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Wstep

Kiedy w roku 1988 ukoriczytam studia na Wydziale Wychowania Muzycznego, nie wiedziatam, jak
potoczy sie moja zawodowa kariera. Pracujagc w Panistwowej Szkole Muzycznej | st. im. Grazyny
Bacewicz w Limanowej, w roku 1991 zatozytam Chdr Chfopiecy Bazyliki Matki Boskiej Bolesnej
w Limanowej, dzieki ktéoremu rozpoczetam najwspanialszg ,podréz” mojego zycia. ,Podrdz” ta
zaprowadzita mnie w wyjatkowe rejony, zwigzane z odkrywaniem arcydziet chéralnej literatury
muzycznej wielu epok i wspotpracy z mtodymi chérzystami. Moja obecnos¢ u stép limanowskiej
Piety, wstuchiwanie sie od najmtodszych lat w melodie sekwencji Stabat Mater i piesni pielgrzymoéw
oraz ukonczony kierunek studidw sprawity, ze naturalnym tego nastepstwem byto utworzenie chdéru
przy sanktuarium. Splot wydarzen, a takze osobowos¢ ks. prof. Andrzeja Zajaca, zatozyciela chéru
chtopiecego Pueri Cantores Tarnovienses, wzbudzity we mnie cheé¢ pracy z gtosami chtopiecymi.
W roku 2021 swietowatam wraz z zespotem jubileusz 30-lecia dziatalnosci.

W roku 2018 postanowitam dokona¢ podsumowania mojej dotychczasowej muzycznej,
pedagogicznej i artystycznej dziatalnosci, polegajgcego na zebraniu bliskiego memu sercu materiatu
muzycznego i zaprezentowaniu muzyki opisujgcej posta¢ Matki Bolesnej. Wstepna analiza wybranych
partytur pokazata, jak ogromny jest skarbiec literatury muzycznej o tej tematyce. Naturalnym wydato
sie siegniecie do $piewu gregorianskiego, uznawanego za pierwszy S$piew Kosciota Rzymskiego.
Wybér sekwencji Stabat Mater jest tu wiec oczywisty. Choratowe inspiracje dostrzec mozna
W przewazajacej czesci renesansowej muzyki wioskiej oraz tworzonej przez kompozytoréw
pozostajgcych pod jej wptywem (np. Aichinger). Tekst Stabat Mater opracowywany byt réwnie
chetnie w kazdej z epok historycznych. Jedng z barokowych kompozycji opartych na tym
ponadczasowym tekscie jest arcydzieto staropolskiego twodrcy, Grzegorza Gerwazego Gorczyckiego,
ktorego motety przesigkniete sg religijng retoryka. Epoke klasyczng reprezentuje natomiast wokalno-
instrumentalny motet Wolfganga Amadeusza Mozarta Alma dei Creatore. Muzyka epoki
klasycystycznej wykonywana jest przez limanowski chér chtopiecy stosunkowo rzadko. Wynika to
gtéwnie z faktu, iz wiekszos¢ kompozytorow dziet choéralnych tworzonych w tym czasie
wykorzystywato dodatkowo zespét instrumentalny. Wykonywanie ich transkrypcji, np. z organami,
mimo ze dos¢ powszechne, stanowi jednak pewne naduzycie. W zwigzku z tym na potrzeby niniejszej
pracy wybratam salzburskie Offertorium Wolfganga Amadeusza Mozarta AlIma Dei Creatoris, ktérego
obsada wykonawcza zaktada wykorzystanie kilku zaledwie instrumentéw. Dodatkowo, jej tekst
stanowi bardzo istotne dopetnienie zebranych przeze mnie w niniejszej pracy mysli, opisujgcych
cechy i przymioty Matki Bozej, cierpigcej ze swoim Synem, a jednoczesnie oredujgcej do Niego za

kazdym cztowiekiem.



Romantyczng wyrazowoscig przesigkniete sg utwory Virgo gloriosa Johana Augusta Sédermana,
oraz Ave, Mater Dolorosa J. Lonisa. Podobny charakter majg powstate w XX wieku piesni koscielne:
Przebolesna Matko Boska, skomponowana przez Ludwika Mordarskiego, a opracowana chdralnie
przez Lucjana Bozka oraz trzy limanowskie piesni patnicze (wspomniana wczesniej Przebolesna
Matko Boska oraz Z limanowskiej wiezy i Pani nasza Limanowska) wykorzystane jako materiat
melodyczny Mszy o. Dawida Kusza. W XXI wieku powstaty kompozycje Matko Pana naszego
Sebastiana Szymanskiego oraz wymieniona Msza, zamdwiona i skomponowana specjalnie na
potrzeby niniejszej pracy.

Waznym zatozeniem, jakie poczynitam juz na wstepie, byta préba zestawienia kompozycji,
w ktérych obraz Matki Bolesnej przybiera rézne odcienie. Powazna poetyka Stabat Mater Dolorosa
oraz Ave Mater Dolorosa korespondujg wiec z ascetycznym tekstem Virgo gloriosa i petnym nadziei
utworu Matko Pana naszego w swej litanijnej strukturze stanowi ilustracje kolejnych przymiotéw
Maryi, zréznicowanych kolorystykg brzmied wokalnych i organowych. Oparta na melodiach
limanowskich Msza Dawida Kusza (1979- ) pozwala dostrzec posta¢ Maryi w tekstach kolejnych
czesci Ordinarium Missae. Napisana zostata ona na mojg prosbe w roku 2018. Jej podstawowg ideg
byto zespolenie cyklu mszalnego z melodiami wybranych piesni patniczych limanowskiego
sanktuarium. Czteroczesciowy cykl mszalny zaprogramowany zostat w taki sposéb, by mozliwe byto
wykonanie go podczas liturgii. Diugosé¢ trwania poszczegdlnych czesci nie przekracza ram
nabozenstwa, za$ ich charakter dobrze wpisuje sie w koncepcje muzyki liturgicznej, zaktadajaca

integralnosc z Mysterium eucharistica.

Istotng cechg zaprezentowanych utworéw jest ich zrdznicowana obsada wykonawcza.
Jednogtosowy $piew choratowy koresponduje tu z trzy- i czterogtosowym, klasycznym zespotem
wokalnym w kompozycjach mistrzéw renesansu, baroku i klasycyzmu, a takze licznymi divisi chéru
mieszanego w kompozycji Kusza. Ponadto utwory Lonisa i SOdermana zawierajg rozbudowane soli
gtosu sopranowego. Obok utwordéw wokalnych praca zawiera takie kompozycje wokalno-
instrumentalne. W dziele Mozarta chérowi, wzbogaconemu o krotkie soli sopranu, altu
i tenoru, towarzyszy dwoje skrzypiec i grupa basso continuo (wiolonczela i organy). Dwie kompozycje
wspotczesne posiadajg natomiast rozbudowane partie organowe, ktorych zadaniem jest nie tylko
akompaniowanie chérowi, ale takze stworzenie zespolonej z nim muzycznej narracji. Zmienna obsada
kolejnych utworéw wymaga, jak wiadomo, stosowania zrdinicowanej techniki dyrygenckiej,
odmiennej dla poszczegdlnych kompozycji, o czym szerzej bedzie mowa we fragmentach rozdziatu lll,

poswieconych problematyce wykonawczej.



Waznym wyznacznikiem kierujgcym wyborem kompozycji byt ich religijny, a wiasciwie liturgiczny
charakter. Sadze, iz kazde z przedstawionych dziet w petni nadaje sie do wykonania podczas akcji
liturgicznej. W tym sensie przedstawione kompozycje, nawet te o wyraznie uzytkowym charakterze,
potrafig skupi¢ uwage stuchacza, pomagajgc mu w modlitwie.

Wybdr utwordw podyktowany zostat réwniez doswiadczeniem mojej wieloletniej pracy
z chérem limanowskiego sanktuarium, ktéry wiekszosc¢ z przedstawionych utworéw wykonywat przed
wizerunkiem Matki Bolesnej. Osobiste przywigzanie do tych kompozycji nie ma jednak nic wspélnego
z dyrygencka rutyng. Symbioza tekstu i muzyki osiggneta w nich absolutnie mistrzowski charakter.

Artystyczne bogactwo nie przeszkadza modli¢ sie nimi.

Zaplanowana na rok 2020 praca zakfadata przygotowanie i wykonanie wymienionych dziet
z prowadzonych przeze mnie Chdérem Chtopiecym Bazyliki Matki Boskiej Bolesnej w Limanowe].
Niestety, niespodziewanie rok ten okazat sie trudnym okresem pandemii koronawirusa. Regularna
praca z zespotem zostata zawieszona. Prowadzenie zaje¢ zdalnych, a pdzniej stacjonarnych z matymi
grupami chtopcéw i mtodych mezczyzn, nie przynosito niestety satysfakcji ani chorzystom, ani
dyrygentowi. Kilkakrotne préby wznowienia dziatalnosci zespotu nie trwaty dtuzej niz kilka tygodni.
Mtodziez przychodzita na préby petna obaw, rodzice starali sie ogranicza¢ wzajemne kontakty swoich
dzieci do minimum. W konsekwencji chtopcy, ktdrzy nauczyli sie czesci materiatu do nagrania, weszli
w okres mutacji, a nowi przychodzacy do zespotu uczyli sie sztuki spiewu wtasciwie od podstaw.

Przedtuzajgca sie sytuacja pandemii wymogta na mnie podjecie decyzji o poszukiwaniu
rozwigzania, dzieki ktéremu rozpoczeta przeze mnie praca nie zostanie zaprzepaszczona. W maju
2022 roku zdecydowatam sie na przygotowanie wybranego programu z chérem oséb dorostych, ktéry
byt w stanie przyswoi¢ go w ciaggu kilku miesiecy. Prowadzony przez prof. dr. hab. Wiestawa Delimata
chor kameralny Kantorei Sankt Barbara, mimo iz takze nie rozpoczat regularnych préb, z zyczliwoscia
odnidst sie do mojej prosby i w stosunkowo krotkim czasie zapoznat sie z zaproponowanym
repertuarem. Kilkumiesieczna praca z zespotem niezwykle otwartych i zyczliwie ustosunkowanych 20
dorostych oséb pozwolita mi przygotowad i zarejestrowad wszystkie wybrane kompozycje.

Nagranie odbyto sie w ciggu dwdch wieczoréw, 18 i 19 maja 2022 roku. Do jego realizacji wybrano
dwa wnetrza: krakowski kosciét sw. Marka oraz sale koncertowg Filharmonii Krakowskiej. Podziat
materiatu do nagrania brat pod uwage walory obydwu pomieszczen. W kosciele sw. Marka
zarejestrowano wszystkie utwory a cappella oraz te, ktére wymagaty niewielkiego instrumentu
organowego. Z 4-glosowym pozytywem organowym nagrano utwory Sddermana, Lonisa
i Mordarskiego, natomiast z dwojgiem skrzypiec, wiolonczelg i pozytywem organowym Offertorium
Mozarta. W sali koncertowej Filharmonii Krakowskiej, dysponujacej znakomitym, 45-gtosowym

instrumentem, zarejestrowano kompozycje wymagajgce znacznie bogatszych brzmieniowo organdw.
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Utwory nagrywane byly zasadniczo w catosci lub w czesciach, wynikajgcych z ich budowy
cyklicznej (zwrotki, wyrazny podziat wewnetrzny na czesci, cykl mszalny). Zaprezentowany na ptycie
materiat to wybdr najlepszych wg mnie catosciowych realizacji poszczegélnych utwordéw. Bardzo
zalezato mi na tym, by nagranie miato cechy zywego koncertu, a nie byto preparowane z drobnych
fragmentéw. Wszystkie utwory zostaty takze utrwalone bez przerw w zapisie audio na ustawionej

w pomieszczeniach kamerze.

Praca pisemna podzielona zostata na trzy rozdziaty poprzedzone wstepem. W rozdziale | opisano
wizerunek Matki Bozej Bolesnej w sztukach plastycznych europejskich mistrzow rdéznych epok
i stylow. Opisujgc dzieta plastyczne staratam sie zwrdci¢ uwage na kult, jakim otaczany byt i jest
wizerunek Maryi wielu swigtyn chrzescijanskich. Prdbowatam tez ukazac¢ zwigzek pomiedzy pracami
plastycznymi, a muzyka, dla ktérej prace te byly czesto inspiracja.

W rozdziale Il ukazano kult Matki Bolesnej w sanktuarium w Limanowej. Przedstawiono zarys
historii sanktuarium oraz recepcje wizerunku limanowskiej Matki Bolesnej w dzietach literackich
i muzycznych.

Rozdziat 1l stanowi opis kompozycji wybranych, wykonanych i nagranych na potrzeby niniejszej
pracy doktorskiej. Opis ten, uwzgledniajgcy tto historyczne, sylwetke kompozytora oraz krotka
analize, koncentruje sie przede wszystkim na problematyce wykonawczej, uwzgledniajacej
przygotowanie dzieta przez prowadzony przeze mnie zespo6t wokalny i wokalno-instrumentalny.

Uzupetnienie opisu stanowig: informacja o nagraniu, streszczenie w jezyku polskim i angielskim,

bibliografia, spisy ilustracji i przyktadéw muzycznych oraz podsumowanie.

Moim marzeniem pozostaje wcigz przygotowanie wszystkich wymienionych utworéw z Chdrem
Chtopiecym Bazyliki Matki Boskiej Bolesnej w Limanowej. Licze, ze bedzie mi dane przedstawic¢ je
kiedys$ limanowskiej publicznosci. Ciesze sie jednak, ze mimo tylu niespodziewanych trudnosci udato
mi sie, cho¢ nie bez kompromiséw, zrealizowaé zamierzony plan, i ze moge podzieli¢ sie dzi$

z Panstwem muzyka bliskg mojemu sercu, petng gtebokich tresci i ponadczasowej religijnosci.



Rozdziat I. Wizerunek Matki Bolesnej — kult i sztuka

1.1. Matka Bolesna natchnieniem dla twércow

Wyjatkowos¢ Maryi jako Matki Jezusa i jej macierzynskie cierpienie sprawity, ze stata sie
wyjatkowo bliska ludziom. Dramatyzm jej przezy¢ i towarzyszenie w dziele zbawienia, zblizyty do niej
wyznawcow Chrystusa. Maryja stata sie wyrazicielkg ludzkiej rozpaczy, meki i smutku, ale tez nadziei
i mitosci. W obliczu wojen, pomordéw i innych klesk, zostata ona posredniczkg w prosbach
kierowanych do Boga. , Mysliciele chrzescijanscy pierwszego tysigclecia trwali w przekonaniu, ze aby
zachowaé¢ w wierze oraz wyrazi¢é w sposéb wiasciwy i zrozumiaty centralng tajemnice Jezusa
Chrystusa, trzeba moéwi¢ o Maryi, Jego Matce”?.

Maryja, jako sSwiadek zycia Jezusa przez wieki byta kontemplowana w czasie Zwiastowania,
u Elzbiety — matki sw. Jana Chrzciciela, z Dziecigtkiem, w Kanie Galilejskiej, pod Krzyzem, wsrdod
apostotow, jako Krélowa. Te wyobrazenia i rozwijajgcy sie kult spowodowaty ustanowienie Swiat,
ktore po dtugich dysputach ostatecznie uporzagdkowat Sobér Watykanski 1l. Kosciét rzymskokatolicki
sSwietuje nastepujace wspomnienia maryjne:

e 8 grudnia — uroczysto$é Niepokalanego Poczecia,

e 1 stycznia — uroczystoé¢ Swietej Bozej Rodzicielki,

e 25 marca — Zwiastowanie Najswietszej Maryi Pannie,

e 31 maja — Nawiedzenie Najswietszej Maryi Panny,

e 15 sierpnia — uroczystos¢ Wniebowziecia Najswietszej Maryi Panny,

e 15 wrzes$nia — wspomnienie Najswietszej Matki Boskiej Bolesnej (dawniej w Wielkim Poscie).

Nie mozna tez poming¢ zainicjowanego przez polskich biskupéw swieta Maryi Matki Kosciota
(poniedziatek po Zestaniu Ducha Swietego) i obchodzonego w Polsce oraz wérdd Polakéw za granica,

Swieta Najswietszej Maryi Panny Krélowej Polski (3 maja).

Urzeczeni 2yciem Maryi artysci tworzyli dzieta plastyczne bedace czesto traktatami
mariologicznymi, inspirowane tekstem biblijnym, liturgicznym i jej gteboka poboznoscia. Z tego typu
prac mozna utozy¢ catg historie zycia Maryi. Uzyte kolory, utoZzenie rak, gtowy, detale w tle, skrywaty
niejednokrotnie gteboka i wyrafinowang symbolike. Dzieta te przeznaczone byly poczatkowo do
kontemplacji w $wigtyniach, pdzniej niektdre z nich przeniesiono do sal muzealnych. We Florencji
w Galerii Uffizi podziwia¢ mozna Zwiastowanie Simone Martiniego, zas w konwencie San Marco fresk

Fra Angelico. Kontemplowanie Nawiedzenia Rafaela, obecnie w Muzeum Prado w Madrycie, fresku

L A. A. Napidrkowski OSPPE, Maryja jest piekna. Zarys mariologii i maryjnosci, Uniwersytet Papieski Jana
Pawta Il w Krakowie, Krakéow 2016, s. 28.
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Narodzenie i Zwiastowanie pasterzom Giotta w Padwie, Ofiarowania w Swigtyni Giovanni di Paolo
w Sienie, Ucieczki do Egiptu Gentile di Fabiano, fresku Giotto Wesele w Kanie w Padwie i wielu innych
pobudzato wiernych do wzmozenia swej poboznosci i kultu Matki Bozej.

Wsrdd stworzonych przez wieki typéw ikonograficznych, najpopularniejszg byta Hodegetria
(gr. Przewodniczka, Wskazujgca droge), Madonna trzymajaca Dziecigtko na lewym ramieniu, prawg
dtonig wskazujgca Syna (najbardziej znana w Polsce to ikona Jasnogérska). W wieku XVI Krakéw stat
sie wrecz ,,fabryka” obrazéw tak ujmujgcych opisywany temat. Warto zauwazyc i inne prace: Eleusa
(gr. Czuta, Mitosierna) — réwniez z Dziecigtkiem, przytulajgcym policzek do Matki (typ spotykany
najczesciej na wschodzie — m.in. w kosciele ss. benedyktynek we Lwowie), Tronujgca — eksponujgca
majestat Maryi siedzgcej na tronie (Madonna z Otoboku). Odrebnym przedstawieniem, szerzej
opisanym w niniejszej pracy, jest wizerunek Maryi Bolesnej, ukazywany w rdinego typu
wyobrazeniach. Zeby zrozumie¢ fenomen artystycznego ujmowania jej boleéci, warto najpierw
przyjrzeé sie historii kultu.

