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MAGNIFICAT W WYBRANYCH PRZYKLADACH
MUZYCZNYCH

Muzyke, podobnie jak teatr, zalicza si¢ do sztuk ulotnych, z ktéra
obcuje si¢ jedynie w momencie wykonywania. Nie ma mozliwosci, aby
muzyke zobaczy¢, ale tak jak rzezba, malarstwo i architektura, potrafi
ona oddzialywa¢ na $wiadomos¢, porusza¢ umysty i serca, pozosta-
wiajac niezatarte pietno na stuchaczu oraz wykonawcy. Umozliwia
ona przezycie gltebokich doswiadczen wewnetrznych. Weale nie musi
by¢ organicznie zwigzana z tekstem, moze jedynie czerpac z niego
inspiracje. Wedltug Harnoncourta muzyka jest mowa dzwiekéw, ktora
za pomocg odpowiedniego tadunku emocjonalnego wywoluje stany
podobne do wystepujacych podczas lektury tekstu i jego $wiadomej
interpretacji'.

Na przestrzeni epok, od sredniowiecza do wspoélczesnosci, znaj-
dujemy wiele muzycznych opracowan hymnu Magnificat. Temat ten
podejmowali m.in.: John Dunstable (1380/1390-1452), Gilles Binchois
(ca 1400-1460), Guillaume Dufay (ca 1400-1474), Jacob Obrecht
(1457/8-1505), Orlando di Lasso (ca 1532-1594), Giovanni Pierluigi da
Palestrina (ca 1525-1594), Claudio Monteverdi (1567-1643), Johann
Sebastian Bach (1685-1750), Antonio Vivaldi (1678-1741), a w czasach
wspolczesnych Luciano Berio (1925-2003) czy chociazby Krzysztof
Penderecki (ur. 1933).2

! Por. Nikolaus Harnoncourt, Muzyka mowg dzwigkdéw, ttum. Magdalena Czajka,
Warszawa 1995, s. 8-9.

? Za: Stanistaw Garnczarski, Muzyczna ikona Maryi a wiara Kosciota, w: Wierzy(¢
z Maryjg i jak Maryja, red. Grzegorz Bartosik, Anna Gasior, Janusz Krolikowski,
seria Biblioteka Mariologiczna, t. 17, Czgstochowa 2014, s. 85.

39



SZKICE - ROZPRAWY - INTERPRETACJE

Rowniez w Polsce nie brakuje wybitnych przyktadow tego rodzaju
kompozycji. Do grona najznakomitszych tworcow, ktorzy postugiwali
si¢ europejskimi srodkami techniki kompozytorskiej, z pewnoscia za-
liczy¢ nalezy Mikotaja z Radomia, Jerzego Libana z Legnicy, Mikotaja
Zielenskiego, Marcina Mielczewskiego i Jacka Rozyckiego.

Poswig¢my jednak nieco uwagi najwczesniejszym znanym w hi-
storii muzyki kompozycjom Magnificat. Pochodza z epoki wczesnego
$redniowiecza, a doktadnie z przetomu VII i VIII wieku, kiedy rodzit
si¢ $piew romano-frankonski, zwany gregorianskim (mylnie faczony
z postacia §w. Grzegorza Wielkiego, ktory stal na czele Kosciola w la-
tach 590-604)>. Najstarszymi znanymi i zapisanymi przykladami
muzycznymi s3 tu kompozycje pochodzace z repertuaru $piewu
gregorianskiego. Gregorianskie Magnificat sa Swiadectwem epoki,
w ktdrej podstawowym punktem odniesienia byl tekst Pisma Swietego,
a jedynym znanym sposobem wypowiedzi muzycznej - forma mo-
nodyczna (podobnie jak w muzyce trubaduréw i truweréw). Te dwa
czynniki doskonale wzajemnie si¢ przenikaly, efektem czego jest kom-
pozycja calego znanego nam dzisiaj proprium missae*. Bardzo rzadko
zdarza sie, aby w opracowaniu gregorianskim jednemu tekstowi
przyporzadkowane bylo wiele melodii. Jesli ma on wystgpi¢ dwa razy,
reguly jest, ze jedna z kompozycji to tzw. tonus solemnis, a druga —
tonus simplex. Najbardziej uprzywilejowane s3 tematy maryjne. Za
przyktad niech postuzy tekst Ave Maria, gratia plena, ktory otrzymuje
az cztery melodie. Wystepuje jako: antyfona®, wykonywana przez

