonikd Pozniriskiego, ku okazdniu niestusznego iego postepku przeéiw niewinnym., y ku
zdmknieniu ust, niestusznie si¢ nd prawde zbdwienng tdrgdigcych, Krakéw 1583, s. 191-192.
Krzyszror Kraiski, Katechizm z naukami, piesniami y modlitwami Kosciola povvszechnego
apostolskiego ni Jezusie Krystusie iedynym funddmencie zbudowanego Stowem Bozym przez
X. Krzysztofa Krairiskiego, Rakéw 1609, s. 83 (*1596).
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Tradycyjne kapele z wchodzacymi w ich skiad dudziarzami — nie wia-
domo czy polskimi, lecz grajagcymi na , polskich” dudach — uczestniczy-
ly takze niekiedy w obchodach Bozego Ciata na ziemiach niemieckich,
zwlaszcza w Bawarii. Tam wtasnie, w Monachium, w urzadzonej z oka-
zji tego katolickiego $wieta w 1574 roku proces;ji szedtl ,ein Peiffer (sic!)
mit den pollnischen Sackhpfeiffen””.

Tradycyjni muzykanci grali tez podczas uroczystosci odpustowych.
Krytyczne slowa na ten temat, przypisywane Mikotajowi Rejowi®, znaj-

dziemy na kartach Apocalipsis:

Nuz tez u owych standéw, gdzie sie $wieto jakie trefi, tedy bieza
na odpusty, tam jakie nabozefistwa strojg, nie tajne sg rzeczy. Bo w
kosciele ksiadz z zaki wrzeszczy, a okoto koSciota chtopi w bebny, w
dudy; huk, krzyk; jedni sie gonig z sklenicami, a drudzy idg za tby
we tréjcy. Ach niestotyz, to¢ czyste nabozeristwa, jakoz si¢ nie ma Pan

Bog nad nami zmitowac®.

Zgotaniereligijng atmosferg odpustéw i towarzyszacej im muzyki uka-
zal Rej w innym miejscu tegoz dzieta:

Azaz nie widamy, gdy sie na odpusty zjadg, iz w kosciele bedzie
krzyk, wrzask, a okoto kosciota jeszcze wiecej, bo tam jedno kes z
poranku w kosciele Spiewaja, ale 6wdzie na cmyntarzu caly dzieri
wrzeszczg, hucza w dudy, w bebny, a prawie taricuja okoto koscio-
Ia, jako zydowie na puszczy okolo onego cielca... i wlasnie to kazdy
moze nazwac szatariskim rozpustem (kalambur!) a niz odpustem'©.

Wspomniany wyzej ksigdz Krzysztof Kraifiski w przywolywanym tez
juz Katechizmie zawart ogélng krytyke udziatu muzyki instrumentalnej w
nabozenstwach:

7 Hans Moser, Von fahrendem Volk. Ansingern und Fastnachtsleuten des 16. Jhdts. in Altbay-
ern, , Bayerischer Heimatschutz” 1931, t. 27, s. 70; Ernst EuGen Scumipr, ,,Sein polnisch
Duday dises war...” . Bildquellen zur Geschichte der Sackpfeife, w: Der Dudelsack in Euro-
pa mit besonderer Beriicksichtigung Bayerns, mit Beitrdgen von Georg Balling, Walter
Deutsch, Ralf Gehler, Armin Griebel, Herbert Griinwald und Ernst Eugen Schmidt.
Begleitband zur gleichnamigen Ausstellung, Miinchen 1996, s. 32 (,,Volksmusiksam-
mlung und -dokumentation in Bayern”. Eine Schriftenreihe des Bayerischen Lande-
svereins fiir Heimatpflege e. V., E 5).

ALEKSANDER BRUCKNER, Mikotaj Rej. Studjum krytyczne, Krakéw 1905, s. 403.

o Ibidem, s. 406.

10 Ibidem, s. 407.
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Grénia nd rozmaditych Instrumentach, idko nd Organiech, Re-
galech, Lutnidch, Cytarach, Arfach, Skrzypicach, Szatdmaiach, Kor-
netach, Bebniech, Surmach, Duddch, nie potrzeba w nabozeristwie
Krzesdc¢idriskim: dosyé nam przestawdé na Muzyce serdeczney, to iest,
né $piewdniu. Tadkowa Muzyka Panu Bogu si¢ podoba: w takowey
sie on kocha: t4 mu iest wdzigczna iuz w nowym Zakonie [...] Te¢
nam muzyke, te zabawki Pan niebieski zostawil: nie organy, sdtdma-
ie, piszczaltki, skrzypki, traby, bebny, dudy, surmy ect. Ktorymi rze-
czadmi w karczmie ludzi zabawidig. Co mi za nabozenstwo, granie,
piskdnie, kotatanie, dudanie? lest to omamienie szatariskie!!.

Niepokoi réwniez Kraifiskiego mozliwoé¢ przenikania do muzycznej
praktyki koScielnej melodii tanecznych, zwigzanych ze szczeg6lnie ,nie-
bezpiecznymi” dla duchowosci wiernych, ,niepomiernymi”, ludowymi
tancami:

Jako ma Orgénistd, Muzyk, kogo do nabozefistwd przywies¢
graniem, gdyz czdsem y taniec wczordyszy zdgra? Kogoz nie naboz-
ny do nabozeristwa pobudzi?!?

Wydaje sig, ze wypowiedzi Krairiskiego odnoszg si¢ do muzyki instru-
mentalnej rozbrzmiewajacej podczas nabozenstw odprawianych w koscio-
tach. Zygmunt Maria Szweykowski sadzit nawet, ze s one potwierdze-
niem koscielnej (m.in.) zespotowej praktyki instrumentalnej w szesnasto-
wiecznej Polsce!s.

Podobnie jak w XVI stuleciu w twoérczosci Mikotaja Reja, tak w XVII
wieku liczne odniesienia do muzyki tradycyjnej, tez w kontekscie religij-
nym, znajdziemy w literackich dzietach Wactawa Potockiego. Réwniez i
ten autor wyrazat przekonanie o niestosownosci gry instrumentalnej do
celéw religijnych!*. W jego utworach czgsta jest opozycja: ,muzyka nie-
biariska” — , muzyka diabelska”. Do tej drugiej zaliczal gtéwnie muzy-
ke instrumentalng, zwlaszcza taneczng, i takie instrumenty, jak: skrzyp-
ce, ,dudy nadymane przez diabfa, niemieckie piszczatki, ktére wymyslit
bies”, bebny, takze ,,wymyslone przez biesa”, co stwierdza cho¢by w wier-

K. Kraski, Katechizm z naukami, piesniami y modlitwami..., op. cit., s. 77, 82-83.

2 Ibidem.

3 Zvemunt MaRria Szweykowskl, Rozkwit wieloglosowosci w XVI wieku. Formy wielogtoso-
we w muzykowaniu powszechnym, w: Z dziejéw polskiej kultury muzycznej, t. 1, Kultura
staropolska, pod redakcjg Zygmunta M. Szweykowskiego, Krakéw 1958, s. 155-156.
Jabwica Romana Bosrowska, Ludowa kultura muzyczna w Swietle twérczosci Waclawa
Potockiego, Wroctaw—-Warszawa—Krakéw—Gdansk- £6dz 1989, s. 24-40.

14
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szu Od muzyki z drugiej czesci Ogrodu nie plewionego'. Potocki nie byt prze-
konany o przydatnosci do towarzyszenia nabozeristwom nawet organéw.
W przypowiesci Wszelki duch Pana chwali (Muzyka koscielna), tez z drugiej
czesci Ogrodu nie plewionego, czytamy:

Skrzypek i organista, styszac, co ksigdz kaze

Z ambony, ze B6g duchem chwali¢ sie rozkaze,
Poswarzyli si¢ z soba: skrzypka to napusza,

Zew skrzypcach, na ktérych gra, musi by¢ i dusza;
Organista, ze duchem chwali Boga, wpiera,

Ktéry wychodzi, kiedy palcami przebiera.

Styszac duda owych dwu muzykantéw swary:

Zle, panie organista; ja co tchu, co pary,

Nie wiatrem, kozta swego, jako wy, nadymam,

Wzdy miejsca miedzy wami na chérze nie trzymam”.
Tu kantor, widzac, ze sie na haeresim bierze:
,Drwicie — rzecze — i wszyscy bladzicie w tej mierze.
Nie skrzypce, nie organy, dzieto ludzkich reku,

A dopieroz nie dudy, ktére nic précz dzwigku
Czczego w sobie nie majg; usta tu, nie palce,

Stowa, z serca idace, boze czynia chwalce'.

Jednak byto to juz XVII stulecie, instrumentalna muzyka religijna szyb-

ko sie rozwijata i zdobywata sobie trwate miejsce w Swigtyniach naszego
kraju. Poglady Potockiego stawaly si¢ anachroniczne, z czasem wiec sfa-
bto przekonanie poety o jej mniejszej wartosci'”. U schytku twérczosci za
nieprzydatne dla kultu religijnego uznaje juz tylko chordofony. Jako od-
powiednie do tego celu uwaza natomiast aerofony, przy czym w wierszu
Dodotiskie kotty drugi raz, z piatej czedci Moralidw, zupelnie nieoczekiwanie
orzeka, ze lepiej celowi temu moga stuzy¢ dudy niz organy:

Sita przed organista w koSciele ma duda,

Bo tamten cudza, ten gra swoja parg w Swieto.

Nie wiemze, czemu dude z chéru dzi$§ wypchnieto.

Bo chtopom w karczmach grawa? I skrzypkowie¢ graja,
Przeciez miejsce na chérze przy $piewakach maja.

15

Ibidem, s. 36; Wacraw Potocki, Dziela, opracowal Leszek Kukulski, stowem wstepnym

poprzedzita Barbara Otwinowska, Warszawa 1987, t. 2, s. 297.
16 Ibidem, s. 506-507.
7" 7. R. Bosrowska, Ludowa kultura muzyczna..., op. cit., s. 38-39.
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Jeden zak abo klecha, i to nic do rzeczy,
Bo go nikt nie rozumie, po lacinie beczy!®.

Z polemicznych prawie uwag poety w przywotanym wyzej fragmencie
utworu, moze wynikad, ze w jego czasach odsunieto dudziarzy od koSciel-
nej praktyki, co $wiadczyloby, ze przedtem grali. Odniesienia do tradycyj-
nej muzyki instrumentalnej w kosciotach znajdziemy tez w poczytnych w
XVII wieku nowinach sowizdrzalskich. W jednej z nich, wydanej w Kra-
kowie w 1643 roku, zatytulowanej: Prawdziwa jazda Bartosza Mazura jednego
do Litwy na stuzbe, podczas Trybunatu roku 1643 wyprawiajgcego sie, bedacej
swego rodzaju ,, powiastka ludowg”, ktérg utozyt ,w narzeczu mazurskim
bezimienny sowizdrzat-bakatarz”?, czytamy:

Alis tam w boze dudy graja — w owe¢ to boze dudy, w tkore
graja, kiedy sie owo jaki Slechcic bogaty zeni, tkory to ma przecie cte-
ry wotki i se$¢ jakich Mackow, to wlasnie jakby owo sesnascie jakich
wotkow rycato. A drugi kozi rog gryzl, a on wrzescal; a trzeci w nie-
wielkie korytecko kijkiem rzepolil, a ono piscalo; cwarty, zolta kiel-
base pomatawsy, co wyrzygnie, to za$ potknie; pigty, kiedy co pocnie
w stotowg noge, ale wiecej posto na cerwony kijec, pierdzie¢, to to
wrzescy, jakoby go wciornascy, co w piekle sg, tupieli. Male za$ zaby,
na papier pozierajac, jak prosieta kwica; a jeden z wielka syjq garzcig
kiwa i baka na nichze: ,Nie wolajcie! nie wolajcie!” — a sam wrzescy,
jakoby go satani darli®’.

Proza sowizdrzalska (w przeciwienistwie do poezji) na ogét nie od-
zwierciedlata wprost rzeczywistosci, ukazywata raczej ,,§wiat nadzmysto-
wy, fantazyjny, utopijny”?!. Niemniej, w przypadku tego utworu: ,,dla folk-
loru, gtéwnie za$ dla pysznego jezyka, nasladujacego dialekt mazurski,
zaliczona juz zostata «Prawdziwa jazda Bartosza do Litwy» wraz z wcze-
$niejszg «Peregrynacja Mackowa» do najcenniejszych dokumentéw gwa-
rowych staropolskiego pi§miennictwa”??. Takze scena z wiejskiego koscio-
ta, z muzykantami i mtodocianymi §piewakami, zapewne uczniami szkotly
parafialnej pod dyrekcjg bakatarza, wydaje si¢ catkiem realistyczna. Trud-
no zidentyfikowaé wszystkie instrumenty. ,Boze dudy” to zapewne or-
gany (lub pozytyw), ,wrzeszczacy kozi r6g”, okreslenie uzywane przez

18 Wacraw Porocki, Moralia, wydali Tadeusz Grabowski i Jan Lo$, Krakow 1918, t. 3,

s. 445446 (,,Biblioteka Pisarzéw Polskich”, t. 73).

Karor Bapecki, Polska satyra mieszczafiska. Nowiny sowiZrzalskie, Krakéw 1950, s.
XXXVI-XXXVIL

2 Tbidem, s. 273-274.

2 Ibidem, s. XXXVL

2 Ibidem, s. XXXVIL
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Reja,odnosi sie do dud. , Niewielkie korytecko”, w ktére muzykant , kij-
kiem rzepolil”, Karol Badecki taczy ze skrzypcami?. By¢ moze jednak jest
to obrazowe okreslenie chordofonu smyczkowego typu oktawki. Trudniej
rozpoznac na czym grali pozostali muzykanci (czwarty, by¢ moze, na pu-
zonie).

Jak wskazujg staropolskie Zrédia pisane, wbrew koscielnej praktyce
muzycznej, $redniowieczne przekonanie o wyzszosci Spiewu nad grg in-
strumentalng i nieodpowiednioéci tej drugiej dla kultu religijnego utrzy-
mywatlo si¢ takze w czasach nowozytnych: w XVI, XVII a nawet XVIII wie-
ku. Jeszcze u schytku pierwszej Rzeczypospolitej ksigdz Wactaw Sierakow-
ski, kanonik i proboszcz katedralny w Krakowie, pisat:

Kosciét Bozy do wychwalania Stworcy Naszego, Pana Zastepow,
na Nabozeristwach w Swigtyniach swoich potrzebuie ludzkiey piersi
tylko (to naywieksza prawda i niezaprzeczona, samego iedynie Czlo-
wieka, bo tego iest godzien) nie smykéw nie dudéw nie piszczalek nie
rog6éw &c. ani si¢ niemi Bogu nedzney ludzkosci wyreczaé przystoi®*.

Nieliczne przekazy Zrédlowe potwierdzajg gre ludowych muzykan-
tow w kosciotach réwniez w XIX wieku, na ziemiach bytej juz Rzeczypo-
spolitej Obojga Narodéw. Na pograniczu Mazowsza i Podlasia (w okoli-
cach Wysokiego Mazowieckiego, w Dabrowie Wielkiej, Lazach, Swiecku
Wielkim, Wlostach-Olszance i in.) w Adwencie, podczas niedzielnych ro-
rat, trgbiono na drewnianych tragbach i rogach, zwanych tam ligawkami,
na koscielnym choérze lub przed koSciotem, sygnalizujac podniesienie i nie-
ktére inne czesci mszy?>. Arcybiskup warszawski Stanistaw Choromanski,
gdy byt jeszcze proboszczem w Zambrowie (w okresie Ksigstwa Warszaw-
skiego), zachecat tamtejszg mlodziez do gry na ligawkach podczas paster-
ki, obok kosciota. Dzwigki ligawek symbolizowaty biblijne zapowiadanie i
witanie Zbawiciela przez aniotéw, prorokéw i pasterzy?®. Z okazji Bozego
Narodzenia mieli gra¢ na trombitach (karpacka odmiana ligawki) gérale

2 Ibidem, s. 408.

# Wacraw SiEraKowskl, Sztuka muzyki dla mlodziezy kraiowey przez WJX. Wactawa hrabig
Sierakowskiego, kanonika i proboszcza koadjutora katedralnego krakowskiego, jako nad kapelg
koscielng przetozonego, wydana pracq i kosztem autora, Krakéw 1795, t. 3, s. 21.

Oskar Kovrserg, Mazowsze. Obraz etnograficzny, cz. 5 Mazowsze Stare. Mazury. Podlasie,
Krakéw 1890, s. 63 (21964, DWOK t. 28); Stanisaw Dworakowski, Kultura spoleczna
ludu wiejskiego na Mazowszu nad Narwig, Warszawa 1964, s. 29-30.

Zyomunt GLOGER, Rok Polski w zyciu, tradycji i piesni, Warszawa 1900, s. 19; Piotr Dan-
LG, Muzyka Adwentu. Mazowiecko-podlaska tradycja gry na ligawce, Warszawa 2003, s.
80-81.
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na Podhalu. Stynny tamtejszy dudziarz Stanistaw Budz Lepsiok z Poroni-
na, znany ogdlnie pod przydomkiem Mréz, podat Adolfowi Chybiriskie-
mu nawet melodie wykonywang tam , przy Narodzeniu Pana Jezusa”?.

Starsze tradycje, siegajace co najmniej XVII wieku, ma tragbienie pod-
czas Adwentu i Pasterki w niektérych innych krajach i regionach europej-
skich: péinocnych i zachodnich Niemczech (szczegdlnie Westfalia), Holan-
dia (wspdlnoty katolickie) czy Morawy. Byto jednak usuwane z kosciel-
nej praktyki przez duchowienistwo w ciagu XIX wieku®®. Niemniej jeszcze
w tamtym stuleciu muzykanci uczestniczyli muzycznie w mszach odpra-
wianych z okazji Swieta Bozego Narodzenia, a zwlaszcza w czasie paster-
ki. Odnosi sie to szczeg6lnie do katolickich kosciotéw Bawarii, Czech czy
Stowacji, gdzie grywali na dudach, pasterskich trgbach i rogach przy bo-
zonarodzeniowym ztobku lub na koscielnym choérze, nadladujac kukanie
kukulki, trele stowicze czy gruchanie synogarlicy?’. Tego rodzaju manife-
stacje muzyczne byly symbolicznym nawigzaniem do przekazéw Nowego
Testamentu oraz do tekstow koled i pastoratek o gtoszeniu Dobrej Nowiny
przez pasterzy i ,wszelkie stworzenie”. W Estonii dudziarze akompanio-
wali §piewom $wigtomarciriskim i bozonarodzeniowym?®.

Niewykluczone, ze na ziemiach polskich koscielna praktyka dudziar-
ska utrzymywata si¢ w matych, biednych wioskach, zwtaszcza potozonych
w ubogich od wiekéw regionach, w ktérych zakup organéw do koscio-
ta przekraczal mozliwosci finansowe parafii. Mogto to dotyczy¢ obszaréw
karpackich, np. Podhala, co sugerowatl podhalarniski dudziarz J6zef Galica
Baca z Olczy (urodzony w 1908 r.), powotujac sie na informacje podana
przez ojca. Ludowi muzykanci grywali tez w koSciotach przy specjalnych
okazjach, nawet podczas mszy, jak np. kapela z Istebnej w sierpniu 1901
roku z okazji po$wiecenia nowego kosciota w Koniakowie, w Beskidzie
Slqskim, co odnotowata ,,Gwiazdka Cieszyr’lska”31.

Ludowi muzykanci towarzyszyli takze, jak od stuleci, réznym uroczy-
stoSciom religijnym majacym miejsce poza kosciotem — zazwyczaj od-
pustom. Na Kaszubach grali przy takich okazjach wedrowni dudziarze,
flecisci, cytrzysci czy skrzypkowie®. Na Litwie dudziarze przybywali do

¥ Aporr CHYBINsKI, Instrumenty muzyczne ludu polskiego na Podhalu, w: Prace i Materialy

Antropologiczno-Archeologiczne i Etnograficzne 1924, nr 3, cz. 3, s. 70 (21961).

P. DanLiG, Muzyka Adwentu..., op. cit., s. 190.

Franjo Ksaver Kuna¢, Prilog za poviest glasbe juznoslovjenske. Kulturno-historijska studi-
ja, ,Rad jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti” 1877, t. 50, s. 55-56.

Icor Tonurist, The Estonian Bagpipe, ,,The Brussels Museum of Musical Instruments.
Bulletin” 1976, nr 1-2, s. 50.

81 NN, Istebna—Koniakéw, ,Gwiazdka Cieszyriska” 1901, nr 36, s. 444.

%2 Pawer SzEFKa, Czy na Kaszubach byty dudy?, , Ziemia Gdanska” 1981, nr 137, s. 15.
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Labanoras pod Swiecianami na odbywajace sie tam do pierwszej wojny
Swiatowej odpusty w Swieto Narodzin Najswietszej Maryi Panny, obcho-
dzone 8 wrzesnia®®. Dudziarze grywali tez podczas $wiat koscielnych na
wsiach Witebszczyzny i innych regionéw Siatorusi®*. W Dalmagji towarzy-
szyli muzycznie niedzielnym wedréwkom wiernych do oddalonych ko-
$ciotéw. W Wiedniu w uroczystosé wietej Brygidy tariczyli chlopi przy
muzyce dud, piszczatek, szatamai, lir korbowych, skrzypiec — na pewno
w 1808 roku, ale niewykluczone, ze tez w innych latach®.

W XIX wieku na ziemiach polskich tragbienie na ligawkach w Adwencie
praktykowano takze poza koSciotami czy ich bezposrednim otoczeniem.
Na Mazowszu i Podlasiu trgbiono w tym czasie przy wiejskich domach
codziennie rano, wieczorem?’.

Zmiana upodoban estetycznych powodowata jednak, iz ludowa muzy-
ka nie wszystkim si¢ podobata, réwniez (czy moze przede wszystkim?) w
kosciele. Monachijskie czasopismo ,Miinchner Intelligenzblatt” w nume-
rze z 22 lutego 1783 roku obdarzylo epitetem , nedznej wiejskiej muzyki”
gre dud, skrzypiec i rogu podczas wigilii Bozego Narodzenia w farze ba-
warskiego miasta Neunburg vorm Wald®. Mimo wszystko w niektérych
miejscowosciach Bawarii (np. w Sulzbach czy Konigstein) jeszcze do trze-
ciej ¢éwierci XIX wieku zawierano w ko$ciotach sluby przy dZzwiekach kapel

zlozonych z kozta, oboju, skrzypiec i baséw’.

3 RimanTas Suiuzinskas, Dudy w tradycyjnej muzyce instrumentalnej Litwy, ttumaczenie z

angielskiego Zbigniew Jerzy Przerembski, ,Muzyka” 1998, nr 3, s. 114-115.

Nikoraj J. Nikirorowskiy, Oczerki Witiebskoj Bietorussii, ,,Etnograficzeskoje Obozrieni-
je” 1892, nr 2-3, s. 175-176.

Lupvik Kusa, Cesty za slovanskou pisni, 18851929, s hudebnimi priklady a vlastnimi kres-
bami, t. 1 Slovansky zdpad a vijchod, Praha 1933, s. 290.

HermaNN Derscumiot, Vom Wiener Fasching im Biedermeier, ,Der frohliche Kreis” 1982,
nr 3, s. 120; Warrer DeutscH, Materialen zur Geschichte des Dudelsaks in Osterreich, wr
Der Dudelsack in Europa mit besonderer Beriicksichtigung Bayerns. Mit Beitrdgen von
Georg Balling, Walter Deutsch, Ralf Gehler, Armin Griebel, Herbert Griinwald und
Ernst Eugen Schmidt. Begleitband zur gleichnamigen Ausstellung, Miinchen 1996, s.
50 (,Volksmusiksammlung und —dokumentation in Bayern”. Eine Schriftenreihe des
Bayerischen Landesvereins fiir Heimatpflege e. V., nr E 5).

O. KoLBErG, Mazowsze..., op. cit., s. 63; Z. GLOGER, Rok Polski..., op. cit., s. 19.

GeoRrG BaLLiNg, Zur Geschichte der Sackpfeife in Bayern, w: Der Dudelsack in Europa mit
besonderer Beriicksichtigung Bayerns, mit Beitragen von Georg Balling, Walter Deutsch,
Ralf Gehler, Armin Griebel, Herbert Griinwald und Ernst Eugen Schmidt. Begleit-
band zur gleichnamigen Ausstellung, Miinchen 1996, s. 9. (,,Volksmusiksammlung
und —dokumentation in Bayern”. Eine Schriftenreihe des Bayerischen Landesvereins
fr Heimatpflegee. V., nr E5.)