Juz w IV i V wieku Ojcowie Kosciofa rozwazali i opisywali cierpienie Maryi. Od Xlll wieku
kaznodzieje ze Zgromadzenia Stug Najswietszej Maryi Panny — serwici (OSM) — oraz oo. franciszkanie
szczegblnie rozpamietywali cierpienie Matki przezywajgcej meczeristwo Syna. Schytek sredniowiecza,
szczegdlnie nacechowany kontemplacjg cierpigcego Chrystusa — Passio Christi i udziatem Jego Matki,
compassio Mariae — przynidst dwa swieta. W Xl wieku zakon serwitdw, rozwazajgc wybrane fakty
z zycia Matki Bozej, rozpropagowat kult jej bolesci. Dla uczczenia tej bolesci zakonnicy zaczeli nosié
habity koloru czarnego oraz szkaplerze. Od XVII wieku czes¢ oddawana bolejgcej Matce stawata sie
coraz bardziej powszechna, w tym samym stuleciu (1668 r.) zakon serwitow otrzymat od Stolicy
Apostolskiej przywilej obchodzenia swieta Siedmiu Bolesci NMP w trzecig niedziele wrze$nia. W roku
1704 papiez Klemens XI udzielit uczestnikom tego nabozerstwa i $wieta odpustu zupetnego?
a w roku 1723 nastgpito oficjalne wtgczenie $wieta do liturgii Kosciota. W 1814 roku Pius VII, po
powrocie z niewoli napoleoniskiej, jako dziekczynienie za szczesliwe uwolnienie wprowadzit swieto
Siedmiu Bolesci Najswietszej Maryi Panny w catym Kosciele i wyznaczyt je wtasnie na trzecig niedziele
wrzeénia. Obydwa swieta obchodzone byly w sasiedztwie swigt Meki Panskiej, wrzesniowe po
uroczystosci Podwyiszenia Krzyza Swietego, drugie przed Wielkim Tygodniem. Ostatecznie, Pius X
w 1913 r. przenidst je na 15 wrzesnia, co zostato potwierdzone reformg kalendarza liturgicznego,
uwzgledniajgcego wspomnienie obowigzkowe Matki Bozej Bolesnej. W Polsce obie uroczystosci
funkcjonowaty juz w XV wieku.

Rozpamietywanie cierpienia Matki Bozej sprzyjato powstawaniu nabozenstw praktykowanych

czesto do dzi$: koronka do Siedmiu Bolesci Maryi zatwierdzona przez Benedykta Xlll w 1724 r.,

2 ). Drozd SDS, Maryja w roku koscielnym, Wydawnictwo ,Michalineum”, Warszawa (Struga), Krakéw 1990,
s. 143.
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a przypomniana podczas objawien w Kibeho w Rwandzie w XX wieku, litanie do Matki Bozej Bolesnej
(jedna z nich utozona przez Piusa VIl [1742-1823] i odmawiana w Zgromadzeniu Meki Jezusa
Chrystusa — pasjonistéw, inna przypisana kard. J. H. Newmanowi [1801-1890]), litania do Siedmiu
Bolesci NMP, Godzinki o Matce Bozej Bolesnej, Nowenna do Matki Bozej Bolesnej i wiele innych
modlitw oraz piesni.

Te ostatnie byty werbalizacjg przezyé wiernych kontemplujgcych bolesé¢ Maryi. Krzyzu
Swiety, pie$n napisana przez Wenancjusza Fortunatusa z okazji przybycia relikwii Drzewa Krzyza
do Poitiers (VI w.), w zwrotkach 7-16 daje ich opis. ,0d potowy XV wieku motyw Matki Bolesnej staje
sie dominujacy, dajac temu wyraz w planktach, czyli w petnych zalu rozwazaniach meki Panskiej.
Wyrazajg one boles¢ i smutek Matki Zbawiciela”®. Nie mozna poming¢ tez pochodzacych z poczatku
XVIII wieku wielkopostnych Gorzkich Zali, sktadajacych sie z trzech czesci, zawierajgcych m.in.
Rozmowe duszy z Matka Bolesna.

Olbrzymi wktad w rozwdj czci Matki Bolesnej wniosty powstajgce w tym czasie zakony
i zgromadzenia. ,,Wielka role w mariologii $redniowiecznej odegrata teologiczna refleksja cystersa
Sw. Bernarda, ktéry w jednym ze swoich kazan stwierdzit, ze proroctwo Symeona, odnoszgce sie do
Maryi spetnito sie pod krzyzem, kiedy jej dusza zostata przeniknieta przez miecz bolesci”?.
Nieobojetni na boles¢ Maryi byli tez dominikanscy mistycy, wsréd nich Girolamo Savonarola
i Sw. Katarzyna ze Sieny.

Proces powstawania stowarzyszen swieckich, wspdlnot modlitewnych i bractw, ktdrych
cechg szczegdlng stato sie nabozenstwo do Matki Bolesnej, nie omingt rowniez Polski. , Juz
w XV wieku przy krakowskim kosciele (oo. franciszkandw) istniato stowarzyszenie czcicieli Pana
Jezusa Cierpigcego i Matki Bozej Bolesnej. Jego kontynuatorem byto Arcybractwo Meki Panskiej,
o powszechnie uzywanej nazwie Bractwo Politowania Meki Jezusowej i Bolesnej Matki Jego Dziewice
Maryi”®, zatozone przez bp. Marcina Szyszkowskiego, do ktérego nalezeli m.in. krélowie:
Zygmunt 11l Waza, Wtadystaw 1V, Jan Kazimierz, Jan Il Sobieski® oraz wielu biskupdw
i magnatow. ,W 1881 roku powstato tam Bractwo Matki Bolesnej, ktdérego dziatalnos¢
zatwierdzit biskup Krakowski Albin Dunajewski. Zostato ono oficjalnie erygowane jedenascie
lat pdzniej i istnieje do dzi$””. Blizej naszych czaséw, bo w 1957 roku, powstata Rodzina Matki
BozZej Bolesnej — dominikariska modlitewno-apostolska wspdlnota oséb chorych, niepetnosprawnych

i zdrowych.

3 A. A. Napiérkowski OSPPE, op. cit, s. 211.

4 B. Kochaniewicz OP, Stabat Mater Dolorosa iuxta crucem Filii w pismach dominikandw XIlI-XIV wieku,
,Salvatoris Mater” 2004 (t. 6), nr 2, s. 53.

5> https://kosciol.wiara.pl/doc/648851.Sanktuarium-MB-Bolesnej-w-Krakowie, [dostep 28.02.2020].

6 F. Solarz, P. Bielenin, K. Gorgon, Bazylika i klasztor Franciszkanéw w Krakowie, Wydawnictwo
Franciszkanéw Bratni Zew, Krakow 2018, s. 105.

7 https://www.franciszkanie.pl/artykuly/krakow-matka-boza-bolesna-u-franciszkanow, [dostep 28.02.2020].
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1.2. Dzieta plastyczne

Kontemplacja wspodtcierpigcej Matki Chrystusa stata sie udziatem twdrcow rdznych
gatunkdw sztuki. Nie sposéb opisa¢ w tej pracy chociazby czesci dziet artystycznych, ktérych
motywem lub inspiracjg stata sie Matka Bolesna. Powstawaly one we wszystkich
nowozytnych epokach i w zasadzie we wszystkich europejskich kregach kulturowych.

Poczatkowo w rzezbach, pdzniej w malarstwie, sztuka chrzescijanska przedstawiata Matke
Bolesng na kilka sposobdw:

e Maryja stojgca samotnie, czasami z atrybutami Meki Panskiej,

e Maryja stojgca pod krzyzem - w towarzystwie $w. Jana, czasami ze $w. Marig

Magdaleng i innymi — jako Grupa Ukrzyzowania (Masaccio: Ukrzyzowanie, 1426 r.),

e Matka trzymajgca Syna na swoich kolanach — Pieta (popularna od XIV wieku;
najstynniejsza wyrzezbiona przez 25-letniego Michata Aniota),

e optakujgca na stojgco martwe Ciato (Rogier Van der Weyden: Zfozenie do grobu,
1450),

e Maryja z sercem przebitym jednym mieczem ,Dolorosa” (u XVIll-wiecznego José
Camardn Boronat: La Dolorosa), pdiniej siedmioma, ktdre oznaczaty siedem bolesci
Maryi (zamiast siedmiu mieczy mozna spotkac¢ siedem medaliondw smutku i bolesci —
u XVI-wiecznego Pietera Pourbusa: tryptyk Matka Boska Bolesna).

Poza mieczami wbitymi w serce, wyobrazenia bolejacej Matki uzupetniajg narzedzia Meki Panskiej
oraz aniotowie pomagajacy Maryi w zdjeciu Chrystusa z Krzyza. Mozna spotka¢ tez Maryje
z Dziecigtkiem Jezus, trzymajacym w dfoni krzyz (sanktuarium w Osiecznej k. Poznania).

Warto zresztg przyjrzec sie szerzej wizerunkom powstatym w Polsce. Maryje z sercem przebitym
jednym mieczem mozna znalez¢ we wspomnianym wczesniej kosciele oo. franciszkanéw w Krakowie.
Od wiekéw otoczony kultem, pdznogotycki (ok. 1440 r.) obraz Smetnej Dobrodziejki (dawniej
Smutek) kréluje w kaplicy bocznej, wydzielonej z kruzgankdow tego kosciota. Przedstawia on Maryje ze
skrzyzowanymi rekoma i mieczem skierowanym ku sercu. W czterech narozach aniotowie trzymaja
narzedzia meki Chrystusa. Postaci namalowane sg na ztotym tle. Dbato$¢ o szczegdty, jak tzy na
policzku czy precyzyjnie namalowany kawatek trawy z kwiatkami, moze $wiadczy¢ o wptywach
niderlandzkich. ,,By¢ moze stanowi on fragment wiekszego dzieta, np. tak modnego w sredniowieczu
dyptyku przedstawiajacego Maryje stojgcg pod krzyzem lub nawet tryptyku, pokazujgcego Matke
Bozg z jednej i $w. Jana Ewangeliste z drugiej strony krzyza”®. Nieznany artysta, w ukfadzie rak, ust,

zaczerwienionych i zatzawionych oczach, a takze catej postaci, niezwykle sugestywnie przedstawit

8 F. Solarz, P. Bielenin, K. Gorgon, Bazylika..., s. 127.
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zastygtg boles¢ i rozpacz. Pierwsze wzmianki o kulcie obrazu datowane sg od XVI wieku. Wzrost kultu
sprawiat, ze powstawaty takze jego odwzorowania i kopie. Dwie z nich pozostaty u oo. franciszkandw,

jedna pojawita sie nawet w filmie Potop J. Hoffmana:

llustracja 1. Matka Boska Bolesna — Smetna Dobrodziejka Krakowa — autor nieznany.

Na wzdr Smetnej Dobrodziejki, pod koniec XVI wieku powstat w podkrakowskim $redniowiecznym
klasztorze ss. benedyktynek w Stanigtkach inny obraz, na ktéorym Matka Boska Bolesna
przedstawiona jest w catej swej postaci, na ztotym tle, ze ztozonymi rekami. Czterech aniotéw trzyma
narzedzia meki Zbawiciela. Po policzkach tocza sie tzy, a pomiedzy brwiami zostata zaznaczona
zmarszczka. Nie jeden, a siedem mieczy, utozonych promieniscie z ostrzami ku sercu, symbolizuje
siedem kolejnych wydarzen opisanych w Ewangeliach: ofiarowanie w swiatyni, ucieczke do Egiptu,

zagubienie w swiatyni, droge krzyzowa, ukrzyzowanie, zdjecie z krzyza i ztozenie do grobu:
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llustracja 2. Matka Boska Bolesna z klasztoru w Stanigtkach — autor nieznany.

Przed 1904 rokiem z Chomranic do Muzeum Diecezjalnego w Tarnowie przeniesiony zostat obraz
znany jako Opfakiwanie z Chomranic, bedacy przyktadem malarstwa tablicowego pdinego gotyku,
z poczatku XV wieku. Powstat on prawdopodobnie w Krakowie, umieszczony zostat natomiast
w Chomranicach k. Nowego Sacza, w kosciele, ktéry w XVI wieku zostat przejety przez arian,
ogatacajacych $wiagtynie z obrazéw i ottarzy. W protokotach wizytacji biskupiej z 1608 r. znalezé
mozna notatke, ze wspomniany obraz pojawit sie znéw w gtéwnym ottarzu. Malowidto o rozmiarach
176x139 cm przedstawia moment, kiedy ciato Chrystusa zostato zdjete z krzyza. Smutna Maryja stoi
nad martwym ciatem Syna. Nieznany autor przedstawiajac ciato Chrystusa i inne postacie w gtebokich
kontrastach swiatta i cienia, z cienkimi nosami i migdatowymi oczami, potgczyt wptywy wtoskie
z niderlandzkimi: ostro zatamujgce sie szaty tworzg wachlarz kanciastych fatd. Maryja nie optakuje tu
swojego Syna, ale modli sie do Niego, adoruje Go. Na srebrzystym tle umieszczono owocujgca

winorosl, symbol krwi Zbawiciela:
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llustracja 3. Opfakiwanie z Chomranic — autor nieznany.

W Nowym Saczu-Zawadzie, w kosciele Matki Bozej Bolesnej, ktérego autorami aranzacji wnetrza
sg prof. Witold Poptawski oraz prof. Bronistaw Chromy®, widnieje wspétczesna rzezba Matki Boskiej
stojacej pod krzyzem, ktéry tworzg ramiona Chrystusa. Jej twdrcg jest Bronistaw Chromy. Powstata
w 1978 r., ,to odlew z tombaku i bragzu o wysokosci 6,7 m i wadze 2,5 t, umocowana na trzech

sztycach. Miniatura tej rzezby znajduje sie w muzeum londyriskim”2:

% Zob. I. Styczyiska, A. Dziedzic-Toton (red.), Nowy Sqcz, przewodnik po zabytkach, Koto Przewodnikéw
PTTK, Nowy S3cz 1994, s. 65.
10 http://www.parafiazawada.pl/index.php/o-parafii/kosciol-parafialny, [dostep 4.03.2020].
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llustracja 4. Matka Boska Bolesna, kosciét w Nowym Sgczu-Zawadzie — Bronistaw Chromy.

1.3. Literatura, piSmiennictwo

Potrzeba wspétodczuwania z Matka Bolesng wybrzmiewata réwniez w literaturze, w tym takze
polskiej. Najstarszym polskim dzietem, dedykowanym Matce Bolesnej, wzorowanym na omdéwionym
w Ill rozdziale Stabat Mater Dolorosa, jest Lament Swietokrzyski, przechowywany w benedyktyriskim
klasztorze $w. Krzyza na tysej Gorze. Zapisany on zostat prawdopodobnie w XV wieku przez przeora
klasztoru Andrzeja ze Stupi. Jego oryginat zaginat. Pod koniec XIX wieku tekst ten przypomniat Mikotaj
Bobowski w tomie Polskie piesni katolickie od najdawniejszych czaséw do korica XVI wieku. ,To juz
przyktad pdzinosredniowiecznej wrazliwosci religijnej ksztattowanej przez nowg teologie, ktadaca

nacisk na sfere woli i uczué, nie intelektu”!. Cierpienie Maryi stato sie uniwersalnym symbolem

11 A, Mazan-Mazurkiewicz, Wobec Lamentu Swietokrzyskiego, o motywie Compassio we wspdtczesnej poezji
polskiej, ,,Acta Universitatis Lodziensis Folia Litteraria Polonica” 2006, nr 8, s. 337.
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cierpienia wszystkich matek, szczegdlnie w kulturze naszego kraju - ,bdl jest znakiem
rozpoznawczym polskiej matki”?2,

Uniwersalny temat macierzyniskiego cierpienia znalez¢ mozna w Trenach Jana Kochanowskiego,
a takze w Dziadach Adama Mickiewicza, w obrazie zrozpaczonej pani Rollisonowej, bfagajacej
Senatora o litos¢ dla torturowanego syna.

Doswiadczenia XX wieku poruszyly wrazliwo$¢ wielu polskich twdrcow i znalazty swoje miejsce
w poezji. Matka Boska Stalagow Konstantego lldefonsa Gatczyriskiego wspiera jeficéw: jestem do
korica z wami'®, Do Matki Boskiej Ukrytej Kazimiery Ittakowiczéwnej to modlitwa do ukrytej w 1939
roku przez oo. paulinédw obrazu Jasnogdrskiej Madonny, w Ucieczce Mieczystawa Jastruna Maryja
dzieli los udreczonych wojng, wspiera ich. Matka Boska Kozielska Jerzego Bazarewskiego zgtasza sie
natomiast w Bagdadzie do armii Andersa, w zastepstwie pomordowanych w Kozielsku.

W 1942 roku wiesci z okupowanej Polski znalazty swdéj wyraz w realistycznym wierszu Stabat

Mater Jozefa Wittlina:

Stata matka bolesciwa — na rynku

Przy swym martwym, powieszonym synku.

Stata w Swiata przerazliwej pustce

Polska matka w stuzgcowskiej chustce®,

Odpowiedzig na wydarzenia w Polsce po wprowadzeniu stanu wojennego w grudniu 1981 roku

jest wiersz Anny Kamienskiej, Stabat Mater:

W ttumie matek popychana
Osiwiata, ledwie zywa
Pod tq bramgq, pod tym krzyzem

Stafa Matka Bolesciwa®®.

Ta sama autorka, wyjgtkowo wyczulona na biezgce wydarzenia, napisata w wierszu Matce

Ks. Jerzego Popietuszki: ,ja jestem prosty bél do samego nieba”.

12 |bidem, s. 339.

13 ). Szczypka (wyb. i oprac.), Suplikacje czaséw wojny, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1986, s. 134.
4 |bidem, s. 414.

15 A. Kamienska, Stabat Mater, ,Jasna Géra”, 1989, nr 12, s. 10.
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1.4. Kompozycje muzyczne

Nieobojetnymi wobec bolesci Maryi byli oczywiscie takze kompozytorzy. Na przestrzeni wiekdéw
tworzyli oni nie tylko proste piesni $piewane w $wigtyniach, ale takze dzieta artystyczne, wsrdd nich
liczne motety, offertoria, kantaty czy oratoria. Podobnie jak w innych krajach europejskich takze
i w Polsce powstawaty utwory chéralne a cappella, kompozycje z akompaniamentem instrumentu
solowego, orkiestry kameralnej czy symfonicznej, a takze dzieta czysto instrumentalne. Artysci
przektadali swojg modlitwe na jezyk muzyczny zgodnie ze stylem i epoka, w ktérej dane im byto zy¢
i tworzyc.

Europejska muzyka sakralna o tematyce Mater Dolorosa ma swodj poczatek w $Spiewie
gregorianskim. Sekwencja Stabat Mater stata sie inspiracjg dla wielu twércéw, wykorzystujgcych
w swych utworach wszystkie lub wybrane jej zwrotki, czasami z nieznacznie zmienionym tekstem.
Prawie kazdy duzy os$rodek, zgromadzenie zakonne, uzywato wiasnej wersji melodii do tego
Xlll-wiecznego tekstu.