* Swiety papiez Grzegorz Wielki ma wielkie zastugi na polu épiewu liturgicz-
nego. Zebrat on dokonania swoich poprzednikéw w Sakramentarzu, Antyfonarzu
i Ksigdze Responsoriéw. Jego dziatalno$¢ odnosi si¢ do repertuaru starorzymskiego,
bedacego stadium kompozycyjnym poprzedzajacym $piew gregorianski. Zob. Erik
Palazzo, A History of Liturgical Books from Beginning to the Thirteenth Century,
Minnesota 1998, s. 21.

* Sa to wlasne czeéci liturgii, do ktorych nalezg: antiphona ad introitum, re-
sponsorium-graduale, alleluia (w okresie postnym i podczas liturgii za zmartych
zastepowane przez tractus), offertorium i antiphona ad communionem. Por. David
Hiley, Gregorian Chant, Cambridge 2009, s. 24.

° Ant. Ave Maria, w: Cantus Selecti, Solesmes 1949, s. 112.
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caly rok; responsorium kroétkie® na okres wielkanocny; melizma-
tyczne offertorium’ z przebogatym wersetem solistycznym (znajduje
sie¢ w Graduale Romanum w czg¢$ci Commune Beatae Mariae Virginis,
co oznacza, ze mozna $piewac je przez caly rok) oraz sekwencja ma-
ryjna z tropem Ave Maria, gratia plena: Dominus tecum Virgo serena®

Magnificat jako kompozycja gregorianska famie wszelkie stereotypy.
Nie do$¢, ze ma osiem melodii, co wynika z psalmodycznego charak-
teru tekstu i jego strukturyzacji, to wykonuje si¢ je codziennie, i to
w specjalnie uroczystej formie z tzw. initium (poczatek wersetu zwany
intonatio) oraz mediatio ornata (kadencja po pierwszym hemistychu).
Wymienione elementy odrdzniaja Magnificat (oraz inne nowotesta-
mentalne kantyki: Nunc dimmitis i Benedictus) od reszty psalmodii.
Przy wykonywaniu wszystkich innych psalméw incipit (intonatio)
stosuje sie tylko na poczatku - bezposrednio po antyfonie — aby gladko
polaczy¢ finalis (ostatni dzwigk antyfony) z tenorem psalmowym, na
ktérym recytuje si¢ wigkszos$¢ tekstu (z wyjatkiem fleksy i dwodch ka-
dencji — mediatio, terminatio). W przypadku Magnificat stosuje sie
intonatio w kazdym wersecie, aby podkresli¢ szczegoélny charakter
tekstu i dodatkowo nada¢ mu bardziej uroczysta (ozdobniejsza) forme:

EHHIIIDDQ

[

Ma-gni- ficat

Przyktad intonatio w VII tonie’

Magnificat obecne jest w codziennej Liturgii godzin, a konkretnie
w $piewanych péznym popoludniem badz wieczorem Nieszporach,
po lekgji (lectio brevis) i responsorium (responsorium brevis post

6 Resp. Ave Maria, w: Antiphonale Monasticum, Parisiis-Tournaci-Romae 1934,
s.1182.

7 Of. Ave Maria, w: Offertoriale Triplex, Solesmes 1985, s. 13.

® Seq. Ave Maria, w: Cantus Selecti, dz.cyt., s. 159.