Epuarp Fentsch, Volkssitte, w: Bavaria. Landes- und Volkskunde des Konigreichs Bayern,
bearbeitet von einem Kreise bayerischer Gelehrter, t. 2, cz. 1, Oberpflaz und Regensburg,
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Pewne przejawy uczestnictwa ludowych muzykéw w obrzedach i uro-
czystoSciach koscielnych przetrwaty w Polsce do XX wieku, a niektére na-
dal s zywe. Trzeba tu przede wszystkim wymieni¢ trgbienie na ligawkach
w czasie Adwentu, praktykowane na péinocnym-wschodzie kraju: na tzw.
,pruskich” Mazurach (jeszcze w 1938 roku) i Kurpiach?’, a takze na Pod-
lasiu, Mazowszu czy Powiélu. Na og6t jednak zmienito si¢ miejsce i funk-
gja tego zwyczaju. W okolicach Wysokiego Mazowieckiego wspomniane
wyzej XIX-wieczne granie na ligawkach podczas rorat zostato zastgpione
przez ,,otrembywanie” Adwentu wieczorami przed domami, praktykowa-
ne do 1946 roku*'. Na Mazowszu i Powislu w pierwszej pofowie XX wie-
ku dzwigkami ligawek zwotywano wiernych na roraty*?. Podobnie byto
na Kurpiach, chociaz tylko do 1939 roku*®. Piotr Dahlig przypuszczat, ze
instrumenty te w Adwencie zastepowaly dzwony w sygnalizowaniu nabo-
zenistw*. Jak zaznacza ten badacz, w XX wieku granie na ligawkach wy-
réznia m. in. ,na tle podobnych instrumentéw w Europie Srodkowej zywy
zwigzek z katolickim kalendarzem liturgicznym”.

Trabienie w koSciotach na ligawkach podczas pasterki nadal jest konty-
nuowane w niektérych parafiach Mazowsza czy Podlasia. Nie ma pewno-
Sci, czy w bozonarodzeniowych pasterkach, jasetkach, procesjach uczestni-
czyli w Polsce tez muzykanci grajacy na innych instrumentach, zwlaszcza
na dudach, jak co najmniej do potowy XX wieku w Stowacji czy na We-
grzech, gdzie dotaczali oni takze do grup adwentowych i bozonarodzenio-
wych kolednikéw*®. W tym okresie koledniczg aktywnoé¢ przejawiali tez
dudziarze i skrzypkowie w polskiej czesci Karpat —np. w okolicach Babiej

Schwaben und Neuburg Miinchen 1862, s. 281-282; FeLix Friebricu Lirowsky, Darstel-
lung des socialen und wirthschaftlichen Volkslebens des kgl. bayer. Landgerichtsbezirkes Mo-
osburg, Miinchen 1861, s. 36; G. BaLLiNg, Zur Geschichte der Sackpfeife..., op. cit., s. 10.
Apam CHETNIK, Instrumenty muzyczne na Kurpiach i Mazurach, opracowal Stanistaw
Oledzki, Olsztyn 1983, s. 4546, 120).

S. Dworakowsk1, Kultura spoteczna ludu wiejskiego..., op. cit., s. 29-30.

P. DanLiG, Muzyka Adwentu..., op. cit., s. 74.

A. CHETNIK, Instrumenty muzyczne..., op. cit., s. 45.

P. DanLiG, Muzyka Adwentu..., op. cit., s. 76.

% Ibidem, s. 190.

4 Oskir Evscuek, Die Volksmusikinstrumente der Tschechoslowakei, cz. 2, Die slowakischen
Volksmusikinstrumente, w: Handbuch der europdischen Volksmusikinstrumente, red. Ernst
Emsheimer i Erich Stockmann, seria 1, t. 2, Leipzig 1983, s. 206; BaLINT SAROsI, Die
Volksmusikinstrumente Ungarns, w: Handbuch der europiischen Volksmusikinstrumente,
red. Ernst Emsheimer i Erich Stockmann, seria 1, t. 1, Leipzig 1967, s. 93; ZoLtin G.
Szas6, A duda, Budapest 2004, s. 55 (Catalogi Musei Ethnographig, t. 9).
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Gory czy w Beskidzie Slagskim*’. Do naszych czaséw ludowe kapele, ztozo-
ne z kozla weselnego, skrzypieci klarnetu Es, biorg udzial w procesjach Bo-
zego Ciata w zachodniej Wielkopolsce, w ziemi zbgszynskiej*®. W r6znych
regionach kraju, przy réznych okazjach w kosciofach graly ludowe orkie-
stry dete. Jeszcze w pierwszych dekadach XX wieku ludowi muzykanci, w
tym dudziarze, uczestniczyli w liturgicznych i paraliturgicznych formach
obrzedowodci religijnej w krajach potudniowostowiariskich’. W péinocnej
Dalmagji kultywowano zwyczaj muzycznego towarzyszenia przez kapele
dudziarskg wprowadzaniu nowego proboszcza do parafialnego koSciota,
i gry w $wigtyni w czasie, gdy nie byto $§piewéw’.

W ostatnich latach do ozywienia i rozszerzenia uczestnictwa ludowych
muzykéw w ceremoniach religijnych w Polsce przyczynit sie ruch folklory-
styczny. W trakcie niektérych konkurséw i festiwali muzyki ludowej mu-
zykanci grywajag w koSciofach, réwniez podczas mszy (na wejscie, ofia-
rowanie, komunie, dziekczynienie). Stosunkowo czesto ma to miejsce w
Wielkopolsce, gdzie dudziarze, skrzypkowie, klarnecisci uczestnicza mu-
zycznie w mszach lub tylko odwiedzaja koscioly z muzyka. Jako przyktady
mozna podac Turniej Dudziarzy Wielkopolskich (Stary Gotebin), Biesiade
Kozlarsky (Zbaszyn), Spotkania Kolednikéw ,, Do szopy, hej, pasterze —
dudziarze” (Potajewo i pobliskie miejscowosci), Konkurs Muzyki Ludowej
(Kopanica, Wolsztyn i pobliskie miejscowosci). W wielkopolskiej Lednicy
w 2002 roku miato miejsce Spotkanie Mtodych pod hastem ,Wesele w Ka-
nie Galilejskiej”, na ktére przybyto kilkadziesigt kapel weselnych z r6znych
stron Polski. Wielkopolscy muzycy ludowi biorg tez niekiedy udziat w uro-
czystosciach religijnych poza granicami kraju, jak np. we Wioszech, w Rzy-
mie, na placu Swietego Piotra, gdy podczas odpustowej mszy w uroczy-
stos¢ Swietych Piotra i Pawta (29 czerwca), odprawionej w 2001 roku przez
papieza Jana Pawta II, grali dudziarze i skrzypkowie z Bukéwca Gérnego,

Kostrzynia Wielopolskiego i Poznania®!.

¥ Krystyna Koracz, Piesni i tarice Gérali Babiogdrskich, w: Monografia Zawoi, praca zbio-

rowa pod redakcjg Urszuli Janickiej-Krzywdy, Krakéw—Zawoja, s. 283; Czestaw Pr-
LECKI, ,,Gajdy”. Ludowy instrument muzyczny w Beskidzie Slqskim, ,Roczniki Etnografii
Slaskiej” 1972, t. 4. . 133.

MariaN Picras, Amatorski ruch folklorystyczny na ziemi zbgszyriskiej, ,Szkice Zbaszyn-
skie”, 1989, t. 3, s. 57.

BoZIDAR SIROLA, Sviraljke s udarnim jezickom, Zagreb 1937, s. 315 (,,Djela Jugoslavenske
akademije znanosti i umjetnosti”, t. 32).

B. SiroLA, Sviraljke..., op. cit., s. 328.

Zoria Dracan, I zagraly nasze dudy na placu Swigtego Piotra, ,Duda i Koziet” 2001, t. 5,
s. 95-97.
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Réwniez imprezy folklorystyczne w regionach karpackich lub poswie-
cone folklorowi géralskiemu nierzadko s inaugurowane udziatem ich u-
czestnikow, w tym muzykantéw, w mszy. Trzeba tu wymienié Spotkania
Muzyk Podhalarniskich ,,Dziadoricyne Granie” (Bukowina Tatrzariska), Po-
ronianskie Lato (Poronin), Miedzynarodowy Festiwal Dzieciecych Zespo-
16w Regionalnych ,Swigto Dzieci Gér” (Nowy Sacz) czy Spotkania Gaj-
doszy i Dudziarzy (Istebna). Géralscy muzycy takze uczestnicza w zagra-
nicznych uroczystoéciach religijnych. Za przyktad moga stuzy¢ Swiatowe
Rekolekcje Podhalariskie w Rzymie, w ktérych wielokrotnie brata udziat
kapela ,Watasi” z Beskidu Slaskiego, grajac podczas nabozeristw w bazy-
lice $w. Piotra, nawet w Kaplicy Sykstyniskiej. Warto tez doda¢, ze swe-
go rodzaju hymnem rekolekdji jest piesti Uwielbienie, do ktérej stowa na-
pisat benedyktyn ojciec Leon Knabit z Tyrica, a melodi¢ — goéralski mu-
zyk Zbigniew Watach z Istebnej. Z religijnej aktywnosci muzykantéw w
innych regionach mozna wymieni¢ chociazby Konkurs Gry na Instrumen-
tach Pasterskich w Ciechanowcu, podczas ktérego, w adwentowq niedzie-
le, w miejscowym koSciele graja muzykanci podczas mszy (nie tylko na
ligawkach). Na Kaszubach zespoly wokalne wykonuja ludowe i regional-
ne pie$ni w kosciotach, takze podczas tzw. kaszubskich mszy. Potaczone
chéry kaszubskie uswietniajg uroczystosci odpustowe w Kalwarii Wejhe-
rowskiej.

Udzial ludowych muzykéw w religijnych uroczysto$ciach miewa tez
charakter miedzynarodowy i ekumeniczny. Trzeba tu wskaza¢ nabozen-
stwo rozpoczynajace corocznie Miedzynarodowy Festiwal Folkloru Ziem
Gorskich w Zakopanem. Jednorazowym, ale znamiennym wydarzeniem
byta msza ,za Polske i Europe”, odprawiona 3 maja 2004 roku w Poznaniu
podczas ,,Zlotu Dudziarzy Europy”, z udziatem muzykantéw z Biatorusi,
Bulgarii, Estonii, Francji, Holandii, Litwy, Polski, Stowacji, Szkocji i Ukra-
iny®2,

Podsumowujac te krétkie rozwazania na temat udzialu muzykéw tra-
dycyjnych i ludowych w katolickich ceremoniach w Polsce, trzeba zauwa-
zy¢, ze zrédla z czaséw staropolskich, ktére hipotetycznie mogg odnosié
sie do tradycyjnej praktyki muzycznej zwigzanej z kultem religijnym, nie
zawsze dokladnie okreslajg instrumenty muzyczne czy grajacych na nich
muzykéw. Mozna mieé¢ watpliwoéci, do jakiego nurtu praktyki muzycznej
naleza. Zapewne cz¢$¢ z nich odnosi si¢ do muzyki tradycyjnej, zwtasz-
cza w przypadku dud i dudziarzy. Trudno tez wykluczy¢ przypuszcze-

52 JANUSZ JASKULSKI, Dudy totalnie — kontynentalnie, ,Kozlarskie Sprawy — Zbgszynia-

nin” 2004, nr 11, s. I, II.
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nie, Ze wymieniani przez protestanckich, szczegélnie kalwinskich, auto-
réw instrumentaliSci grajgcy w katolickich koSciotach nie koniecznie s ob-
razem Owczesnej rzeczywistosci, lecz przywotywani byli jako ,, polemiczny
argument”, zwlaszcza jesli wykonywali tez w karczmach muzyke Swiecka,
taneczng. Niedostatek bezposrednich swiadectw w pewnym stopniu re-
kompensuja staropolskie Zrédta literackie, ktére w jakiej$ mierze ukazuja
wspoélczesng sobie rzeczywisto$¢ historyczng, w zwigzku z tym okre$lane

s w teorii literatury jako obrazy realistyczne™.

Niewiele jednoznacznych przekazéw utrudnia tez wnioskowanie o
skali rozpatrywanego zjawiska w XIX wieku. Niewatpliwe jest granie mu-
zykantéw, zwlaszcza na ligawkach, podczas adwentowych rorat i bozona-
rodzeniowych pasterek, czy sygnalizowanie tych okreséw roku liturgicz-
nego poza koéciotami. Trudno natomiast stwierdzi¢ z calg pewnoscig, czy
muzycy ludowi réwniez w innych okolicznosciach grali w koSciotach, na-
wet tych wiejskich, niemajgcych organéw czy pozytywéw. Incydentalnie
tak, potwierdzajg to Zrédta, ale czy tez na co dzien, przez dtuzszy czas?
Mogli towarzyszy¢ muzycznie nabozeristwom dudziarze, na co zdaje sie
wskazywac naSladowanie stylu gry na dudach przez organistéw, np. na
obszarach potudniowostowianiskich®. Nie ma jednak pewnosci, ze byto
tak réwniez w naszym kraju.

Wspélczesne zwigzki muzykantéw z katolickimi obrzedami i uroczy-
stodciami odnosza sie gtéwnie do ruchu folklorystycznego. Uczestnicza
oni bowiem w mszach i nabozenstwach inaugurujacych (czasem tez zamy-
kajacych) réznego rodzaju festiwale i konkursy muzyki ludowej (chociaz
nie zawsze aktywnie w sensie muzycznym). Czasem tez polscy muzykan-
ci biorg udzial w wiekszych przedsiewzieciach religijnych o charakterze
miedzynarodowym, ekumenicznym, w kraju i zagranica, nawet w Stolicy
Apostolskiej.

3 Janusz PeLc, Bohaterowie literaccy a wzorce osobowe w czasach polskiego renesansu oraz ba-

roku, w: Problemy literatury staropolskiej, 3, pod redakcja Janusza Pelca, Wroctaw—
Warszawa—-Krakow—-Gdansk 1978, s. 5, 12; MicHat GrowiKski, ALEKSANDRA OKOPIEN-
SLAWINSKA, JaNUsz StawiKski, Zarys teorii literatury, Warszawa 1991, s. 42 (z prac Ka-
tedry Literatury Uniwersytetu Warszawskiego i Instytutu Badan Literackich Polskiej
Akademii Nauk; 11962).

% F.Ksaver Kuna¢, Prilog za poviest glasbe..., op. cit., s. 55.



SUMMARY

The article shows the extent, to which traditional and folk musi-
cians were engaged in Catholic religious ceremonies in Poland, mu-
sicians belonging to the unwritten mainstream of music culture, in
which the repertoire and performance style was generally transmit-
ted in a direct manner, without the mediation of musical notations,
in relation master — apprentice. The musicians could play during li-
turgical or paraliturgical rites, celebrated in the interiors of churches
and beyond. This issue is considered in a broad historical perspective
— from the 16th century to modern times.

The intensity of religious practices of such performers seem histo-
rically variable, although in relation to the time of the earliest messa-
ges on this topic are rare and imprecise. Sources from the sixteenth to
the 18th century did not unequivocally confirm the musicians play-
ing in the interiors of churches during devotions, especially those re-
lated to the liturgy, as mass. But keep in mind that Christian doctri-
ne for a long time was not conducive to the practice of instrumental
music in churches. However, to some extent, the instrumental prac-
tice must have been during Catholic masses, which suggest different
kinds of statements of Protestant authors (especially belonging to the
Calvinist Church), contesting the instrumental music, and literary so-
urces. Outside the churches traditional musicians played especially
during the Corpus Christi procession and church fair. It should be
noted that the sources do not always accurately determine musical
instruments or musicians who play them. You may have doubts to
what mainstream musical practice they belong. Possibly some of the
sources relates to the traditional music, especially relating to bagpipe,
and pipers.

Paucity of sources also makes it difficult to determine the scale of
the phenomenon under consideration in the 19th century. Undoub-
tedly folk musicians played, especially the pastoral trumpets, during
Advent devotions and Christmas midnight masses. They also signa-
led a period of Advent and Christmas by playing outside churches. It
is difficult to say with certainty, whether in other circumstances they
played in churches, even those in rural area, that did not have the pi-
pe organ or the positive organ. Incidentally so, as confirmed by the
source, but is also every day, for a long time? Relatively frequently
pipers could play during devotions. Contemporary musicians rela-
tions with ecclesiastical rites and ceremonies refer mainly to the folk
movement.
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ZRODLA MUZYCZNE] KULTURY
RELIGIJNE]J DIASPORY KATOLICKIE] W BuUrGARII

Weronika Grozdew-Kotaciriska

WaRrszawa, INstyTUuT SzTUukt PAN

Temat Bulgaréw katolikéw powrdcit do mnie po kilku latach. Ow dystans
czasowy pozwala spojrze¢ na niego z nieco innej perspektywy. Opisana
wczesniej przeze mnie muzyczna kultura mniejszosci katolickiej w Bul-
garii!, z jej bardzo niejednorodnymi podstawami, stata sie pretekstem do
szerszej refleksji nad zrédltem? w pracy badawczej etnomuzykologa. Dzie-
je kultury muzycznej katolickich Butgaréw, cho¢ stosunkowo krétkie, sa
— jak sie wydaje — wyjatkowo adekwatnym materialem do takiej wtasnie
refleksji. Pojawily sie nadto nowe fakty, stawiajace religijny repertuar mu-
zyczny tej diaspory wyznaniowej w pelniejszym Swietle.
Etnomuzykologia daje badaczowi mozno$¢ (a moze raczej wymaga od
niego?) dostrzezenia i uéwiadomienia sobie istnienia réznych bytéw zré-
dla i uznania ich réwnowaznosci. Jak zauwaza Ludwik Bielawski: ,Zr6dto
nie jest Zrédlem w ogéle. Zrédlo jest zrédtem dla tego, kto jest w stanie
zr6dto w nim dostrzec, dla kogo ma ono warto$é Zrédtowa”>. Dlatego tez
owo rozlegte — jak by si¢ mogto wydawac¢ — ujecie tematu daje sie¢ w dos¢
precyzyjny sposéb ujarzmié, ale — co oczywiste — nie sposéb go wyczer-
paé. Aby zatem unikng¢ metodologicznego chaosu ujetam temat zrédet

! Zob. Weronika Grozoew-Koraciska, Bulgarzy katolicy. Tradycyjna kultura muzyczna

diaspory. Warszawa: Instytut Sztuki PAN 2012.

Zob. W. Grozpew-KoraciKska, Musical Traditions among the Bulgarian Catholics. Sour-
ces, Transmission and Performance Expression. W: Traditional Musical Cultures in Central-
Eastern Europe, red. P. Dahlig, Warszawa: Towarzystwo Naukowe Warszawskie, Insty-
tut Muzykologii UW, Instytut Sztuki PAN 2009.

Cytat za: Lupwik BreLawski, Zrddla piesni ludowych. Krytyka, analiza i interpretacja, w:
Zrédla muzyczne. Krytyka, analiza, interpretacja, Warszawa: Zwiazek Kompozytoréw
Polskich, Instytut Sztuki PAN 1999, s. 21.
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muzycznej kultury religijnej diaspory katolickiej w Bulgarii w dwie pod-
stawowe kategorie, pomiedzy ktérymi nie da si¢ jednakze poprowadzi¢
wyraznej granicy, ktore sie jednoczesnie przenikajg i wzajemnie determi-
nuja. Po pierwsze, rozumiem Zrédta kultury jako jej przyczyne, zarzewie,
poczatek, po drugie zas — jako jej wyraz, obraz. Wedtug tych dwdch kate-
gorii dalej specyfikuje nastepujaco (przy czym kryterium istotnym jest tu

e

tozsamos¢ zrodta):

o Czlowiek — przekaziciel-wspéitworca, tworca, wykonaweca;

Obszar kulturowy — zdeterminowany geograficznie, historycznie,
etnicznie i jezykowo, a takze stylistyczne i estetycznie;

Zapis graficzny (nutowy, tekstowy);

e Obraz dzwiekowy (brzmieniowy) —audialny i audiowizualny, wy-
konanie ,na zywo”, aktywne uczestnictwo w $piewie;

Przyczyna — nadrzedna i obejmujaca wszystkie pozostale, jest
poczatkiem, zwiericzeniem.

Zatem zrédlo to czlowiek, ktéry muzyke tworzy, przynosi, dokumen-
tuje/zapisuje (nie tylko w postaci utrwalonej graficznie czy fonicznie, ale
takze w sobie)*, muzyki naucza i ten, ktéry te muzyke przyjmuje i przeno-
si dalej. Jak pisze Katarzyna Dadak-Kozicka: ,, To w cztowieku tkwi «wersja
zrédlowa» piesni, stale odradzana i zmieniajaca sie (...)”>. Osoba ludzka
zwigzana jest z konkretnym obszarem kulturowym, ale tez z subiektywno-
Scig wyboru i sposobu przekazu tresci, ktére oferuje wtasciwa jej tradycja
i kultura. Subiektywnos$¢ ta ograniczona jest w duzym stopniu kanonem,
obowigzkiem dyktowanym kolektywna tradycja. Muzyczng kulture reli-
gijng katolikow w Bulgarii (ale takze kulture muzyczng Bulgarii w ogodle)
ksztattowali przede wszystkim misjonarze, zaréwno anonimowi, jak tez
znani z imienia i nazwiska, wsrdéd ktérych znalazto si¢ kilka postaci wy-
bitnych i szczegdlnie zastuzonych dla muzyki bulgarskiej i jej nauczania
(zar6wno w odniesieniu do muzyki tradycyjnejjak i profesjonalnej). Szcze-
go6lng role w omawianej kulturze i jej transmisji, odegraty (i nadal odgry-
waja) kobiety, a zwlaszcza tzw. katugerki (xanyzepru) — tym tez, miedzy

*  Por. Katarzyna Dapak-Kozicka, Zrédlo i tekst w antropologii muzyki. Rozwazania o in-

tegralnoéci dzieta folkloru, w: Zrédla muzyczne. Krytyka, analiza, interpretacja. Warszawa:
Zwiazek Kompozytoréw Polskich, I nstytut Sztuki PAN 1999, s. 39.
5 Cytat za: ibidem, s. 34.
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innymi, rézni si¢ kultura muzyczna wspdélnoty katolickiej od prawostaw-
nej i muzutmarnskiej, w ktérych $piew sakralny, a zwtaszcza liturgiczny jest
domeng mezczyzn.

Muzyka rzymskiego kosciofa katolickiego zaczeta dociera¢ do butgar-
skich paulicjan6 wraz z pierwszymi misjonarzami z Chorwacji, Bosni i
Wrioch, pézniej z Frangji i Polski (od korica XVI wieku na pétnocnych zie-
miach bulgarskich z giéwnym os$rodkiem w Cziprowci (Kiprowec), a od
polowy wieku XVII na potudniu, w rejonie Plowdiw). Pierwsze wzmian-
ki na temat nauczania muzyki w przykoscielnych szkotach méwig ogél-
nie o przekazywanym przez duchownych repertuarze liturgicznym, np.
o psalmach nieszpornych’. Cho¢ niektérych misjonarzy znamy z imienia
i nazwiska, to znikome sg informacje na temat tych, ktérzy Spiewu w tym
pierwszym okresie krzewienia katolicyzmu nauczali. Ale juz przekazy
XVIII-wieczne sg pod tym wzgledem dokladniejsze, co ma przede wszyst-
kim zwigzek z rozwojem wiary i kultury katolickiej na ziemiach bulgar-
skich. Niezwykle ciekawe dla etnomuzykologa sa komentarze i refleksje
na temat znaczacych i wybitnych jednostek (szczegdlnie nauczycieli Spie-
wu i przewodnikéw $piewéw w kosciele), pozostajace w pamieci wspét-
czesnych informatoréw.