Zwrotki 1-10, 15-20 zostaty wykorzystane w renesansowym 5-gtosowym motecie Stabat Mater
Josquina des Prés (ok. 1450-1521), opartym na tenorowym cantus firmus. Strofy nie dzielg
kompozycji, lecz przenikajg sie, ilustrujgc tekst wymowng pauzg w momencie opisu s$mierci
Chrystusa: ,,dum emisit spiritum” — ,gdy oddawat ducha juz”.

W péznym renesansie Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) stworzyt dwa motety Stabat
Mater. Pierwszy, 8-gtosowy, zapisany zostat na dwa dialogujgce ze sobg chéry. W poczatkowych
zwrotkach kompozytor wykorzystat technike nota contra notam, rozwijajacg sie w ostatniej
w kunsztowng strukture imitacyjng. Drugi z motetdw przeznaczony zostat az na trzy chéry
4-gtosowe.

W baroku, w ktérym nastgpit rozwéj muzyki instrumentalnej oraz zmiana sposobu traktowania
gtosu solowego, powstato dzieto Antonio Vivaldiego. Jego Stabat Mater na alt, smyczki i basso
continuo wykorzystuje 10 zwrotek sekwencji. Kompozycja powstata na zamdwienie oo. filipindw
z kosciota Santa Maria Della Pace w Brescii, podzielona jest na osiem czesci.

Na pograniczu baroku i klasycyzmu prawdziwe arcydzieto, najczesciej drukowany utwoér muzyczny
w  XVIIlI wieku, stworzyt Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736). W jego Stabat Mater
na sopran i alt solo i smyczki przeplatajg sie na zmiane arie i duety.

Luigi Boccherini (1741-1805), twdrca znany gtéwnie ze swej muzyki kameralnej, stworzyt w 1781
roku motet Stabat Mater f-moll op. 61 na sopran solo i kwintet smyczkowy. W 1801 dodat do niego
uwerture orkiestrowg oraz partie kontraltu i tenoru z kunsztownymi fragmentami koloraturowymi.

Kompozytorzy romantyczni, wyrazajgc silne emocje zwigzane z przezywaniem bolesci Maryi,

powrdcili do stylu kantatowo-oratoryjnego, a wraz z nim ustalonej relacji wypowiedzi wokalnej, gdzie
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chor jako zbiorowosé dialoguje z solistami. W dziewiecioczesciowej kantacie Stabat Mater Gioacchina
Rossiniego (1792-1868), napisanej w latach 1837-1842 na solistow, chér mieszany i orkiestre,
wiekszos$¢ tekstu przypisat kompozytor partiom solistycznym, ktdre chér jedynie uzupetnia.

W wyniku tragicznych wydarzen rodzinnych (Smieré dwuletniej cérki Jozefy) Antonin Dvorak
(1841-1904) stworzyt monumentalne, ekspresyjne, trwajgce blisko 2 godziny oratorium na chér,
solistéw i fortepian (pdzniej orkiestre). Wykorzystujac caty tekst sekwencji, podzielit swe dzieto na
dziesiec czesci.

Wsrdd europejskich kompozycji poczatku XX wieku nie sposdéb pomingé¢ Stabat Mater op. 53
Karola Szymanowskiego (1882-1937), ktére poczatkowo chciat kompozytor nazwacé ,Chtopskim
Rekwiem”*®, Traktujgc facine jako jezyk, ktéry ,juz nie moze wyraza¢ uczuc”, skorzystat z przektadu
sekwencji autorstwa Jozefa Jankowskiego, zachowujgcego uktad tercyn. Zrodzony w 1924 roku
zamyst napisania kantaty, na solo sopran, alt, baryton, chdr mieszany i orkiestre, powrdcit pod
wptywem wstrzagsu wywotanego tragiczng smiercig siostrzenicy Alusi. Ukoficzona w 1926 roku
kompozycja podzielona zostata na 6 czesci o réznorodnym charakterze. Mozna w niej odnalezé
prostg liryke, potaczong z elementami folkloru géralskiego oraz fragmenty gteboko dramatyczne.
W szczegdlnie przejmujacej trzynastej zwrotce (Spraw niech ptacze z Tobg), napisanej na chor
a cappella, twérca potaczyt archaiczng modalnosé ze wspdtczesng chromatyka.

Wsrdd kompozytorow korica XX wieku szczegélne miejsce zajmuje estonski twdrca Arvo Part
(1935- ). Jego spokojne, nastrojowe opracowanie sekwencji na trio smyczkowe i solo sopran, alt
i tenor, opiera sie w warstwie wokalnej i instrumentalnej na motywie opadajgcych motywow.
Réwnolegta do instrumentalnej, spokojna linia melodyczna solistow, przerywana jest krétkimi,
szybkimi  fragmentami, wykonywanymi przez instrumenty smyczkowe. Skomponowane
w charakterystycznym dla Pérta stylu tintinnabuli* dzieto, przez swdj ascetyczny charakter sprzyja
kontemplacji tekstu stownego.

Woracajac do muzyki polskiej, nie sposéb nie wspomnie¢ o innych kompozytorach, tworzacych
utwory oparte na tekscie Stabat Mater. Jednym z nich byt zyjagcy w XVIII wieku Jan Engel (?-1788),
kapelmistrz w katedrze sw. Jana w Warszawie, ktérego kompozycja przeznaczona zostata na zespét
wokalistow (2 soprany, 2 tenory, bas) i rozbudowang orkiestre. Warto tez pamietaé o 11-czeSciowym
Stabat Mater na chor mieszany, solistow SATB i orkiestre Jozefa Zeidlera (1744-1806), cztonka kapeli

przy klasztorze oo. filipindw na Swietej Gérze k. Gostynia. Muzyke do polskiego ttumaczenia

16T, Chylidska, Szymanowski, PWM, Krakéw 1973, s. 130.

7 Tintinnabuli (z fac. dzwoneczki) to unikatowa technika kompozytorska stworzona przez Arvo Pirta ok.
1976 r., ktorej ideg jest powigzanie statyki i ruchu. tgczy w catos¢ dwie linie strukturalne: pochdd diatoniczny
oraz tréjdzwiek. Rytm czesto opiera sie na powtarzalnym schemacie. Pierwszym napisanym w tym stylu
utworem byta miniatura Fiir Alina.
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sekwencji napisali tez m.in. XIX-wieczni kompozytorzy: J6zef Elsner (1769-1854), jego uczen Jozef
Stefani (1800-1876) i ks. Jozef Surzyriski (1851-1919).

Wiek XX, niezwykle dramatyczny dla Europy i Polski, przynidst kolejng refleksje nad cierpieniem.
Tadeusz Machl (1922-2003) juz w latach trzydziestych XX wieku zadebiutowat we Lwowie
fragmentem Stabat Mater, ktére dokonczyt tuz po wojnie w 1945 roku. ,,Dzieto Machla nawigzuje do
gatunku monumentalnego oratorium XIX-wiecznego. Kompozytor wykorzystat petny facinski tekst
sekwencji”®. Obsada obejmuje solistéw, chér mieszany, wielkg orkiestre symfoniczng oraz organy.

W czerwcu 1939 roku 24-letni Roman Padlewski (1915-1944) skomponowat Stabat Mater na choér
mieszany a cappella. Archaizujgce fragmenty recytatywne przeplatajg sie tu z linearng polifonia,
ktéra momentami rozrasta sie do siedmiu gtoséw.

Swoje Stabat Mater Krzysztof Penderecki (1933-2020) zaczat pisa¢ juz w 1959 roku, a catos$¢ na
trzy ustawione przestrzennie chéry a cappella ukonczyt trzy lata pdziniej. Utwor stat sie ,zalgzkiem
Pasji wg. Sw. tukasza, w ktdrej funkcjonuje jako komentarz refleksyjno-dramatyczny (poprzedza

scene $mierci Chrystusa)”*®

. »Zréznicowane srodki wokalne i fakturalne z jednej strony nawigzujg do
intonacji gregorianskich i obrzedowej recytacji litanijnej, z drugiej, poprzez eksponowanie stéw
kluczowych i zageszczanie brzmienia prowadzg do 12-dzwiekowej kulminacji ff — dramatycznego
wotania Christe”®.

Takze Ad Matrem op. 29 z roku 1972 Henryka Mikotaja Goéreckiego (1933-2010) wykorzystuje
stowa ze Sredniowiecznego Stabat Mater. Kompozycja charakteryzuje sie duzg emocjonalnosciag
warstwy muzycznej — od dynamiki piano, poprzez intensyfikacje brzmienia, wspartg instrumentami
detymi blaszanymi i recytacjami choéru, po spokojne fragmenty solowe.

Podobng wymowe ma jego trzyczesciowa /Il Symfonia ,,Symfonia piesni zatosnych” op. 36 z 1976
roku, na sopran solo i orkiestre. Jej pierwsza czesc¢ to prosty, dziesieciogtosowy kanon na instrumenty
smyczkowe, ktdry po osiggnieciu kulminacji przejmuje sopran z tekstem wspomnianego wczesniej
Lamentu Swietokrzyskiego. Po kolejnej kulminacji powraca kanon ze zmniejszajacg sie liczbg gtoséw.
Druga czes¢, wykorzystujaca fragment tekstu wyrytego przez 18-letnig Helene Btazusiakéwng w celi
gestapowskiego wiezienia w Zakopanem, konczy sie kilkukrotnym wezwaniem Zdrowas Mario, taskis

petna. Tekst trzeciej czesci jest oryginalnym cytatem piesni ludowej z okresu powstan $lgskich,

wyrazajgcym boél matki po stracie syna w walkach powstanczych.

18 R. Borowiecka, Sekwencja Stabat Mater w interpretacji muzycznej kompozytoréw Szkoty Krakowskiej:
Machl, Penderecki, Bujarski, Polska muzyka religijna — miedzy epokami i kulturami, Wydawnictwo US, Katowice
2006, s. 158.

1% Ibidem, s. 163.

20 R, Chtopicka, Muzyka sakralna na chér a cappella Krzysztofa Pendereckiego, ,Pro Musica Sacra” 11
(2013), s. 141.
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Ludzka zaduma nad cierpieniem matki byta wainym motywem twdrczosci wielu polskich
kompozytorédw wspédtczesnych. W tym kontekscie wymieni¢ mozna m.in. nastepujace kompozycje:

e Juliusz tuciuk (1927-2020) — Litania polska do stow ks. J. Twardowskiego,

e Bogustaw Schaffer (1929-2019) — Stabat Mater, nawigzujgce sktadem wykonawczym do

kompozycji Pergolesiego,

e Zbigniew Bujarski (1933-2018) — Stabat Mater zawierajgce fragmenty polskiego ttumaczenia

sredniowiecznej sekwencji na chdr i orkiestre,
e Marek Jasinski (1949-2010) — Stabat Mater wykorzystujgce skrajne zwrotki sekwencji na chér
i orkiestre,

o Pawet tukaszewski (1968- ) — Stabat Mater przeznaczone na 3 chéry zenskie lub mieszane
a cappella oraz w Luctus Mariae na 2 glosy zenskie solowe lub chér zenski, klawesyn
(pozytyw) i orkiestre smyczkowgq, opracowane réowniez na sopran i organy,

e Anna Ignatowicz-Glinska (1968- ) — Stabat Mater na sopran i chér mieszany,

e Marcin Mateusz Wierzbicki (1969- ) — Quando Corpus na chér mieszany a cappella ze stowami

ostatniej zwrotki sekwencji.

Znane s3g rowniez przyktady kompozycji czysto instrumentalnych, jak choéby Stabat Mater na
orkiestre symfoniczng Mitosza Magina (1929-1999). Takze Zbigniew Bujarski zastanawiat sie
podobno, czy nie stworzyé instrumentalnego opracowania Stabat Mater, co pdziniej sam
skomentowat: ,mam poczucie, jakbym stowem muzyke skazat”?:.

Spotka¢ mozina réwniez opracowania opisywanego tematu wsrdd innych, mnigj
konwencjonalnych gatunkéw muzycznych. W 2015 roku Miedzynarodowy Festiwal Gaude Mater,
w swojej 25. odstonie, goscit Chor Katedry Warszawsko-Praskiej Musica Sacra pod dyrekcjg Pawta
tukaszewskiego oraz pianiste jazzowego Wtiodka Pawlika. Artysci wykonali misterium Stabat Mater,
ztozone z o$miu czesci, bazujgce na muzyce jazzowej i improwizacji fortepianowej, w warstwie

melodycznej siegajace do tradycji choratu gregorianskiego.

Poza Stabat Mater kompozytorzy opracowywali tez inne teksty méwigce o Matce Bolesnej. Ich
mnogos¢ przekracza ramy niniejszej pracy. Przyktadowe omdwienie wybranych utworéw, wraz

z literackim tekstami zaprezentowane zostanie w rozdziale Ill.

21 R. Borowiecka, ,Stabat Mater” Zbigniewa Bujarskiego w kontekscie tradycji gatunku, ,Aspekty Muzyki”
2014, nr 4, s. 15  http://bazhum.muzhp.pl/media//files/Aspekty Muzyki/Aspekty Muzyki-r2014-
t4/Aspekty Muzyki-r2014-t4-s11-29/Aspekty Muzyki-r2014-t4-s11-29.pdf s. 15, [dostep 17.03.2020].

19



Rozdziat Il. Sanktuarium w Limanowej miejscem kultu Matki Bolesnej

2.1. Zarys historii sanktuarium

Zrodzona w Sredniowieczu mysl teologiczna zwigzana z cierpieniem Matki Bozej rozwijata sie
rownolegle w tradycji i poboznosci ludowej, wokét klasztoréw, w parafiach, a takze w licznych
sanktuariach. W Polsce jest obecnie ok. 30 kosciotéw, ktérym patronuje Matka Bolesna. Kilkanascie
wizerunkéw koronowane zostato koronami papieskimi. W samej diecezji tarnowskiej, na 450 parafii
az 8 posiada jej wezwanie. Szczegdlnym miejscem na mapie tejze diecezji jest sanktuarium
w Limanowej, w ktdrego ottarzu gtdwnym kréluje cudowna Pieta.

Poczatki parafii limanowskiej datuje sie na drugg dekade XVI wieku, wtedy tez (prawdopodobnie
w 1513 roku) zostat ufundowany przez réd Stupskich pierwszy drewniany kosciét poswiecony
Najswietszej Dziewicy, Sw. Mikotajowi, a nastepnie sw. Walentemu i sw. Wawrzyncowi. Jego
konsekracja nastgpita dopiero w 1558 roku (siedem lat pdzniej Limanowa, zwana wowczas lImanowa,
uzyskata prawa miejskie), a na poczatku XVII wieku zostaty zainstalowane w nim organy. Swiatynia
sptoneta wraz z wiekszg czescig miasta w 1769 roku. Z pozaru ocalata tylko chrzcielnica z 1527 roku
oraz figura Piety. Pierwszy rozbiér Polski, wraz z ktdrym nastat okres kasat, a takze catkowite
podporzadkowanie zycia religijnego Cesarstwu Austriackiemu, opdznit odbudowe kosciota. Prace
budowlane i wyposazeniowe trwaty ponad pietnascie lat, a konsekracja nastgpita dopiero w 1825
roku. Nowy, drewniany kosciét pod wezwaniem Matki Bozej Rdzarcowej, orientowany podobnie jak
poprzedni, przetrwat do poczatku XX wieku. Ze wzgledu na pogarszajacy sie stan obiektu, a takze
wzrost ruchu pielgrzymkowego, w roku 1910 rozebrano $wiatynie, a na jej miejscu w latach 1911
1918 (z przerwa spowodowang dziataniami wojennymi) wzniesiono nowa. Wyjatkowa inicjatywa
wykazat sie dwczesny proboszcz ks. Kazimierz tazarski oraz skupieni wokét niego mieszkaricy miasta
i okolic, ktorzy 3 maja 1891 roku podjeli historyczng decyzje o budowie nowej Swigtyni. Kosciot-
pomnik 100. rocznicy Konstytucji 3 Maja miat by¢ jednoczesnie wotum dziekczynnym Opatrznosci
Bozej i Matce Najswietszej. Trudnosci finansowe, a takze brak akceptacji dla propozycji
architektonicznych sprawity, ze rozpoczecie budowy znacznie sie opdznito. Przypadkowe skierowanie
limanowskiego proboszcza przez Jacka Malczewskiego do Towarzystwa Polskiej Sztuki Stosowanej
w Krakowie zaowocowato konkursem, w wyniku ktdrego powstat projekt Swigtyni usytuowanej
pdzniej w centrum miasta. Ze wzgledu na bryte architektoniczng, urbanistyke miasta oraz
funkcjonalnos¢ kosciét jest okcydentowany. Zaprojektowany przez Zdzistawa Maczenskiego
z Warszawy, z korektg zaczerpnietg z innych prac konkursowych, stat sie przyktadem tzw. nurtu
rodzimego w sztuce poczatku XX wieku. ,Sktada sie z prostokgtnego korpusu nawowego i wezszego

prostokata prezbiterium, zamknietego potkolistg absyda, do ktérego po stronie pétnocnej przylega
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w narozu kwadratowa zakrystia, a po stronie potudniowe] identyczna do niej Kaplica Swietokrzyska

722

(Relikwii Swietych i Btogostawionych)”?2. Halowa, trzynawowa, z piecioma przestami $wiatynia,
posiada wysoka wieze i wybudowana jest na specjalnie przygotowanym nasypie. Monumentalna,
kamienna z licznymi detalami na zewnatrz bryta, kryje bogato wyposazone w ptaskorzezby
i polichromowane wnetrze. Szczegdlnie godne uwagi sy petne symboliki witraze, ktdrych
projektantami sg Wojciech Durek (Torun), Erwin Czerwenka (Krakéw), Konrad Krzyzanowski
(Warszawa), Wincenty Gawron (Limanowa, w latach 1935-1939 student ASP w Warszawie) oraz
Jozef Mehoffer (Krakdw). Do najcenniejszych elementéw swigtyni, ktére pomimo burzliwych dziejow
przetrwaty do dzisiaj, nalezg pdznogotycka drewniana chrzcielnica z 1527 roku, dwie barokowe figury
Matki Bozej Bolesnej i $w. Jana, a takze osiemnastowieczny obraz Matki Boskiej Ostrobramskiej.
Wiele architektonicznych detali skrywa symbolike nawigzujacg do historii Polski. Od 1991 roku
koscidt nosi tytut Bazyliki Mniejszej. Najwazniejszym, centralnie pofoznym elementem sSwigtyni, jest

ottarz z XIV-wieczng gotycka rzezbg typu Pieta:

llustracja 5. Matka Boska Bolesna, bazylika mniejsza w Limanowej — autor nieznany.

22 ). Sz. Wronski, Bazylika Matki Boskiej Bolesnej w Limanowej. Kosciét-Pomnik Konstytucji 3 Maja, Parafia
Rzymskokatolicka pw. Matki Boskiej Bolesnej, Limanowa 2001, s. 74.