° Przyklad zaczerpniety z Antiphonale Romanum, t. 11, Ad Vesperas in dominicis
et festis, Solesmes 2009, s. 750.
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lectionem) i przed modlitwami (preces). Z uwagi na swa psalmo-
dyczng nature (wersy binarne, kazdy ztozony z dwdch hemistychow,
po pierwszym - gwiazdka - mediatio, po drugim - terminatio wraz
z przyporzadkowang dyferencja) Magnificat organicznie zwigzane
jest z antyfong (zwang antiphona ad magnificat). Integralne wykona-
nie kompozycji nazywamy $piewem antyfonalnym (z gr. ante fonium -
»przeciwglos”): psalmodie $piewang naprzemiennie przez dwa chory
poprzedza i koniczy odpowiednia antyfona skomponowana w jednym
z modus6w. To wlasnie modus antyfony determinuje ton, w ktérym
nalezy zaspiewa¢ kantyk, a odpowiednie terminatio ptynnie taczy
ostatni hemistych tekstu z pierwszym dzwiekiem antyfony przy jej
repetycji. Kazdy wers tekstu rozpoczyna si¢ od intonatio (initium),
a kadencja srodkowa (mediatio) jest ozdobiona. Czesto w ksiggach
liturgiczno-muzycznych publikuje si¢ gotowe klauzule muzyczne
z podlozonym tekstem, w zaleznosci od liczby i rodzaju akcentow
(akcent paroksytoniczny i proparoksytoniczny). Ton V ma mediatio
jednoakcentowy z jedna sylabg przygotowujaca (clausalae unius ac-
centus, cum una syllaba praeparationis), tony 11, IV i VIII mediatio
jednoakcentowg z trzema sylabami przygotowujacymi (clausulae
unius accentus, cum tribus neumis praeparationis), tony 1i VI - media-
tio jednoakcentows z trzema sylabami przygotowujacymi (clausulae
unius accentu, cum tribus neumis praeparationis et superveniente
anticipata) i epentezg wyprzedzajaca akcentowana, a tony IIIi VII -
mediatio dwuakcentowa bez zadnej sylaby przygotowujacej (clausulae
duplicis accentus). Drugi z akcentow stanowi epenteza wyprzedzajaca
akcentowana. Czestg praktyka, szczegdlnie we wspdlnotach o cha-
rakterze monastycznym, jest tworzenie dluzszej pauzy w miejscu
gwiazdki po pierwszym hemistychu, a do$¢ ptynne faczenie drugiego
hemistychu z poczatkiem kolejnego wersu. Praktyka taka, wlasciwa
psalmodii, sprzyja medytacji wypowiadanego stowa, a naprzemien-
no$¢ wykonawcza (alternacja) podtrzymuje modlitewne skupienie
i ogniskuje uwage wykonawcow na tekscie.
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Tonil, VI

Clausul® unius accentus, cum tribus neumis preparationis et
superveniente anticipata.

[ . .--:--\
e e A s
Ma-gni- ficat

Et ex- sultdvit spi | ri tus me us
Qui-a  respéxit humilititem | an- | cil- | le su- | @
Qui-a  fecit mihi ma-| gna | qui [ potens est

Przyktad kadencji mediatio ornata dla Magnificat w11 VI tonie'°

Smialo mozna stwierdzi¢, ze wszystkie p6Zniejsze kompozycje
wykorzystujace tekst Magnificat majg charakter topiczny, gdyz ich
autorzy $wiadomie lub nieswiadomie odwoluja si¢ do archetypu.
W przypadku $piewu gregorianskiego stowa te nabieraja nie tylko
symbolicznego sensu, gdyz fakty historyczne niezbicie dowodzg, ze
stal sie on bazg dla rozwoju historii muzyki''. Pierwsza polifonia
(muzyka wielogltosowa) w nim widziata swoje Zrédto melodyczno-ryt-
miczne. Wraz z jej rozwojem melodia gregorianska, uzyta w dtugich
warto$ciach rytmicznych w jednym z gtoséw, stanowila cantus firmus,
na ktoérym opierata si¢ konstrukcja wielogtosowa. W ponizszym
tekscie w syntetycznym ujeciu zaprezentowane zostanie teologiczne
podejscie do tekstu Magnificat (szczegolnie werset trzeci Quia respe-
xit humilitatem ancilae suae) w trzech kompozycjach stanowigcych
ogromny wkiad w muzyke europejska, autorstwa Mikolaja z Radomia,
Jerzego Libana z Legnicy i Mikotaja Zielenskiego.

1% Tamze, s. 745.