Jedna z kluczowych postaci poczatkéw trwalego katolicyzmu w Bul-
garii byt Pawet Duwanlija Gajdadzijski — bulgarski franciszkanin, doktor
teologii na rzymskiej Pontificia Universitas Gregoriana, wychowanek Con-
gregatio de Propaganda Fide w Rzymie, od 1776 roku biskup Diecezji Ni-
kopolskiej, autor wielu pieéni religijnych w jezyku bulgarskim oraz prze-
kladéw z jezykéw: tacifiskiego, wloskiego i chorwackiego®. Wiadomo, ze

®  Katolicyzm bulgarski ma dwa gléwne zrédta — ewangelizowang przez katolickich

misjonarzy, poczawszy od konca XVI wieku, sekte ormianskich paulicjan oraz spo-
Tecznosé Cziprowczan (od stynnej miejscowosci Cziproweci), ktérzy katolickie wyzna-
nie przejeli od kupcéw dubrownickich i saksoriskich gérnikéw, a takze od francisz-
kanéw z Boséni, ktérzy prowadzili dziatalnos¢ misyjng na terenach, znajdujacego sie
w latach 1365-1369 pod panowaniem Ludwika Andegawerniskiego, Krélestwa Widyni-
skiego. Wczesniejsze kontakty butgarskich caré6w z Watykanem, mocno upolitycznio-
ne, byly tymczasowe i nie zostawily trwalych sladéw w kulturze bulgarskiej. (Zob. W.
Grozpew-KoraciNska, Bufgarzy katolicy. .., op. cit., s. 29-33; PioTr SkarGA, Roczne dzie-
je koscielne od narodzin Pana i Boga naszego Jezusa Chrystusa. Wybrane z rocznych dziejow
koscielnych C esara Baroniusza Kardynata S. R. K. nazwanych Annales Ecclesiastici, Kra-
kéw: Drukarnia A. Piotrkowczyka 1603 (starodruk ze zbioréw Ksigznicy Podlaskiej),
s. 929).

W. Grozpew-KoraciNska, Bufgarzy katolicy..., op. cit., s. 73.

Ojciec Duwanlija Gajdadzijski byt wychowankiem Kolegium Iliryjskiego, w ktérym
nauczano miedzy innymi jezyka chorwackiego; w tym tez jezyku bulgarscy pauli-
cjanie poznawali pierwszg religijng literature. (Zob.JInysomup MuJiETHUY, Hamure
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ojciec Duwanlija sam nauczat wiernych $§piewu, a po objeciu biskupstwa
i przeniesieniu si¢ do Bukaresztu nie zaprzestat nadsytania misjonarzom
skomponowanych przez siebie piesni. W przeciwieristwie do dobrze udo-
kumentowanych literackich dziet Pawta Gajdadzijskiego, niewiele mozna
powiedzie¢ o jego twoérczosci muzycznej, nie zachowaly si¢ Zadne zapisy
nutowe, a jego piesni istnialy wylgcznie w obiegu ustnym — w tym z pie-
czolowitoscig przekazywana koleda Hoso cianrne man nermeme. Na pod-
stawie jezyka tekstow jak i melodii wspomnianej koledy mozna wnosi¢, iz
niewatpliwym Zrédlem, z ktérego czerpat natchnienie biskup Duwanlija
byta rodzima ludowa tradycja.

Innym znanym z imienia i nazwiska twoércg pieéni religijnych byt Pe-
tar Kowaczew Carski, nastepca Pawta Duwanlii na stanowisku wikariusza
sofijsko-ptowdiwskiego. Podobnie i jego twoérczo$¢ muzyczna (w przeci-
wienstwie do literackiej) pozostawata jedynie w przekazie ustnym i dzi$
trudno rozstrzygnaé, czy piesni przypisywane Carskiemu posiadaja ory-
ginalne dawne melodie.

Wiek XIX przyniost Bulgarii, za sprawg katolickiego duchowieristwa,
prawdziwy rozkwit kultury muzycznej w ogoéle. Okres ten jest takze sto-
sunkowo dobrze udokumentowany drukami muzycznymi i rekopisami
6wczesnych kompozytoréw. To przede wszystkim jednak czas wzmozo-
nej, mocno ustabilizowanej aktywnosci misyjnej i powstawania najwaz-
niejszych placowek edukacyjnych na terenach butgarskich — jeszcze pod
jarzmem, ale stabngcego juz bardzo Imperium Osmanskiego’. W czasie
gdy wéréd poétnocnej wspdlnoty katolickiej ojcowie pasjoniéci kontynu-
owali tradycyjny przekaz repertuaru ,na stuch”'?, na potudniu wprowa-
dzane — najpierw przez redemptorystéw, a nastepnie przez kapucynéw

nasaukaau. COOpHUEK 3a Hapoman ymoTsopuenus n Haponomue (CBHY') XIX, Co-
¢ust 1903, s. 231-232; MarioLa WaLczak-MikorAjczakowA, Pismiennictwo katolickie w
Butgarii. Jezyk utworow II potowy XVIII wieku. Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM
2004, s. 35-36.)

Pierwsza potowa XIX wieku to czas anarchii w Imperium Osmariskim, ktéra nie ozna-
czala jednakze zadnego bezpieczeristwa dla podbitych narodéw batkariskich, a wrecz
przeciwnie —wigzala sie ze staltym zagrozeniem ze strony bandyckich grup tureckich
(i sprzymierzonych z Turkami innych nacji) kyrdzalich, a takze silnymi represjami
wséréd wszystkich chrze$cijan, ktérzy w jakikolwiek sposéb wspomagali powstanie
antytureckie i odzyskanie niepodleglosci przez Grekéw (1829). Od okoto 1840 roku,
czyli po edykcie sultariskim (1839), gwarantujacym swobode religijng w Imperium,
potwierdzonym pézniej w akcie reformatorskim Hatt-i Humayun (1856) rozpoczat
sie dla bulgarskich katolikéw okres wzglednych swobéd.

Por. HATAJIVA PAIIKOBA, JluTypruynu mecHONEHUs B My3WKAJHATA KyJTypa Ha
raTonmyeckara obmuocT B CBumoscko, Jlokamau obmuocty, tom I, Codus 2000,
s. 28-29.

10
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— reformy, podazaty ku “profesjonalizacji’ muzyki koscielnej'!. W 1863
roku, w tym samym, w ktérym powstafa pierwsza bulgarska szkota w
Plowdiw!? prowadzona przez zakon asumpcjonistéw (Augustianéw od
Whniebowzigcia)'®, funkcje wikariusza apostolskiego objat redemptorysta
pochodzenia czeskiego Iwan Nepomucki Ptaczek. Wprowadzit on szereg
istotnych zmian, ktére dotykaly zaréwno kwestii ko$cielno-liturgicznych
jak i spotecznych — poczawszy od zmiany kalendarza z juliariskiego na
gregorianiski i wprowadzenia §piewu chéralnego do liturgii, przez powo-
tanie do muzycznej stuzby w kosciele wspomnianych wczesniej katuge-
rek, po zdobycie sultariskiego fermanu na budowe $wigtyni w Plowdiw
(1863)14.

W drugiej potowie XIX wieku i na poczatku wieku XX powstato w But-
garii kilkadziesigt placéwek o§wiatowych — w tym slynne odryriskie gim-
nazjum $w. Augustyna zalozone przez zmartwychwstaricow, w ktérym
duzy udziat mieli takze Polacy (wsréd nich, wybitnie uzdolniony i wszech-
stronnie wyksztatcony muzyk, o. Tomasz Brzeska — autor wielu utwo-
réw sakralnych i liturgii dla kosciota unickiego w Butgarii)'® oraz elitarny
college $w. Augustyna'® w Plowdiw z jezykiem wykladowym francuskim,
prowadzony przez asumpcjonistow. Ta ostatnia szkota miata szczegélny
wkiad w rozw6j edukacji muzycznej i Zycia muzycznego w potudniowej
czesci Bulgarii. Wielu jej uczniéw tworzylo bulgarska elite muzyczng i in-
telektualng!”. Pozostale instytucje szkolne réwniez przywigzywaly duza

11
12

Zob. W. Grozpew-KoraciNska, Bulgarzy katolicy. .., op. cit., s. 76

Pierwsza przykoscielna szkota katolicka istniata juz w pierwszej potowie XVII wieku
w Cziprowci, miata jednakze zasieg lokalny. (Por. MAPUs PAUKOBA, Perecancor B
Boarapus. Za: Miko Perrov, Kultura muzyczna misji katolickich w Plovdivie w XIX i
na poczgtku XX wieku, Warszawa: UKSW 2000 (praca mgr napisana pod kier. Z. Ko-
lodziejczaka); Hoxnan na Ilernp Bormam or 10 moemBpm 1670 r., w: JlokymenTH
3a KaToaudeckaTa gernHocT B boarapus npe3 XVII Bek, cner. Bopucaas [lpumos,
Ilervp Capunickn, Muauo I;IOBI{OB, Coo¢us 1993, s. 341.)

Poczatkowo jezykiem nauczania byl poludniowy dialekt paulicjariski, p6zniej — w
zwigzku z rosnaca popularnoscia szkoly — jezykiem wyktadowym stat sie butgarski.
Zob. W. Grozpew-KoraciNska, Bulgarzy katolicy. .., op. cit., s. 42—43.

W latach 1867-1883 o. Tomasz Brzeska pelnit funkcje dyrektora gimnazjum. (Zob.
CTE®KA BEHKOBA, My3ukara ma Kartomuueckara mnLpkBa OT M3TOUYEH oOpen B
Buarapus, Copus: Karonnueckara Anocronmmuecka Exzapxusa 2010, s. 76; Nata-
L1a Cysart, Nieznana historia Bulgarii piora krakowskiego jezuity Jozefa Hotubowicza, w:
Nowe spojrzenie na kulture bulgarskg, red. D. Iwanowa, T. Lewaszkiewicz, N. Reczek),
Poznar: Katedra Filologii Stowianiskiej UAM 2008.)

Dzi$ w budynku stynnej szkoly miesci sie Uniwersytet Plowdiwski Pajsija Chilendar-
skiego.

Zob. AHTPEV AHNPEEB, MysuraTa BLB GpeHCcKua Kouex ,,[1s. Apryctun” B Ilno-
BIuB, ,,My3sukamauu xopuszontu’ Ho. 8, Codus 1988, s. 85-95.
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wage do wychowania muzycznego'®. Dynamicznie rozwijajaca sie dziatal-
nos¢ kulturalno-o$wiatowa KoSciota misyjnego sprawita, ze Plowdiw stat
sie prawdziwym centrum muzycznej kultury bulgarskiej — z orkiestra,
chérami, zespotami kameralnymi, organami w katedrze $w. Ludwika'®. W
latach 50-ych XIX wieku przybyt do Plowdiwu wybitny wtoski dominika-
nin — Domenico Marteletti (Geausm Zomun). Zastynat jako kompozytor,
dyrygent, organista i znakomity organizator zycia muzycznego, a takze
dziatacz spoteczny i lekarz. Powotat on do zycia pierwsza orkiestre symfo-
niczng (w jej sktad wchodzily: cztery pary skrzypiec, kontrabas, sakshorn
altowy, cztery flety, dwa klarnety, dwie waltornie i trgbka)* oraz pierwszy
w Bulgarii chér mieszany, liczacy od stu do stu dwudziestu dusz. Marte-
letti tworzyt dzieta sakralne w duchu wloskiego romantyzmu, pozostawat
pod szczeg6lnym wplywem twoérczosci Verdiego. Sam tez czesto koncerto-
watl na organach w Katedrze $w. Ludwika, wykonujgc utwory Bacha, Hae-
ndla iinnych kompozytoréw. W liscie biskupa Canovy z pazdziernika 1859
roku czytamy: ,Musze wam wyzna¢, ze dzieki tej inwestycji (chodzi o or-
gany i orkiestr¢ — W.G-K.) mur, ktéry rozdzielat ludzi innych wyznan od
katolikéw, zostat zburzony. Teraz ciesza si¢ oni szacunkiem, nie sg juz tak
przesladowani jak wczesniej”?!.

Wszechstronne wyksztalcenie muzyczne Dominiko Martelettiego po-
zwolito mu takze naucza¢ mtodziez gry na r6znych instrumentach. Pod-
reczniki metodyczne oraz wydawnictwa muzyczne z repertuarem chéral-
nym i orkiestrowym sprowadzano z Rzymu, Wiednia i Paryza??. Chéri or-

18 Por. A. AHIPEEB, CBENKOTO MY3MKAJIHO BL3MUTAHKE B INIOBUBCKOTO KIACHO yUM-

saume Cs. Ce. Kupuia u Meroaun npes 50te—70te roauanm ua XIX Bek, ,, bnarapcko
my3sukoszuauue” , ron. XIX, ku. 3, Co¢pusa 1990, s. 53-54.

Okazala jak na owe czasy katedra ptowdiwska powstata z inicjatywy biskupa Andrea
Canovy. 25 marca 1850 roku zostal potozony kamient wegielny, a juz w roku nastep-
nym ukoniczono budowe kosciola pod wezwaniem §w. Ludwika. W 1851 roku do ka-
tedry sprowadzono pierwsze organy. W swoim sprawozdaniu do Rzymu z 12 grud-
nia 1854 roku Canova pisal, ze ,mozna powaznie mysle¢ o krzewieniu katolicyzmu
wéréd Turkéw i ,schizmatykéw”, poniewaz — bedac pod wrazeniem muzyki orga-
nowej — przychodza stuchaé niedzielnej liturgii” (Zob. AHTrEJN SIHKOB, Kanennapuu
npasHuny 1 obudaun Ha Onarapure karosaunu (kpas Ha XIX—cpenara na XX Bek)
Codus: Aranemuuno Vznarencrso ,,IIpod. Mapun Tunos” 2003, s. 49.)
Pierwsza orkiestra bulgarska powstata w Szumen w 1850 roku, a zatozyl jg wegier-
ski skrzypek Michaj Szafran. Mimo iz orkiestra szumeriska posiadata do$¢ ubogie i
zmienne instrumentarium, cechowala ja internacjonalnoé¢, a dzieki udziatowi pol-
skich muzykéw grano takze polski repertuar — mazurki, oberki. (Zob. AHIPEN JINT-
MAH, Ouepku 3a My3uKaJHUA KUBOT Ha rpan [lmosmus, [lnosmus 1950, s. 6.)
Cytat za: M. PETROV, Op. cit.

2 Ibidem.
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kiestra pod kierownictwem Martelettiego nie tylko towarzyszyly waznym
uroczysto$ciom koScielnym, ale koncertowaty réwniez przy innych oka-
zjach, wykonujac takze reper tuar $wiecki. Dziatalno§¢ muzyczna i dydak-
tyczna dominikanina, jak tez i jego nastepcéw — posréd ktérych znalezli
si¢ uznani muzycy i kompozy’corzy23 — whpisata si¢ znaczaco w postepu-
jacy wowczas wielowarstwowy proces odrodzenia kultury butgarskiej?.

~Profesjonalizacja” muzyki koscielnej w Plowdiwie nie pozostata bez
znaczenia na ksztattowanie si¢ repertuaru i zostawita trwaty slad w prak-
tyce wykonawczej tradycyjnego $piewu religijnego wsréd katolikéw po-
tudniowych (zwtaszcza czeSci ordinarium missae i pieéni ku czci Matki Bo-
zej, ktére w wersji oryginalnej przeznaczone byly na chér i orkiestre, badz
organy, dzi$ wykonuje sie a cappella lub przy akompaniamencie fisharmo-
nii). Z kolei trzy- i czterogtosowe utwory chéralne, autorstwa katolickich
kompozytoréw butgarskich §piewane sg przez péinocnych katolikow jako
tradycyjne i przyswojone ze stuchu.

Obraz Zrédet bylby jednak niepetny, gdyby skupi¢ sie jedynie na tych
osobach, ktére repertuar religijny tworzyty, bagdZz — przyniesiony wraz z
misja — zaszczepialy. Réwnie wazne, a dla etnomuzykologa moze najwaz-
niejsze, sg te Zrédta ludzkie, ktére 6w repertuar — wraz z jego funkcja i
specyfika wykonawcza — przenosily dalej. Tu — jak wczeéniej wspomnia-
no — znamienng role odegraly katugerki — kobiety, ktére cate swoje zy-
cie podporzadkowaly stuzbie w Kosciele?. Jako dziewczeta skladaly one
$luby czystosci, a do ich obowigzkéw nalezato codzienne dbanie o porza-
dek w koSciele oraz prowadzenie §piewéw w czasie liturgii i intonowanie
modlitw. Ta osobliwa , instytucja” utrzymata si¢ w koSciele bulgarskim do
dnia dzisiejszego (m.in. w General Nikotaewo /Rakowski/ w potudniowej
Bulgarii). Dzieki katugerkom zachowata sie znaczna cze$¢ najstarszego re-
pertuaru liturgicznego.

Z XVIlI-wiecznych przekazéw wynika, ze w pétnocnej spotecznosci
paulicjariskiej §piewu koécielnego uczono przede wszystkim dziewczeta
— a zwlaszcza , te, ktére najpiekniej $piewaly przy zniwach”?. Z pézniej-
szych relacji (miedzy innymi polskiego emigranta — Chmielewskiego),

23
24

Miedzy innymi Iwan Gowedarow i Anton Markow.

Por. A. AHIPEEB, Pakropu 3a popMUPAHETO HA OLIraAPCKATA IPALCKA MY3UKAJIHA
KynTypa BLB Bb3poxkaeHckusa 1lmosmus, Copusa 1991, s. 146.

W péinocnych wsiach paulicjaniskich ok. roku 1834 do stuzby w kosciele katugerki
powotali pasjonisci, w 1839 roku w Plowdiw uczynit to J. Ptaczek, p6Zniej analogiczne
grupy powstaly w okolicznych wsiach.

W zwigzku ze stuzbg kobiet w kosciele, 6wczesny biskup nikopolski Giuseppe Mala-
ioni wydat 5 czerwca 1834 roku rozporzadzenie, ktére regulowato zasady odnoszenia
sie duchownych do postugujacych w kosciele kobiet i dziewczat, uczacych sie spiewu
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odnoszacych sie z kolei do zycia potudniowej wspdlnoty katolickiej wiado-
mo, ze $piewu koScielnego uczono takze chtopcéw, a co zdolniejszych wy-
sylano na nauki Wtoch?”. We wszystkich spotecznosciach katolickich ist-
nialy osoby (tzw. rmasapxa (f.),rraBap (m.)), ktére §piewowi koscielnemu
przewodzily. NajczeSciej byli to §piewacy o szczegdlnej wyrazistosci cha-
rakteru i wrazliwo$ci muzycznej — realni wspéttworcy przekazywanego
pokoleniowo repertuaru (zaré6wno tego o proweniencji ludowej i popular-
nej, jak i komponowanego, zwlaszcza chéralnego). Imiona ich przetrwaty
w pamieci kolejnych pokolert we wskazéwkach odnosnie do melodii po-
szczegOlnych pie$ni — na przyklad we wsi Dragomirowo na péinocy But-
garii, tuz po zakonczeniu liturgii w koSciele, §piewato si¢ (po tacinie) piesr
IleBa Mapwus na melodie, pochodzace od réznych jej wykonawcéw: asana
Awrena, na nana Vsana itd.?

Zrédtem kultury jest nastepnie srodowisko, obszar w sensie history-
czno-geograficznym, etnicznym i jezykowym, a takze stylistycznym, kto-
ry ksztaltuje cztowieka i jego muzyke i z ktérego intuicyjnie, badZ $wia-
domie czerpie on i wybiera to, co przez pokolenia wytworzyta tradycja
i kultura. Mnogo$¢ i heterogeniczno$¢ zrédet-obszaréw odzwierciedlona
jest w religijnym repertuarze muzycznym Bulgaréw katolikéw. Wiadomo,
ze w pierwszych okresach misyjnych nauczano wiernych $§piewéw chora-
towych w jezykach: tacifiskim, wloskim, chorwackim i niemieckim, ktére
p6zniej thumaczono na dialekty paulicjariskie?. Dos¢ szybko zaczat po-
wstawac repertuar w jezyku bulgarskim autorstwa rodzimych duchow-
nych, o ktérych juz wcze$niej wspomniatam. Najprawdopodobniej do po-
towy XIX wieku w katolickim $piewie religijnym w Bulgarii dominowa-
ta jednogtosowosé. Od czaséw reformy Ptaczka i wprowadzenia do litur-
gii §piewu choéralnego zaczeta upowszechniac sie praktyka wielogtosowa.
W tej mierze zaobserwowaé mozna ztozonos$¢ wplywoéw réznych tradycji

liturgicznego. Stanowczo zostaly zabronione indywidualne lekcje w domu duchow-
nego (,,Non solo non si proibisce il canto spirituale in chiesa, ma anzi s’iaculca di
cottivarlo, ma avertendo di non istruire una sola zitella non in stanza ma in chiesa e
molte assieme.) Zob.JI. MuAETAY, Hamure naBivkasy..., op. cit., s. 119-120.

W pamieci dzisiejszych §piewaké6w zachowala sie osoba ojca Tobii — zastuzonego i
cenionego przez potudniowa wspélnote paulicjariskg misjonarza zakonu kapucynéw
z przetomu XIX i XX wieku, ktéry troszczy! sie o ksztalcenie (takze to zagraniczne)
paulicjariskiej mtodziezy. Dzieki niemu muzyczng edukacje we Wiloszech odbyt oj-
ciec Any Arapowej z Zitnicy, ktéra przejeta od niego dziedzictwo stuzby §piewem w
kosciele.

Por. H. PAIIKOBA, JluTypru4yey necHoneHus..., op. cit., s. 30.

W sprawozdaniu z 17 lutego 1647 roku arcybiskup Petar Bogdan Bakszew Deodat
zapisal: ,Maja potrzebne ksiegi: tj. psalterze, antyfonarze, graduaty, martyrologium,
mszat i brewiarz”. (Cytat za: Hoxnan sa Ilernp Dormam..., op. cit., s. 340.)
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muzycznych — zaréwno narodowych jak i w zakresie stylu. Niewatpliwie
silnie odciskajg sie¢ wzorce wloskie oraz blisko$¢ kultury muzycznej Ko-
Sciota prawostawnego. Szczegdlnie znaczaca jest w tym wzgledzie kom-
ponowana muzyka cerkwi unickiej i twérczo$¢ chéralna kompozytoréw
bulgarskich, rosyjskich i ukraifiskich®. Z kolei niektére melodie modlitwy
rézaricowej posiadaja ewidentne Slady wpltywéw monodii bizantyriskiej
i butgarskiej. W repertuarze koledowym bardzo wyrazne sg zapozycze-
nia z ludowych §piewéw bulgarskich. Melodie, popularnych na przetomie
XIX i XX wieku, tzw. pie$ni miejskich (rpanckn necam) réwniez przeni-
katy do religijnego repertuaru — tak katolikéw jak i protestantéw. Prze-
wazajgca czes$¢ melodii funkcjonujacych dzis w tradycyjnym repertuarze
bulgarskich $piewéw religijnych to adaptacje choratu oraz piesni pocho-
dzenia obcego, przystosowane jezykowo do lokalnych potrzeb. Liczne s
analogie z repertuarem polskim — najbardziej wymownym tego przykta-
dem jest koleda Gor ce paxna kaxkso’ u uyno, bedaca wierng adaptacja
Piesni o Narodzeniu Pafiskim Franciszka Karpirniskiego. Jest ona importem
dawnym, niemajagcym zwigzku z misjami polskimi po 1989 roku. Zapisy
melograficzne, czyli Zrédia rozumiane tradycyjnie jako dokumenty utrwa-
lajace niektére aspekty muzycznych tradycji, stuza nie tylko historycznemu
poznaniu, ale spetniajg takze wazng role w procesie transmisji i wykona-
nia repertuaru muzycznego ($piewniki, zeszyty, druki ulotne). Dla etno-
muzykologa zapisy te nie wydaja si¢ by¢ jednakze zrédfami bezposredni-
mi’! (do zrédet takich aspirowatyby raczej zapisy audialne i wizualne, a w
pierwszej kolejnosci sytuacja wykonawcza aktywnie przez badacza obser-
wowana). Zapisy nutowe, jak tez dokumenty literackie i historyczne moé-
wigce o muzyce, sytuacjach, muzykach, itd., posiadajg niekwestionowang
warto$¢ poznawcza — sg jednakze Zrédtami uzupelniajagcymi, posrednimi.
(Nie deprecjonuje wartoéci dokumentacji nutowej, a jedynie przesuwam ja
na inny poziom analizy i opisu.) Stosunkowo bogata i dobrze udokumen-
towana jest katolicka XVIII-wieczna literatura rekopiSmienna wspélnoty
potudniowych paulicjan®?. Butgarskie pi$miennictwo katolickie (zwtasz-
cza od czasu uzywania druku) miato przy tym znaczenie nie tylko lokalne,
ale ze wzgledu na jezyk (iliryjski i taciriski) docieralo do innych narodéw
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Zob. C. BEHKOBA, op. cit.

Por. Abam MRryGox, Zrédla muzyczne, w: Encyklopedia Muzyki. Warszawa: Wydawnic-
two Naukowe PWM 2001.

Wedtug ustaleni jezykoznawcéw najstarszy datowany rekopis — autorstwa Piotra Ko-
waczewa Carskiego — pochodzi z roku 1773. Wczeéniejsza anonimowa literatura re-
kopi$mienna nie jest datowana.