21



Pieta powstata prawdopodobnie w XIV wieku. Przywieziona zostata w 1545 roku z Wegier, jak
gtosi przekaz ustny i stare kroniki, gdzie w dobie reformacji zostata, jak inne wizerunki Maryi,
usunieta ze $wiatyni. Pochodzi byé moze z warsztatu czesko-$laskiego?®, chociaz inni historycy sztuki
(m.in. prof. Jézef Dutkiewicz) dopatrujg sie w niej cech slgsko-pomorskich. Ma 90 cm wysokosci
i wykonana jest z jednolitego pnia drewna lipowego. Rzezba jest na odwrocie wydtutowana, a na
zewnatrz polichromowana. Siedzaca na fawie, ujeta frontalnie Maryja trzyma na kolanach martwe
ciato Chrystusa, znacznie od niej mniejsze, w typie corpusculum. Anonimowy artysta, by spotegowacd
wrazenie ekspresji i naturalnosci, pochylit korpus Maryi nad ciatem Syna. , Twarz Maryi jest delikatna,
dziewczeca, jej czoto szerokie, wypukte i wysokie. Brwi mocno zarysowane, a oczy sg wpatrzone
w dal, ponad martwym ciatem Syna”?*. Jej usta sg lekko rozchylone, jakby w usmiechu, zaliczana jest
wiec do typu Piety Radosnej. ,Historycy sztuki zwracajg uwage na to, ze Maryja Bolesciwa, ktdérg tutaj
widzimy, w tajemnicy optakiwania witasnego Dziecka, ze ta Maryja Bolesciwa jest przeciez jako$
radosna”®.

Pieta umieszczona byta poczatkowo na lipie, blisko zabudowan dworskich w Mordarce, obecnie
znajdujacej sie w granicach miasta Limanowa. By coraz liczniej przybywajacy pielgrzymi mogli sie
modli¢, obok lipy wybudowano i konsekrowano w 1668 roku drewniang kaplice. Jak odnotowujg
dokumenty powizytacyjne parafii z 1727 r. ,do tej kaplicy, zaniedbujgc swdj parafialny kosciét
ilmanowski, zbiera sie naréd — wota i ofiary sktada”?. Wobec powyzszego, w 1742 roku taskami
stynaca figura zostata uroczyscie przeniesiona i umieszczona w bocznej kaplicy kosciota parafialnego.
Niezadowolony z takiego obrotu sprawy dziedzic ze wsi Mordarka wykradt i ukryt Piete. Dopiero
w 1753 r., decyzjg ksiedza biskupa Andrzeja Stanistawa Zatuskiego, cudowna figura znéw znalazta
swoje miejsce w kosciele parafialnym. Niestety, wspomniany pozar miasta strawit kosciot i ocalona
rzezba znalazta ponownie schronienie w kaplicy obok lipy, gdzie do czasu odbudowy S$wigtyni
odbywaty sie nabozenstwa parafialne. W 1779 roku nastapit kolejny jej powrét do Limanowej, a na
poczatku XX wieku, po wybudowaniu nowego kosciota, znalazta swe miejsce w gtéwnym oftarzu.
W latach 1964/65 jeszcze dwukrotnie musiata ona wywedrowaé z Limanowej w celach
konserwatorskich. Od poczatku otoczona chwatg, Pieta okreslana byta jako Virgine Mater Dolorasa,
Przenajswietsza Matka Bolesna, a od XIX wieku wsrdd wiernych nosita tytut Matki Boskiej

Limanowskiej.

23 |bidem, s. 140.

24 Ks. W. Piotrowski (opr.), Sanktuarium pw. Matki Boskiej Bolesnej w Limanowej, Sanktuarium pw. Matki
Boskiej Bolesnej w Limanowej, Limanowa 2016, s. 28.

% |dem (opr.), Koronacja cudownej figury Matki Boskiej Bolesnej w Limanowej — Kazanie Metropolity
Krakowskiego Arcybiskupa Karola Wojtyty podczas uroczystosci koronacyjnych, Sanktuarium pw. Matki Boskiej
Bolesnej w Limanowej, Limanowa 2016, s. 105.

26 |bidem, s. 19.
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11 wrzesnia 1966 roku na placu przy limanowskim kosciele, w obecnosci ponad stutysiecznego
ttumu, Metropolita Krakowski Arcybiskup Karol Wojtyta dokonat koronacji korong papieska
wizerunku Matki Boskiej Bolesnej. Uroczystosci byty czescig diecezjalnych obchodéw Millenium
Chrztu Polski i odpowiedzig Stolicy Apostolskiej na niezwykty rozwdj kultu Limanowskiej Pani.
Koronacji towarzyszyto wiele wydarzen religijnych i kulturalnych, m.in. Misterium Maryjne oraz
wystawa dziet malarskich nawigzujacych do bolesci Maryi. Na pamigtke tych uroczystosci, od 1970
roku, organizowany jest we wrzesniu tygodniowy tzw. Wielki Odpust Maryjny, rozpoczynajacy sie 15
wrzeénia, w $wieto Matki Boskiej Bolesnej?’.

Po zuchwatej kradziezy korony w roku 1981, papiez Jan Pawet Il 22 czerwca 1983 roku dokonat
rekoronacji figury na krakowskich Bfoniach, zaktadajac korone réwniez na skroh Jezusa. Jako
dziekczynienie za ten fakt od pierwszej soboty pazdziernika 1986 roku rozpoczeto nabozerstwo

procesji fatimskich?,

2.2. Recepcja wizerunku limanowskiej Matki Bolesnej w dzietach literackich

i muzycznych

Kult i stawa Matki Boskiej Limanowskiej odnotowany byt poczatkowo w protokotach wizytacji
parafii, przechowywanych w Archiwum Metropolitarnym w Krakowie, pdzniej w Archiwum Diecezji
Tarnowskiej, powstatej w 1783 roku. Jednak dopiero stowo drukowane przyczynito sie do
przekroczenia granicy diecezji i propagowania kultu szerzej. W tym kontekscie trzeba odnotowaé
wydane w 1891 roku we Lwowie dzieto Cudowne Obrazy Matki Najswietszej w Polsce Sadoka Bargcza
oraz opublikowane w Krakowie w 1902 roku O cudownych obrazach w Polsce Przenajswietszej Matki
Boskiej kapucyna o. Wactawa z Sulgostowa. To ostatnie zostato uhonorowane w 1902 roku ztotym
medalem na Miedzynarodowym Kongresie Maryjnym we Fryburgu. Kopalnig wiedzy stato sie
kilkutomowe dzieto jezuity o. Alojza Fridricha Historye Cudownych Obrazéw Najswietszej Marii Panny
w Polsce, wydane w Krakowie w latach 1903-1911. Dzieto jest tym cenniejsze, ze autor osobiscie
odwiedzit Limanowg i na pieciu stronach pieknym jezykiem opisat rzezbe, poczatki jej kultu,
otaczajgce wota i inne ciekawe szczegéty. W roku 1974 ukazat sie pierwszy biuletyn Mater Dolorosa,
ktory wydawany jest do dzisiaj jako kwartalnik. W latach dziewiecdziesigtych XX wieku i kolejnych
ukazaty sie opracowania historyczne opisujgce dzieje miasta, kosciota i cudownej Piety. W 1999 roku
pod redakcja Feliksa Kiryka zostata wydana szczegétowa monografia , Limanowa. Dzieje miasta, tom |,

1565-1945”. W roku 2004 r. wydano tom Il pod redakcjg Tomasza Biedronia, w ktdrych obok

27 T, Biedroh (red.), Limanowa. Dzieje miasta t. Il, 1945-1989, Wydawnictwo i Drukarnia ,Secesja”. Krakéw
2002, s. 452.
28 Archiwum Parafii Limanowskiej, Liber memorabilium, s. 292, cyt. za: T. Biedron (red), Limanowa..., s. 453.
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whnikliwej analizy historycznej tworzenia i rozwoju miasta, wplecione zostaty dzieje parafii
limanowskiej. Rok 2001 przynidst obszerne opracowanie Jézefa Szymona Wronskiego ,,Bazylika Matki
Boskiej Bolesnej w Limanowej. Kos$ciét—Pomnik Konstytucji 3 Maja. Przyktad nurtu swojsko-
narodowego”, w ktédrym autor oddaje czes¢ Matce Boskiej Limanowskiej. W 2006 roku ks. Stanistaw
Wojcieszak wydat zbidr kazan ,Limanowska Pani, prowadz nas do Boga”, a kolejny zbiér rozwazan
tegoz autora ,Pani Nasza Limanowska” z 2016 roku — przygotowat diecezje tarnowska do 50-lecia
koronacji cudownej Figury z Limanowej. Rok 2016 zaowocowat innym waznym wydawnictwem, pod
redakcjg obecnego ks. proboszcza Wiestawa Piotrowskiego ,Koronacja cudownej Figury Matki
Boskiej Bolesnej w Limanowe]. Przygotowanie i przebieg uroczystosci koronacyjnej”. We wrzesniu
2016, w 50. rocznice koronacji odbyfo sie w Limanowe] sympozjum Mater Dolorosa — dzieje kultu
i inspiracje dla poboznosci chrzescijanskiej”, podczas ktérego swoimi refleksjami dzielili sie wybitni
wyktadowcy Uniwersytetu Jana Pawta Il w Krakowie, Uniwersytetu Jagiellonskiego, Uniwersytetu
Mikotaja Kopernika w Toruniu oraz Akademii Obrony Narodowej w Warszawie. Co kilka lat
wydawane sg nowe $piewniki zawierajgce nabozenstwa, litanie, modlitwy i piesni ku czci Matki
Bolesnej.

O zywotnosci kultu $wiadczg zapewne czesto spotykane odwzorowania limanowskiej Piety
w przydroznych drewnianych kapliczkach, na budynkach i specjalnie wymurowanych kaplicach nie
tylko na Limanowszczyznie. W wielu kosciotach, w bocznych ottarzach spotka¢ mozna wierne kopie

Piety. Wymieni¢ mozna chocby te w Zytomierzu na Ukrainie czy Atyrau w Kazachstanie.

Elementem stuzgcym pogtebieniu zycia religijnego byto zatozenie w 1635 roku, na wezwanie
proboszcza, przez o. Andrzeja Brentuisa, dominikanina z Krakowa, Bractwa Rézarica Swietego®,
obecnie niestety juz nieistniejgcego.

Wsrdéd wielu form oddawania czci Matce Bolesnej godna odnotowania jest takze aktywnosc¢
Bractwa Matki Boskiej Bolesnej, ktére poczatkowo dziatato w parafii w latach 1915-1920, zas w 1964
roku zostato odnowione dekretem Kurii Diecezjalnej w Tarnowie. W latach 60. XX wieku (by¢ moze
na wies¢ o koronacji Piety) przetozeni z Zakonu Stug Najswietszej Maryi Panny (Ordo Servorum
Mariae) z Rzymu zaproponowali éwczesnemu proboszczowi ks. Ludwikowi Kowalskiemu zatozenie
w Limanowej klasztoru i wsparcie w rozstawianiu czci Maryi Bolesnej. Niestety, pomyst ten nie

uzyskat zgody ordynariusza diecezji ks. bpa Jerzego Ablewicza®.

2 https://www.limanowa.com.pl/index.php?option=com content&view=article&id=48:historia-
parafii&catid=86&Itemid=493, [dostep 26.07.2020].

30 Rozmowa autorki pracy z emerytowanym proboszczem parafii MBB w Limanowej ks. J6zefem Poreba,
Limanowa, 9.01.2020.
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Przybywajacy do Limanowej pielgrzymi oraz rodzimi czciciele swojg modlitwe wyrazali w dzietach
plastycznych, wierszach, piesniach, a takze w wiekszych formach muzycznych. Juz w 1891 roku
w ksigzce do nabozenstwa pt. Bgd? wola Twoja (wydawca: J. Pisz, Nowy Sgcz) mozna znalezé dwie
najstarsze pie$ni do Matki Bozej Limanowskiej, a takze wspomnienia o niej w réznych modlitwach3..
Wymieniony wczesniej biuletyn Mater Dolorosa, przyblizajacy historie kultu Piety, parafii i kosciota
wraz z wystrojem, prawie zawsze zawierat wiersze oddajace hotd Pani Limanowskiej. W pierwszych
numerach brak byto nazwiska autora tekstu, mozna sie jednak domyslaé, ze mégt by¢ to pochodzacy
z Limanowej biskup pomocniczy diecezji tarnowskiej Piotr Bednarczyk. Poza ksiedzem biskupem
prezentowali tu swoje modlitwy budowniczowie obecnego kosciota, ks. Kazimierz tazarski, a takze
Szymon Dutka, ks. Leon Jabtoniecki z Meciny, Jézef Strug, Jozef Kosakowski z Wojakowe], Maria
Ociepka, Paulina Nizifska, Stanistaw Sitowski, Jan Wielek i wielu innych. Ich teksty bywaty
adaptowane do znanych melodii, najczesciej autorstwa Ludwika Mordarskiego. W ten sposdb
powstat tez Apel do Matki Bolesnej Limanowskiej ,,Maryjo, Przebolesna Matko Boska, Krélowo nasza,
Pani Limanowska!”.

W roku 2016 warszawski kompozytor Sebastian Szymanski, ktéry osiadt kilka lat wczesniej
w Limanowej, skomponowat dwie melodie na orkiestre, towarzyszace odstonieciu i zastonieciu
Figury. Szymanski ubogaca takze swoimi kompozycjami repertuar zespotéw chéralnych limanowskiej
bazyliki.

W 2016 roku Stawomir Szymocha, nauczyciel limanowskiej Pafnstwowej Szkoty Muzycznej | st.,
wraz ze Zbigniewem Wrong zaprezentowali 21-czeSciowe oratorium Droga do Ciebie na orkiestre
symfoniczng, fortepian, dwa soprany i chdor mieszany. Kompozycja opisuje zaczerpniete z Pisma
Swietego fragmenty z zycia Najéwietszej Marii Panny, a takze cytuje piesni do Matki Boskiej
Limanowskiej.

W bazylice u stép Matki Bolesnej toczy sie intensywne zycie religijne i kulturalne. Dziatajg tu az
trzy chéry: od 1925 roku Chér Meski, od 1998 mieszany Canticum lubileum oraz od 1991 Chor
Chtopiecy Bazyliki Matki Boskiej Bolesnej w Limanowej. Uroczystosci religijne ubogaca tez niekiedy
orkiestra, ztozona z mieszkaricéw miasta i ucznidw tutejszej szkoty muzycznej. Zespoty Spiewacze,
poza swym podstawowym zadaniem uczestniczenia w liturgii, prezentujg muzyke sakralng podczas

licznych koncertéw w limanowskiej bazylice, a takze w innych miejscach w Polsce i poza jej granicami.

Kilka kompozycji wykonywanych w limanowskiej $wigtyni wykorzystane zostato w niniejszej pracy

doktorskiej.

31 Bp P. Bednarczyk, ks. S. Sojka, Modlitewnik Limanowski, Polskie Towarzystwo Teologiczne, Krakéw 1988,
s. 5.
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Rozdziat Ill. Zestawienie i omowienie wybranych kompozycji, z uwzglednieniem
problematyki wykonawczej

3.1. Stabat Mater — sekwencja gregorianska (X1l w.)

Pierwszym znanym tekstem opisujgcym bole$é Matki Bozej jest sredniowieczna sekwencja Stabat
Mater, powstata prawdopodobnie w XIlIl wieku. Choé przypisywanie jej autorstwa Jacopone da
Todiemu wydaje sie btedne, Jan Pawet I, modlacy sie w roku 1981 przy grobie mnicha dat wyraz
swemu przywigzaniu do wielowiekowe] tradycji*2. Napisana po tacinie sekwencja nie mogta byé
jednak dzietem autora, ktory tworzyt swe hymny w dialekcie umbryjskim33,

Tekst sekwencji odnosi sie do proroctwa Symeona, mdwigcego, ze serce Maryi przeniknie miecz
bolesci. Napisany jest w tercynach, z uktadem sylab 8-8-7 i metrum trocheicznym. Pierwsza czes$¢
(zwrotki 1-8) to opis bdlu i smutku Matki Chrystusa w obliczu cierpienia Syna, czes¢ druga (zwrotki 9—
20) to gtos cztowieka, ,refleksja patrzacego przemienia sie w modlitwe do Matki Bolesnej, (ktdra)

koriczy sie nadziejg zmartwychwstania”3*:

1. Stabat Mater dolorosa
luxta Crucem lacrimosa,

Dum pendébat Filius.

Stata Matka Bolesciwa,
Obok krzyza, ledwo Zywa,

Gdy na krzyZzu wisiat Syn.

2. Cuius animam gementem,
Contristatam et dolentem

Pertransivit gladius.

Dusze jej, co fez nie miesci,
Petng smutku i bolesci,

Przeszedt miecz dla naszych win.

3. O quam tristis et afflicta
Fuit illa benedicta,

Mater unigeniti!

O jak smutna i strapiona
Matka ta bfogostawiona,

Ktdrej Synem niebios Krol!

4. Quae maerebat et dolebat,
Pia Mater, dum videbat

Nati poenas inclyti.

Jak ptakata Matka mita,
Jak cierpiata, gdy patrzyta
Na Boskiego Syna bol!

5. Quis est homo qui non fleret,
Matrem Christi si videret

In tanto supplicio?

Gdziez jest cztowiek, co tze wstrzyma,

Gdy mu stanie przed oczyma

W mekach Matka ta bez skaz?

32 0. W. Pobiedzifski OFMConv., Jacopone da Todi — niespokojny duch w niespokojnych czasach, Tygodnik
Katolicki ,,Niedziela”, Edycja Przemyska, 2006.

33 ). Grzywa, Stabat Mater, czyli wspéfczucie, ktdre staje sie muzykq, ,TEOFIL — pismo studentéw Kolegium
Filozoficzno-Teologicznego Dominikanow”, 2010, t. 1(28), s. 105.

34 https://www.liturgia.pl/Stabat-Mater-dzielo-niekonczacych-sie-inspiracii, [dostep 12.04.2020].
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6. Quis non posset contristari,
Christi Matrem contemplari

Dolentem cum Filio?

Kto sie smutkiem nie poruszy,
Gdy rozwazy boles¢ duszy

Matki z Jej Dziecieciem wraz?

7. Pro peccatis suae gentis
Vidit lesum in tormentis,

Et flagellis subditum.

Za swojego ludu zbrodnie,
W mekach widzi tak niegodnie

Zsieczonego Zbawce dusz.

8. Vidit suum dulcem Natum
Moriendo desolatum,

Dum Emsie spiritum.

Widzi Syna wsrod konania,
Jak samotny gtowe sktania,

Gdy oddawat ducha juz.

9. Eia, Mater, fons amoris
Me sentire vim doloris,

Fac, ut tecum lugeam.

Matko, cos mitosci zdrojem,
Spraw, niech czuje w sercu moim

Bdl Twéj u Jezusa ndg.

10.Fac ut ardeat cor meum
In amando Christum Deum,

Ut sibi complaceam.