"' Wielki stownik wyrazéw obcych PWN, red. Mirostaw Bariko, Warszawa 2005,
s.1265, podaje nastepujaca definicje stowa topos: ,motyw lub temat pojawiajacy si¢
pod réznymi postaciami w literaturze wielu epok i kultur, bedacy $wiadectwem
ciaglosci i wspodlnoty kulturowej oraz archetypicznego charakteru kultury”.
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Wraz z rozwojem muzyki wielogtosowej §piew gregorianski zaczat
powoli zatraca¢ swojg pierwotng funkcje proklamacji tekstu na rzecz
obecnosci w jednym z gloséw jako cantus firmus. Do najcenniejszych
dziet reprezentujacych europejski poziom kultury muzycznej i no-
woczesne $rodki techniki kompozytorskiej nalezy pierwsze rdzennie
polskie wielogtosowe opracowanie Magnificat autorstwa Mikolaja
z Radomia, pochodzgce z pierwszej polowy XV wieku (nie znamy dat
zycia kompozytora). O jego twodrcy nie wiemy prawie nic, poza tym,
ze byl jedynym znanym polskim kompozytorem sredniowiecznym
tworzacym muzyke $wiecka i religijng w stylach burgundzkim, wto-
skim i niderlandzkim, co $wiadczy o otwartosci naszego kraju na mie-
dzynarodowe zdobycze kultury muzycznej. Dzielo Magnificat, obok
panegiryku na czes¢ pary krolewskiej Hystoriographi aciem mentis,
jest jego najbardziej znanym utworem. Trzyglosowa obsade wykonaw-
czg stanowia ,alt, chor mieszany i dwa puzony, dwie wiolonczele ad
lib.”. Utwor zasluguje na zainteresowanie przede wszystkim dlatego,
ze w pionierski sposdb wykorzystuje technike fauxbourdon. Sa to
réwnolegle pochody akordéw w pierwszym przewrocie przesuwane
wzgledem siebie w jednym kierunku. Inng charakterystyczng cecha
jest bardzo przemyslana i wewnetrznie spojna koncepcja formalna,
w sferze melodyki mocno nawigzujaca do $piewu gregorianskiego'?.
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Przyktad techniki fauxbourdon (Mikolaj z Radomia, Magnificat, t. 16-20)"

12 Zob. Stanistaw Dabek, Koncepcja formy i brzmienia «Magnificat» Mikotaja
z Radomia, ,Roczniki Teologiczno-Kanoniczne” 34 (1987), z. 7, s. 14.
* Mikotaj z Radomia, Magnificat i inne utwory, Krakow 1966, s. 7.
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Mikotaj z Radomia, Magnificat, t. 57-72"*

Magnificat Mikotaja z Radomia sklada si¢ z jedenastu odcinkow
odpowiadajacych wersom tekstu, o$ symetrii stanowi wers szosty
(Fecit potentiam...). W zwiazku z zastosowaniem réznych technik
kompozytorskich tworzg sie¢ wokodt osi symetrii pary poszczegdlnych
wersow opracowanych w podobny sposéb. Stanistaw Garnczarski,
ktory zajmowat si¢ szczegotowo budowa formalng kompozycji, stwier-
dza ponadto, ze wers trzeci Quia respexit humilitatem ancillae suae
zachowuje autonomig¢ i pod wzgledem opracowania nie taczy si¢
z zadnymi innymi'®. Odwolanie sie do wczesnochrze$cijanskiej lite-
ratury patrystycznej ujawnia, ze ma to $cisty zwigzek z cnota pokory