32



170

w Imperium Osmariskim, a takze na Zachéd Europy™®. XVIII-wieczny re-
pertuar muzyczny zdotat zosta¢ uchwycony (w postaci tekstow i uwag do
nich)?*, dzieki wydawanym drukiem modlitewnikom i §piewnikom, a tak-
ze poprzez zamieszczanie nut i tekstow pie$ni w roczniku KanernapsCs.
Cs. Kupunnu Meronn, ktéry regularnie ukazywat sie w latach 1918-1950.

Pierwsze drukowane zbiory modlitw i pieéni, przeznaczone dla wsp6l-
noty Bulgaréw Banackich, wzorowano na Zrédtach chorwackich i by-
ly to de facto kompilacje®. ,Chorwackoé¢” Banackich Butgaréw i ,lacif-
skos$¢” Bulgaréw bukareszteriskich, przejawiajgce sie w réznicach jezyko-
wych i melodyczno-wykonawczych, staly sie¢ powodem niesnasek pomie-
dzy dwiema spotecznosciami katolickimi, ktére powrdécily na opuszczone
wczeéniej tereny potnocnej Bulgarii i zasiedlity wie§ Dragomirowo. Trwa-
jace prawie 40 lat spory (1884-1922) doprowadzily ostatecznie do decyzji
o wybudowaniu drugiego kosciofa, aby kazda ze wspé6lnot mogta uczest-
niczyé w liturgii wedtug swojej wtasnej tradycji’.

Pomimo wspomnianego wczeéniej faktu ustnej transmisji, ktéra ce-
chowata kulture muzyczng péinocnej wspdlnoty katolickiej, w niektérych
wsiach zachowaly sig¢ §piewniki z nutami, sporzagdzone w latach dwudzie-
stych minionego wieku przez siostre zakonng z Chorwagji*”. Odnoszac 6w
zapis nutowy (nie tak przeciez odlegly) do wspoéiczesnej praktyki wyko-
nawczej, stwierdzi¢ mozna, jak oczywiste zmiany spowodowata dynamika
ustnego przekazu. Ciekawe, Ze pracujace dzisiaj na misji siostry Chorwat-
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Zob. M. WaLczAk-MIKOLAJCZAKOWA, OP. cit., s. 35-37.

Kazdy z zamieszczonych w modlitewniku tekstéw piesni posiada informacje odno-
$nie do melodii, na jakq winna by¢ ona $piewana (np. piestt Mapus obuuamt ze stro-
ny 389 na melodie Maria zu lieben czy piesti bozonarodzeniowa Ilo6np3atite BepH ze
strony 335 na melodie Adeste fideles).

Pierwszym drukowanym zbiorem modlitw Bulgaréw Banackich byt przygotowany i
wydany w 1860 roku Dohovni Glas Antona Klobuczara. W 1872 roku kolejny modli-
tewnik zestawit i wydat Frank Glas. Wymienione powyzej dwa zbiory staty sie pod-
stawgq treciowa innego modlitewnika z 1923 roku, sporzadzonego i wydanego przez
Antona Kalczowa. Modlitewnik Duhovna rana ali mulitvena i pesmena kniga za katoli-
cd(n)scija ndrud, wydany w Timiszorze przez Ludovika Fischera mial dwa wydania —
pierwsze w 1878 w alfabecie facifiskim, drugie — w 1898 w transliteracji na cyrylice.
Dwa zbiory z naboznymi pie$niami powstaly w 1878 roku Rzymie i toskariskim Pra-
to. Zestawil je kapucyn o. Eduardo z Turynu, a wéréd zamieszczonych piesni znalazia
sie, pochodzaca z zaginionego rekopisu z 1775 roku, pieéii bozonarodzeniowa Pawta
Duwanlii Gajdazdijskiego Hoso canune nan neriaeme (zob. W. GRozpEw-KorAciNska,
Butgarzy katolicy. .., op. cit., s. 65-66.)

H. PAIIKOBA, JIUTyprudey meCHOIEHUS..., Op. cit. oraz IlLproBEn mecHu Ha Oa-
Hankure 6biarapu, ,,Bouarapckn Poaknop” ku. 1, Codua 2001.

Zawieraja jedno-, dwu- i czteroglosowe opracowania pieéni w jezyku niemieckim, fa-
cifiskim i butgarskim.
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ki prébujg powréci¢ do ,,prawidtowego”, czyli zgodnego z zapisem Spie-
wu®. Moga to jednak przeprowadzié, nauczajac wytacznie mtode pokole-
nie (przede wszystkim dzieci). Starsi §piewacy zbyt mocno utozsamiajq sie
z tym, co przechowali jako ,,swoje”.

Zapisy audialne, a tym bardziej audiowizualne, stanowig najcenniej-
sze zrédla do badan nad tradycyjna religijng kulturg muzyczna Butgaréw
katolikéw, pomimo tego, ze sg zbiorem bardzo ograniczonym iloéciowo.
Sa tez obrazem brzmieniowym omawianej kultury muzycznej dokumen-
tujgcym dos$¢ krotki jej przedziat czasowy. Nagrai muzycznych dokonano
w latach 70., gléwnie we wsiach zamieszkanych przez mniejszo$¢ banacka
na poétnocy Bulgarii, p6Zniej dopiero lata 90. i przelom wiekéw przyniosty
kolejnych kilka rejestracji, w tym szczegdlnie cenne filmy przedstawiajgce
liturgie bozonarodzeniowq i uroczysto$é procesyjng Bozego Ciata®®. Brak
dokumentacji dzwiekowej, oddajacej zwlaszcza stan kultury muzycznej
paulicjan zaraz po I Wojnie Swiatowej, jest faktem nieodzatowanym. Do-
kumentacja nutowa kultury muzycznej ,banatczan”, przeprowadzona w
latach 40- i 50- ubieglego wieku, jest dos¢ obfita, pomija jednak $piew reli-
gijny i skupia sig na analogiach z repertuarem rdzennie butgarskim*’. Inne
spotecznodci katolickie, zwtaszcza potudniowa i unicka, sa pod wzgledem
jakiejkolwiek rejestracji dzwiekowej bardzo zaniedbane. Wspéiczesne na-
grania daja w zasadzie obraz kultury muzycznej bardzo zubozony pod
wzgledem repertuaru najstarszego, ktéry — cho¢ przechowywany w pa-
mieci i jeszcze wykonywany przez najstarsze pokolenie — pozostaje juz w
duzej mierze sferg pasywna. Foniczne zapisy sg tez wazne z tego powodu,
iz dajag mozliwos¢ uchwycenia nie tylko oczywistych réznic repertuaro-
wych, ale przede wszystkim osobliwosci wykonawczych, ktére dla kazdej
z trzech spotecznosci katolickich (péinocnej, potudniowej i Bulgaréw Ba-
nackich), uksztattowane i utwierdzone r6znymi tradycjami Spiewaczymi i
znaczng indywidualizacjg wykonan, rysuja sie w odmienny sposéb*!.

Wydaje si¢ jednak, iz najpetniejszy obraz brzmieniowy muzycznej kul-
tury (dotykajgcy nie tylko sfery psycho-akustycznej, ale takze nie w petni
u$wiadomionej ptaszczyzny duchowej), uzyskuje badacz poprzez aktyw-
ne w niej uczestnictwo, poprzez do$wiadczenie wspdlnego (i wspdlnoto-
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40

Por. H. Pamoxosa, JIutypruysu necronesus..., op. cit., s. 32.

Zob. W. Grozpew-KotaciNska, Bulgarzy katolicy. .., op. cit., s. 17, 83.

Zob. Hukonan KAayeMAH, Ilecaute na 6anankute 61Larapu, w: Peruonaaau mpo-
yuuBaHUsa Ha Obarapckus ¢oakaop. Ceseposamanna Bnarapus: obmHOCTH, Tpa-
nunuu, uaeatTudnoct, ToM 4, Copusa: Akanemuuno Msnarencrso ,,[Ipod. Mapun
Iuuos” 2002, s. 35-46.

41 Zob. W. Grozpew-Koracikska, Musical Traditions. .., op. cit.
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wego) Spiewu, zwlaszcza wéwczas, gdy wykonanie takie staje si¢ aktem
religijnym i rzeczywistym wyrazem zwigzku cztowieka z Bogiem.

Poddajac pod refleksje Zrédto religijnej kultury muzycznej diaspory ka-
tolickiej w Bulgarii jako jej przyczyne*?, impuls do jej zaistnienia i trwania,
trzeba widzie¢ w nim przede wszystkim wymiar transcendentny. Zrédto
rozumiec nalezy zatem jako wiare i stuzbe Bogu, ktérej najwyzszym wyra-
zem jest wsp6lnota wyznania i budowanie na niej swojej tozsamosci*®. Mu-
zyka religijna byta i jest do tej pory najsilniejszym identyfikatorem kultury
Bulgaréw katolikéw. Dowodem na to niech bedzie twierdzenie Liubomi-
ra Mileticza z 1895 roku, chetnie cytowane przez wspétczesnych badaczy
katolickiej kultury w Bulgarii, a potwierdzone takze moimi najnowszymi
spostrzezeniami w kontekscie odrodzonego po epoce komunizmu katolic-
kiego Koéciota w Bulgarii:

Paulicjanie nie lubili $piewaé pies$ni §wieckich, w ogodle takich
piesni nie bylo, a jesli juz byly, to w wiekszosci obce. Spiewali wy-
Tacznie koscielne pieéni i to nie tylko w kosciele, ale tez w domu, a

nawet i przy zabawie*.

SUMMARY

The article discusses the traditional musical culture of Catholics
in Bulgaria. Research into this small religious diaspora demonstrates
that its current culture arises from diverse layers superimposed on
each other over many centuries. The religious musical culture of Bul-
garian Catholics is approached from the perspective of its sources,
understood as the beginning and the cause, as well as the expres-
sion and the image of a culture. More detailed description was de-
termined by categories based on the identity of the source: Person
— transmitter-cocreator, creator, performer; Cultural area — determi-
ned in terms of geography, history, ethnicity and language, as well as
style and aesthetics; Graphic notation (music, text); Sound picture —
audial and audiovisual, live performance, active participation in the

2 Por. Mirost.aw PErz, Teoria Zrédlta muzycznego, w: Zrédla muzyczne. Krytyka, analiza, in-

terpretacja, Warszawa: ZKP, ISPAN 1999, s. 15, 19.

Zob.: W. Grozpew-KoraciNska, National Identity and the Distinctiveness of the Musical
Culture among the Bulgarian Catholic Minority, w: Manifold Identities: Studies on Music
and Minorities, red. A. Czekanowska, U. Hemetek, G. Lechleitner, I. Naroditskaya),
London: Cambridge Scholars Press 2004.

Cytat za: JI. MuwieTnd, Hammure nasauksasu. .., op. cit., s. 22.
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singing; Cause — superordinate and encompassing all the other ones,
it is the beginning and the culmination. Religious musical culture of
the Catholic diaspora in Bulgaria was formed, above everything else,
by the missionary activity of Franciscans, Cappuchins, Passionists,
Resurrectionists, Assumptionists and Redemptionists who came ma-
inly from Italy and France, and later also from Poland. From the 16th
century they evangelised, successively and continuously, the Arme-
nian Paulicians inhabiting Bulgarian territory. An important part was
also played by the native clergy, particularly the authors of the first
hymns in the Paulician dialect (Pavel Duvanlija Gajdadzhijski, Peter
Kovaczev Tsarski). In the 19th century the differences between the
musical traditions of the two main communities — the northern and
the southern Catholics — became pronounced. The south aimed at
professionalisation, based on a high standard of education and mu-
sicality (choirs, instrumental ensembles, the first symphony orchestra
in Plovdiv), while the south relied on oral transmission. A separate
group was constituted by the Banat Bulgarians who, after Bulgaria
regained independence (1878), returned to the northern Bulgarian
territories with their own traditions and chants. The elitism of the
schools run by the Catholic clergy played a not insignificant role in
shaping Bulgarian culture and education during the period of ,,rena-
issance” after five centuries of Ottoman occupation. Contemporary
linguistic research shows that the relatively well preserved and rich
Bulgarian Catholic writing (of southern Paulicians) was important
not only locally, but because its language (Illyrian and Latin) reached
other nations in the Ottoman Empire, as well as Western Europe. The
18th-century music repertory has been preserved (in the form of texts
and comments on them) owing to the prayer books and hymn books
published in print, as well as the publication of music and words of
hymns in the yearbook ,,Kasernaps Cs. Cs. Kupunwu Meronn”,
which appeared regularly during the years 1918-1950. Phonic recor-
dings of contemporary musical culture of Catholic communities in
Bulgaria present a very fragmented picture. Music recordings were
made in the 1970s (mainly in the villages inhabited by the Banat mi-
nority in the north of Bulgaria); the 1990s and the turn of the centuries
brought a few more recordings, including particularly valuable film
recordings of Christmas liturgy and the processional celebration of
Corpus Christi. The sound sources, while modest in size, are extre-
mely important, since they allow one to capture not only the diffe-
rences in repertory, but above all the distinctive characteristics of per-
formance, which are different (various singing traditions and highly
individualised performances) for each of the three Catholic commu-
nities (northern, southern and Banat Bulgarians). Written notation of
the Banat chants, carried out in the 1940s and 1950s, while extensi-
ve, omits religious singing and concentrates on analogies with native
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Bulgarian repertory. Other Catholic communities, particularly the so-
uthern and the Uniate, are totally neglected as far as sound recording
is concerned. In spite of the far-reaching and inevitable transforma-
tions in the traditional musical culture of Bulgarian Catholics, what is
immutable is their very strong self-identification through their faith,
with music remaining its most powerful expression.



,,DE] PON BOG WIECIOR, DZIYN WIESIOEY” .
O KOLEDOWANIU W BESKIDZIE SLASKIM

Katarzyna Szyszka

Wroctaw, KATEDRA Muzykorocrt UWR

Region Beskidu Slaskiego charakteryzuja bogate tradycje kolednicze, kul-
tywowane od pokolen przez tutejszych goérali. Do trwatosci tych obrzedow,
podobnie jak i wielu innych przejaw6w $laskiej kultury ludowej, przyczy-
nialy sie uwarunkowania historyczne — kilkuwiekowa izolacja Slaska Cie-
szyriskiego od macierzy. Podobna sytuacja miata miejsce na catym Slasku,
w Wielkopolsce (zwlaszcza zachodniej), a takze na Pomorzu, gdzie dla Po-
lakéw zamieszkujacych te tereny, poddawanych wptywom obcych kultur,
a w pewnych okresach (rozbiory kraju, okupacja niemiecka) wynarada-
wianiu, podtrzymywanie tradycji kulturowych byto istotng potrzeba za-
chowania tozsamosci narodowej. Kojarzona na ogét z zaborem pruskim
antypolska polityka wladz zaborczych, czy zwigzane z nig dziatania ger-
manizacyjne, w gruncie rzeczy dotykaly takze polska ludno$é na Slasku
Cieszyniskim wlgczonym do panistwa Habsburgéw. Badacz folkloru $lg-
skiego Jerzy Pospiech podkreéla, iz:

Obrzedowos¢, podobnie jak cata kultura ludowa, odegrata szcze-
g6lng role w przesztoci Slaska. Jej znaczenie wykracza daleko poza
czysto magiczno-wierzeniowy i zabawowy sens. Giéwnie z powodu
wielowiekowej, dramatycznej sytuacji politycznej i narodowej dziel-
nicy $laskiej przyszto tu zwyczajom pelni¢ funkcje ostoi wszystkiego,

co wlasne, rodzime, polskie!.

Ludnos¢ géralska zamieszkujaca Beskid Slaski do czaséw wspéicze-
snych kultywowata wiele zwyczajéw i obrzedéw? zwigzanych z koledo-

JErzy PoéprecH, Zwyczaje i obrzedy doroczne na Slgsku, Opole 1987, s. 7.
W naukowej literaturze pojecie ,,obrzed” i ,,zwyczaj” nie sa zdefiniowane jednoznacz-
nie. Badaczka folkloru polskiego Dorota Simonides zwraca uwage na to, ze: ,najcze-
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waniem — zaréwno w okresie zimowym, jak i wiosennym. Chociaz w tym
regionie (podobnie jak na catym Slasku Cieszyriskim) zmiany spofeczne,
kulturowe, ekonomiczne, cywilizacyjne zaczely sie wczedniej i byly bar-
dziej widoczne niz w innych beskidzkich stronach, jednak tradycyjna prak-
tyka kolednicza w duzej mierze dotrwata do ostatniej ¢wierci XX wieku.
Dziato si¢ tak dzigki sile tradycji, waznej czeSci géralskiego ,,zywobycia”,
czeSciowo tez zabiegéw miejscowych, nierzadko autochtonicznych regio-
nalistow, czy na fali ruchu folklorystycznego (obrzedy i zwyczaje koledni-
cze odtwarzane — w naturalnym, wiejskim §rodowisku, nie tylko na scenie
— przez zespoly regionalne). W ostatnich latach, w sytuacji ubozenia cze-
Sci goralskiej spoteczno$ci, zaczyna wraca¢ dawna, zarobkowa motywacja
koledowania (szczegdlnie w odniesieniu do dzieci). Miato ono, zwlaszcza
w okresie zimowym, wieksza szanse na przetrwanie poniewaz w mental-
nosci chrzedcijariskiej utarfo sie, ze wtasnie okres Bozego Narodzenia i No-
wego Roku jest czasem szczeg6lnym, nieodigcznie zwigzanym z réznymi
formami koledowania. Natomiast w naszych czasach odchodzi w zapo-
mnienie koledowanie wiosenne zwigzane z bardzo waznym w kulturze
ludowej okresem wiosennym. Takie obrzedy jak Grzegorze, Morzany, od
latjuz nie sg praktykowane, i — mimo proby reaktywacji przez etnograféw
i animatoréw regionalnych tradycji — nie przyjely sie wéréd wspéiczesnej
spolecznodci gorali $laskich. Gléwng przyczyna tego zjawiska moze by¢
brak kontekstu kulturowego dla tych obrzedéw, zagubienie ich dawnego,
magiczno-wierzeniowego znaczenia badz nie przywigzywanie wagi do te-
go znaczenia. Zdaniem wielu mieszkaficéw miejscowosci Beskidu Slaskie-
go obecnie stracity owe zwyczaje swéj tradycyjny sens i racje bytu.

Ten artykul bedzie skoncentrowany na koledowaniu zwigzanym z okre-
sem Adwentu i Bozego Narodzenia, zwanym Godami. Chodzi o rézne lu-
dowe formy koledowania czy pewne dramatyzowane przedstawienia, pod-

Sciej obrzed pojmuje sie jako zesp6t ustalonych tradycjg zachowan spotecznych, kto-
re wynikajg z kultu religijnego”. Zwyczaj natomiast, jak pisze dalej Simonides: ,de-
finiuje sie czesto przez wskazanie na to, iz spelnia on funkcje regulacyjne w zyciu
spolecznym, oraz na fakt, iz czesto konstytuuja go ,,szczatki dawnych obrzedéw kul-
turowych, majacych na celu sprowadzenie i dla ogétu i dla jednostki pomyslnosci w
gospodarce, zdrowiu, zyciu rodzinnym i spotecznym” (Dorora SmmMoNIDES, Doroczne
zwyczaje i obrzedy. Ich antropologiczna funkcja, w: Kultura ludowa $lgskiej ludnosci rodzi-
mej, red. D. Simonides, P. Kowalski, Wroctaw-Warszawa 1991, s. 261 ; Zob. tez: Jan
GraD, Zwyczaj, w: Stownik etnologiczny, Terminy ogdlne, red. Z. Staszczak, Warszawa
1987, s. 388-389; Zoria Staszczax, Obrzed, w: Slownik etnologiczny, Terminy ogdlne, red.
Z. Staszczak, Warszawa 1987, s. 257-259.
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czas ktérych recytowano lub épiewano koledy zyczace®, a takze pastorat-
kit. Jak pisze Helena Kapetus, koledy to , pierwotnie piesni zwigzane z ob-
rzedami noworocznymi i ze zwyczajem sktadania Zzyczeni w porze godéw,
za co winszujacy otrzymywali podarki. Koledy takie zachowaty si¢ jeszcze
gdzieniegdzie do wieku XX, a cechg ich charakterystyczng jest archaicz-
no$¢”>. Wigza sie one z przedchrzescijariska obrzedowoscia i z tego m.in.
powodu przez wieki stopniowo zanikaty w ludowej praktyce. Jak zauwaza

Barbara Krzyzaniak:

Wypierane przez Kosciét ze wzgledu na ich obrzedowo-
magiczny charakter, musialy ustgpi¢ na rzecz obrzedu koscielnego.
Nastgpito wiec zderzenie dwdch réznych wartoéci kulturowych: gle-
boko zakorzenionej tradycji pogafiskiej z nowa symbolika chrzesci-
janiska®.

Niemniej zapisywano je w czasach staropolskich w zbiorach kantyczek, jak
np. tych z rekopiséw karmelitanek krakowskich’. Trzeba tez przypomnie¢,
ze poglad Piotra Caramana o zanikaniu obrzedéw koledowych w Polsce
wskutek ,nietolerancji koéciota katolickiego”® czesciowo poddal w wat-

®  Zob.Jerzy Bartmidski, Koleda i jej odmiany gatunkowe, w: Kolgdowanie na Lubelszczyznie,

red. J. Bartminiski, Wroctaw 1986, s. 79; Jan Apamowski, Ludowe sposoby skladania zy-
czefi (stowo w kontekscie kultury), w: Jezyk a kultura, t. 6, Polska etykieta jezykowa, red. J.
Anusiewicz, M. Marcjanik, Wroctaw 1992, s. 97-105.

Badania nad ludowymi koledami jako gatunkiem folkloru nie s3 w naszym kraju
szczegOlnie rozwiniete. Wprawdzie powstaly na ten temat bardzo dobre, a nawet wy-
bitne prace, ale dotyczg one tylko niektérych regionéw Polski. Trzeba sposréd nich
wymieni¢ przede wszystkim Koledowanie na Lubelszczyznie, red. J. Bartmiriski (Wro-
claw 1986), a takze: Franciszka KoruLt, Hej, leluja czyli o wygasajgcych starodawnych pie-
$niach koledniczych w Rzeszowskiem. Ksigzka poprzedzona szkicem folklorystycznym
O kolgdach noworocznych Juliana Krzyzanowskiego (Warszawa 1970); JoLanty PEkacz,
Melodie koled ludowych Rzeszowskiego, w: Prace i Materiaty z Badari Etnograficznych, t. V
(Rzeszow 1989, s. 77-210); J. KatarzyNy Dabak-Kozickigy, O sztuce interpretacji obrze-
doéw na przykiadzie koled zimowych i wiosennych, w: Folklorystyka na przetomie wiekéw, red.
D. Kadtubiec (Cieszyn 1999, s. 244-252); JaNINY Szymaxskie], W poszukiwaniu storica.
Podlaskie piesni wldczebne, w: Stowo Spiewane. Interpretacja tekstow folklorystycznych (War-
szawa 2001, s. 9-36), Bozeny Lewanpowskigy, Géralskie koledowanie w Karpatach, w: Szla-
kiem karpackich tradycji ludowych (Krakéw 2012, s. 122-136) czy Witostawy FrRankow-
skig], Koledowanie na Kaszubach, maszynopis pracy doktorskiej, Instytut Sztuki PAN,
Warszawa 2013.

Herena Karerus, Koledy, w: Stownik folkloru polskiego, red. J. Krzyzanowski, Warszawa
1965, s. 173.

BarBara Krzyzaniak, Kantyczki z rekopisow karmelitariskich (XVII/XVIII w.), Krakéw
1977, s. 97-98.

7 Ibidem, s. 97-98.

Protr CaraMAN, Obrzed kolgdowania u Stowian i Rumunéw, Krakéw 1933, s. 234.
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pliwoé¢ Julian Krzyzanowski, zauwazajac, Ze nie dotyczy on wszystkich
obrzedéw czy zwyczajéw koledniczych?’.

Swoistos¢ archaicznych koled zyczacych, zwigzanych $cisle z tradycyj-
nym obrzedem chodzenia po domach z zyczeniami w okresie Bozego Na-
rodzenia i Nowego Roku (a na terenach Podlasia tez wiosng), wg. Jerzego
Bartminskiego

polega przede wszystkim na ich funkcji magiczno-agrarneji za-
lotnej oraz poetyce, czerpigcej z arsenatu najbardziej tradycyjnych
symboli ludowych. Intencja koledy zyczacejjest wypowiedzenie (wy-
$piewanie) dobrych zyczeni wobec adresata. Jesli tym adresatem jest
gospodarz rolnik ijego zona, zyczenia dotyczg dostatku [...] rozmno-
zenia , obfitosci zboza [...] Jedli adresatami sg dziewczyna czy chlo-
piec, zyczenia skupiaja sie na szczesliwej czyli wylacznej i wzajemnej
milosci i tym, co moze w jej osiggnieciu pomdc, przede wszystkim
urodzie'®.