Spraw, by serce me gorzato,
By radosciq Zycia catqg

Stal sie dla mnie Chrystus Bog!

11.Sancta Mater, istud agas,
Crucifixi fige plagas

Cordi meo valide.

Matko, ponad wszystko Swietsza,
Rany Pana az do wnetrza

W serce me gteboko wpdj!

12.Tui nati vulnerati,
Tam dignati pro me pati,

Poenas mecum divide.

Cierpigcego tak niezmiernie,
Twego Syna, bdl i ciernie

Niechaj duch podziela méj!

13.Fac me tecum pie flere,
Crucifixo condolere,

Donec ego vixero.

Spraw niech leje 1zy obficie
| przez cate moje zycie

Serce me z cierpigcym zwiqz.

14.luxta crucem tecum stare,
Et me tibi sociare

In planctu desidero.

Pragne stac pod krzyzem z Tobg,
Z Twojq tgczyc sie zatobg,

W ptaczu sie rozptywac wcigz.

15.Virgo virginum praeclara,
Mihi iam non sis amara,

Fac me tecum plangere.

Panno swieta, swe dziewicze,
Zaptakane wznies oblicze:

Jeden niech nas tqczy ptacz!

16.Fac ut portem Christi mortem,
Passionis fac consortem,

Et plagas recolere.

Spraw, niech zyje Zbawcy zgonem,
Na mym sercu rozzalonym

Jego bol wycisng¢ racz!

17.Fac me plagis vulnerari,

Niech mnie meki gwoZzdzie zraniqg,
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Fac me cruce inebriari, Niechaj, kiedy patrze na nig,

Et cruore Filii. Krew upoi mnie i krzyz!
18.Flammis ne urar succensus, Mekgq ognia nieustanng

Per te, Virgo, sim defensus Nie daj gorzeé, swieta Panno!

In die iudicii. W sqdu dzieri swg pomoc zbliz!
19.Christe, cum sit hinc exire, A gdy Zycia kres nastanie,

Da per Matrem me venire, Przez swq Matke, Chryste Panie,

Ad palmam victoriae. Do zwyciestwa dojs¢ nam daj!
20.Quando corpus morietur, Gdy ulegnie smierci ciato,

fac ut animae donétur Obleczona wieczng chwatg,

Paradisi gloria. Amen. Dusza niech osiggnie raj*. Amen.

Autorem przedstawionego wyzej polskiego ttumaczenia tacinskiego tekstu jest prawdopodobnie
pochodzacy z Limanowej biskup Piotr Bednarczyk (1914-2001)%. Jego stylistyka wpisuje sie
w tradycje sanktuarium Matki Boskiej Bolesnej w Limanowej, styngcego z wyjgtkowo Zzarliwej
poboznosci wiernych. Przedstawione ttumaczenie wykorzystywane jest na zmiane z innym,
autorstwa Leopolda Staffa. Przektaddéw opisywanego tekstu na jezyk polski dokonali takze m.in.:
Miron Biatoszewski, J6zef Bohdan Zaleski, Seweryna Duchinska, Jozef Jankowski i Teresa Zakrzewska.

Melodia sekwencji stanowi przyktad choratu sylabicznego, w ktérym pojedyncza neuma
odpowiada jednej sylabie tekstu. W poftowie XVI wieku Sobdr Trydencki zakazat jej Spiewania
w kosciotach. Jako hymn zostata jednak wprowadzona do uzytku ponownie przez papieza Piusa V,
pod koniec XVI wieku. Jej Spiew w czasie liturgii mszy miat mie¢ miejsce w pigtek po Niedzieli Meki
Panskiej (pigtej Niedzieli Wielkiego Postu), czyli we wspomnienie In Compassione Beatae Virginis
Mariae. W 1727 roku papiez Benedykt Xl przypisat jg swietu Siedmiu Bolesci Najswietszej Maryi
Panny, przypadajagcemu na pigty tydzien Wielkiego Postu, a pdzniej na 15 wrzesnia. Ten sam papiez
wprowadzit opisywany hymn do brewiarza rzymskiego. Sobdr Watykanski Il takze dopuscit jego

wykonanie, zas w brewiarzu umiescit sekwencje w wersji trzyczesciowej:

35 Bp P. Bednarczyk, ks. S. Budzik, Nabozeristwa ku czci Matki Bozej Bolesnej w Limanowej, Kuria Diecezjalna
w Tarnowie, Limanowa 1982, s. 103.

36 Rozmowa autorki pracy z emerytowanym proboszczem parafii MBB w Limanowej ks. J6zefem Porebg,
Limanowa, 9.01.2020.
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S ' Termon
tihatr Mater do-lo-résa  Juxta crucem lacrimo-sa,
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Dum pendé-bat Fi- li- us.

Przyktad 1. Anonim, Stabat Mater. Planctus B. Mariae Virginis.

Przedstawiona melodia jest jedng z dwéch zamieszczonych w Liber Usualis. W pierwszej,
historycznie wczeéniejszej, przypisanej na 15 wrzeénia (Swieto Siedmiu Bolesci NMP), melodia
zmienia sie co 2 zwrotki. W drugiej, cytowanej powyzej, we wszystkich zwrotkach uzyta jest jedna
linia melodyczna, zapisana w 6-tym modusie. Wersja ta jest wykonywana do dzis m.in. w kazdy Wielki

Pigtek podczas Drogi Krzyzowej w rzymskim Koloseum.
Gtos ludzki wobec wyzwan monodii

Nauka i wykonawstwo Spiewu gregorianskiego sg wyzwaniem nie tylko dla chérzystow, ale takze
dla dyrygenta zespotu. Przekazanie mtodym spiewakom — a z takimi mam najczesciej do czynienia
w swej pracy zawodowej — duchowosci wykonywanej przez nich muzyki, a takze przyswojenie
kanonu naturalnego piekna, jest gtdéwnym zadaniem prowadzacego. Juz sama propozycja wykonania
choratu gregorianskiego otwiera przed chdrzystami zupetnie nowe obszary muzyczne, a znajomos¢
jego prawidtowego interpretowania przynosi z czasem wiele satysfakcji.

Dla mtodych $piewakdw, wychowanych najczesciej na muzyce popularnej, problemem jest zwykle
zrozumienie jezyka i rytmiki melodii choratowych.

Jako dyrygent przekazuje im najpierw polskie ttumaczenie tekstu, a nastepnie ucze wymowy
i rozktadu akcentéow oryginatu. Ponadto prdbuje zadbaé¢ o naturalng emisje gtosu i dopasowac
tonalno$¢ do skali gtosu mtodych wykonawcow. Zastosowanie swobodnego tempa oraz rytmu
wynikajgcego z dtugosci samogtosek poréwnuje zwykle do spokojnej, ale niepozbawionej emocji
mowy.

Istotnym atrybutem choratu gregorianskiego jest jego duchowos¢. Nie sposéb wiec wyobrazié
sobie wykonania choratu bez wnikniecia w modlitewny charakter tego $piewu. O to takze winien
zadbaé dyrygent. Proces ten towarzyszy¢ moze umiejetnemu wprowadzeniu choratu do repertuaru

choru, poczawszy od podstawowych, znanych wszystkim melodii, jak Ave Maria czy Pater noster.
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Chlubng tradycjg limanowskiej bazyliki s3 codzienne msze Swiete sprawowane w jezyku tacinskim.
Chorat gregorianski wybrzmiewa w ich trakcie w sposéb naturalny i spdjny z liturgia.

Sekwencja Stabat Mater jest czesto wykonywana w limanowskiej $wigtyni. Wierni wtgczajg sie
w jej Spiew m.in. w pigtek przed Niedziela Palmowg i podczas tygodniowego Wielkiego Odpustu
Maryjnego (15-22 wrzesnia). Znajomos¢ melodii i tekstu (przez ogdt wiernych wykonywana jest
najczesciej w jezyku polskim) bardzo pomaga w przyswojeniu jej przez chérzystow w jezyku
oryginalnym i przybliza wykonawcéw do odczuwania istoty melodii choratowych.

Chociaz chorat gregorianski jest muzyka na wskros$ liturgiczng, moze stac sie takze interesujgcym
elementem koncertu odbywajgcego sie w przestrzeni sakralnej.

Podczas nagrania w kosciele sw. Marka w Krakowie w dniu 18 maja 2022 roku zostaty wykonane
zwrotki 1, 2, 3 i 20. Wybér tych wtasnie zwrotek pozwalat na zbudowanie wewnetrznej dramaturgii
tekstu stownego. W pierwszej zwrotce, po incipit w wykonaniu solowego gtosu meskiego, Spiew
kontynuowato kilku wokalistéw. Druga zwrotka wykonana zostata przez wszystkie gtosy meskie,
trzecia przez gtosy kobiece, natomiast ostatnia przez potgczone gtosy zeniskie i meskie. Naprzemienne
wykonanie poszczegdlnych zwrotek przez rézne grupy spiewakdw ma swe gtebokie uzasadnienie,
odnoszace sie do charakteru modlitwy brewiarzowej. Modlacy sie choratem siedzieli zwykle
w nawach po obu stronach prezbiterium i dialogowali ze soba. Uktad wnetrza i akustyka
krakowskiego kosciota sw. Marka, w ktérym przed wiekami w stallach modlili sie Augustianie,

znakomicie postuzyta interpretacji wybranych fragmentéw sekwencji.

3.2. Stabat Mater — Gregor Aichinger*’ (1564-1628)

Datowany na poczatek IX wieku rozwdj wielogtosowosci doprowadzit do powstania nowych
gatunkéw muzycznych, z ktdrych najbardziej popularnym stat sie motet. Uformowana w Xl wieku
rytmika menzuralna stworzyta mozliwos¢ ujednolicenia rytmu we wszystkich gtosach,
a opracowywanie melodii choratowych stato sie jedynie jedng z mozliwosci. W wielu przypadkach
zastgpity ja melodie sSwieckie. Wielogtosowa faktura, wielotekstowo$¢, a nawet jednoczesne

stosowanie réznych jezykdw sprowokowaty lokalne synody, a pdzniej papieza Jana XXII (pontyfikat

37 Gregor Aichinger, ur. 1564 Ratyzbona, zm. 21.02.1628 Augsburg, niem. organista i kompozytor. 1577 (?)
przybyt do Monachium, gdzie uczyt sie u O. di Lasso; 1578 studiowat na uniw. w Ingolstadt (studiosus atrium).
W tym czasie nawigzat Sciste stosunki z domem Fuggeréw, dzieki (ktorym) otrzymat 1584 stanowisko organisty
w kosciele St. Ulrich w Augsburgu. 1585(?)-87 udat sie do Wenecji, gdzie studiowat u G. Gabrielego i pozostawat
w bliskich kontaktach z B. Donatim Przez pewien czas przebywat w Rzymie. 1588-93 podjat ponownie studia
uniw. (filoz. i teol.) w Ingolstadt. 1593 powrdcit do Augsburga, 1600 odbyt pielgrzymke do Rzymu i otrzymat
tam $wiecenia kaptanskie. Po powrocie do Augsburga petnit jeszcze dodatkowo (1600-28) funkcje wikariusza
choru katedralnego, a od 1608 kanonika kolegiaty St. Gertraud. Red. E. Dziebowska, Encyklopedia Muzyczna
PWM. Czes¢ biograficzna, t. | ab, PWM, Krakdéw 1979, s. 19-20.
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1316-1334) do wystgpienia przeciw motetom wykorzystujgcym teksty $wieckie®. Potwierdzity to
postanowienia koricowe Soboru Trydenckiego (1545-1563), ktére podkreslaty znaczenie jasnosci
i zrozumiatosci tekstu stownego. Podstawowym kryterium dla wykorzystania wielogtosowosci
w liturgii miata by¢ czytelnos¢ przekazu stownego. Z wielu tysiecy funkcjonujacych woéwczas
sekwencji dla liturgii pozostawiono jedynie cztery: Victimae Paschali Laudes, Veni Sancte Spiritus,
Lauda Sion Salvatorem oraz Dies irae®®. Po prawie 200 latach, za pontyfikatu Benedykta XIII,
w roku 1727, przywrdcono takze sekwencje Stabat Mater*®. Wzorcem muzyki polifonicznej stata sie
w tamtym czasie twodrczosé rzymskiego kompozytora Giovanniego Pierluigiego da Palestrina (1525—
1594)*,

Obok Rzymu preznie rozwijaty sie osrodki muzyczne w Niderlandach, ksiestwach wtoskich, Francji,
a mtodzi kompozytorzy wedrujagc pomiedzy nimi przyswajali i przenosili style i techniki
kompozytorskie w inne regiony Europy, w tym do Polski. System tonalny oparty o sredniowieczne
skale modalne stat sie podstawa rozwoju harmonii. W motetach 3—gtosowych mezczyzni wykonywali
najczesciej dwa najnizsze gtosy, najwyzszy natomiast realizowany byt przez gtosy chtopiece.

Zwazywszy na niewielkg obsade w zespotach (np. sktad Cappella Giulia za czaséw Palestriny to
7 soprandw, 3 alty, 4 tenory i 3 basy*?), zdarzato sie, ze brakujgcy gtos zastepowano instrumentem.
Brak podziatu na takty i oznaczen dynamicznych wymuszat prowadzenie ekspresji zgodnej
z akcentacjg stéw, bez przesadnych réznic dynamicznych. Dopuszczalne byty takze niewielkie zmiany
agogiczne w sasiadujgcych frazach, majace na celu zréznicowanie kompozycji. Musiaty by¢ one
jednak spdjne z tekstem. Coraz czesciej melodia gtdwna powierzana byta sopranowi, a pozostate
gtosy stopniowo stawaty sie réwnowazne.

Gregor Aichinger byt gtdwnie teoretykiem muzyki. Jako pierwszy wprowadzit do muzyki
niemieckiej technike basso continuo®. Jego stosunkowo niewielka spuscizna kompozytorska zawiera
przede wszystkim wielogtlosowe motety. W swej twdrczosci polifonicznej wzorowat sie na muzyce
Orlanda di Lasso, ktdry byt jego nauczycielem. Kompozycje polichdralne Aichingera wykorzystujg
natomiast zdobycze szkoty weneckiej Giovanniego Gabrielego. Wptyw muzyki wtoskiej jest

wszechobecny w muzyce Aichingera, ktérego ulubiong byta tematyka maryjna. ,Jego utwory wokalne

38 7a Ks. |. Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykariskim Il w swietle dokumentéw Kosciofa, Lublin
2000, s. 157.

39 7a Ks. R. Tyrata, Soborowa odnowa muzyki koscielnej w Polsce, Wydawnictwo Unum, Krakéw 2000, s. 37.

40 7a Ks. B. Nadolski, Liturgika, Tom czwarty Eucharystia, Pallotinum, Poznan 2011, s. 203.

41 Wtoski kompozytor, od 1550 zwigzany z Bazylikg $w. Piotra i in. bazylikami rzymskimi, m.in. prefekt
Cappella Giulia, gdzie ksztatcit chtopcow—sopranistow, $piewak Cappella Sistina, uczestniczyt takie w
posiedzeniach soboru trydenckiego dot. Spiewu kosScielnego. Za red. E. Dziebowska, Encyklopedia Muzyczna
PWM. Czes¢ biograficzna, t. n-pa, PWM Krakéw, 1979, s. 289-293.

42 7a red. E. Dziebowska, Encyklopedia..., s. 292.

435, Sledziniski (red.), Mata Encyklopedia Muzyki, PWN, Warszawa 1981, s. 21.

31



byty publikowane w éwczesnych antologiach i opracowywane na instrumenty, m.in. w Tabulaturze
pelpliriskiej”*.

Stabat Mater Gregora Aichingera stanowi typowy przyktad XVI-wiecznego stylu motetowego
z fragmentami przeimitowanymi oraz utrzymanymi w technice nota contra notam. Kompozytor
wykorzystat tekst wybranych zwrotek (1, 2, 3, 9 i 20) sekwencji, kazdg z nich opracowujac inacze;j.
Trzygtosowa faktura wykorzystuje dwa gtosy sopranowe oraz tenor. Muzyka jest w petni
podporzadkowana tekstowi. Napiecia melodyczne zgodne sg z akcentami tekstu. Odcinek | i V
wykorzystujg identyczny materiat muzyczny, co spina kompozycje wyrazistg klamrg. Kazdy
z odcinkéw kompozycji koriczy sie interwatem oktawy, co zgodne jest z zasady opracowang przez
czotowego teoretyka renesansu, Johannesa Tinctorisa (1435-1511), ktéra zaktada, iz ,kazdy
kontrapunkt musi sie zaczaé i skoriczy¢ konsonansem doskonatym”#°.

W pieciu poczatkowych taktach odcinka wstepnego liryczna melodia sopranu prowadzona jest
W opozycji rytmicznej do pozostatych gtoséw (utrzymanych w fakturze nota contra notam, czesto we
wspotbrzmieniach tercji). Technikg imitacyjng gtosu | i Il podkreslone sg stowa Dum pendebat Filius.
Kompozytor kierowat sie tu zasadami skrystalizowanymi juz we wczesnym renesansie, sugerujgcymi,
ze w utworach trzygtosowych krzyzowanie gtoséw poza kadencjg , dozwolone jest miedzy gtosem

»46

srodkowym i gérnym, a wykluczone miedzy gtosem Srodkowym i dolnym”*°. Podobne zjawisko

obserwujemy w taktach 6-12, gdzie gtos drugi prowadzony jest wyzej od pierwszego:

44 Red. E. Dziebowska, Encyklopedia Muzyczna PWM..., s. 20.
45 H. Feicht, Polifonia Renesansu, PWM, Krakéw 1976, s. 118.
%6 |bidem, s. 118.
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Stabat Mater

Gregor Aichinger
1564-1628)
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Przyktad 2. G. Aichinger, Stabat Mater, t. 1-16.

Odcinek drugi, Cuius animam gementem, rozpoczyna sie trzygtosowym wspo6tbrzmieniem

zapisanym w rownych nutach, po ktérym w drugim, a nastepnie w kolejnych gtosach, wprowadzone

zostaty synkopy oraz towarzyszace im rozdrobnienie rytmu. Od taktu 23, na stowach Pertransivit

gladius, przeprowadzona zostaje krétka imitacja, zakoriczona interwatem oktawy. Podobnie dzieje sie

w kolejnych odcinkach, w ktérych motywy homofoniczne przeplatane sg imitacjami oraz technikg

akordowa. Fragment trzeci, Quando Corpus morietur, koriczy sie akordem durowym, w ktérym gtos

drugi krzyzuje sie z pierwszym. Cze$¢ pigta stanowi klamre zamykajacag te ascetyczng, a zarazem

petng wyrazu kompozycje.
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Pdznorenesansowy tworca Gregor Aichinger, korzystajgc z osiggnie¢ szkoty franko-flamandzkiej,
ale takze weneckiej i rzymskiej, bardzo czesto stosuje kadencje. Krétkie odcinki muzyczne zmierzajg
zwykle do misternie przygotowanego zakoriczenia. Melodyka jego utwordw jest wyjatkowo $piewna,
przy czym gtosy srodkowe wykazujg duzg niezaleznosé od skrajnych. Polifonia Aichingera wydaje sie
w petni odzwierciedlaé cechy, o ktérych pisze w swej pracy Hieronim Feicht: , ptynne, melodyjne
prowadzenie wszystkich gtoséw, wzorowe bowiem prowadzenie gtoséw jest najwyzszym zadaniem
kontrapunktu; wobec tego wzgledu ustgpi¢ muszg wspétbrzmienia bedace tylko wypadkowg

potaczonych z sobg melodii”¥.