* Mikolaj z Radomia, dz.cyt., s. 9.
'3 Zob. Stanistaw Garnczarski, dz.cyt., s. 86.
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(u Augustyna aspekt poznania, sadu i pokory). Z muzycznego punktu
widzenia kompozytor, szczegdlnie ozdobnie opracowujgc dwa stowa:
respexit (wejrzal — motyw wznoszacy na sylabie akcentowanej) i ancil-
lae suae (swoja stuge — motywy opadajace), dat teologiczny klucz do
odczytania kompozycji. Dla nas jednak najciekawsze, w kontekscie
prowadzonych rozwazan, sa wersy czwarty i 6smy, ze wzgledu na
obecnos¢ melodii tonu psalmowego Magnificat w najwyzszym glosie,
ktore sg potwierdzeniem topicznego charakteru kompozycji.
Wybitnym przedstawicielem renesansu, ktérego opera om-
nia wyplywa z zywej praktyki §piewu gregorianskiego, jest Jerzy
Liban z Legnicy, autor dwoch traktatéw teoretycznych wydanych
w Krakowie: De accentuum ecclesiasticorum exquisita ratione (ca
1539) oraz De musicae laudibus oratio (1540). Jerzy Liban (1464 — po
1546) byl absolwentem Akademii Krakowskiej, nastepnie studiowat
w Kolonii. Po powrocie otrzymat posade wykladowcy w Krakowie
i rownoczesnie pracowal w szkole przy kosciele Mariackim jako na-
uczyciel, kantor, a pézniej jej rektor'®. Jest autorem dwunastu utwordéw
(w tym bardzo znanej ant. Ortus de Polonia ku czci $w. Stanistawa
BM), wsrdd ktorych osiem to Magnificaty w o$miu tonach kosciel-
nych. Wykonywane sg w technice alternatim polegajacej na przeciw-
stawianiu chéru mieszanego (w obsadzie czteroglosowej: dyszkant,
alt, tenor i bas) monodycznej strukturze $piewu gregorianskiego.
Kompozycje te sg ilustracjami muzycznymi do rozwazan Libana
o tonach psalmowych w traktacie De musicae laudibus oratio. Ich
charakterystyczng cechg jest $cista imitacja najwyzszej proby. Kazdy
glos rozpoczyna sie tym samym czolem tematycznym, nawiazuja-
cym do psalmowego initium, przeprowadzonego przez pozostale
elementy struktury polifonicznej. Melika nawigzuje do melodyki
tonu psalmowego. Opracowania polifoniczne otrzymuja kazdora-
Zowo pierwszy, czwarty, siodmy, 6smy i jedenasty wers, natomiast
w gregorianskiej wersji monodycznej pozostaja pary wersow: drugi
i trzeci - Quia respexit humilitatem ancillae suae, piaty i szosty oraz

1% Por. Katarzyna Morawska, Renesans 1500-1600, seria Historia muzyki polskiej,
t. 2, Warszawa 1994, s. 164.
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dziewiaty i dziesiaty'”. Wspomniany wers trzeci juz poprzez sam fakt
pozbawienia go opracowania polifonicznego jest ubozszy i ilustruje
unizenie tej, ktora przyjeta Boze Stowo do swojego tona.

Jerzy Liban, Magnificat,
ton VIII G**

7" W rzeczywistosci jest to tylko propozycja wykonawcza wydawcy i rewizora —
Jana Wecowskiego — poparta gruntowna znajomoscia struktury kompozycji, a takze
teologicznego znaczenia tekstu. Por. Jerzy Liban z Legnicy. Opera omnia, transkryp-
cja i opracowanie Jan Wecowski, Legnica-Warszawa 2013, s. 42-89.