W Beskidzie Slaskim, podobnie jak na Kaszubach, koledowanie zaczy-
nalo sie juz w okresie Adwentu!!. Wéwczas juz kultywowano obrzed zwa-
ny Mikotajami. Jak zauwaza Urszula Gruszka, rdzenna goéralka z Koniako-
wa, kierowniczka miejscowego Zespotu Regionalnego:

Tradycja chodzenia po Mikotajach jest to tylko w Beskidzie Sla-
skim, tylko i wytgcznie w Beskidzie Slaskim, jedna z najstarszych tra-
dycji. Odbywato sie to akurat széstego grudnia, to byt przeciez czas
adwentu, a ten jeden dzieri byl wyjatkowy, na tego $wietego Mikotaja,
taka dyspenza byta i chodzili i chtopoki sie przebierali i chodzili wie-
cz6ér po domach. Kazdy chcial Mikotaje przyja¢ bo to byto wielkim

zaszczytem!2,

Swiety Mikotaj byt w Polsce czczony juz od $redniowiecza, zwlaszcza
za$ na Slasku Cieszyriskim czy Pomorzu. Jak pisze Jerzy Pospiech:

o Jurian Krzyzanowski, O kolgdach noworocznych, w: FrRanciszek KotuLa, Hej, leluja czyli

o0 wygasajgcych piesniach koledniczych w Rzeszowskiem, Warszawa 1970, s. 11.

J. BARTMINSKI, Op. cit., s. 79

Ludwik Bielawski zauwaza, Zze , 0osobliwoscia Pomorza jest zaczynanie obrzedéw
przesilenia zimowego, chodzenia z maszkarami, gwiazdorami, szopkami bardzo
wczednie, jeszcze w glebi Adwentu. Nie mamy jednak pewnosci, czy wczesny po-
czatek tych obrzedow jest tradycja starg czy tez nowym zwyczajem” (Lupwik BieLaw-
sk1, Tradycje ludowe w kulturze muzycznej, Warszawa 1999, s. 118-119). Pojawiaja sie tez
przypuszczenia, ze adwentowe koledowanie jest niemieckim wplywem kulturowym
(W. FRANKOWSKA, 0P. cit., s. 75-80.)

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Urszulg Gruszka (ur. 1954 roku), w 2013
roku w Koniakowie.

10
11
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Mozna méwié nawet o kulcie éw. Mikotaja na Slasku. Swiadczg o
tym chociazby liczne tu nazwy miejscowosci i nazwiska pochodne od
od imienia Mikoflaj, jak réwniez spora popularnos¢ samego imienia
[...] na ziemiach $lgskich jest okoto 100 kosciotéw, kaplic i szpitali,
poswieconych §w. Mikotajowi'®.

W panteonie $wietych Koéciota katolickiego byt patronem kupcéw, pie-
karzy, wigzniéw, zeglarzy, w wierzeniach ludowych — zwierzat. Na Sla-
sku i w Matopolsce, szczegblnie w regionach goérskich, (tak jak i w calym
tuku Karpat, ale tez na nizinnych terenach Ukrainy czy Biatorusi) $wietego
Mikotaja czczono dawniej jako patrona pasterzy. W wieczér poprzedzaja-
cy 6 grudnia odprawiano w koSciele nabozenistwo, podczas ktérego gorale
dziekowali za caloroczny dobry chéw owiec i bydta na sataszach. Jerzy Po-
$piech podaje informacje o tym, ze lud $laski traktowal $w. Mikotaja jako
patrona bydta i ,innego zywego dobytku”, a

w celu pozyskania jego opieki sktadano w dniu 6 grudnia w ko-
Sciele (jeszcze na poczatku XIX w.), précz datkéw pienieznych, ofiary
w postaci zywych gesi, kogutéw [...] Poniewaz jednak dréb hatasowat
zbyt gtosno w kosciotach, wladze koscielne doprowadzilty do zarzu-
cenia tego zwyczaju 4.

W Beskidzie Slaskim wraz z zanikiem gospodarki pasterskiej zaczeto
rowniez zapominaé o tym zwyczaju, obecnie nawet najstarsi mieszkaricy
regionu juz o nim nie pamietaja. Matgorzata Kiere§ — etnograf, rdzenna
goralka Slgska — zanotowata wypowiedz jednej ze starszych informatorek
z Istebnej: ,Swiety Mikotaj nigdy nie miat nic wspélnego z bydtem, byt bi-
skupem. Do niego si¢ modlono o dobrego meza. Ja nie pamietam by goérale
mieli patrona lub modlili sie¢ do patrona bydia”. Starszyzna istebniariska,
z ktérg Matgorzata Kiere$ przeprowadzata wywiady, twierdzi, ze Swiety
Mikotaj to patron sierot i panien'®.

Na terenie Beskidu Slaskiego, a w szczeg6lnosci w tzw. Tréjwsi Be-
skidzkiej (Koniakéw, Istebna, Jaworzynka), obchodzony jest w tym dniu
obrzed chodzynio Mikolajéw. Jest to wielopokoleniowa tradycja, ktorej pier-
wotne znaczenie powoli sie zaciera, mimo iz w dwudziestoleciu miedzy-
wojennym byla jeszcze zywa. Jeden z 6wczesnych publicystéw podkreslat
w swoim artykule w ,Zaraniu Slqskim”:

13 Jednym z pierwszych w Polsce koscioléw pod wezwaniem tego §wietego jest srednio-

wieczna romarnska rotunda na Wzgérzu Zamkowym w Cieszynie.

J. PospiEcH, op. cit., s. 23.

Matcorzata KiereS, Doroczna obrzedowos¢ w spotecznodciach zréznicowanych religijnie na
pograniczu polsko-czesko-stowackim. Opis etnograficzny, Cieszyn 2007, s. 31.

14
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Swiety Mikotaj w niestychanie oryginalnych pomystach w Isteb-
nej stworzy! po prostu w tej wsi wlasng legende posiadajaca tyle po-
mystéw — symboli, ze zdumiewa nas, skad si¢ to nie tyle wziglo ile
poczeto i zachowalo na przestrzeni parowiekowej, nieprzerwanej w
tradycji...'°.

Przykeap 1: Postaci z grupy koledniczej tzw. Mikotajéw. Istebna 1937 (fot. L. Malicki), Jan
Szymik, Doroczne zwyczaje i obrzedy na Slgsku Cieszyriskim, Czeski Cieszyn—Wroctaw 2012,
s. 26, Zbiory Muzeum Slaska Cieszynskiego (MC/F/ 3200-002)

Na terenie Tréjwsi Beskidzkiej tradycja ta byta zywo kultywowana jesz-
cze w okresie powojennym, do lat 70., kiedy to milicja wprowadzifa zakaz
chodzenia Mikolajow'”. Wraz z upadkiem PRL-u ograniczenie to stracito
moc prawng i Mikofaje znéw zaczety chodzi¢ po Tréjwsi, jednak nastapit
juz proces stopniowego zacierania sensu kulturowego tego obrzedu. Anna
Bury, jedna z najstarszych mieszkanek Istebnej, wspomina: , Mikotaje jak
byly, to pamietam przed wojng, po wojnie tez chodzili potem jeszcze, ale

16 Michatr Assanka-Japorr, Sw. Mikotaj i Wilja w obrzedzie istebniariskim (Szkic do isteb-

niafiskiej sztuki ludowej. Ilustracje art. malarza J. Watacha z Istebnej), w: ,Zaranie Slqskie”,
1929, z. 4, s. 231.

Zakaz wprowadzono z uwagi na hatas i zaburzenie porzadku we wsi jakie, wedlug
milicji, robily te grupy kolednicze; zob. M. Kieres, Doroczna obrzgdowosé w spoteczno-
Sciach zréznicowanych religijnie na pograniczu polsko-czesko-stowackim. Opis etnograficzny,
Cieszyn 2007, s. 40.
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Przykrap 2: Przebieraiicy z grupy koledniczej, tzw. Mikotajow, Istebna 1937 (fot.
L. Malicki), Jan Szymik, Doroczne zwyczaje i obrzedy na Slgsku Cieszytiskim, Czeski
Cieszyn—-Wroctaw 2012, s. 26, Zbiory Muzeum Slaska Cieszynskiego (MC/F/ 3198-002).

PrzykraD 3: Jan Walach, obraz z cyklu Istebniariskie Mikotaje. ,Mikotaje idg”, gwasz (17,5
x 36,5), 1929 r., Muzeum im. Jana Watacha w Istebnej.
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to juz nie byto tak jak dawniej”!8. Matgorzata Kiere$ réwniez zauwazyta

niedostatki wspoélczesnej egzystencji tego obrzedu, podkreslajac, ze mtod-
sze pokolenie mimo iz prébuje odtwarzaé¢ dawne widowisko i jeszcze do
dzi$ czesto w tym dniu przemierza wie$, to absolutnie nie rozumie sen-
su tego obrzedu. Dzi$ przychodzi pod dom grupa Mikotajéw, z koleda, co
jest bezsensem. Jedyna funkcjg, ktéra si¢ rozwineta przy tym archaicznym
obrzedzie jest funkcja ekonomiczna'®.

Ta forma koledowania zostata opisana szeroko przez Jana Kurka w pra-
cy Mikotaje — obrzed doroczny we wsiach Beskidu Slaskiego®®, w ktérej autor
wyjasnia: ,,czas w jakim ten obrzed sie odbywa, 1aczy sie z dniem $w. Mi-
kotaja. Niewiele ma on jednak wspélnego z popularnymi w tym okresie
innymi obrzedami i zabawami zwigzanymi z obdarowywaniem dzieci”?!.
Grupa Mikotajéw podzielona byta na biolych (dobrych) i czornych (ztych).
Byli to przebierancy, ktérzy chodzili od domu do domu. Dawniej prze-
strzegano, aby koledowali wylacznie mezczyZzni. Anna Bury wspomina:

To musieli by¢ sami meZzczyZni, nie émiata by¢ zadna z kobiet albo
z dziewczyn, jak byli Mikotaje, toz byli, przebierali sie¢ i nawet bylta
kobieta, chodzifa z koszem, ale to tez byl mezczyzna przebrany, tak
sami mezczyzni byli?2.

Sens obrzedu wyjasnita jedna z najstarszych mieszkanek Jaworzynki:

Mikotaje sém po to, ze wdycki pokazujém ném, ize od poczéntku
$wiata bylo dobro i zlo, piekto i niebo. Mikotaje nejlepi pokazujém
tom réznicym. Pokazujém Mikolaje Zie sém na $wiecie biole dobre
duchy i czorne zle. Bioli spiwali piekne piedniczki, a czorni skokali i
robili moc zamieszanio?.

Grupe czarnych postaci stanowity Diabty (debty)**, Medula czyli matka
niedzwiedzi (posta¢ nazywana réwniez , muzykantem”), ktéra prowadzi

8 Fragment wywiadu przeprowadzonego z Anng Bury (ur. 1926 roku) w 2013 roku

w Istebnej.

M. KIErgS, op. cit., s. 40.

Jan Kurex, , Mikotaje” — obrzed doroczny we wsiach Beskidu Slgskiego, w: ,Polska Sztuka
Ludowa — Konteksty”, 1973, t. 27, z. 4, s. 199-214.

J. Kurex, op. cit., s. 199.

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Anng Bury (ur. 1926 roku) w 2013 roku w
Istebne;j.

M. KiErgS, op. cit., s. 37.

Dawniej Diabtéw byto czterech badz pieciu, w 1970 roku w Jaworzynce ich liczba
wzrosta do dwunastu, zob. J. Kurek, op. cit., s. 199.
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na taricuchu dwa lub cztery niedzwiedzie (czasem nosi harmonie zawie-
szong na szyi)®, Kominior, Zyd, Cygan (cygon) i Cyganka (cygonka), Ten co
na Koniu (na kuniu), Bocian, Garncor (druciorz). Do grupy biatych zalicza
sie Biskupa — $w. Mikotaja, Koscielnego, Paterka (wikarego), Ministrantéw
(20czkéw), Zomierza (wojoka), Miodg Babe z koszykiem (chtopak przebrany
w tradycyjny kobiecy stréj regionalny), Pana Mtodego, Doktora (dochtéra),
Lesniczego (gojnego), Druzke i Druzbe, oraz Planetnika®®. Aniot i Smier¢
nie nalezeli do zadnej z grup, ponadto Aniotowi nie wolno byto nic mé-
wié, mégt tylko Spiewaé. Informacje o wokalnej aktywnos$ci Aniofa podaje
Matgorzata Kieres?”. By¢ moze jednak odnosi sie to do odleglejszej prze-
sztodci,wspodlczesne informatorki nie potwierdzajg bowiem by uczestnicy
tego obrzedu $piewali, co odnosi si¢ zar6wno do samego Aniota, jak i in-
nych postaci obrzedowych:

Aniot nie spiewal. [...] Mikotaje w ogoéle koled nie spiewali, nie
spiewali Mikolaje. Ani czorni ani bioli nie spiewali, oni raczej z takim
harmidrem wchodzili: “a rykaj, rykaj, rykaj!28 ” 1 bili tymi warkocza-
mi, oni w ogo6le nie spiewali, absolutnie zadnych koled. Te tarice byly,
te wrzaski i krzyki®.

Chodzil Medula, miat taki wielkucny patyk, na nim dzwonecz-
ki byty, to co$ takiego byto, zeby udawato brzeczenie po prostu, no,
po prostu robit hatas. A diabty uderzaly warkoczami, warkocze byly
splecione ze stomy®.

Wynika z tego, ze Mikofaje czynili wrzawe obrzedowa, majaca na ce-
lu przeptoszenie zlych mocy. Ta apotropeiczna aktywnos¢ dzwigkowa, w
innym, tzn. szczeg6lnym, bo obrzedowym czasie, byta w istocie ,antymu-
zykq”, przeciwiefistwem ,normalnej” muzyki, w ,normalnym” czyli nie-

%5 Ibidem, s. 199; Anna Bury (ur. 1926 roku ) z Istebnej, oraz Urszula Gruszka (ur. 1954
roku) z Koniakowa twierdzg, ze Medula nie miala funkcji muzycznej w obrzedzie, a
do tanica niedzwiedziom przygrywali muzykanci.

Postac zaczerpnieta z kultury przedchrzescijaniskiej, z wierzen stowiariskich. Uosabia-
Ia zjawiska atmosferyczne. Planetnikowi przypisywano moc panowania nad chmura-
mi (zsylal grad i burze); zob. Jerzy StrzeLczYk, Mity, podania i wierzenia dawnych Sto-
wian, Poznan 2007, s. 139.

M. KIErEgS, op. cit., s. 56.

Od rzyka¢ — modli¢ sig, zob. Jadwiga Wronicz (red.) Stownik gwarowy Slgska Cieszysi-
skiego, Ustron 2010, s. 278.

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Anng Bury (ur. 1926 roku) w 2013 roku w
Istebnej.

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Urszulg Gruszka (ur. 1954 roku), w 2013
roku w Koniakowie.
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obrzedowym czasie®!. O obrzedowym ,,odwréceniu czasu” $wiadczyt tez
zegar noszony przez Medule na plecach, ktérego wskazéwki obracaly sie
w przeciwnym kierunku. Jerzy Bartmiriski zauwaza, Zze okres BoZzego Na-
rodzenia i Nowego Roku w kulturze ludowej:

Byt to stan twérczej mocy, po ktéra Swiat obecny moze siegaé w
czasie $wigta, po to by si¢ odmlodzi¢ i uzyskaé petnie zycia. Swieto
tradycyjnie pojmowane, , prymitywne”, spelnia funkcje odradzania
$wiata poprzez powr6t do przesztego stanu Chaosu i Ztotego Wieku.
Przywracana jest twoércza wolnosé, dozwolone przerézne wybryki
[...] Nastepuje zlanie si¢ $wiata i zaswiatéw. Zawieszony zostaje po-
wszechny tad, upadajq wszystkie przegrody i umarli moga bez prze-
szkéd odwiedzi¢ swoich potomkéw. Powrét do pierwotnego chaosu

zaznacza sie przez ,,czyny na opak”, przedrzeZnianie wladzy i paro-

die liturgicznych épiewéw32.

W przypadku obrzedu Mikotajéw $piew Aniota, o ile rzeczywiScie miat
miejsce, wydaje sie raczej przeciwnym biegunem aktywnos$ci muzycznej
tych kolednikéw, przeciwstawial bowiem ,antymuzyce” czarnych Miko-
tajow — Diabtéw, ,, muzyke” we wlasciwym tego slowa znaczeniu, a na-
wet w najdoskonalszej postaci, czyli ,niebianskiego” pienia. Przywracato
to réwnowage metafizyczng a cel apotropeiczny moégt by¢ osiagniety w
dwdjnaséb.

Zdaniem Jana Kurka Medula wystepowala tez w roli muzykanta, przy-
grywajac na harmonii tarficzacym niedzwiedziom?. Najpierw niedzwie-
dzie taficzyly same, pdzniej za§ do zabawy ,wciggaly” poszczegélnych
mieszkaricow, zwlaszcza tych, ktérzy nie zaplacili odpowiedniego okupu.
Tanice trwaly dop6ki niedZwiedzie nie obtaficowaty wszystkich dziewczat,
jakie byty w domu®$. W pamieci najstarszych mieszkaricéw Tréjwsi Be-
skidzkiej zachowato si¢ wspomnienie udzialu w obrzedzie, mimo czasu
Adwentu, muzykantéw towarzyszacych kolednikom (co po wojnie stato
sie juz regulg). Nie ma jednak pelnej zgodnosci co do instrumentéw, na
ktérych grali. Anna Bury wspomina:

31 Zob. L. BieLawski, Tradycje ludowe w kulturze muzycznej, Warszawa 1999, s. 106-107;

ZBIGNIEW ]. PrzerEMBsK1, The ‘muzykant” as a product of nature and of culture, ,Interdi-
sciplinary Studies in Musicology” (Theme Issue: Music between nature and culture),
t. 8, s. 134-135.

J. Bart™INski, , Wszystko sie zmienito, jak nigdy nie bylo”, w: Koledowanie na Lubelszczyz-
nie, red. J. Bartminiski, Wroctaw 1986, s. 6-7.

J. Kurek, op. cit, s. 205.

% Ibidem.
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no i ta muzyka, orkiestra szla z nimi, nie byta to dynta orkiestra
tylko harmonia byta, harmonia ewentualnie ten klarnet, ale dynta nie
byla, nie [...] Muzykanci grali, takie szybkie, tylko takie szybkie tari-

ce’d.

Z kolei zdaniem Urszuli Gruszki:

W tym dniu oczywiscie mozna bylo gra¢. Zawsze na heligonce®,
tylko na heligonce. Przychodzit muzykant z nimi i grat na heligonce,
zeby wytaricowaé tam te panny i zeby bylo wesoto. A grali te nasze
melodie, takie te polki, przy Mikotajach raczej tylko te polki, owie-
zioki nie, tylko grali, nie épiewah37.

Dokumentacja fotograficzna z terenu Tréjwsi z lat trzydziestych dwu-

dziestego wieku, oraz obrazy Jana Watacha® z cyku Istebniariskie Mikolaje
z tego samego okresu, ukazujg grupy kolednicze ze skrzypcami lub instru-
mentami przypominajgcymi basy, niekiedy tez mandoling (por. przykfady

35

36

37

38

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Anng Bury (ur. 1926 roku) w 2013 roku w
Istebnej.

Heligonka, jedna z diatonicznych odmian harmonii, opatentowana w 1829 r. w Au-
strii, skad dotarta do Czech, a nastepnie do Stowacji i potudniowych regionéw Polski.
Z instrumentu jednorzedowego rozwineta sie do postaci dwurzedowej, najczesciej
spotykanej. Dzieki swoim walorom muzycznym i porecznej formie (niewielkie wy-
miary) w XX w. szybko zdobyla sobie wazne miejsce w instrumentarium ludowym
tych krajéw, nierzadko wypierajac tradycyjne instrumenty, np. dudy (zob. CHrisToPH
WacNER, Das Akkordeon oder die Erfindung der populiren Musik. Eine Kulturgeschichte,
Mainz-London-Madrid-New York-Paris-Tokyo-Toronto 2001; LYpia UkropPcovA, He-
ligénka — ndstroj a ludovy hudobny repertodr, , Musicologica Slovaca”, 1985, t. X, s. 47-88;
BerNARD GaRrajJ, BodZce i determinanty wspélczesnego zachowania instrumentarium stowac-
kiej muzyki ludowej, w: Instrumenty muzyczne w tradycji ludowej i folkowej,red. Zbigniew
J. Przerembski, Zakopane 2011, s. 34-35; OLGaA SiEJNA-BERNADY, Polskie harmonie. Budo-
wa — Produkcja — Funkcja w kulturze do roku 1939, Toruni 2012, s. 38).

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Urszulg Gruszka (ur. 1954 roku), w 2013
roku w Koniakowie.

Jan Walach (1884-1976), wybitny artysta, grafik, malarz i rzezbiarz, mistrz drzewo-
rytu, rdzenny géral z Beskidu Slqskiego, urodzit sie w Istebnej (przysiétek Andzio-
I6wka). Po ukorniczeniu Polskiego Gimnazjum Macierzy Szkolnej w Cieszynie konty-
nuowat nauke (w latach 1902-1904) w zakopianiskiej Szkole Przemystu Drzewnego.
W kolejnych latach (1904-1908) studiowat w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych u
profesora J6zefa Mehoffera. Uczyt sie réwniez w Paryzu — w Académie Julian (za-
Tozonej w 1860 r. przez Rodolphe’a Juliana) oraz w pracowni Fernanda Cormona w
Ecole des Beaux-Arts (w latach 1908-1910). Duza czeé¢ jego prac poswigcona jest te-
matyce zwigzanej z Beskidem Slaskim.



PrzykraD 4: Jan Walach, obraz z cyklu Istebniariskie Mikotaje. ,Grupa czornych —
Medula z niedzwiedziami”, gwasz (17,5 x 36,5), 1929 r., Muzeum im. Jana Watacha
w Istebnej

Przykrap 5: Jan Watach, obraz z cyklu Istebniariskie Mikolaje. ,, Grupa czornych —
Cygonka z ferusiem i cygon”, gwasz (17,5 x 36,5), 1929 r., Muzeum im. Jana Walacha
w Istebnej
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1,2,3,4,5)%. Zrédta ikonograficzne nie zawsze pozwalajg jednoznacznie
stwierdzi¢, czy byt to instrument muzyczny, czy tylko jego atrapa, przed-
miot na niego ucharakteryzowany, co bylo znamienne dla obrzedéw ko-
ledniczych np. na Kaszubach*’. Moze o tym §wiadczyé wypowiedz Anny
Bury: , Nie przypominam sobie, zeby kto$ na skrzypcach grat, bo ja mé-
wim co przed wojng byto, po wojnie to juz potym réznie bylo”4!. Trzeba
tez wzigé pod uwage ewentualnoé¢ nietypowego uzywania instrumentéw
(np. perkusyjnego w odniesieniu do chordofonéw).

Rola muzyki w obrzedzie Mikotajéw z czasem ulegta modyfikacji — po-
wigkszono liczbe muzykantéw i sytuacji, podczas ktérych grali. Katarzyna
Rucka-Rys$, autochtoniczna etnogratka — przedstawicielka mtodszej ge-
neracji, wspomina o muzykantach towarzyszacych Mikofajom w ostatnich
dekadach dwudziestego wieku:

W Mikotajach to wygladato to tak, ze na czele szedt wojok, on byt
wladnie z harmonig, z heligonka i on przygrywat, ale potem jeszcze

wlasnie tez idzie taka kapela z tego zespotu i dodatkowo gdzie$ tam

jeszcze gra®?.