Technika imitacyjna pézZnego renesansu

Wykonanie motetu Aichingera nastrecza sporo trudnosci. Technika nota contra notam miesza sie
w nim z prostg imitacjg. Retoryka muzyczna eksponuje wyraZznie emocje zwigzane z tekstem,
opisujgcym cierpienie Matki Bozej. Juz na samym poczatku, przy stowach Stabat Mater dolorosa

w gtosie najwyzszym znalez¢ mozna dwa skoki interwatowe, kolejno kwinte w dét i oktawe w gére:

)
[ 9 XJ =
Sopran 1 “:A'H% o° 2 fof -
NS Y. I Tl ]
(Y] [
1. Sta - bat Ma - - - ter do - lo -

Przyktad 3. G. Aichinger, Stabat Mater, t. 1-4.

Ich intonacja sprawiata chdrzystom spory problem techniczny. Podczas sesji nagraniowej
w kosciele sw. Marka w Krakowie zwracatam uwage na odpowiednie oparcia tekstu stownego,
w ktérym sylaby akcentowane nie zawsze pokrywajg sie z muzycznymi. Prezentowany utwér wymaga
myslenia linearnego, potaczonego z jednoczesng sSwiadomoscig cigzern harmonicznych. Elementem
wspomagajgcym wykonanie byto zastosowanie podparcia przeponowego oraz nieustanna kontrola
intonacji. Pozwolito to unikng¢ zbednych podjazdéw czy niedoktadnosci przy realizacji skokéow
interwatowych. Szeroki ambitus kompozycji (wielokrotnie sopran | i Il maja do realizacji €*' f?), przy
stonowanej dynamice, czyni jej wykonanie dos$¢ trudnym. Co ciekawe, nagrywajac utwoér w dawnym
stroju, gdzie a® = 415 Hz, chér $piewat czysto i spdjnie. Préba podwyzszenia stroju o okoto % tonu (a*
= 440 Hz) skutkowata natychmiast problemami emisyjnymi i intonacyjnymi.
Prowadzgc utwor staratam sie wnikngc¢ w jego dynamike, uznajac jg za element formotwadrczy.
Rozcztonkowana struktura dzieta skfania do stosowania dynamiki tarasowej, réznej na przestrzeni

kolejnych odcinkdw. W sprzecznosci z tym stoi jednak charakter linii melodycznej, prowokujacy do

47 H. Feicht, Polifonia..., s. 112.
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czestego uzycia crescendo i diminuendo. Ostatecznie pozwolitam $piewakom dowolnie ksztattowad
dynamike w obrebie poszczegdlnych odcinkdéw, sugerujac jedynie podstawowg gtosnos¢ kazdego
z nich. Wspétdziatanie w grupach gtosowych zaowocowato zrdznicowang kolorystyka brzmienia
i wyzwolito bardzo naturalny oddech.

Wazne byto takze ujednolicenie barwy zespotu wewnatrz kolejnych grup gtosowych. Zalezato mi
na tym, by wielokrotne powtarzanie tych samych fraz przez poszczegdlne gtosy nie skutkowato
brakiem zréznicowania ich barwy. Z premedytacjg powierzytam wiec wykonanie gtosu | sopranom,
zas gtosu Il (ktérego ambitus jest identyczny z I) altom. W rezultacie utwor stat sie jeszcze bardziej
zniuansowany barwowo, na czym bardzo mi zalezato. Obiegowa opinia gtosi, iz muzyka 3-gtosowa
jest brzmieniowo znacznie ubozisza od 4- i wiecej glosowej. Sadze, ze ten stereotyp udato sie

przetamac, stosujgc opisane powyzej zabiegi interpretacyjne.

3.3. Stabat Mater — Grzegorz Gerwazy Gorczycki*® (1667-1734)

Przeniesienie na poczatku XVII wieku kapeli krélewskiej razem z dworem z Krakowa do Warszawy
stato sie impulsem do powstania kapeli katedralnej na Wawelu. Swoje istnienie zawdziecza ona
fundacji biskupa Marcina Szyszkowskiego. Zatozona w tym czasie kapela dziatata (z przerwg podczas
Potopu Szwedzkiego) az do Ill rozbioru Polski. Jej dyrygentami byli m.in. Franciszek Lilius, Barttomiej
Pekiel, a takze Grzegorz Gerwazy Gorczycki. ,Niezaleznie od zespotu instrumentalnego w XVII i XVIII
w. istniaty tez zespoty chdralne, o ktérych wiadomo z zachowanego w archiwum kapitulnym rekopisu
De ordine devotionis, ze $piewami liturgicznymi wypetniaty katedre wawelska przez catg dobe”*.

Muzyke wokalno-instrumentalng na terenach oéwczesnej Rzeczypospolitej uprawiano takze

w kapelach dziatajgcych przy katedrach, kolegiatach i klasztorach, dworach magnackich, przy

4 Grzegorz Gerwazy Gorczycki, ur. ok 1665-67 Rozbark (k. Bytomia), zm. 30 IV 1734 Krakéw. Pol.
kompozytor, kapelmistrz, ksigdz. Poczatkowe nauki (do 1683) G. pobierat prawdopod. w miejscowej szkole
parafialnej; ok. 1678 zapisat sie na uniw. w Pradze, gdzie ukonczyt wydziat sztuk wyzwolonych i filozofii. Nast.
przez ok. 7 lat studiowat teologie w Wiedniu, 1689 lub w rok pdzniej przybyt do Krakowa. Gdzie w 1692 (przyjat)
Swiecenia kaptanskie, oddelegowany na 2 lata do reorganizowanej tzw. Akademii Chetminskiej w Chetmnie na
Pomorzu. Kierowat kapelg kosciota archiprezbiterialnego. Po 2 latach wrdcit do Krakowa, (gdzie) gt. dziedzing
jego dziatalnosci stata sie muzyka. W zakres obowigzkéw G. jako kapelm. wchodzito dyrygowanie
i przygotowanie repertuaru, komponowanie utworéw wtasnych, przygotowanie (tj. kopiowanie) gtoséw
kompozycji in. autoréw, utrzymywanie w repertuarze utwordéw tradycyjnie przez kapele $piewanych,
a skomponowanych zaréwno przez autoréw pol., jak i obcych. G. byt niemal wytgcznie kompozytorem muzyki
religijnej. (Po $mierci) na jego czes¢ wmurowano w katedrze wawelskiej tablice pamigtkowa, na ktoérej
okreslono G. jako ,Gemma Sacerdotum” — klejnot kaptanstwa. Red. E. Dziebowska, Encyklopedia Muzyczna
PWM. Czes¢ biograficzna, t. Il efg, PWM, Krakéw, 1987, s. 395-296.

4 J. Prus, Muzyka na Wawelu, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1975, s. 14.
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szkotach jezuickich (bursy), a od potowy XVII wieku pijarskich i innych®. Jezuickie bursy staty sie
waznymi osrodkami profesjonalnego muzycznego ksztatcenia mtodziezy>?.

Grzegorz Gerwazy Gorczycki, objat posade kapelmistrza kapeli katedralnej na Wawelu pod koniec
wieku XVII, petnigc jednoczesnie funkcje: seniora kapeli angelistéw, kanonika kolegiaty
w Skalbmierzu, proboszcza kosciota Bozego Mitosierdzia na przedmiesciach Krakowa, egzaminatora
w krakowskim Seminarium Duchownym, czy wreszcie opiekuna wiezniéw osadzonych na Wawelu.
Studiujgc w Pradze i Wiedniu, uksztattowat swojg estetyke i umiejetnosci kompozytorskie czerpigc
z dwczesnych osiggnie¢ europejskich. Pisat utwory religijne utrzymane gtdwnie w stile antico —
zarowno a cappella, oparte zwykle na cantus firmus zaczerpnietym z choratu gregorianiskiego jak
i piesni religijne (Sepulto Domino, Ave Maria), a takze cykle mszalne (Missa Paschalis, Missa rorate).
Najstynniejszym jego dzietem pozostaje rozbudowane Completorium. Obsada instrumentalna jego
kompozycji wokalno-instrumentalnych wykorzystuje najczesciej dwoje skrzypiec i basso continuo.
Niekiedy dotaczajg do nich trabki. ,Kompozycje utrzymane w stile moderno, w technice
koncertujacej, tematycznie i melodycznie nawigzujg raczej do popularnej piesni koscielnej niz do
choratu”*2.

Omawiany ponizej motet choratowy Stabat Mater®®, posiada prostg budowe zwrotkowa
i dzieli sie wyraznie na dwie czesci. Pierwsza, w ktérej tekscie opisywana jest boles¢ Matki patrzacej
na meke Syna (zwrotki pierwsza i druga sekwencji), skomponowana zostata w metrum parzystym
i w tonacji g-moll. Jej liryczna melodyka posiada wyraznie refleksyjny charakter. Poszczegélne gtosy,
mimo iz wykazujg duzg samodzielnos¢, zawsze podporzadkowane sg tekstowi. Czes¢ druga natomiast
(zwrotki IX i X sekwencji), bedgca modlitwg do Matki Bozej, posiada tréjdzielne metrum i durowa
tonacje. Pomimo oczywiscie smutnego kontekstu, muzyka podkresla nadzieje wyptywajaca z jednosci
z Boskim Synem. Kompozytor stosuje oszczedng homofonie w wyraznie styszalnym systemie
dur-moll, jednoczesnie nie stronigc od techniki imitacyjnej.

Zwrotka | rozpoczyna sie akordowo, ale juz powtdrzone stowa Dum pen debat Filius wprowadzajg

imitacje:

50 7a H. Feicht, Studia nad muzykq polskiego renesansu i baroku, PWM, Krakéw 1980, s. 91.

51 Za T. Przybylski, Z dziejéw nauczania muzyki w Krakowie od sredniowiecza do czaséw wspétczesnych,
Musica lagiellonica, Krakow 1994, s. 25.

525, Sledzinski (red.), Mata Encyklopedia Muzyki..., s. 348.

53 Przez Z. M. Szwejkowskiego okreslony jako ,przypisany Gorczyckiemu” — w: red. E. Dziebowska,
Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢ biograficzna, t. Il efg, Krakow, 1987, s. 397.
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Przyktad 4. G. G. Gorczycki, Stabat Mater, t. 8-13.

Podobnie zbudowana jest zwrotka Il, rozpoczynajaca sie od stéw Cuius animam gementem.
W pierwszych o$miu taktach fragmentu akordowego, gtosy tenorowe przejmujg liryczng melodie
sopranéw z | zwrotki, a soprany realizujg rdwnie piekng wczesniejszg fraze tenorowgq. Gtos najnizszy
oraz altowy cytujg wtasne melodie zwrotki I. Nieco pdziniej, od stdéw Pertransivit gladius
przeprowadzony zostaje przez wszystkie gtosy kolejny motyw. Podobnie jak pierwsza, takze i druga
zwrotka konczy sie akordem z tercjg pikardyjska. Strofa Il Eia Mater posiada trdjdzielne metrum
i homofoniczng fakture. Ostatnia zwrotka Fac ut ardeat cor meum zaczyna sie znéw akordami, by od
stéw In Amando Christum Deum do korca, we wszystkich gtosach wykorzystaé wprowadzone
wczesniej motywy na sposéb imitacyjny. W ostatniej frazie Ut sibi complaceam nastepuje znaczace
rozdrobnienie rytmiczne. Catos¢ koriczy sie wspdtbrzmieniem durowym.

Mistrzowska liryka linii melodycznych oraz kunszt zastosowanych w tym motecie imitacji sytuujg
Gorczyckiego w gronie wybitnych polskich twércéw tego gatunku, do ktdrych nalezeli m.in.: Zielerski,
Pekiel i Mielczewski. | chociaz polska muzyka barokowa nie obfituje w dzieta geniuszy na miare
najwybitniejszych twércéw niemieckich, twoérczos¢ Gorczyckiego, w tym takze jego Stabat Mater,

dowodezi, iz odegrata ona znaczaca role w rozwoju sztuki europejskiej tamtego czasu.

Problematyka barokowej faktury

Problematyka wykonawcza opisywanej kompozycji wigze sie gtéwnie ze zrozumieniem kolejnych

imitacji, w ktérych dialogi gtosow wokalnych przyjmujg réznorodny porzadek. Najczestszym jest
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wprowadzanie kolejnych gtoséw w kolejnosci od najnizszego do najwyzszego. Zdarza sie jednak

rowniez, ze gtosy porzadkowane sg inaczej:
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Przyktad 5. G. G. Gorczycki, Stabat Mater, t. 23-25.
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Przyktad 6. G. G. Gorczycki, Stabat Mater, t. 45-51.

Stuchanie i imitowanie kolejnych fraz, a takze utrzymanie wspdlnej pulsacji, to gtéwne, stojagce

przed wykonawcami zadanie. W trakcie nagrania miarowo$¢ tacinskich tercyn byta niezwykle

pomocna przy prowadzeniu poszczegdlnych gtoséw. Znaczaco utatwita ona ustanowienie wspdlnej

pulsacji, co byto kluczowe takze dla ptynnej zmiany tempa przy realizacji czesci drugiej w metrum

3/4. W celu ujednolicenia przebiegu motorycznego zespdt pracowat nad rozluznieniem aparatu

artykulacyjnego, w tym jezyka, warg, zuchwy, policzkow i podniebienia miekkiego.
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Rownie istotnym byt dobdr odpowiednich proporcji agogicznych. Szczegdlne znaczenie ma to
w przypadku zmiany metrum z dwudzielnego 4/4 na tréjdzielne 3/4 w $rodkowej czesci kompozycji.
Po wielu prébach, ostatecznie przyjetam réwng miare metryczng dla kolejnych ogniw utworu.

Z pozycji dyrygenta niezwykle istotna byta takze dbatos$¢ o uzyskanie jednolitego brzmienia catego
zespotu. Wigzato sie to ze zwrdceniem uwagi na prawidtowg postawe, swobodne otwarcie ust,
podparcie przeponowe i $piewne prowadzenie frazy w artykulacji legato. Wazne byto takze
zachecenie chérzystow do uzycia wszystkich rejestrow, w tym glowowego oraz zréznicowanie
dynamiki.

Tonalno$¢ omawianego motetu oscyluje wokdét d-moll. Jednakze rozbudowana chromatyka,
konczenie kazdej frazy w tonacji durowej, zmiana tonacji na F-dur w czesci trzeciej (od stéw Eia Mater
fons amoris) oraz zastosowanie tercji pikardyjskiej na koncu utworu, wymagajg od choérzystow
nieustannej uwagi, zwigzanej z poprawng intonacjg. Podobnie jak utwér poprzedni, kompozycja
Gorczyckiego zostata nagrana w stroju dawnym, gdzie a* = 415 Hz.

Dynamika utworu dostosowana zostata do charakteru tekstu. Dominujg wiec brzmienia delikatne

i stonowane.

3.4. Alma Dei Creatoris — Wolfgang Amadeusz Mozart (1756-1791)

Offertorium Alma Dei creatoris F-dur KV 277 napisane zostato wiosng lub latem 1777 roku, przed
wyjazdem Wolfganga Amadeusza Mozarta do Paryza. By¢ moze stanowi ono cze$é napisanej w tym
samym roku Mszy B-dur: ,Tytut Msza Maryjna jest moze i dlatego uzasadniony, ze
najprawdopodobniej nalezy do niej offertorium do Najswietszej Panny Alma Dei creatoris (F-dur,
KV 277). Niewatpliwie nalezy do niej pod wzgledem stylu: ta sama obsada, a soli i tutti, traktowane

najzupetniej lirycznie i niemal catkowicie homofonicznie, s3 — jak sama Msza — niewymysine

i serdeczne”®*:

Alma Dei creatoris Matko Boga Stworzyciela,

Sedet rei peccatoris ktora siedzisz jako matka grzesznika,
Mater clementissima. Matko najtaskawsza.

Tu fac, clemens, quod rogamus, Spraw taskawa, o co prosimy,

Fortes ad certamina. Ktorzy jestesmy gotowi do walki.

54 A. Einstein, Mozart. Cztowiek i dzieto, PWM, Krakéw 1975, s. 371.
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Omawiane Offertorium jest formg wokalno-instrumentalng, z udziatem solistow (sopran, alt
i tenor), czterogtosowego chdru mieszanego, skrzypiec oraz basso continuo, realizowanego tu przez
wiolonczele i organy. Ten skromny sktad podyktowany byt prawdopodobnie dostepnym Mozartowi
w Salzburgu instrumentarium, salzburskie utwory koscielne zwykle nie posiadaty partii altéwek®.
Utwodr posiada budowe trzyczesciowg, na wzor klasycznej formy sonatowej i antyfonalng strukture

pomiedzy chérem a solistami.

Allegro
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Przyktad 7. W. A. Mozart, Alma Dei creatoris, t. 1-4.

Zaprezentowany powyzej motyw gtdwny, zainicjowany przez solo sopranowe, powtarzany jest

przez inne gtosy wraz ze skrzypcami. Skrzypce | towarzyszg zwykle sopranom chéralnym:
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Przyktad 8. W. A. Mozart, Alma Dei creatoris, t. 7-9.

W kolejnym fragmencie chéralnym Tu fac clemens, w tonacji G-dur, gtosy dialogujg ze sobg,
wykorzystujagc do tego krdtkie motywy. Trzecie powtdrzenie Alma Dei creatoris w tonacji C-dur
realizowane jest przez solistke, ktérej na stowach Tu fac clemens w tej samej tonacji odpowiada chor.
Od taktu 28 sopran solo wykorzystuje motyw soprandw chéralnych z poprzednich taktéw. Do korca
ekspozycji chor dialoguje z sopranem solo, korczgc swa partie w tonacji C-dur.

Przetworzenie (t. 43-58) rozpoczyna troje solistéw. Altowi, S$piewajgcemu ze skrzypcami
i instrumentami basso continuo odpowiadajg sopran, a nastepnie tenor. Gtosy wykorzystujg motywy
z gtébwnego tematu ekspozycji. Cze$¢ te konczy imitacja gtoséw chodralnych, w ktdrej basy majg

wyraznie ostinatowy charakter.

55 |bidem, s. 351.

40



Repryze (t. 59-103), zapisang w tonacji zasadniczej F-dur, inicjuje solo sopranu na stowach AlIma
Dei creatoris. Odpowiedz chéru jest prawie identyczna jak w ekspozycji. Takt 71 (chéralne Tu fac
clemens) na krétko zndw wprowadza tonacje c-moll, zas w kolejnych muzyka moduluje do F-dur.
Nastepne fragmenty repryzy, tak choralne jak i solowe, nawigzujg motywicznie do ekspozycji.