'® Przyktad zaczerpniety z: Jerzy Liban - De musicae laudibus oratio, red. Jerzy
Morawski, Krakéw 1975.
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Podobne podejscie teologiczne zauwazy¢ mozemy u kompozytorow
przelomu renesansu i baroku. Nie moze tu zabrakna¢ odniesienia do
Mikoflaja Zielenskiego, ktorego sztandarowym dzielem jest dwunasto-
glosowe Magnificat na trzy czteroglosowe chory mieszane. Zieleniski
(ca 1550 — ca 1616) byt kompozytorem, organista i kapelmistrzem na
dworze polskiego prymasa Wojciecha Baranowskiego w Lowiczu.
Jest autorem dwdch poteznych zbioréw utwordw liturgicznych, ktore
ukazaly si¢ nakladem Jacobusa Vincentiego w Wenecji w 1611 roku:
Offertoria totius anni i Communiones totius anni. W swych kom-
pozycjach wykorzystywal zaréwno zdobycze rozwinigtej polifonii
renesansowej, jak i techniki wczesnobarokowe, przede wszystkim
za$ — technike polichéralng (wielochdrowa, zwana tez cori spezzati),
ktora polega na dialogowaniu dwéch lub wiecej grup chéralnych
i jest charakterystyczna dla szkoly weneckiej (technika alternatim
wywodzi sie ze §piewu gregorianskiego i w szkole weneckiej byta
rozwijana). Powstala ona prawdopodobnie w bazylice patriarchal-
nej $w. Marka, co zwigzane jest z jej ukladem przestrzennym oraz
usytuowaniem dwoch instrumentéw organowych na przeciwleglych
krancach prezbiterium. W Europie w tamtym okresie polichdralnos¢
stosowalo wielu kompozytoréw, jednak na gruncie polskim twoérczo$é
Zieleniskiego jest zjawiskiem absolutnie niepowtarzalnym. W dwu-
nastoglosowym Magnificat bardzo wyraznie wida¢ upodobanie
kompozytora do ilustrowania tresci semantycznej tekstu za pomoca
dostepnych mu $rodkéw kompozytorskich. Poprzez réznicowanie
wysokosci, barwy i brzmienia poszczegélnych choréw, tworzg sie
swoiste figury retoryczne. Wers Et exultavit spirtus rozpoczyna si¢
w niskim rejestrze, przechodzi przez chér §redni po to, by na stowach
in Deo salutari meo osiagna¢ najwyzsze dzwieki w partii sopranu.
Innym przykladem moze by¢ fragment omnes generationes, gdzie
ambitus pomiedzy najwyzszym a najnizszym glosem siega trzech
oktaw, a we fragmencie Gloria Patri dochodzi do prawie czterech
oktaw (trzy oktawy plus interwal kwinty). Charakterystycznymi
retorycznie sg rowniez fragmenty a progenie in progenies, w ktérych
dialog poszczegélnych chdéréw ilustruje przechodzenie z pokolenia
na pokolenie.
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Mikotaj Zielenski, Magnificat, t. 26-29"°

' Mikotaj Zielenski, Offertoria et communiones totius anni, oprac. Katarzyna
Morawska, seria Monumenta Musicae in Polonia, seria D, Bibliotheca Antiqua,
Krakow 1983, s. 228.
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SZKICE - ROZPRAWY - INTERPRETAC]JE

Okazuje sig, ze uzywajac techniki polichéralnej, mozna réwniez zi-
lustrowa¢ pewne mysli teologiczne. Rzeczony wers trzeci jest jedynym
przypadkiem, w ktérym kompozytor daje autonomie najnizszemu
chérowi i od niego rozpoczyna wprowadzanie nowego materiatu czy
motywu muzycznego, nie zazgbiajac go przy tym z partia jednego
z wyzszych zespoléw. We wspomnianym fragmencie partia glosu
zenskiego — altu — prawie w calo$ci utrzymana jest w oktawie malej —
typowej dla $rednich gloséw meskich.
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Mikotaj Zieleniski, Magnificat, t. 12—21 (fragment partii najnizszego chéru)®®

20 Tamze, s. 225-226.
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M. SLAWECKI, MAGNIFICAT W WYBRANYCH PRZYKLADACH...

Niewiele jest przesady w stwierdzeniu, ze europejska kultura
muzyczna wyrosta na kanwie zachodniej monodii liturgiczne;j.
Przedstawione przyklady wczesnych opracowan Magnificat Swiadcza
o archetypicznym i topicznym charakterze polskiej kultury muzycz-
nej, o jej wielkiej otwartosci na europejskie zdobycze na polu technik
kompozytorskich. Sg tez potwierdzeniem teologicznego podejscia do
materii muzycznej w przypadku konkretnych uje¢ muzycznej ikony
Maryi i wiary Kosciota. Zasmuca jedynie fakt, ze dawna muzyka
polska, szczegdlnie sakralna, jest nieznana i niedoceniana, a prze-
ciez kryje w sobie tak wiele doniostych tresci i niczym nie ustepuje
kompozycjom zachodnim. Warto si¢ w nig wstuchiwa¢.

Summary
Selected examples of ,,The Magnificat” in music

The author presents examples of early musical adaptations of ,The
Magnificat”, which attest to the archetypical character of Polish
musical culture as well as to its great openness towards European
advances in the field of composition techniques. These examples also
reveal a theological approach to the musical matter, which is present
in particular works conceptualizing Virgin Mary and the Church’s
faith in a musical manner.
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