Grupa Mikofajéw liczyta na ogét pietnascie oséb. Wedlug tradycji do
izby jako pierwsi wchodza czorni, a po nich bioli, inaczej bylo jednak w
Jaworzynce — tam obrzed rozpoczynat si¢ od wejscia Biskupa i Paterka
do domu*?. Dawniej w obrebie jednej wioski chodzito kilka grup Mikola-
jow, dlatego tez wyznaczaly miedzy sobg obszary koledowania, a ,prze-
kroczenie ustalonej tradycja strefy koniczyto sie czesto bojka miedzy gru-
pami przebieraiicow”#*. Obecnie ten problem juz nie istnieje, przewaznie
na terenie jednej wioski chodzi jedna grupa tych kolednikéw. W ostatnich
latach obrzed ten zostat reaktywowany przez Zesp6t Regionalny , Isteb-
na” (kazdego roku czlonkowie zespotu odwiedzajg inny przysiétek Isteb-
nej), ktéry regularnie, od szesciu lat wciela sie¢ w role Mikolajow. Jeszcze
trzy lata temu (w roku 2010) réwniez cztonkowie Zespotu Regionalnego

¥ JanSzymik, Doroczne zwyczaje i obrzedy na Slgsku Cieszyriskim, Czeski Cieszyn-Wroctaw

2012, s. 26; J. WatacH, , Mikolaje idg”, , Grupa czornych — Medula z niedZwiedzia-
mi”, ,,Grupa czornych — Cygonka z ferusiem i cygon”, obrazy z cyklu Istebniariskie
Mikotaje, gwasz (17,5 x 36,5), 1929 r., Muzeum im. Jana Walacha w Istebne;.

Zob. L. BieLawski, op. cit., s. 106-107; ZsIGNIEW ]. PRZEREMBSKI, Op. cit., s. 134-135.
Fragment wywiadu przeprowadzonego z Anng Bury (ur. 1926 roku) w 2013 roku
w Istebnej.

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Katarzyng Rucka-Ry$ (ur. 1980 roku) w
2012 roku w Istebne;j.

J. Kurek, op. cit., s. 205.

“  Tbidem, s. 204.
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,Koniakéw” brali udziat w tym obrzedzie na terenie Koniakowa, jednak-
ze przestali kontynuowac te tradycje.

Poraznicy

W dniu Swigtego Szczepana wczesnym rankiem mieszkanicéw beskidzkiej
Tréjwsi odwiedzali polaznicy — dzieciecy kolednicy®®. Chodzili po wsi, od
domu do domu, z zZyczeniami $wigtecznymi. Wreczali przy tym gospoda-
rzowi potazniczke, czyli gatazke Swierkowa lub jodtowa ozdobiong bibuto-
wymi rézyczkami i wstgzeczkami (por. przyklad 6). Katarzyna Rucka-Ry$
zauwaza, ze na terenie Jaworzynki, jak i sgsiednich wiosek, zwyczaj pota-
z6w jest nadal zywy. W tym dniu, wczesnym rankiem dzieci, pod opieka
rodzicow, odwiedzajg sgsiadéw recytujac oracje o charakterze powinszo-
wan, a takze $piewajac przygotowane wczesniej pastoratki, za co sg obda-
rowywane podarunkami®. Dzieci rozpoczynaly koledowanie o godzinie
piatej rano, a konczyly przed pierwszg msza (o godzinie siédme;j). Tak za-
pamietala ten rodzaj koledowania Anna Bury:

Rano w pierwszy dzieri §wiat chodzili za$ mali ci Zoczkowie, ci
potaznicy. Wiec oni mieli z tej choiny te galazki ustrojone, te réze,
wstgzki, to juz tak szumnie ustrojom, my$my tez chodzily po sa-
siadach, to mogli chodzi¢ wszyscy, dzieci chodzily, i dziewczynki i
chtopcy. Dawniej rzadko kiedy te dzieci $piewaty, czasami Spiewaty:
,zawitaj wieczorku $wietej wigiliji, jako $wiety Jézef prowadzit Ma-
ryje, przez dalekie drogi do szopki ubogi, hej, koleda, koleda”. A po-
tem jeszcze winszowali: ,, ja je maly zoczek, spiewam jako ptoszek,
ptoszkowie spiwajg Jezuska witaja, ja tez bedem wita¢, ciotki kola-
czecka pytaé, a o ujca piniondze” co$ takiego méwili, albo jeszcze:
»ja je maly chrzgszcz nie moge ja tu dojé¢, jak macie na stole miéd, ja
bym wam go zmiétl”, albo: ,ja je maly polazniczek przyszedlja tu po
trojniczek, trojniczek mi dojcie, ze mnie sie nie Smiejcie, bo ja z wo-
zemnie jade, suchej rzepy nie wiezem, co mi docie to wezmem, grosz,
dwa, to je dobra koleda, ztotéwke, dwie, to mi kapsy nie urwie®’.

% Jak podaje Franciszek Kotula, na terenie Rzeszowszczyzny , w dzieri Nowego Roku

juz od $witu biegali od chatupy do chatupy zyczeniami kolednicy zwani — w zalez-
noéci od regionu — drobami, szczodrokami, szcze$ciarzami, potaznikami, cyganami,
nowolecietami”, zob. F. Kortutra, Folklor sfowny osobliwy Lasowiakéw, Rzeszowiakéw i Po-
go6rzan, Lublin 1969, s. 121.

Wywiad przeprowadzony z Anng Bury (ur. 1926 roku) w 2013 roku w Istebnej; wy-
wiad przeprowadzony z Katarzyng Rucka-Rys$ (ur. 1980 roku) w 2012 roku w Jawo-
rzynce.

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Anng Bury (ur. 1926 roku) w 2013 roku
w Istebnej.
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Ta dziecieca forma koledowania utrzymuje si¢ w Tréjwsi Beskidzkiej

do dzisiaj*®. Katarzyna Rucka-Rys$ tak jg przedstawila:

Na pewno jeszcze utrzymuja sie polazy, to jest ta forma powin-
szowania w $wietego Szczepana, gdzie dzieci mate bardzo wczesnie
wstajg. Ja w tym roku miatam o czwartej pierwszego takiego polaz-
nika, no i odwiedzaja tam swoich najblizszych, swoja rodzine z tg
gatazka taka jodtowsq i przystrojong bibutg i s specjalne jak gdyby
oracje tez, powinszowania. Tez si¢ §piewa, w zaleznosci od tego co
dzieci w danym roku sobie przygotuja, czy to jest jakis taki tekst mo-
wiony, czy §piewany, czy jakas tam pastoratka, no bardzo popularna
wsrod dzieci jest ,Chojka”?, taka piosenka: ,Chojka, chojka” (por.
przyktad 7) no i te dzieci mate, czasami jest im ciezko sie czego$ na-
uczyd, ale ,Chojke” wszyscy umiejg, czy... No teraz to juz sg nagrania
tych pastoratek, na ptytach CD*. Tam, gdzie rodzice wczesniej zdaza
o tym pomysle¢, to gdzies tam dzieci sie ucza z tych plytito na pewno
sie podtrzymuje, bo to jest taka forma dla dzieci takiego szczegodlne-
go wyijécia. One to przezywaja, zarabiaja pieniadze, dostajg pieniadze
za to i jeszcze jakie$ tam inne podarunki®®.

Te pekuniarng modyfikacje koledy®? za koledowanie kontestowata An-

na Bury:

Tak teraz prawde powiem, ze dawniej to dziecko sie cieszylo, bo
toz to nie wszedzie nawet ciastka piekli na Swieta, bo tez to pamietam
jako my sie cieszyly, jako radowaly, bo toz to w kazdym tym domu
dali kolocza, to toz byl taki kolacz, tu taki, ciastko, taki rarytas, no
wiec bylo, no, a teraz powiem pani prawde, trochem to tak razi, bo
teraz te dzieci som tak za pienigdzami i to ten urok, dla mnie, bo
moze dla dzieci to moze, ale to urok stracilo, nawet jeszcze pamietam
kiedys te dzieci rozmaite chodzily, to potym do siebie powiedzialy,
co$ w tym sensie, ze wszedy jeny pini¢ zlotych i wie pani co, kiedy$
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Ten rodzaj dzieciecego koledowania, nazywany ,chodzeniem po szczodrakach”, wy-
stepowal réwniez na lubelszczyZnie: ,,dawniej (przed 1939 r.) szczodrakowali wszy-
scy — dzieci, mlodziez i starsi, z tym ze dzieci chodzity po chalupach rano”, mozna
dostrzec rowniez podobieristwo w warstwie tekstowej recytacji dzieciecych zwigza-
nych $cisle z tym obrzedem, zob. Jerzy SiErociuk, GRAZYNA ZURAW, Podlazy i szczodro-
wanie, w: Koledowanie na Lubelszczyznie, red. J. Bartminiski, Wroctaw 1986, s. 47.
Chojka — gwarowo choinka, zob. Stownik gwarowy Slgska Cieszyriskiego, red. Jadwiga
Wronicz, Ustron 2010, s. 67.

W tym na plycie CD Beskidy z serii Muzyka Zrédet wydawanej przez Polskie Radio (cz.
7,2013).

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Katarzyna Rucka-Ry$ (ur. 1980 roku) w
2012 roku w Jaworzynce.

Tu w znaczeniu wynagrodzenia jakie otrzymywali kolednicy.



PrzykraD 6: Potaznicy z ,,polazniczka” w Jaworzynce. Zdjecie z prywatnego archiwum
Matgorzaty Matyjurek

Urszula Gruszka, ur. 1954 r.
Koniakéw, 2013 r.
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Przykrap 7: ,,Chojka, chojka” §piewa Urszula Gruszka z Koniakowa (ur. 1954 r.).
Transkrypcja wykonana przez autorke tekstu
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to bylo wida¢ Ze to byla naprawde tradycja, cieszylze sie bo to byla
tradycja, to cie w domu ucili i ta wiara byla chyba, a teraz tak ten
pinigdZ, i mnie to tak troche razi, prawda. Bo jak méwim dzici sie
dawniej cieszyly tradycjom, a dzisiaj widzim, komu datby kolocz, a
nawet by sie nikt nie odwazyl, albo ciastko, tylko pinigdze®.

Polaznicy zostawiali w odwiedzanych domach potazniczki, ktérym przy-

pisywano magiczng moc. Podczas pierwszego wiosennego wypasu bydia,
gospodarze okadzali dymem palonej polaZniczki zwierzeta wierzac, ze to
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uchroni je przed urokami, chorobami>*.

KoLepNiIcY

Juz od pétnocy pierwszego dnia Swiagt Bozego Narodzenia, i wieczorem
w dniu nastepnym, odwiedzali domy dorosli kolednicy. Anna Bury tak to
zapamietata:

To tez byli sami chtopcy, dorodli juz kawalerzy, né i 6ni znowu
chodzili z choing, mieli drzewko uciete, jodetke czy tam $wierka, no
i chodzili z takim duzym koszem i oni §piewali. Od péinocy juz by-
fo Boze Narodzenie, a przewaznie chodzili tam, gdzie byly panny.
Ci épiewali te kolede ,Szczesci, zdrowie, pokdj swiety” (por. przy-
kiad 8), przewaznie to §piewali zawsze. Raczej to wyspiewywali, bo
to miato kilka zwrotek, t6z to $piewali [...] toz jak juz wyspiewali te
kolede to na koniec jeszcze ziczili: ,,Za kolynde dziekujemy, Bogu was
tu oddajemy, byScie mieli co potrzeba, a po $mierci szli do nieba. By-
Scie byli szczesliwymi, a po $mierci zbawionymi” no i ,,z panem Bo-
giem” i poszli®.

Odwiedzali nie tylko panny, ale tez domy bogatych gazdéw. Rodzina,

ktéra zostala odwiedzona przez grupe koledniczg, czula sie wyrézniona.
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Fragment wywiadu przeprowadzonego z Anng Bury (ur. 1926 roku) w 2013 roku w
Istebne;j.

Jak podaje P. Caraman: , potazenik jest oczekiwany ze specjalnym zainteresowaniem
i niecierpliwoscig, od niego bowiem — od jego zachowania sie i od sposobu w jaki
spelnia odpowiednie praktyki — zalezy powodzenie rodziny i prac gospodarskich
w przyszlym roku” (zob. Protr Caraman, Obrzed koledowania u Stowian i u Rumunéw,
Krakoéw 1933, s. 396); Ten rodzaj koledowania, nazywany ,,chodzeniem po szczodra-
kach” wystepowat réwniez na lubelszczyZnie: ,dawniej (przed 1939 r.) szodrakowali
wszyscy — dzieci, mlodziez i starsi, z tym Ze dzieci chodzity po chatupach rano”,
zob. JErRzy SIEROCIUK, GRAZYNA ZURAW, Podtazy i szczodrowanie, w: Koledowanie na Lu-
belszczyznie, red. J. Bartminski, Wroctaw 1986, s. 47.

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Anng Bury (ur. 1926 roku) w 2013 roku w
Istebnej.
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Anna Bury, ur. 1926 1.
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Przykrap 8: ,Szczesci, zdrowie, pokéj Swiety” §piewa Anna Bury z Istebnej (ur. 1926 1.).

my.

Transkrypcja wykonana przez autorke tekstu

Wsréd Spiewanych wéwczas koled szczegdlnie interesujgca jest ta, znana
w Troéjwsi Beskidzkiej od pokolen, o incipicie Dej Pén Bég wieciér™® (por.
przyktad 9). Urszula Gruszka dodaje, ze w Koniakowie do kolednikéw do-
taczajg zawsze muzykanci. Mogta to by¢ tradycyjna kapela w sktadzie gaj-
dy*’, skrzypce lub tylko muzykant grajgcy na heligonce®®. Mozna sie jed-
nak spotkac si¢ ze zdaniem, ze gajdosze nie towarzyszyli kolednikom m. in.
ze wzgledu na wrazliwos¢ gajd na warunki atmosferyczne. Anna Bury nie
przypomina sobie, aby ci muzykanci chodzili kiedys$ z kolednikami:

Nie pamietam aby do kolyndnikéw dotaczal gajdosz..., nie pa-
mietam, na gajdach to raczej grali starsi a te grupy to mtodzi byli. Ja

nie pamietam, ani raz, ani przed wojng, ani po wojnie”>’.
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Koleda ta, w réznych wariantach, byla znana i rozpowszechniona takze w Stowa-
¢ji, zwlaszcza na Orawie czy Liptowie. Znajdziemy ja juz w Cantus catholici Benedik-
ta Sz616si, pierwszym wydanym drukiem stowackim kancjonale katolickim (Levoca
1655, Trnava 1700) — zob. Eva Krexovi¢ova, Slovenské koledy. Od Stedrého vedera do Troch
krilov, Bratislava 1992, s. 64, 78. Fonograficznego zapisu tej koledy mozemy postuchaé

np. na plycie CD Walasi & Stanistaw Deja: Pastoratki (2002).
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kowie.
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Istebne;j.

W gwarze gérali z Beskidu Slaskiego nazwa odnosi si¢ do dud.
Wywiad przeprowadzony z Urszulg Gruszka (ur. 1954 roku), w 2013 roku w Konia-

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Anng Bury (ur. 1926 roku) w 2013 roku w
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Urszula Gruszka, ur. 1954 r.
= Koniakdw, 2013 1.
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Przykrap 9: ,Dej Pén Bég wieciér” $piewa Urszula Gruszka z Koniakowa (ur. 1954 r.).

PasTtuszkowie

Chodzenie po pastuszkach to obrzed nadal zywy i kultywowany w Beski-
dzie Slaskim. Mlodzi chtopcy, odpowiednio przebrani, chodzili po wio-
sce z ,koleda na ustach” w okresie od $wigtego Szczepana az do Nowego
Roku. Wislaniscy Pastuszkowie to trzej chlopcy ubrani w biate dtugie ko-
szule przepasane na biodrach paskiem. Mieli przewieszone szarfy, kazdy
w innym kolorze (z61tg, niebieska i czerwong). Na glowe zaktadali dtugie
papierowe czapki w kolorze szarfy. W Istebnej stréj Pastuszkéw wygladat
nieco odmiennie: na biate koszule zakladali kozuszki, na nogach mieli no-
gawice i kierpce, a na gtowach futrzane czapki®.

Pastuszkowie $piewali o narodzinach Chrystusa. Anna Bury opowia-
da: ,noionitozladnie, tozladnie spiwali! Spiwali ladne pastoralki, i Zycze-
nia tez skladali, tez powinszowali, dla dziwczyny zeby za maz wyszla tego
roku, ale nie mogem sobie przypomnie¢ teraz, ale ja, zZyczenia byly, byly”6!.
Urszula Gruszka podkresla, ze Pastuszkowie $§piewali gtéwnie pastoratki
i koledy zamieszczone w zbiorach kantyczek®2.

Trzey KROLOWIE

Swigto Trzech Kréli koficzyto okres bozonarodzeniowy. Chlopcy przebra-
ni za Trzech Kréli chodzili po wiosce, od domu do domu. W ich repertu-
arze byly koledy koscielne, w tym o , medrcach ze Wschodu”. Mieli zawsze
swoje atrybuty: papierowe korony, mirre, zloto, kadzidlo, ktére wykony-

80 M. Kiere$, op. cit., s. 141.

o1 Fragment wywiadu przeprowadzonego z Anng Bury (ur. 1926 roku) w 2013 roku w
Istebnej.

Wywiad przeprowadzony z Urszulg Gruszka (ur. 1954 roku), w 2013 roku w Konia-
kowie.

62



194 Porsk1 RoczNik MuzyKOLOGICZNY 2013

wali wlasnorecznie® (por. przyktad 10). Zdaniem Urszuli Gruszki ta for-
ma koledowania byta mniej typowa dla Tréjwsi, co potwierdza Matgorzata
Kiere$ w odniesieniu do badan prowadzonych przez nig w Wisle: , Cieka-
wostka moze by¢ fakt, ze nikt nie pamieta, aby chodzili w Wisle”®4.

PrzykraDp 10: Jan Walach, obraz przedstawiajacy Trzech Kréli, akwarela, 1933 r., Muzeum
im. Jana Watacha w Istebnej

8 M. Kiergs, op. cit., s. 152-153.
% Ibidem, s. 158.
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Reasumujac, formy koledowania w Beskidzie Slagskim sa réznorodne,
niektére charakterystyczne dla tego regionu, inne szerzej rozpowszechnio-
ne na obszarach karpackich, a nawet na nizinnych terenach Polski. Wiek-
szo$¢ z nich jest nadal kultywowana lub reaktywowana, chociaz czesto
juz w zmodyfikowanej postaci, co moze wynikaé z nierozumienia ich ar-
chaicznego znaczenia. Jak podkresla Simonides: ,,obrzed musi angazowac
emocjonalnie, byt wszak zawsze aktem przezywanym na serio”®. Tymcza-
sem, podobnie jak w przypadku innych ludowych obrzedéw i zwyczajéw,
koledowanie w oderwaniu od kontekstu kulturowego stanowi co§ w ro-
dzaju widowiska czy teatru ludowego, w ktérym tradycja jest odtwarza-
na, aby uchroni¢ ja od zapomnienia, tracac jednak przy tym swéj dawny
mistyczny charakter®.

Muzyka i §piew pelnily wazng funkcje podczas koledowania. W zalez-
nosci od jego rodzaju przybieraly ré6zne postaci — od ,antymuzyki” stu-
z3cej apotropeicznej wrzawie obrzedowej w dawnych praktykach koledni-
czych, realizowanej na idiofonicznych narzedziach dzwiekowych, niekie-
dy ucharakteryzowanych na instrumenty, do ,,normalnej” muzyki, nawet
tanecznej, wykonywanej przez ludowe kapele lub pojedynczych instru-
mentalistéw. Grano na tradycyjnych dla regionu dudach (gajdach) i skrzyp-
cach, lub nowszych harmoniach (heligonkach), klarnetach. Recytowano
lub $piewano koledy zyczeniowe i pastoratki, takze koledy koScielne. Za-
zwyczaj byly one dawnej proweniencji, od pokoleri zakorzenione w Beski-
dzie Slaskim, chociaz majace swoje warianty poza tym regionem i poza
polskim terytorium etnicznym (zwlaszcza w Stowagji).

SUMMARY

This article applies caroling in the villages of the Silesian Beskid
during Advent and Christmas. This is a different folk forms of caro-
ling or some dramatized presentation, during which were recited or
sung the wishful carols, and pastorals. Silesian Beskid region charac-
terized by a rich tradition of caroling, cultivated for generations by
local highlanders — both in the winter and spring. The sustainability
of these rites, like many other manifestations of Silesian folk culture,

% D. SiMONIDES, op. cit., s. 261.

% Ibidem, s. 261.
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contribute historical conditions — a centuries-isolation of Cieszyn Si-
lesia from the matrix. Although in this region (as well as all over the
Cieszyn Silesia) changes in social, cultural, economic, civilization be-
gan earlier and were more pronounced than in other Beskid sides, but
the traditional practice carollers largely continued to the last quarter
of the 20th century. This was due to the strength of tradition, partly
also treatments of local, often indigenous regionalist, or the wave of
folk movement (rites and customs of Christmas carols played in na-
tural, rural environment, not only on stage — through the regional
teams.) In recent years, the situation of impoverishment parts of hi-
ghland communities, begins to return old gainful caroling motivation
(especially for children). Forms of caroling in the Silesian Beskid are
diverse, some typical for this region, other more widespread in the
Carpathian areas and even on lowland Poland. Most of them are still
cultivated or revived, although often in a modified form, which can
result from not understanding their archaic meanings. Music and sin-
ging played an important function during the caroling. Depending
on the type of caroling assume various forms — from specific sort of
the opposite of music, serving apotropaic uproar in ancient ritual ca-
rolling practices, performed on simple idiophones to ‘normal’ music,
even dance, performed by folk bands or individual instrumentalists.
The musicians played traditional for the region bagpipes and vio-
lin, later on harmonies, clarinets. Carolers chanted, sang the wishful
carols and pastorals, including church carols. Typically, they are old
provenance, from generations rooted in the Silesian Beskid, although
having their variants outside the region and outside the territory of
the Polish ethnic (especially in Slovakia).



SYSTEM CENTROWY I KONCEPCJA FORMY
ZBIGNIEWA BARGIELSKIEGO

Violetta Przech

Bypcoszcz, Akabpemia Muzyczna M. F. NOWOWIEJSKIEGO

Centralizacja (,,centrowo$¢”) jawi sie jako jedna z istotnych cech mysle-
nia tonalnego, odnoszaca si¢ do metod organizacji muzycznej, zwlasz-
cza organizacji wysoko$ci dzwigkéw. Polega na wyréznieniu w przebie-
gu muzycznym elementéw statych, dzialajacych stabilizujgco, stanowig-
cych punkt odniesienia dla innych, ktére w doswiadczeniu empirycznym
(audytywnym) weryfikowane sg jako zmienne!. Takie rozumienie ,cen-
trowosci” ma charakter uniwersalny, pozwalajacy objaé swym zakresem
w réwnym stopniu rozwigzania kompozytorskie obecne w dzietach mu-
zycznej tradycji (w tym oparte na tonalnosci modalnej czy tonalnosci dur-
moll), co zjawiska dostrzegane w muzyce XX i XXI wieku?, ktére — od-

! Tonalnoé¢, tak jak jg dzi$ winniémy pojmowaé, nie musi si¢ sprowadzaé wytacznie do

operacji z trybami dur i moll oraz klasyczna triada funkcyjna (T, D, S) i jej pochodny-
mi. Istotg tonalnosci, w najszerszym ujeciu, jest wyréznienie w przebiegu muzycznym
dzwieku (lub akordu) centralnego [...]". Tapeusz A. ZieLiNski, Podstawy harmoniki no-
woczesnej, Krakow: PWM 2009, s. 95. Ewa Staniak natomiast zaproponowata pojecie
,Meotonalnosci”, ktére odnosi do ,nowej, stonalizowanej brzmieniowosci”. Podejmu-
je réwniez prébe zdefiniowania ,, utworu neotonalnego” jako ,,skomponowanego w
oparciu o swobodny material dzwiekowy, z ktérego jasno wytoni¢ mozna charakte-
rystyczne centra brzmieniowe. Centra te pelnig role punktu odniesienia, oparcia dla
calego przebiegu muzycznego. Punktem odniesienia natomiast jest ten element utwo-
ru, ktéry percepcja stuchowa odbiorcy uznaje za bardziej staly i trwalszy od innych”.
Zob. Ewa StaNiak, Problemy neotonalnosci we wspélczesnej muzyce polskiej, w: Przemiany
techniki dZzwigkowej, stylu i estetyki w polskiej muzyce lat 70., Krakéw 1986, s. 225.