Zespot instrumentalny towarzyszy gtosom wokalnym na przestrzeni catego utworu, bardzo czesto
cytujagc melodie gtoséw wokalnych i podtrzymujgc ich partie. | skrzypce, towarzyszac solistom
powielajg zwykle ich melodie, skrzypce Il we fragmentach tych wykazujg natomiast duza
samodzielnos¢. Krétkie fragmenty instrumentalne petnig na ogdt funkcje tacznikows, ich tonalnos¢
i rytmika nie wychodzi jednak nigdy poza ramy ustalone dla partii wokalnych, niekiedy tylko
wprowadzajgc drobniejsze wartosci szesnastkowe.

Trafnie podsumowuje te kompozycje w swym dziele o Mozarcie Hermann Abert piszac: , Graduat
Sancta Maria Mater Dei na swieto Najswietszej Maryi Panny K 273 i Offertorium Alma Dei creatoris
K 277 nalezg do najwspanialszych kompozycji sakralnych Mozarta z tego okresu (salzburskiego) [...],
w obu przypadkach prosty i szczery jezyk przypomina $swiat niemieckiej piesni [...], to jest w zasadzie
homofonia z bardzo nielicznymi probami kontrapunktu, podczas gdy orkiestrowy tekst rowniez
w duzej mierze podaza za gtosami. Jednak w tych wczes$niejszych pracach brakuje jeszcze elementu
delikatnego cierpienia, ktére jest tak typowe dla péZnego Mozarta”>°.

Kompozycja, mimo, iz w ogdlnym wyrazie pogodna i delikatna, z nalezytym Mozartowi kunsztem
wyraznie podkresla te przymioty Maryi, ktére odnoszg sie do jej opiekuriczosci wobec Syna — Aima
Dei creatoris, jak i cztowieka — Sedet rei peccatoris. Mozart w sposdb wyjatkowo lapidarny, gtdéwnie
poprzez charakter linii melodycznej oraz harmonike, oddaje uczucia, ktére towarzyszg Maryi w jej

bliskosci z Synem i catym ludzkim stworzeniem, ,,gotowym do walki” — Fortes ad certamina.

Wspotpraca choru z zespotem instrumentalnym

Pulsacja tekstu stownego Offertorium odtworzyta wzér metryczny gregorianskiego Stabat Mater.
Pierwsze trzy wersety (pierwsza strofa) napisane zostaty w tercynach, z uktadem sylab 8-8-7,
zrymem pomiedzy wersetem pierwszym i drugim. W drugiej strofie, w ktdrej mozna oczekiwaé
podobnej budowy, wyraznie zabrakto drugiego o$miosylabowego wersetu, po pierwszym zostat
wykorzystany siedmiosylabowy, rymujgcy sie z trzecim pierwszej strofy. To niejedyne skojarzenie

z gregoriansky sekwencjg. Co prawda kompozytor nie zwraca sie bezposrednio do Matki Bolejacej,

56 H. J. Abert, W. A. Mozart, tt. S. Spencer, Yale University Press, New Haven and London 2007, s. 354-355.
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ale jedno z jej przedstawieh — Pietd — znaczy ,mitosierdzie, wspdtczucie, poboznosé”>’. W tekscie
wykorzystanym przez Mozarta, modlgcy zwraca sie do niej o posrednictwo w prosbach kierowanych
do Boga, podobnie jak w dziewigtej i kolejnych zwrotkach sekwencji. Jesli utwor ten byt czescig Mszy
B-dur, musiat by¢ czesto wykonywany, gdyz ,.zadnej z innych mszy Mozarta nie znajdziemy w starych
odpisach w tak wielu koscielnych zbiorach nut”>8,

Kompozycja o homofonicznej fakturze, zostata skonstruowana jako dialog pomiedzy chérem

a zespotem smyczkowym. Liczne instrumentalne interludia majg na ogét za zadanie zakonczy¢ jedng

fraze i otworzy¢ kolejna:

57 W. Kopalifski, Stfownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych, Wiedza Powszechna, Warszawa 1971,
s. 580.
8 A. Einstein, Mozart..., s. 371.
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Przyktad 9. W. A. Mozart, Alma Dei creatoris, t. 32—39.
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Fakturze homofonicznej przeciwstawia kompozytor niekiedy fragmenty imitacyjne. Pewng
samodzielnos¢ zyskuje w nich linia gtosu basowego. Na jej tle pozostate gtosy wykonuja kunsztownie

zapisane figuracje rytmiczne:
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Przyktad 10. W. A. Mozart, Alma Dei creatoris, t. 54-57.

Pomimo btagalnego tekstu kompozycji, jej motoryka, tonacja, prostota akompaniamentu zespotu
instrumentalnego, a takze liryczny charakter linii melodycznych skfaniajg do wykonania lekkiego,
wrecz tanecznego. Uzyskanie precyzji rytmicznej byto mozliwe dzieki czujnej wspétpracy z zespotem
instrumentalnym, szczegdlnie z grupa basso continuo. Wyrazista dykcja oraz prawidtowy oddech
pomogty natomiast w uporzgdkowaniu pulsacji i licznych pionéw akordowych.

Mozart zastosowat w swej kompozycji bardzo wyraziste kontrasty dynamiczne. Dotyczy to

szczegodlnie dialogu pomiedzy solistami i chdrem, ale takze i partii choru:
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Przyktad 11. W. A. Mozart, Alma Dei creatoris, t. 11-14.

Jednolita na przestrzeni catego niemalze utworu agogika nie pozwala przy jego wykonaniu nawet
na chwile wytchnienia. Chcac zbudowac odpowiednig narracje wyjgtkowo wazna jest kondycja
Spiewakow. Nagrywajgc utwdr postanowitam wykonac go kilkakrotnie, za kazdym razem w catosci,
bez dzielenia na krotsze odcinki. W konsekwenciji trzecie z wykonan, w ktérym wszyscy muzycy byli
juz nalezycie ,rozgrzani”, zaowocowato spdjng w tempie, oddechu i ogdlnym charakterze
interpretacja.

Na uwage zastuguje takze oryginalne potraktowanie przez kompozytora gtoséw solowych. O ile
partia sopranu, rozpoczynajgca kompozycje, ma pewne cechy muzyki solowej, partie altu i tenoru
zasadniczo mogtyby zostaé wykonane przez chér. Ich melodyka daleka jest od typowych dla Mozarta
popisowych arii, znanych z innych mszy czy motetéw. Zapisane w partyturze solowe brzmienie
znakomicie jednak rdznicuje warstwe dynamiczng kompozycji. Solisci wytonieni zostali oczywiscie
z chdéru. Uczestniczg zaréwno w wykonaniach soli, jak i tutti. Ich brzmienie pozostaje w petni
zespolone z brzmieniem chdru, nie wybijajgc sie na pierwszy plan. Sadze, ze nie naduzywajg oni takze

wibracji ani nie forsuja dynamiki. Spiew solistéw zostat w petni zintegrowany z zespotem chéralnym.
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Waznym pytaniem, na ktére dyrygent musi sobie odpowiedzie¢ prowadzac tak maty zespot
instrumentalny, jest skala ingerencji w jego gre. Dwoje doswiadczonych zawodowych skrzypkéw nie
oczekuje od dyrygenta przerysowanego gestu, ani zbyt wielu uwag natury technicznej. Muzykowanie
z nimi ma znacznie wiecej cech wykonawstwa kameralistyki. Rola dyrygenta ogranicza sie tu
w zasadzie do utrzymania czytelnej pulsacji, sugestii dynamicznych, wyznaczenia dtugosci fermat itp.
Znacznie wazniejsze jest natomiast kontrolowanie wspdtpracy pomiedzy zespotem instrumentalnym,
a stojgcym za nim zespotem wokalnym. Warunki akustyczne s$wigtyni z niewielkim pogtosem
sprzyjaja temu. Niemniej, chwila nieuwagi ktéregokolwiek z chérzystéow lub instrumentalistow
w utworze tak zwartym i skondensowanym, powoduje natychmiastowe zachwianie pionu
harmonicznego, co skutkujgce przerwaniem naturalnej pulsacji.

Wygodny ambitus gtosdw choéralnych i wartka narracja kompozycji sktaniajg muzykéw do
Spiewania jasnym, otwartym gtosem. Tymczasem w partyturze przewaza dynamika cicha

i umiarkowana. Warto wiec zadbac¢ o nalezyte proporcje takze w tym zakresie.

3.5. Virgo gloriosa — Johan August Séderman®° (1832-1876)

Muzyka skandynawska przez wieki czerpata z twdrczosci kompozytoréw  zyjgcych
w innych krajach europejskich. Gdy idzie o Szwecje, pierwszym uznanym kompozytorem tego kraju
byt Franz Berwald (1796-1868), twdrca symfonii, koncertéw instrumentalnych, kantat, oper
i operetek. Jego twdrczos$é znaczgco wptyneta na nastepne generacje kompozytoréw szwedzkich®,
W muzyce tego okresu mozna ustysze¢ liczne wptywy choratu protestanckiego. Charakterystyczne
jest rowniez to, ze wiekszo$¢ kompozycji notowano w tonacjach molowych. By¢ moze miato to
zwigzek ze skandynawskim, zimnym klimatem lub specyficznym typem wrazliwosci mieszkancéw
Potnocy.

Jednym z kompozytoréw szwedzkich byt znacznie mtodszy od Berwalda Johan August S6derman,
ktory czerpiac inspiracje z muzyki ludowej, uznany zostat za twdrce stylu narodowego muzyki swej

ojczyzny. Byt autorem wielu kompozycji orkiestrowych, a takze na chér a cappella, z organami

9 Séderman Johan August, ur. 17 VII 1832 Sztokholm, zm. 10 Il 1876 Sztokholm, szwedz. kompozytor. 1847-
50 studiowat harm. i gre na fort. w Kungliga Musikaliska Akademien w Sztokholmie; grat tez na skrz. i ob.
W 1851 zwigzat sie z grupg teatr. E. Stjernstréoma, dla ktérej komponowat muzyke. 1856-57 uczyt sie prywatnie
kontrap. u E.F. Richtera w Lipsku. 1860 objat stanowisko dyr. chéru i drugiego dryg. Orkiestry Kungliga Teatern
w Sztokholmie, ktére piastowat do korca zycia. 1869 otrzymat stypendium J. Lind, 1869-70 odbyt podréz do
Kopenhagi, Drezna, Berlina, Pragi, Wiednia i nawigzat kontakty z wieloma kompozytorami. Poznat tez Ibsena,
1871-75 wspodtpracowat z Griegiem w czasop. ,Nordiske Musikblade”. Red. E. Dziebowska, Encyklopedia
Muzyczna PWM. Cze$é biograficzna t. Sm-S, PWM, Krakéw, 2007, s. 22.

60 7a Red. E. Dziebowska, Encyklopedia Muzyczna PWM. Czes¢ biograficzna t. ab, PWM, Krakéw, 1979,
s. 308.
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i orkiestrg. Tworzyt takze piesni solowe, muzyke do sztuk teatralnych, a szczegdlnie cenione byty jego

ballady na gtos i orkiestre.

Piesn Virgo gloriosa pochodzi z wydanego w 1872 roku zbioru Andligasdnger (Piesni pobozne) na

chdriorgany, na ktéry sktadaja sie:
o Kyrie,
e Agnus Dei,
e Jesu Christe,
e Domine,
e Benedictus,
e Virgo gloriosa,

e (Osanna.

Kompozycja dedykowana jest Towarzystwu Filharmonicznemu w Uppsali. Jej obsada wykonawcza

to chér mieszany z towarzyszeniem organdw. W czesciach Kyrie i Virgo gloriosa dotacza don solowy

gtos sopranowy. Tekst kompozycji brzmi nastepujgco:

Virgo gloriosa,

Mater dolorosa,
nobis benigna sis.
Lenis nostuere
Tristibus medere.
Sancta, te precamur,
Te Votis veneramur,
O sancta te precamur.
Virgo, fac salvamur,
Te votis veneramur,

fac salvamur mali vinculis.

Dziewico chwalebna,

Matko bolejgca

Jestes nam mita.

Chron nas, tagodna

Lecz ze smutku.

Swieta, modlimy sie do Ciebie,

Ufnie sie do Ciebie zwracamy,

Swieta, modlimy sie do Ciebie,
Chwalebna spraw, abysmy byli zbawieni.
Ufnie sie do Ciebie zwracamy,

Wybaw nas od zfa.

Pierwszy odcinek Virgo gloriosa napisany

zostat na 2 glosy zenskie (chtopiece) oraz solo

sopranowe z akompaniamentem organowym. Zastosowana tonacja c-moll brzmi tu wyjgtkowo

chtodno, niemal ascetycznie.

Pierwsze dwa wersy: Virgo gloriosa, Mater dolorosa, nobis benigna sis, na tle pustego akordu

realizowanego przez organy, melodycznie prowadzg chéralne gtosy unisono. Dwutaktowy motyw od

dzwieku ¢! powtdrzony jest w takcie 3 i 4 od dZwieku es:
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Przyktad 12. J. A. Séderman, Virgo gloriosa, t. 1-5.

We fragmencie Lenis nos tere tristibus medere gtosy chdralne dzielg sie divisi, realizujac a cappella
niezbyt skomplikowang modulacje.

Sopran solo od stéw Sancta, te precamur prowadzi petng liryzmu melodie o dos$¢ szerokim
ambitusie es'-g?. Podzielona jest ona na dwie czesci: pierwsze cztery takty powtarzajg melodie,
w czesci drugiej dodajg natomiast ozdobnik podkreslajgcy stowa: Virgo, fac salvamur, Te votis
veneramur. Towarzyszgce solistce organy wykonujg przebiegi akordowe, podkreslajgce tekst stowny.
Ich harmonika czesto wykorzystuje interwaty septymy i nony. Solistka konczy swg partie w tonacji
Es-dur, po ktdrej chdr a cappella w czterogtosie w tonacji c-moll podejmuje kolejng fraze. Catosé
wienczy chdéralne unisono na tle pusto brzmigcego akordu, wykonywanego przez organy. Partia chéru
powtarza poczagtkowa melodie i stowa: Virgo gloriosa Mater dolorosa, nobis benigna sis. W ten
sposéb spina klamrg cata kompozycje, nadajac jej typowa dla solowej piesni romantycznej budowe
ABA.

Kompozycja S6dermana ma wyjgtkowo skondensowany charakter. Jej oszczedna harmonika,
z przewazajgcym dwugtosem wokalnym i czesto stosowanymi w partii organéw ,,pustymi” akordami,
pozwala zatrzymac sie na kazdym niemal fragmencie przejmujgcego tekstu stownego. Rozbudowane
solo sopranowe skomponowane zostato jakby w opozycji do oszczednie skrojonej partii chdralne;j.

Zabieg ten poteguje jedynie dramaturgie tego przejmujgcego motetu.
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Wyréwnanie brzmienie jednorodnych gloséw

Muzyka romantyczna wyrazata najczesciej subiektywne uczucia i nastroje. Charakteryzowata sie
zwrotem ku elementom ludowym i podkreslaniem narodowego charakteru. Kompozycje religijne
tego okresu réwniez bardzo mocno eksponowaty pierwiastek subiektywny i elementy liryczne®?.
Tworcy siegali do form z poprzedniej epoki: motetéw, mszy, oratoriéw, hymndéw i sekwencji (wielu
z nich zainspirowata sekwencja Stabat Mater)®?. W tym okresie miat miejsce prawdziwy rozkwit
pie$ni solowej, korzystajacej z bogatego zasobu poezji klasycznej i romantycznej®. Nie przektadato
sie to jednak na dbato$é o liturgiczny charakter przebiegu celebracji koscielnych®.

Odpowiedzig na te tendencje byt ruch odnowy muzyki koscielnej zwany cecylianizmem, ktérego
poczatki mozna znalez¢ znacznie wczesniej w kosciele niemieckim.

Johan August Séderman, kompozytor cyklu piesni religijnych Andligasdnger na chér i organy,
studiowat w Lipsku. Tam zapoznat sie z twdrczoscig Roberta Schumanna, zwtaszcza z jego piesniami.
Nie pozostato to z pewnoscig bez wptywu na jego muzyczny styl.

Kompozycja z pozoru nie przynosi wielkich problemdéw wykonawczych dla zerskiego choéru. Jej
kolejne odcinki sg krotkie, a tym samym nie sprawiajg trudnosci z utrzymaniem oddechu.
Prowadzona unisono w pierwszych o$miu taktach prosta melodia ma niewielki ambitus, siegajacy
interwatu kwinty czystej od c!-g'. Moze to wywotywadé skojarzenia z rozpietoscig gtosu w $piewie
gregorianskim, gdzie melodia psalméw ograniczona byta najczesciej do interwatu kwarty.
Towarzyszace chdrowi puste wspotbrzmienia organowe pomagajg w utrzymaniu odpowiedniej
intonacji.

Pewne wyzwanie wykonawcze niesie nastepujacy pdzniej fragment zapisany a cappella, trwajacy
przez cztery takty. Wykonanie fragmentu czterogtosowego po wczesniejszym $piewie unisono,
sprawia niematy problem. Wynika to z charakteru akordéw, w ktérych D° bez kwinty rozwiazuje sie
dos¢ nietypowo na akord Es-dur. Podobny problem pojawia sie w takcie 13, w ktérym gtosy realizuja

zmniejszony tréjdzwiek septymowy:

61 Ks. A. Filaber, Poczqgtki Ruchu Cecyliariskiego i jego wptyw na zycie muzyczne Archidiecezji Warszawskiej,
»Warszawskie Studia Teologiczne” XXVI/1/2013, s.127.

52 Na specjalne wyrdznienie zastuguje Ch. Gounod (1818-1893), twdrca mszy Messe Solennelle, motetéw,
kantat i 4 oratoriéw, znawcy muzyki Palestriny. Zob. B. Schaeffer, Dzieje muzyki, Warszawa 1983, s. 313.
Kolejnym jest Anton Dvorak (1841-1904), tworca hymndw, kantat, oratoriéw, mszy. Za Red. E. Dziebowska,
Encyklopedia Muzyczna PWM. Czes¢ biograficzna, t. cd, PWM, Krakdw, 1984, s.502.

63 Gtéwny twdrca pieéni romantycznej, Franciszek Schubert (1797-1828), jako chiopiec $piewat w chérze
kapeli dworskiej w Wiedniu, byt tworcg wielu kompozycji koscielnych, w tym dwdch mszy. Zob. B. Schaeffer,
Dzieje muzyki..., s. 267.

64 Za ks. R. Tyrata, Soborowa odnowa muzyki..., s. 51.
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Przyktad 13. J. A. Séderman, Virgo gloriosa, t. 10-13.