Maciej Golab, definiujgc , tonalnos$¢” jako , termin w najszerszym znaczeniu odnoszg-
cy sie do zasad regulacji dzwiekéw pod wzgledem wysokosci”, wéréd jej generalnych
zalozen na pierwszym miejscu wskazuje ,,zasade centralizacji” oraz zaznacza, ze to-
nalnoé¢, tak szeroko rozumiana, odnosi sie do wszystkich okreséw historycznych —
zaréwno epoki organum, jak i muzyki XX wieku”. Zob. Macie; Goras, Tonalnosé, w:
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rzucajac reguly dawnych systeméw, przede wszystkim systemu dur-moll
— nie zrywaja ostatecznie z poczuciem ,,centrum tonalnego” i sg per ana-
logiam jego jednoznacznym (chociaz w kazdym przypadku indywidual-
nie zaprogramowanym?) przejawem. Wystarczy przytoczy¢ dla przykiadu
twoérczosé Bartoka czy Lutostawskiego (zwlaszcza, ze kompozytorzy ci w
znacznym stopniu oddzialywali i inspirowali rozwigzania proponowane
przez Zbigniewa Bargielskiego), aby przekonac si¢, ze w dzietach kazde-
go z wymienionych twoércéw technika centralizacji przyjmuje r6znorodne
postaci?, a zarazem w kazdym przypadku, jako jakosé nadrzedna, stano-
wi odwotanie do ,tonalnosci” (czy moze raczej, w szerszym pojecia tego
rozumieniu — ,, metatonalnosci”).

SYSTEM CENTROWY ZBIGNIEWA BARGIELSKIEGO

Przemyslenia Bargielskiego dotyczace organizacji wysokosci dzwigkoéw,
ich selekcji i systematyzacji, pojawily sie w konicu lat 60. i, jak kompozytor
przyznaje, byly wynikiem osobistego kryzysu twoérczego, a réwnoczesnie
— jak z perspektywy czasu mozna to oceni¢ — sposobem na jego prze-
zwyciezenie. W centrum zainteresowan Bargielskiego znalazt si¢ dzwigk
w swoim najbardziej podstawowym znaczeniu i funkgji: jako fenomen aku-
styczny, fenomen percepcyjny. Kompozytor badal wtasciwosci pojedyn-
czego dzwigku, jego powigzania z innymi, ich wzajemne relacje akustycz-
ne, mozliwosci uzyskania pewnego centrum brzmieniowego, ktére bytoby
uchwytne teoretycznie i przede wszystkim — akustycznie, audytywnie.

Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, wyd. I, Warszawa 2001, s. 896-897. Por. tez:
Auvicja JarzgBska, Pojecie tonalnosci w teorii muzyki, ,Muzyka” 1994, s. 47-61.

»[...] w muzyce XX w. przestaly obowiagzywaé uniwersalne normy, majgce zapew-
ni¢ tonalng regulacje w utworach muzycznych. Tonalno$¢ w muzyce wspoétczesnej re-
guluja kazdorazowo indywidualnie normowane techniki, zapewniajgce konfiguracje
norm o ograniczonym zasiegu”. M. Golab, ibidem, s. 897.)

U Bartéka funkcje centrum przyjmuja m.in.: pojedyncze dzwieki (V Kwartet smyczko-
wy, poczatek — dzwiek ,b”), powtarzane akordy (Sonata na dwa fortepiany — akord
H-dur, od t. 105), centra: ,,a-es-a” jako plan-0§ ,tonalna” (cz. I z Muzyki na instrumenty
strunowe, perkusje i czelest¢). U Lutostawskiego natomiast zwraca uwage, dos¢ , prze-
wrotny” w gruncie rzeczy, sposéb traktowania uniwersum dwunastotonowego, re-
spektujacy wprawdzie Schoenbergowska regute réwnorzednego traktowania sktad-
nikéw skali, lecz réwnoczes$nie regule tej zaprzeczajacy poprzez natozong nan zasade
centralizacji interwatowej (dla przyktadu: Prolog z Muzyki zatobnej, gdzie szereg dwu-
nastu réznych wysokosci ukonstytuowany zostal w tarficuch postepéw trytonowo-
sekundowych (tym samym klasy interwatowe 1. i 6. ulegly scentralizowaniu, co we-
ryfikujemy w odbiorze audytywnym).
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W wywiadzie dla ,Ruchu Muzycznego” w 2006 roku kompozytor in-

formowal:

Jesli chodzi o systematyzacje dwunastu podstawowych w kultu-
rze zachodnioeuropejskiej wysokosci dzwiekow, to podzielitem je na
dwie grupy. Wyodrebnilem pewne dzwieki jako wyrézniajace sie,
majgce wieksze znaczenie (ich liczba moze by¢ r6zna — od jedne-
go do kilku), i nazwatem je dzwigkami centralnymi (c), pozostate,
dopelniajace ogdlng liczbe do dwunastu, nazwatem neutralnymi (n).
Nastepnie badalem zaleznosci pomiedzy nimi. [...] Wywazenie ich
proporgji, przydzielenie im odpowiednich instrumentéw, dynamiki,
faktury, itd. — wszystko to ma stuzy¢ wyodrebnieniu pewnych cen-
tréw, ktére moglyby zastapi¢ dawng tonalnos¢; sa one jednak pozba-
wione tych wspétzaleznosci, jakie nidst ze sobg system dur-moll. Te
centra s3 punktem oparcia dla rozmaitych struktur dzwiekowych —
dla stuchacza®.

Przytoczong wypowiedz Bargielskiego dopelniajag komentarze kryty-

kéw i muzykologéw. Grzegorz Michalski zauwaza:

Po wielu latach Zzmudnych préb artysta wypracowat wlasny sys-
tem organizacji dzwiekéw, w ktérym na drodze apriorycznej reduk-
¢ji materiatu nastepuje krystalizacja centréw brzmieniowych i struk-
turalnych. Ta dyscyplina nadaje niezwykla sile wyrazowa okietzna-
nym napieciom, rozwijanym w szerokiej skali od epizod6éw sielanko-
wych o eufonicznym spokoju, po gwaltowne, dynamiczne eksplozje
agresywnych akordéw i rozwichrzonych melodii®.

W innym miejscu Michalski stwierdza:

[...] system ten nie konstytuuje Zadnej zastepczej tonalnosci [z
czym — wydaje sie¢ — mozna dyskutowaé], nie ma tez raczej istot-
nego znaczenia stylotwérczego, jest natomiast na pewno rodzajem
logicznego koséca, narzedziem utatwiajgcym budowanie rozleglych,
sensownych przebiegéw”.

Oile Michalski podkres$la kwestie tonalnej organizacji materiatu dzwie-

kowegoidyscypliny tworczej, o tyle Stanistaw Dabek uwypukla hierarchie
i systematyzacje wysokosci dzwigkow:

5

Ptak ze snéw. Ze Zbigniewem Bargielskim rozmawia Violetta Przech, ,Ruch Muzyczny”
2006 nr 16, s. 12.

GrzeGorz MicHaLsk1, W poszukiwaniu nowej prostoty, w: Dzieje muzyki polskiej, wyd. I,
red. T. Ochlewski, Warszawa 1984, s. 196.

G. MicuaLsk1, W matym dworku [oméwienie opery w programie przedstawienia], Teatr
Wielki w Warszawie 1983.
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System centrowy, czy inaczej méwigc — technika struktur cen-
trowych Bargielskiego jest sposobem ,systematyzacji” wysokosci
dzwiekéw w przebiegu akustycznym poprzez nadanie niektérym
z nich cech nadrzednoéci, wiekszej waznosci w stosunku do pozo-
stalych przez prosty zabieg czestszego [ich] wykorzystania. Zabieg
ten moze dotyczy¢ zaréwno poszczegdlnych klas wysokoéci, jak i in-
terwatéw, akordéw, catej siatki wybranych dzwiekéw, pewnych kon-
stelacji fakturalnych, a takze w niektérych przypadkach charaktery-
stycznej instrumentacji®.

Pierwsze doswiadczenia zwigzane z praktycznym zastosowaniem ,,sy-
stemu centrowego” siegaja roku 1971. Powstal wtedy utwoér na baryton
i klarnet basowy pt. Rézany ogréd do tekstu T. S. Eliota; kilka lat p6Zniej
technike te w bardziej wyrafinowanej postaci Bargielski zastosowat w Kon-
cercie na perkusje i orkiestre z 1975 roku i w I Kwartecie smyczkowym z 1976
roku, nazwanym przez twoérce, ze wzgledu na miejsce powstania, Alpej-
skim.

Dla praktycznego zobrazowania regut ,,systemu” prze$ledzmy wybra-
ne, ze wzgledu na specyficzne odmiany techniki centralizacji’, fragmen-
ty'0 Kwartetu Alpejskiego:

Fragment A quasi andante: dzwiek centralny ,es”, (szeSciokrotnie powtoé-
rzony w partii skrzypiec I i wiolonczeli, pieciokrotnie w partii skrzy-
piec II i siedmiokrotnie w partii altéwek); pozostate dzwieki ska-
li chromatycznej (w liczbie 11) majg znaczenie neutralizujgcych od-
dzialywanie dZwieku centralnego (por. przyktad 1).

Fragment B quasi moderato/moderato allegro: dZzwiek centralny ,es” i row-
noczesnie coraz cze¢sciej i w dtuzszych wartosciach rytmicznych eks-
ponowany dzwiek ,e” (por. przyktad 2).

Fragment C allegro/presto: pojawiajg si¢ réwnoczeénie dwa centra: pierw-
sze centrum tworzg dzwiegki ,cis-g” (uchwytny audytywnie inter-
wal trytonu), drugie — wielokrotnie powtarzane motywy szesnast-
kowe, oparte na dzwigkach: ,cis, dis, f, g”, z zatrzymanym ostatnim

Stanistaw DaBex, Tworczo$é Zbigniewa Bargielskiego, ,Ruch Muzyczny” 1979 nr 5; por.
tez: Ptak ze snéw, op. cit., s. 12.

Analiza zorientowana na wykrywanie ,centréw tonalnych” z natury rzeczy koncen-
truje uwage przede wszystkim na sposobach organizacji wysokosci dzwiekéw, pomi-
jajac inne elementy organizacji muzyczne;j.

Na te trwajacg ok. 13 min. jednoczeéciowa kompozycje sktada sie szereg fragmentow,
oznaczonych przez kompozytora w partyturze literami alfabetu od A do V.

10
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dzwiekiem motywu na dzwieku ,cis” naprzemiennie z ,,g”, ktére
antycypuja figuracje szesnastkowe wypelniajgce (w charakterze cen-
trum) odcinek presto omawianego fragmentu. Co charakterystyczne
— fragment ten nie zawiera dzwigkéw neutralnych (por. przyklady
3i4).

Quasi Andante

sempre sul lasto
sul G W ) n ¥
.

= =T T — possib pr—
oo See==sesaee == —— i e
violino 5 = e —F FET .';r — =F :’-;—‘-—: EaTs d
Fd B .""‘-—____-—-'/
sul € -
| L - ¥ i} , possib.
violino 11 F‘ e ¢ ==
=== = =! e e =
v g sg o Ta—r = i e
viola @_— e
- 1l J T
e il :
L S Y, 33 i rat, bE af
i e ——— = £ =
Lo
ica 30"
Przykrap 1: Z. Bargielski, Kwartet Alpejski, fragment A

# =i Moderato |

— _ i ' 3 Allegro Moderato 4
———————— o s s e e
mf b g =

Przykrap 2: Z. Bargielski, Kwartet Alpejski, fragment B

Fragment D sempre cantabile/andante wnosi nowe zjawiska w zakresie
centralizacji: kompozytor dzieli skale wysokosci dzwiekéw pomie-
dzy poszczegdlne instrumenty; kazdy instrument operuje wybranym
wycinkiem skali, ktéry w partii tego instrumentu stanowi struktu-
re centralng. Analiza dZwiekéw centralnych w partiach poszczegol-
nych instrumentéw pozwala zauwazy¢ obecno$¢ dzwigkéw wspdl-
nych, wéréd ktérych najczesciej pojawiaja sie dzwieki ,h”i ,f”, drugi-
mi co do czestotliwosci wystepowaniasg ,,d” i ,,g”, natomiast najrza-
dziej wyzyskiwane to dzwigki: ,a, ¢, e”. Mozna zatem stwierdzi¢, iz
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{ea 1) —=| ca 45"

Przykrap 3: Z. Bargielski, Kwartet Alpejski, fragment C

Presto J=132

{ca 35")—jca 10"

Przykrap 4: Z. Bargielski, Kwartet Alpejski, fragment C (Presto)

mamy do czynienia z ,centrami” bardziej lub mniej uprzywilejowa-
nymi, ktérym kompozytor nadaje range dzwiekéw centralnych: I, II
lub III stopnia. Warto jednak zauwazy¢, iz niezaleznie od dyspozycji
iloSciowych, decydujacych o liczbie wystgpieri danego dzwigku, ma-
my tu do czynienia, dzigki fakturze, z niezwykle sugestywna w su-
marycznym odbiorze audytywnym (wypadkowa brzmienia instru-
mentéw kwartetu) strukturg tercjowg (scentralizowang wiasnie!), co-
raz szerzej ogarniajgcq postepem tercjowym pole dzwigkowe instru-
mentarium: zrazu s3 to dzwieki ,g-h”, dalej: , e-g-h-d”, ,,c-e-g-h-d-f”
itd (por. przyktad 5).

Fragment E allegro: wszystkie instrumenty grajg ostro brzmigce dwudz-
wieki sekundowe (tempo szybkie, artykulacja secco) operujac facznie



VioLerTA PRZECH 203
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PrzykraDp 5: Z. Bargielski, Kwartet Alpejski, fragment D

wycinkiem skali chromatycznej ,cis-a”. Na podstawie kryterium cze-
stotliwoéci powtdrzen poszczegdlnych wysokosci stwierdzi¢ mozna,
ze funkcje centrow przyjmuja dzwieki: ,f, fis” (centrum I stopnia),
&, gis, a” (centrum II stopnia), ,cis, d, dis, e” (centrum III stopnia).
Brak w tym fragmencie dZwiekéw neutralnych (por. przykiad 6).

{ca 257)—»ica 20"

Przykrap 6: Z. Bargielski, Kwartet Alpejski, fragment E

Fragment U moderato: ta koricowa czastka utworu (przed odcinkiem V
spetniajgcym funkcje kody) opiera si¢ na technice ,centrum w cen-
trum”, polegajacej na operowaniu wybranym wycinkiem skali chro-
matycznej: e, f (eis), fis, g”, uksztalttowanym w ruchliwe motywy,
z ktérych wyloniony zostal dzwiek , fis” — wybrzmiewajacy, statycz-
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ny. W wyniku redukgji elementu ruchu, wlasciwym centrum w tym
fragmencie wydaje si¢ dzwigk ,fis” (por. przyktad 7).

Moderato iimgrov

S|
EIDE |

Przykrap 7: Z. Bargielski, Kwartet Alpejski, fragment U

Zwréémy uwage, ze w sensie czysto technicznym o wyréznieniu cen-
trow decyduje kompleksowe oddziatywanie elementéw organizacji mu-
zycznej, w tym: czestotliwoé¢ powtérzeni, wydtuzenie czasu trwania ele-
mentéw centralnych, odpowiednie dyspozycje w zakresie artykulacji, dy-
namiki, a zwlaszcza faktury. Bargielskim kierowata wiec logika uporzad-
kowania oraz jako$¢ brzmienia formut dZwiekowych, okreslajgca ich sens
ekspresywny. Sa to gléwne determinanty powotania systemu struktur cen-
trowych. Z jednej strony ,,system” ten zjawit si¢ jako reakcja kompozyto-
ra na powszechne w kulturze europejskiej zjawisko entropii, rozumianej
przez niego jako dezorientacja, chaos, nieokreslonos¢, brak uniwersalnych
norm, z drugiej za§ — pozwolil artyscie odnalez¢ drogeg, po ktérej porusza
sie zgodnie z jego estetycznymi upodobaniami i wrazliwoscia.

Podsumowujac, wedlug Fétisa:

[...] harmonijne relacje miedzy dzwiekami [...] sg rezultatem o-
wej generalnej, wrodzonej nam ,,zasady metafizycznej”, umozliwia-
jacej porzgdkowanie dZwiekéw w rozmaity sposéb. [...] artysta kom-
ponujac dokonuje wyboru dzwiekéw o réznej wysokoséci i zestawia
je tak, jak to sobie , wyobraza”; pragnie uzyska¢ wrazenie ,logicz-
nego uporzadkowania” oraz takg jako$¢ brzmienia dzwiekéw, ktéra
moze kojarzy¢ sie generalnie z efektem napiecia emocjonalnego lub
spokoju'l.

' Francors-JoserH Feris, Traité complet de la théorie et de la pratique de I'harmonie contentant

la doctrine de la science et de I'art, Paryz 1844, cyt. za: A. JarzEBska, Z dziejéw mysli o
muzyce, Krakow 2002, s. 42.



205

KONCEPCJA FORMY ,, KLOCKOWO-REPETYCYJNE]J”

Koncepcja formy , klockowo-repetycyjnej” (okreslenie Bargielskiego), po-
dobnie jak system centrowy, to idee posrednio wynikajace z oddziatywa-
nia wewnetrznego imperatywu tworcy, jego skfonnosci do porzgdkéw lo-
gicznych, do budowania konstrukgji koherentnych, a réwnoczeénie prze-
jaw dazenia do mozliwie petnego scalenia intencji twoércy z percepcja od-
biorcy, dazenia wynikajacego z przekonania, ze zagadnienie sposobu ,,eks-
ponowania” dziela artystycznego (eksponowania jego formy) jest zagad-
nieniem kluczowym dla percepcji nowoczesnego jezyka i nie powinno by¢
przez twércéw lekcewazone.

Bezposrednim za$ impulsem inspirujgcym pomyst formy , klockowe;j”
byta wizyta kompozytora w Luwrze (rok 1964) gdzie, podczas zwiedza-
nia, jego uwage zwrocil obraz Bitwa Paolo Uccello (XV w.). Zaciekawie-
nie Bargielskiego wzbudzita swoista ,nowoczesno$¢” malowidta, prosto-
ta linii, pewna , skrétowos¢” w traktowaniu bryly . Po blizszym poznaniu
kompozytor ze zdumieniem skonstatowat, ze ogladany obraz jest zaled-
wie jedng z trzech czesci stanowigcych catosé dzieta!?. Zostato ono swego
czasu przedarte na trzy czedci (pozostate znajduja si¢ w zbiorach muze-
6w Florencji i Londynu). Suma uzyskanych wéwczas informacji i wrazeri
przyczynifa si¢ do powstania kilku refleksji, m.in. o mozliwosci stopnio-
wej ekspozycji formy dzieta, o mozliwosci sterowania percepcja odbiorcy
w taki sposéb, aby mégt on poznawaé utwér fragment po fragmencie, krok
po kroku uczestniczy¢ w jego stawaniu si¢, oswajac si¢ z elementami skia-
dowymi, rozpoznawacé je w réznych konstelacjach dzwiekowych faktur,
rozumie¢ ich funkcje w relacji czesci do catosci.

Pierwszym utworem ujetym w forme repetycyjno-klockowa byt Ein
Zimmer z 1973 roku — kompozycja na klarnet, puzon, wiolonczelg, for-
tepian i recytatora (do fragmentu jednego z listéw Franza Kafki do Mileny
Jesenskiej). Charakterystyczng cechg tej kompozycji, oprécz nowej formy,
jest sposéb odniesienia si¢ kompozytora do relacji: tekst stowny — mu-
zyka. Warstwa muzyczna nie jest tu bowiem w zadnym wypadku trady-
cyjnie pojmowanym akompaniamentem, lecz pelni catkowicie odmienng
role: abstrakcyjny tekst muzyczny stopniowo wypiera w toku formy tekst
sfowny, ktory staje sie coraz mniej slyszalny, prawie nieistniejacy.

Kolejne utwory Zbigniewa Bargielskiego reprezentuja rozmaite postaci
formy klockowo-repetycyijnej az po jej posta¢ — mozna by rzec — wzorco-

12 Rezonansem wizyty kompozytora w Luwrze bylo powstanie w 1976 roku utworu

Czwarta bitwa Paolo Uccello —Rekonstrukcja na orkiestre (kompozycja zaginiona).
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wa w utworze Brief an Milena z 2005 roku na sopran, skrzypce i fortepian'?,

skomponowanym do tego samego tekstu Kafki, co wymieniony wyzej Ein
Zimmer. Dzielo ujete jest w specyficzng postac¢ wieloodcinkowej formy seg-
mentowej. Naczelng zasadg konstytucji utworu jest podzial na wyraznie
zréznicowane segmenty: A, B, C, D, E, F, zorganizowane (m.in. z udzia-
tem techniki struktur centrowych) w ten sposéb, ze kazdy z nich posiada
wlasng, uchwytng audytywnie, charakterystyke. Co ciekawe jednak, wy-
mienione segmenty (A, B, C, D ...) nie nastepuja w utworze bezposrednio,
jeden po drugim, lecz eksponowane sg stopniowo, wedlug z géry zatozo-
nego porzadku (por. przyktad 8).

A
Ai—B

A2 B1. -C

&

A3 B> Ci—D
Ai Bs C2 D1 E
A5 Ba—C3— D2 E1—F

Przykrap 8: Z. Bargielski, Brief an Milena, diagram formy

Porzadek ten uwzglednia dwa wymiary organizacji dziela: paradyg-
matyczny (to pionowe ujecia segmentéw: A, A-1, A-2..., B, B-1, B-2...) ujaw-
niajacy pokrewienistwo wyabstrahowanych sktadnikéw formy (widoczna
na diagramie obecno$¢ inwariantu i wariantéw wskazuje na oddziatywa-
nie formy wariacyjnej; wyjatkiem jest segment F — konicowy, z oczywi-
stych powodéw nieposiadajacy swojego wariantu) oraz porzadek syntag-
matyczny — informujacy o rzeczywistej sktadni, a nadto — o regule kieru-
jacej sukcesja segmentéw podstawowych i ich wariantéw w dziele. Zwré-
my uwage na fakt, Zze za kazdym razem pojawienie si¢ nowego segmen-
tu poprzedza ekspozycja wariantéw wszystkich wczedniej ukazanych seg-
mentéw podstawowych. A wiec zdarzenia juz dokonane zyskuja za kaz-

B Utwér powstal na zaméwienie Zygmunta Krauzego w zwiazku z festiwalem pod na-

zwa Ogrody Krélewskie, ktory odbywat sie w Warszawie w lipcu 2005 roku. Prawy-
konanie odbylo sie 11 lipca z udziatem znakomitych interpretatoréw: Jody Pou —
sopran, Noemi Schindler — skrzypce, Clement Tokats — fortepian.
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dym razem swoja wariacyjng posta¢, weryfikowang na horyzontalnej osi
czasu i stopniowo wzbogacane sg 0 nowy segment. Czas oczekiwania na
pojawienie sie nowego segmentu obiektywnie zatem wydtuza sie; znaczo-
ny jednak odmiennoscig pojawiajacych si¢ w przewidywalnej kolejnosci
wariantéw segmentéw juz wczesniej poznanych — dziata wszakze anga-
Z1jgco.

Taki sposéb ztozenia formy pozwala przypuszczaé, ze u podstaw przy-
jetej przez kompozytora strategii wziete zostaly pod uwage psychologicz-
ne prawa percepdji oparte na prostym mechanizmie odwotywania si¢ do
tego, co znane, co wczeéniej zostalo utrwalone. Kompozytor swiadomie
kieruje percepcja odbiorcy, dajagc mu szanse $ledzenia i przewidywania
muzycznych zdarzen w formie ,stajacej sie” (forma formans).

TEKST SLOWNY

Material muzyczny zréznicowanych wewnetrznie segmentéw podporzad-
kowany zostat ekspresji tekstu stownego'4:

Czasem mam wrazenie, jakby$my mieli jeden pokdj z dwojgiem
drzwi potozonych naprzeciw siebie.

Kazde z nas trzyma za klamke jednych drzwi i wystarcza drgnie-
nie rzes jednego z nas, aby ten drugi kto$ znalazl sie juz za drzwiami.

Wtedy wystarcza, by ten kto$§ pierwszy przemoéwit tylko stowo,
ajuz ten drugi z pewnoscig zatrzasnie drzwi za sobg i juz nie bedzie
go widac¢.

Z pewnoscig otworzy on te drzwi znowu, bo kto wie, czy to nie
taki pokdj, ktérego opusci¢ nie mozna?

Gdyby tylko ten kto$ pierwszy nie byt doktadnie taki, jak ten dru-
gi, gdyby byl spokojny, gdyby pozornie nie spogladat wcale ku dru-
giemu, doprowadzitby powoli pokéj do porzadku, tak — jakby to byt
pokdj jak kazdy inny;

tymczasem ten kto$ zachowuje sie przy swoich drzwiach dokfad-
nie tak samo, czasem oboje nawet sg za drzwiami, a piekny pokdj jest

pusty...

Tekst typowo Kafkowski — symboliczny, paraboliczny, bedacy pre-
tekstem do wielostronnych interpretacji, pozwalajacych doszukiwa¢ sie w
nim, by¢ moze, odbicia nieprostych relacji taczacych Kafke ze Swiatem
kobiecym, czy tez — odwotujac sie do filozoficznego egzystencjalizmu,

4 Wyzyskany w utworze fragment Listu (Meran, 3. Juni 1920, Donnerstag), w polskim

przektadzie Feliksa Konopki, za: FrRanz Karka, Listy do Mileny, wyd. III, Krakéw: Wy-
dawnictwo Literackie 1993.
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a zwlaszcza do Jaspersowskich sytuacji granicznych, widzie¢ w nim sy-
tuacje cztowieka jako bytu problematycznego, skazanego na ciggte wybie-
ranie, niemogacego liczy¢ na jakiekolwiek ostateczne uprawomocnienie:
,W kazdej sytuacji granicznej zostaje mi zabrany grunt spod nég. Nie mo-
ge uchwycié bytu empirycznego w sposéb trwaty. W §wiecie nie ma spet-
nienia, skoro mito$¢ przejawiac sie musi jako walka.”*> Ewokowany przez
tekst Listu Kafki nastréj (stan) filozoficznego namystu przejmuje muzyka
,hastrojona na okreslony ton”, by zapozyczy¢ to celne sformutowanie od
Mieczystawa Tomaszewskiego (por. przyktad 9).

STRUKTURY CENTROWE A FORMA DZIELA

List do Mileny jest niewatpliwie jednym z najbardziej reprezentatywnych
utworéw Bargielskiego je$li wzigé pod uwage, kluczowe skadinad dla
tworczosci tego kompozytora, zagadnienie wspétdziatania techniki cen-
tralizacji z oryginalng koncepcja formy. W dalszej czedci artykutu skon-
centrujmy zatem uwage na tym zagadnieniu.

O kryterium doboru struktur centrowych w Liscie do Mileny decyduja
zalozenia ekspresywne, przyporzadkowane poszczegdlnym segmentom
formy dziela, ktére zewnetrznie odpowiadajg szesciu cztonom tekstu stow-
nego, stanowigcym calo$¢ koherentng semantycznie i emocjonalnie, z fazg
ewoluujacg ku apogeum napiecia i fazg napiecie to redukujacyg. Kompo-
zytor dokonuje wyboru konkretnych wysoko$ci z dwunastodzwigkowego
uniwersum, ustala liczbe dZwiekéw i formuluje motywy o okre$lonym,
przyjetyma priori, rysunku interwatowym. Dla segmentu A s to interwaly
sekund obu rozmiaréw i tercji matej, segmentu B — sekundy wielkiej oraz
czystych kwart i kwint (por. przykfad 9), segmentu C — sekundy malej i
trytonu (por. przyktad 9), segmentu D — sekund i septym obu rozmiaréw,
E — sekundy malej i tercji, F — sekund, czystych kwint i kwart. Wyréz-
nione interwaly, poprzez fakt ich wyboru i intensywno$¢ eksploatacji, pet-
nig funkcje centréw brzmieniowych w nastepujacych kolejno segmentach,
czytelnie je specyfikujac. Dodatkowo, zwréémy uwage na fakt, ze interwa-
tem constans, obecnym we wszystkich segmentach jest interwat sekundy,
ktéry w kontekscie ekspresji, nastroju ewokowanego przez wyzyskany w
utworze tekst stowny, prowokuje konotacje retoryczne. Podporzadkowana
dramaturgii tekstu Kafki wydaje si¢ tez gradacja rozmiarowa interwatéw
uzytych w kolejnych segmentach; najbardziej dysonansowe wspétbrzmie-
nia, budujagce moment najwyzszej kulminacji przypadajacej na segment

15 KarL JaspERs, Sytuacje graniczne, w: RomaN RupziNski, Jaspers, Warszawa 1978, s. 236.



209

D-2, zsynchronizowane zostaly z najsilniejszym emocjonalnie fragmentem
tekstu Listu Kafki: ,Er wird ja die Tiir wieder 6ffnen, denn es ist ein Zim-
mer, das man vielleicht nicht verlassen kann” (,,... bo kto wie, czy to nie taki
pokdj, ktérego opusci¢ nie mozna”). Wydaje sie zatem, iz wybrane interwa-
ly, ujete w motywy o réznym ksztalcie i rozpietosci, oprécz centralizujacej,
pelnig takze funkcje symbolicznych gestéw muzycznych w rozumieniu se-
miotycznym.

Realizacji idei stopniowego rozwoju formy poddane zostaly réwniez
inne elementy organizacji muzycznej w omawianej kompozygji. Proces ten
sygnalizujg wyraZnie m.in.:

e wzrastajgca liczba bezwzglednych wysokosci dzwigkéw w poszcze-
golnych segmentach utworu (od trzech w segmencie A po dziesie¢
w segmencie D, [przy zachowaniu jednak wysoko$ci wspélnych ,,d-
a-e” dla segmentéw od A-4 po F, z wylaczeniem A-5]),

e transformowanie i rozbudowywanie motywiki z towarzyszaca tym
dziataniom intensyfikacja ruchu, dynamiki i angazowaniem coraz
szerszego zakresu pola dzwigkowego,

e organizacja faktury — ujmowanej w najprostsze, jednogtosowe uje-
cia w segmentach podstawowych: A B C D E F, bedacych nosnikami
treSci tekstu stownego, a w wariacyjnych — stopniowo zageszczana,

e obsada — $ciSle zaprojektowana i konsekwentnie realizowana: od
partii sopranu solo w segmentach podstawowych i nastepujacych
bezposrednio po niej facznikach fortepianu solo (muzycznie komen-
tujacych przekazany przez sopran tekst Kafki) po rozmaite rodzaje
wspolistnienia partii sopranu z partig skrzypiec w segmentach wa-
riacyjnych, do ktérych stopniowo dofacza fortepian,

e operacje dokonane na materiale tekstu stownego, ktére réwniez wpi-
sa¢ wypada na liste zabiegéw stuzgcych stopniowemu i ewolucyjne-
mu eksponowaniu porzadku formy.

Konkludujac stwierdzi¢ mozna, ze zaréwno technika struktur centro-
wych jak i proponowana przez Bargielskiego koncepcja formy , klockowo-
repetycyjnej” s3 zauwazalnym przejawem dominacji my$lenia, ktére wy-
daje si¢ rezultatem przyjecia przez twoérce modelu ,romariskiego” w es-
tetyce. Konsekwencja takiej postawy jest obserwowana w kompozycjach
Bargielskiego, na réznych poziomach muzycznego métier, skfonnoé¢ do
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— z jednej strony — konstrukcji precyzyjnie zaplanowanych, rozpozna-
walnych w odbiorze audytywnym, naznaczonych logika, z drugiej za§ —
zadziwiajacych sensualistyczng wrazliwoscig na dzwiegk, barwe, niuans,
ujmujacych finezjg odmian liryzmu, angazujacych bogactwem emogji. In-
tuicja, fantazja, dyscyplina — to, wydaje sie, triada cech warunkujacych i
okreslajacych dziatanie tworcze Zbigniewa Bargielskiego.

SUMMARY

The technique of centralization, used by Zbigniew Bargielski sin-
ce 1971, is one of many examples of quasi-tonal (meta-tonal) appro-
ach to the pitch organization in the composition. Basically, this tech-
nique is a way to systematize the pitches in the musical course by
giving the chosen ones features of precedence, greater importance —
in comparison with the others. The distinction of certain centres is ac-
complished by complex influences of the elements of musical organi-
zation, including the repetition rate of pitches or intervals, extended
duration of the central elements, appropriate dispositions in fields
of articulation, dynamics, and — particularly — texture. Similarly to
the technique of centralization, the musical form is one of the main
and most significant elements of musical organization in Bargielski’s
works. The composer states: “...form is included in the proportion of
material to time, and the content is what the recipient’s mind decodes
on the basis of the musical work form”. In a form analysis Bargielski
proposes that the psychological aspects of the musical form should
be considered from the perspective of the composer’s actions (inten-
tions), as well as from the recipient’s perception. Above all, howe-
ver, Bargielski scrutinizes the area of musical form, being a composer
himself. In his works, through the use of various techniques, he pro-
poses a new concept of a segment-repetitive form. Apparently, the
fulfillment of this type of form is Brief an Milena (Letter to Milena),
after Franz Kafka, for soprano, violin and piano (2005). The principle
of the construction of this work is to divide into clearly diversified
segments: A, B, C, D, E, F, arranged and organized in a way that they
could be recognized easily at a first listening. It is remarkable that the
above-mentioned segments do not appear in the work, with one fol-
lowing the other, but they are exhibited gradually in accordance with
apre-planned order: A, Al, B, A2,B1,C, A3,B2,C1, D, A4,B3,C2, D1,
E, A5, B4, C3, D2, E1, F... This order represents two dimensions of
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such organization: paradigmatic — revealing similarities between the
abstracted elements of the form (invariant and variants — A, A1, A2,
A3..., features of the variational form) and syntagmatic — the actual
syntax. Such a way of composing the form allows one to suppose that
at the foundation of the composer’s strategy lie psychological rules of
perception, based on the mechanism of referring to what is already
known, what has been consolidated, what constitutes some form of
tension release and at the same time prepares one for new material.
The composer, thus, directs the recipient’s perception (facilitating it
in a way) so that they can participate in the creating of the whole
step by step. The atmosphere of philosophical reverie, evoked by the
Kafka's text, is taken over by music “adjusted to an appropriate to-
ne” through carefully selected organizational means. The form of the
work as a whole is a sum of segments arranged in an energetic, dra-
matic arc, in accordance with the inherent dramaturgy of the verbal
text. The logic of form and the tone quality of the sound formulas,
which define their expressive meaning, are the main determinants
of elaboration of the new form and employment of the technique of
centralization by Bargielski.
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MateUsz ANDRZEJEWSKI — Ukoriczyt teorie muzyki na Akademii Muzycz-
nej im. Kiejstuta i Grazyny Bacewiczéw w Lodzi (praca magisterska: Wizje
kultury prastowiariskiej w muzyce scenicznej XIX i XX wieku pod kierunkiem
prof. dr hab. R. D. Golianka). Jest doktorantem na Uniwersytecie Muzycz-
nym Fryderyka Chopina w Warszawie. Od 2008 roku pracuje pod kierun-
kiem prof. dr hab. Magdaleny Dziadek nad rozprawg doktorska pt. Idea
stowiatiska i jej realizacja w kulturze muzycznej XIX i I pofowy XX wieku.

MAGDALENA Dz1ADEK — ukoriczyla teorie muzyki w Akademii Muzycznej w
Katowicach, doktoryzowala sie i habilitowala w Instytucie Sztuki Polskiej
Akademii Nauk. Zajmuje sie historig polskiej kultury muzycznej XIX i XX
wieku, w szczegdlnosci historig krytyki muzycznej (Polska krytyka muzyczna
w latach 1890-1914, t. 1 — Koncepcje i zagadnienia, t. Il — Czasopisma i autorzy,
Cieszyn 2002). Prowadzi réwniez badania nad wzajemnymi relacjami srod-
kowoeuropejskich kultur muzycznych. Obecnie jest zwigzana z Instytutem
Muzykologii Uniwersytetu Jagielloriskiego.

WEeRONIKA GROZDEW-KOEACINSKA — muzyk i etnomuzykolog. Od 2013 ro-
ku adiunkt w Zaktadzie Muzykologii Instytutu Sztuki Polskiej Akademii
Nauk, absolwentka Instytutu Muzykologii na Uniwersytecie Warszawskim.
Od kilku lat faczy dziatalno$¢ artystyczng z aktywnoscig naukowa. Pro-
wadzila badania terenowe w Bulgarii, a takze na Podlasiu, Spiszu i Kur-
piach; wyniki prezentowata podczas konferencji (Cieszyn 2001, Dabrowica
2002, Warszawa 2006, Ostrofeka 2011, Lublin 2012, Sofia 2013) oraz w pu-
blikacjach polskich i obcojezycznych. Jest autorkg dwdéch $piewnikéw war-
szawskich: Moj Spiewnik powstaticzy. Piesni Powstania Warszawskiego (2008) i
Spiewnik dawnej Warszawy (2012) oraz monografii Bulgarzy Katolicy. Trady-
cyjna kultura muzyczna diaspory (2012). Wspéttworzy projekty muzyczne na
pograniczu styléw i kultur, wspétpracujac z wieloma znanymi zespotami
i artystami; wystepuje tez na wielu festiwalach muzyki folkowej, dawnej,
jazzowej. Brata udzial w licznych konkursach zdobywajac cenne nagrody,
m.in.: 2000 — I nagroda na festiwalu ,Mikotajki Folkowe” w Lublinie (Sa-
rakina); 2001 — Il nagroda na festiwalu Polskiego Radia ,Nowa Tradycja”
(Sarakina); Folkowy Fonogram Roku 2001 za plyte Sarakina Sarakina; 2002
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— Grand Prix na festiwalu ,Nowa Tradycja” (Swoja Drogg); Folkowy Fo-
nogram Roku 2004 za plyte Swoja Droga art. pl.; 2 nominacje do nagrody
Fryderyk (Swojg Drogg i Village Kollektiv); 2007 — II nagroda Radiowego
Centrum Kultury Ludowej na festiwalu Polskiego Radia ,,Nowa Tradycja”
(Kapela do Szymanowskiego). Trzykrotnie nominowana do muzycznej na-
grody Fryderyk (Swoja Drogg 2004, Village Kollektiv 2007, Ars Nova 2010)
oraz do prestizowej nagrody Koryfeusz Muzyki Polskiej 2011 za album fo-
nograficzny Etnofonie Kurpiowskie. Wykladata w Instytucie Muzykologii na
Katolickim Uniwersytecie Lubelskim, w Instytucie Slawistyki Zachodniej i
Potudniowej UW oraz obecnie w Instytucie Muzykologii UW (podyplomo-
we studium etnomuzykologii). Wspétpracuje z PR 2 Polskiego Radia (Ra-
diowe Centrum Kultury Ludowej), a takze Muzeum Powstania Warszaw-
skiego.

GRrzeEGORZ KUBIES — dr, muzykolog i historyk sztuki, absolwent Uniwersytetu

Slaskiego (1997) i Uniwersytetu Jagielloriskiego (2001). Doktorat: Muzykujg-
cy aniotowie w niderlandzkim malarstwie tablicowym XV i poczgtku XVI w. Stu-
dium ikonograficzno-muzykologiczne obronit na Wydziale Historycznym Uni-
wersytetu Warszawskiego (2011). Interesuje sie starozytng kulturg muzycz-
ng, estetyka muzyki oraz angelologia i eschatologia chrzescijariska; specja-
lizuje sie w badaniach ikonograficznych niderlandzkich obrazéw tablico-
wych XV w. Autor szeregu artykutéw (w ,Ruchu Biblijnym i Liturgicz-
nym”, ,Studia Bobolanum”, ,Zeszytach Naukowych KUL”, ,Liturgia Sa-
cra”’, ,Muzyce”). Jest czlonkiem Zwigzku Kompozytoréw Polskich (Sekcja
Muzykologéw) oraz czlonkiem Study Group for Musical Iconography in
European Art (International Musicological Society).

AcNIEszKA LEszczyNskA — dr hab., kierownik Zaktadu Historii Muzyki Pol-

skiej w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego. Jej badania
koncentrujg si¢ na muzyce do roku 1600, niegdy$ gléwnie na twérczosci
franko-flamandzkiej epoki Josquina, obecnie na XVI-wiecznej muzyce re-
gionéw nadbattyckich, a szczegdlnie Prus Krélewskich. Zajmuje si¢ m.in.
takimi kompozytorami jak Franciscus de Rivulo, Johannes Wanning, Jo-
hannes Celscher, Petrus de Drusina, analizuje Zrédta muzyczne, gtéwnie
rekopi$mienne, zaréwno pod katem struktury, jak i funkcjonowania w kul-
turze. Opublikowala ponad 40 artykut6éw. Jest autorka ksigzki Melodyka ni-
derlandzka w polifonii Josquina, Obrechta i La Rue (Warszawa 1997) oraz wsp6t-
redaktorkg czterech innych, w tym wraz z Pawtem Gancarczykiem The Mu-
sical Heritage of the Jagiellonian Era (Warszawa 2012).

MArGORZATA LISECKA — dr, adiunkt w Zakladzie Filmu i Kultury Audiowi-

zualnej (Katedra Kulturoznawstwa, Uniwersytet Mikotaja Kopernika w To-
runiu). Studia magisterskie ukoniczyta w Instytucie Muzykologii Uniwersy-
tetu Warszawskiego oraz w Instytucie Literatury Polskiej UMK. Doktory-
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zowala sie w 2010 na podstawie pracy Historia zwigzkéw stowa i muzyki w po-
ezji polskiej od XV1I do polowy XVIII wieku. Teoria i praktyka. Zainteresowania
badawcze: estetyka muzyczna, historia refleksji o muzyce, w szczeg6Inosci
od XVI do XVIII wieku, historia teatru operowego, polska i wtoska poezja
dawna.

VIOLETTA PRZECH — prof. nadzw. Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiej-
skiego w Bydgoszczy, absolwentka Wydzialu Kompozycji i Teorii Muzy-
ki tej Uczelni. Doktoryzowata sie¢ w 2001 roku na Wydziale Historycznym
Uniwersytetu Adama Mickiewicza w Poznaniu na podstawie dysertacji pt.
Kierunki nowatorskie w polskiej twoérczoéci na fortepian solo lat 1956-1985, napi-
sanej pod kierunkiem prof. dr hab. Ireny Poniatowskiej (Uniwersytet War-
szawski). W latach 2005-2012 dziekan Wydziatu Kompozycji, Teorii Mu-
zyki i Rezyserii Dzwieku, a obecnie prodziekan tegoz Wydziatu. W latach
2002-2005 kierowata Wydawnictwem Uczelnianym, od 2012 pelni funkcje
redaktora naczelnego. Dzialalno$¢ organizatorskg taczy z dydaktyksa, pra-
cg naukowq i redakcyjng. Zainteresowania naukowe koncentruje na proble-
matyce tworczosci muzycznej XX i XXI wieku, zwlaszcza polskiej (zagad-
nienia warsztatu kompozytorskiego, formy muzycznej, systeméw muzycz-
nych, a takze metod analizy muzycznej). Uczesniczyta w ogdélnopolskich
i miedzynarodowych konferencjach naukowych (m.in.: Symferopol 2013,
Odessa 2013, Brno 2011, Oxford 2009, Tuluza 2008). Jest autorka kilkudzie-
sieciu publikacji (ksigzek i artykutéw), w tym monografii: Polska twérczosé
na fortepian solo 1956-1985. Nowatorskie kierunki i techniki (2004), Katalogu
tematycznego utworéw Ryszarda Kwiatkowskiego (2005), wspo6tautorka Katalo-
gu tematycznego utworéw Zbigniewa Bargielskiego (2012); obecnie pracuje nad
monografig twérczoéci Zbigniewa Bargielskiego. Od 2008 roku jest czton-
kiem Zwigzku Kompozytoréw Polskich.

ZBIGNIEW JERZY PRZEREMBSKI — prof. nadzw. dr hab., kierownik Zaktadu
Muzykologii Systematycznej w Katedrze Muzykologii Uniwersytetu Wro-
clawskiego. Specjalizuje si¢ w badaniu muzyki ludowej i dziejéow muzyki
tradycyjnej w Polsce i Europie, w tym zagadnieri analizy i klasyfikacji, sty-
16w, gatunkéw i form, instrumentéw, praktyki wykonawczej. Jest autorem
ksigzek: Style i formy melodyczne polskich piesni ludowych (1994), Dudy. Dzieje
instrumentu w kulturze staropolskiej (2006), Dudy. Instrument mato znany pol-
skim ludoznawcom (2007), Dudy. Metamorfozy instrumentu w odrodzonej Polsce:
od tradycji do folkloryzmu (prace wydawnicze), pod jego redakcjg ukazata si¢
praca Instrumenty muzyczne w tradycji ludowej i folkowej (2011). Opublikowat
blisko 200 tekstéw naukowych i popularnonaukowych, zamieszczonych w
spegjalistycznych pracach zbiorowych i periodykach, encyklopediach mu-
zycznych i powszechnych, polskich i zagranicznych. Wspétuczestniczy w
pracach zespolowych nad opracowywaniem tomoéw z serii Polska Piesr i
Muzyka Ludowa. Zrédta i Materialy(Kaszuby, Warmia i Mazury, Podlasie,
Wielkopolska), wydawanych przez Instytut Sztuki PAN. Jest czlonkiem Ra-
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dy Naukowej Instytutu Sztuki PAN, Rady Naukowej Muzeum Ludowych
Instrumentéw Muzycznych, Rady Naukowej Stowarzyszenia Twércéw Lu-
dowych, Rady Naukowej Stowarzyszenia Muzykéw Ludowych, Zwigzku
Kompozytoréw Polskich (Sekcja Muzykologéw) oraz International Council
for Traditional Music. Juror licznych festiwali folklorystycznych, krajowych
i zagranicznych.

KartarzyNa Szyszka — etnomuzykolog, doktorantka w Katedrze Muzykolo-

gii Uniwersytetu Wroctawskiego. Specjalizuje si¢ w problematyce polskie-
go folkloru muzycznego (pieéri, muzyka i instrumentarium ludowe oraz ich
kulturowe konteksty), zwlaszcza w regionie Beskidu Slaskiego. Jej praca
magisterska zostala wyrézniona w konkursie organizowanym przez Pan-
stwowy Instytut Naukowy — Instytut Slaski w Opolu. W 2013 roku otrzy-
mata stypendium dla doktorantéw Uniwersytetu Wroctawskiego w ramach
projektu ,, Rozwdj potencjatu i oferty edukacyjnej Uniwersytetu Wroctaw-
skiego szansg zwiekszenia konkurencyjnosci Uczelni”. Wyniki badan pre-
zentuje na krajowych i zagranicznych konferencjach oraz w pracach zbio-
rowych i w spegjalistycznych periodykach naukowych i popularnonauko-
wych. Jest cztonkiem Polskiego Seminarium Etnomuzykologicznego.

HaNa URBANCOVA — prof. dr etnomuzykologii, dyrektor Instytutu Muzyko-

logii Stowackiej Akademii Nauk w Bratystawie; wyktadowca muzykolo-
gii na Wydziale Filozofii Uniwersytetu Komenskiego w Bratystawie oraz
na kierunku taniec i muzyka w Wyzszej Szkole Sztuk Scenicznych w Bra-
tystawie; redaktor naczelna , Musicologica Slovaca”. Autorka monografii:
Travnice — liicne piesne na Slovensku. Ku genéze, Struktiire a premendm pie-
stiového Zianru (2005), Maridnske legendy v ludovom speve. Prispevok k typolégii
variacného procesu (2007), Janske piesne na Slovensku. Struktiira, funkcia, kon-
text (2010), ponad stu artykuléw na temat gatunkéw pieéni ludowych, zré-
det historycznych pie$ni i muzyki ludowej, zwyczajéw mniejszosci naro-
dowych (w tym Niemcéw na Stowagji i Stowakéw na obczyznie), historii
stowackiej etnomuzykologii oraz relacji miezy muzyka ludows i artystycz-
ng. Przygotowata do wydania zbiér stowackich koled XIX wieku (Andrej
Kmet, Prostondrodné vianocné piesne, 2007) i wspétpracowata przy wydaniu
historycznych nagran dzwiekowych (As Recorded by the Phonograph. Slovak
and Moravian Songs Recorded by Hynek Bim, Leos Janicek and Frantiska Kysel-
kovd in 1909—1912, 2012). Wspoétpracowata tez przy trzeciej poprawionej
edydji syntezy Oskara i Alicji Elschekéw pt. Uvod do $tiidia slovenskej ludo-
vej hudby, 2007; dokonata tez wyboru prac i wydata pisma Soni Burlasovéj
(Kapitoly o slovenskej ludovej piesni, 2013).

MAGDALENA WALTER-MAZUR — uzyskala doktorat w Katedrze Muzykolo-

gii Uniwersytetu Adama Mickiewicza w Poznaniu (Motet madrygatowy w
protestanckich Niemczech I potowy XVII wieku, 2004), gdzie jest wyktadow-
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cg. W 2004 roku opublikowata ttumaczenie traktatu Christopha Bernhar-
da Tractatus compositionis augmentatus. Od lat podejmuje badania dotyczgce
teorii muzyki i protestanckiej muzyki niemieckiej, zwlaszcza XVII wieku.
Obecnie pracuje nad kulturg muzyczng zakonéw zeniskich Rzeczpospolitej
Obojga Narodéw w XVII i XVIII wieku poszerzajac badania o relacje mie-
dzy muzyka, religig, zyciem duchowym i spolecznym (z uwzglednieniem
roli plci w muzyce i kulturze).