W przypadku wykonania utworu przez chdér chtopiecy pewng trudnosc¢ stanowi tez zaspiewanie
niskiego dzwieku f w partii altu Il (takt 13). Dzieci w wieku 9—11 roku zycia, z ktédrymi mam mozliwosc
pracy na co dzien, rozszerzajg skale swojego gtosu przede wszystkim w gére. Skala w dét poszerza sie
W nieco pdzniejszym wieku. Zaznaczy¢ nalezy, ze w ciggu ostatnich kilkunastu lat obnizyt sie wiek,
w ktérym chtopcy przechodzg mutacje. Dawniej zdarzato sie to w 14-15 roku zycia, obecnie gtos
zmienia sie nawet u 12-latkéw. Przejeta od Niemcoéw tradycjg polskich chéoréow chtopiecych jest
wykonywanie w utworach o fakturze 4-gtosowej zaréwno partii sopranu jak i altu. W chérach
anglosaskich, chtopcy realizujg najczesciej jedynie partie gtosu najwyzszego, pozostate, tgcznie
z altem powierzane s3 mezczyznom. Sporadycznie wiec zdarza mi sie w tym fragmencie utworu
wykorzystaé gtos tenorowy, ktérego barwa nie odbiega od pozostatej czesci zespotu.

W prezentowanym wykonaniu, zrealizowanym przez chér zenski waga opisywanych probleméw
byta oczywiscie znaczaco nizsza. Niestety, takze i panie musiaty wnikng¢ w strukture opisywanych
akordow, by swiadomie, starannie i czysto je wykonad.

W nagraniu partii solowej dyrygent nie ingerowat znaczaco w jej interpretacje. Zespotowe

dziatanie solistki i organisty przyniosty oczekiwany przeze mnie rezultat.
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3.6. Ave, Mater Dolorosa — J. Lonis®®

Ave, Mater Dolorosa,
Ave, princeps generosa,
Martyrum que prima rosa,

Virginumque lilium.

BgdZ pozdrowiona Matko Bolesna

BgdZ pozdrowiona przewodniczko
ludzkiego,

Meczenska pierwsza rézo,

Panno lilijo.

rodzaju

O vos omnes qui transitis per viam,
Attendite et videte

Si est dolor

Sicut dolor meus.

Oppressit me dolor

Et facies mea intumuit a fletu

Et palpebrae meae, caligaverunt.

Wszyscy, zdqgzajgcy drogq,
przyjrzyjcie sie, patrzcie,

czy jest boles¢ podobna

do tej, co mnie przyttacza®®.
Uciska mnie bél

| twarz moja jest spuchnieta od tez

Ktdre sq na moich powiekach.

Utwdr ten bliski jest w swojej prostocie i kameralnosci opisywanej wczesniej kompozycji

Sédermana. Napisany zostat w tonacji g-moll, z przeznaczeniem do wykonania przez chér

czterogtosowy a cappella oraz solo sopranowe z towarzyszeniem instrumentu klawiszowego. Istniejg

rowniez jego opracowania w innych tonacjach.

Fragment chéralny, zrealizowany homofonicznie, z nieskomplikowang harmonig, jest modlitwg do

Matki Bolesnej. Prosta melodia soprandw, realizowana rownymi ¢éwierénutami, koresponduje

z rytmiczng figuracja w gtosie basowym. Partie tenorowe i altowe stanowig jedynie dopetnienie

harmoniczne. Harmonia partii instrumentalnej, wykorzystujgc interesujgcg chromatyke, stanowi

istotne dopetnienie linii melodycznej solistki. Melodia sopranéw z taktéw 5 i 6 zostata powtdrzona

w taktach 7 i 8. Kazdy wers konczy sie fermatg, co upodabnia nieco te kompozycje do barokowych

opracowan choratowych melodii kosciota ewangelickiego:

5 Abbé Jean-Louis, A. Luis; biogram niedostepny.

66 Ks. K. Dynarski, M. Przybyt (red.), Biblia Tysigclecia, Wydanie pigte z ilustraciami, Wyd. Pallotinum, Poznan

20009, s. 1128.

51




Ave, Mater Dolorosa

Adagio J. Lonis
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Przyktad 14. J. Lonis, Ave Mater Dolorosa, t. 1-8.

Solo sopranowe oparte zostato na tekscie zaczerpnietym z ksiegi Lamentacji Jeremiaszowych,
optakujagcym zburzenie Jerozolimy w czasie najazdu Babilonczykéw. Tekst O vos omnes znaleié
mozna w responsorium na Sobote Wielkiego Tygodnia, fragment Oppresit me dolor to cze$¢ antyfony
brewiarzowej. Melodii o szerokim ambitusie (es’—g?), towarzyszy organowy akompaniament. Muzyka
mocno uwypukla tekst stowny, dozujgc odpowiednie natezenie emocji poszczegdlinych odcinkdow.
Poczatkowo jest bardzo prosta, jednak juz na stowach attendite, et vide te do gtosu dochodzi
wyrazista retoryka. Poprzez zakonczenia krétkich fraz interwatem wznoszagcym tworzy jakby

muzyczne znaki zapytania (interrogatio). Towarzyszacy jej rytm punktowany wzmacnia doniostosc

pytania:
Iz Andante sostenuto —_—
fH | )
o | > . —
solo o> I ) I ﬁ&
NI, I 1 T T 1
~ ! —¥ ¥ =

at - ten-dite ¢t vi-de - te

Przyktad 15. J. Lonis, Ave Mater Dolorosa, t. 12-14.



Nastepujgce pdzniej wersy: si est dolor (czy jest bolesc) podkreslone sg uzyciem interwatu kwarty
w gére do g* i pasazowym zejsciem w dét do g*. Powtdrzenie stéw si est dolor ilustruje kolejny pasaz

w progresji od f2:
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Przyktad 16. J. Lonis, Ave Mater Dolorosa, t. 14-18.

Stowa Sicut dolor meus podkreslone zostaty uzyciem septymowego akordu D-dur. Po nim
fragment instrumentalny wprowadza chromatyke, charakterystyczng dla kazdego z instrumentalnych

interludiéw, wprowadzajgcych kolejne fragmenty tekstu.

J. Lonis jest kompozytorem zupetnie dzi$ zapomnianym. O jego zyciu i twdrczosci nie wiadomo
wtasciwie nic. Nieznane jest nawet imie kompozytora. Mimo podjetych poszukiwan, nie udato mi sie
odnalezé¢ zadnych informacji na temat tego twércy. Nie mozna takze wykluczy¢, iz nuty, ktérymi

dysponuje, zawierajg btedne nazwisko autora lub jedynie jego pseudonim.

Utwor Ave, Mater dolorosa, w czesci przeznaczonej do wykonania przez chér, nie jest szczegélnie
wymagajacy. Jego romantyczny, gteboko emocjonalny charakter wymaga jednak od chdrzystéow
odpowiedniego zaangazowania i zrozumienia harmonicznego cigzenia kolejnych akordéw. Nieco
bardziej skomplikowana jest partia solowa, bazujgca na dtugiej, romantycznej frazie, bliskiej
fragmentom solowym XIX-wiecznych oratoriéw. Dojrzaty gtos kobiecy, dysponujgcy odpowiednim
warsztatem oddechowym nie powinien mieé jednak z jej wykonaniem wiekszych problemoéw.

Pulsacja tekstu refrenu realizowanego przez chér odtwarza wzér metryczny gregorianskiego
Stabat Mater. Wersety napisane zostaty co prawda tetrastychem, ale z podobnym uktadem sylab
8—-8-8—-7, rymujgc pierwsze trzy wersy A—A—A-B. Gtosy $rodkowe poruszajg sie matymi interwatami,
nie sg wiec wykonawczo zbyt wymagajgce. Sopran prowadzi $piewng kantylene na tle figuracyjnej
partii basu. Ten krotki utwdr wymaga jednak ujednolicenia barwy catego zespotu.

W praktyce zespotowej zdarza mi sie prowadzi¢ opisywang kompozycje, akompaniujac
jednoczesnie na organach. Praktyka taka, charakterystyczna dla epok wczesniejszych, sprawdza sie
tutaj znakomicie. Interesujgce, ze partia organdw zapisana zostata jedynie dla fragmentu solowego.
Czes$¢ choralna zapisana zostata a cappella. Odczytuje to jednak jako skrotowe notowanie
kompozytora, ktore w domysle kaze akompaniowac takze i chérowi, odtwarzajgc na organach te

same co on wspotbrzmienia. W takiej tez formie zdecydowatam sie przedstawi¢ utwor w niniejszym
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nagraniu. Odwrdcenie pozytywu tytem do zespotu choralnego, a tym samym brak mozliwosci
kontrolowania wzrokiem spiewu choéru spowodowato, iz w czasie realizacji nagrania zdecydowatam
sie powierzy¢é wykonanie partii organowej innemu muzykowi, sama za$ skoncentrowatam sie na

kontrolowaniu wspétpracy catego zespotu.

3.7. Matko Pana naszego — Sebastian Szymanski®’ (1982-)

Sebastian Szymanski nalezy do grupy polskich kompozytoréw muzyki klasycznej miodego
pokolenia. Jego utwory byty wielokrotnie wykonywane, niektdre znalazty sie takze na ptytach
kompaktowych, w tym nominowanych do nagrody Fryderyk w latach 2019 i 2020. Jedna z nich
otrzymata Nagrode Stowarzyszenia Wydawcdow Katolickich Feniks 2019 w kategorii ,,Muzyka
chrzescijanska — klasyczna”.

Uroczyste obchody jubileuszu 10-lecia przemianowania przez papieza Benedykta XVI Papieskie]
Akademii Teologicznej w Krakowie w Uniwersytet Papieski Jana Pawta Il w Krakowie, majgce miejsce
16 pazdziernika 2019 roku, podkreslone zostaty biciem Dzwonu Zygmunta oraz koncertem
w katedrze wawelskiej, podczas ktdrego wykonano m.in. cztery czesci Missa Spei Szymanskiego na
chdr mieszany i orkiestre symfoniczng. Prapremiera catego dzieta odbyta sie w Filharmonii
Krakowskiej 6 grudnia 2020 roku, podczas koncertu z okazji 40-lecia powstania NZS i NSZZ
»Solidarnos¢”. Kompozytor od 2014 roku mieszka w Limanowej i wspétpracuje z miejscowymi
zespotami.

Utwor Matko Pana naszego zostat napisany na chér z towarzyszeniem organéw, w maju 2016
roku, z dedykacjg dla Chéru Chtopiecego Bazyliki Matki Boskiej Bolesnej w Limanowej. Okazjg do jego
skomponowania byt jubileusz 25-lecia dziatalnosci chdru. Autorka tekstu jest Maria Szymanska,

mama kompozytora:

67 Sebastian Szymanski (ur. 20.12.1982 w Warszawie) — polski kompozytor muzyki klasycznej. Cztonek
zwyczajny i stypendysta ZAiKS (wielokrotnie), stypendysta Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego, cztonek
zatozyciel Towarzystwa Naukowego EDUCARE — Sekcja Sztuki, zatozyciel Limanowskiej Orkiestry Kameralnej
oraz orkiestry Sinfonietta. Laureat wielu ogélnopolskich i miedzynarodowych konkurséw kompozytorskich.

Absolwent Wydziatu Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina
w Warszawie w klasie prof. dr hab. Pawta tukaszewskiego (dyplom 2015) oraz Wydziatu Teologicznego
Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszyriskiego w Warszawie — praca magisterska napisana pod kierunkiem
prof. dr hab. Jana Decyka z zakresu Muzyki Sakralnej (2012). Doktorant Uniwersytetu Papieskiego Jana Pawta Il
w Krakowie (2022) — obszar badan —Wspdtczesna Muzyka Sakralna, Teologia Muzyki. W 2017 roku uzyskat
stopien licencjata koscielnego nauk teologicznych z zakresu Muzyki Koscielnej.

https://szymanski-composer.com/bio/, [dostep 05.07.2021].
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1. Maryjo, Matko Pana naszego,
Maryjo, Matko Syna Cztowieczego,
Maryjo, Matko moja,

Maryjo, Twéj lud Cie wota,

2. Maryjo,
Ty znasz rado$¢ poczecia Zycia Wszechmocnego,

Znasz dotyk ptomienia mitosci serca Malenkiego,

3. Maryjo,
Ty znasz tajemnice zycia ukrytego,

Wiesz, jak czerpa¢ wode zycia ze strumienia rwacego,

4. Maryjo,

Pani nasza, Pani Limanowskiej ziemi,
Pani Polskiej ziemi,

Pani Swiata catego,

Twoja moc z mocy Boga Samego,

5. Maryjo,

W Twoich ramionach Bég-Cztowiek ztozony

W Twoich ramionach cztowieka los odkupiony,
W bolesnej godzinie rodzi sie nadzieja,

Tryumfu sztandar sie rozwija,

6. Maryjo,

Twaj hufiec rusza do boju,

Wznosi sie sztandar zwyciestwa nad wrogiem,
Nic nie pokona anielskich wojow,

W walce o mitos$¢, pokdj i zgode.

Kompozytor, ktérego znakiem rozpoznawczym jest muzyczny minimalizm, podazyt za tekstem
stownym, czego konsekwencjg jest uzycie zmiennego metrum: 4/4, 3/4 oraz 2/4. Dzieki temu
zabiegowi tekst staje sie czytelny zaréwno dla wykonawcéw jak i stuchaczy. Kompozycja, utrzymana

w tonacji g-moll, podzielona zostata na sze$¢ fragmentdéw, w ktdrych kilkakrotnie powtarzane
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wezwanie Maryjo petni funkcje spdjnika. Muzyczny motyw prowadzony zawsze z uzyciem
jednakowej linii melodycznej sopranu (z wyjgtkiem taktu 132, kiedy sopran idzie kwarte w gore
z a* na d?) oraz wykorzystujacy te samg harmonie upodabnia kompozycje do litanii. Stosujac
minimalny zakres srodkéw uzyskuje kompozytor efekt muzyczny peten gtebokiej emocjonalnosci.
Wstep organowy ogranicza sie do wykonania jednego dzwieku gt, na tle ktérego przeprowadzony
jest melodii sopranu. Po g* nastepuje krok tercji matej w gére na b?, nastepnie zej$cie sekundg mata
w dot, przejscie przez kolejne sktadniki dominanty i rozwigzanie na prymie akordu. Wyjatkowa
prostota melodii przetamana zostaje wspdétbrzmieniami sekundowymi, po ktérych znéw nastepuje

unisono wszystkich gtosow:

Charowi Cllopiecemuy Bazviiki Matki Boskiej Bolesnej w Limanowef

Tekst:
Maria Szymanska Sebastian Szymanski
13.03.2016r. 2016
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Przyktad 17. S. Szymanski, Matko Pana naszego, t. 1-9.

Szymanski wykorzystuje ten sam motyw nieco pdzniej, w linii sopranu btagalnego wezwania
Maryjo, ktére jak litanijne ,,maédl sie za nami” petni funkcje integrujacg. W kolejnych zwrotkach
modyfikuje go i znaczaco rozbudowuje. Ambitus gtosu sopranowego ulega znaczagcemu poszerzeniu

(g*—d?).
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Zwrotka pierwsza rozpoczyna sie delikatnym dwugtosem sopranéw i altéw, do ktérych dotaczajg
tenory, a nieco pdzniej basy. W zwrotce drugiej gtosy sopranowe i altowe dialogujg natomiast

z tenorami i basami:
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Przyktad 18. S. Szymanski, Matko Pana naszego, t. 37-48.

Kolejne zwrotki opracowywane sg homofonicznie, co sprzyja percepcji tekstu stownego. Prosta,
powtarzajgca sie harmonia akordéw tonacji g-moll, wzbogacana zostaje o brzmienie trytondéw
i trojdzwiekdw zmniejszonych.

W zwrotce ostatniej, przy stowach ,do boju”, pomiedzy basem i tenorem pojawia sie
nieoczekiwane, wzbudzajgce niepokdj wspotbrzmienie sekundy matej, ktére jednak szybko
»,rozwigzuje sie” na tréjdzwiek zmniejszony.

Utwor konczy sie w uroczystym, podkreslonym tonacjg C-dur, charakterze. Towarzyszy mu
znaczace zwolnienie i wyrazista dynamika ff, pozwalajgca dostojne wybrzmie¢ stowom ostatniej
zwrotki. Przez catg kompozycje zespotowi wokalnemu towarzyszg organy, bedace wazinym
elementem partytury. Istotng role odgrywa w ich partii zmiennos¢ registrow, zageszczenie faktury

oraz liczne antycypacje akordéw partii wokalnej.
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Potaczenie tradycji ze wspétczesnym jezykiem diwiekowym

Muzyka drugiej potowy XX i poczatku XXI wieku, dzieki nieskrepowanej wyobrazni kompozytoréw
data mozliwo$¢ rozwoju wielu interesujgcym nurtom. Jak w kazdej epoce, najpierw przeciwstawita sie
tradycji, pdzniej natomiast tworzyta swoj wtasny jezyk.

Dzieje muzyki polskiej powstatej po Il wojnie Swiatowej naznaczone byly realiami ideologicznymi.
Panstwo, jako wytgczny mecenas sztuki, narzucito obywatelom typ sztuki masowej. Wielu
kompozytorow udato sie w tym czasie na emigracje, tracgc tym samym kontakt z polska
publicznoscia, a niejednokrotnie takze mozliwos¢ pracy twodrczej. Komponowanie muzyki religijnej
stanowito w tym czasie absolutny margines. Pewna zmiana w tym wzgledzie nastgpita dopiero
w latach 70-tych, a utrwalita sie w kolejnych dziesiecioleciach XX wieku.

Sebastian Szymanski ksztatcit sie u kompozytorédw, dla ktérych muzyczne sacrum miato i ma
wyjatkowe znaczenie. Jego mistrzem byt prof. Pawet tukaszewski. W swym artykule kompozytor
stwierdzit: ,koncepcja napisania utworu muzycznego, ktdrego wymiar miesci sie w przestrzeni
muzyki sakralnej, wymaga rozpoczecia poszukiwanh wskazujgcych droge do jej petnej realizacji”®.
Podobnie jak Pawet tukaszewski, Szymanski czesto podkresla swoje muzyczne inspiracje zanurzone
w osobistej wiezi z Bogiem. Bliskie s3 mu mysli Piusa Xl zawarte w Encyklice Musicae Sacrae
Disciplina, wskazujace na to, by sztukg religijng zajmowat sie artysta bedacy blisko Boga, posiadajgcy
wewnetrzny wzrok, pozwalajacy widzieé ,czego wymaga majestat Bozy i kult Bogu nalezny”®.

Prozodia utworu Matko Pana naszego konsekwentnie prowadzi wykonawcow przez partyture,
w ktérej miara taktowa ma znaczenie czysto umowne. Kolejne odcinki muzyczne réwnie dobrze
mozna by oddzieli¢ jedynie poprzez ustalenie wspdlnych oddechdw. Dookreslenie metrum stuzy

zatem wylgcznie uporzadkowaniu tekstu, co jednak znaczgco utatwia wykonanie utworu chérowi

i dyrygentowi:

68 S, Szymanski, Inspiracje w kompozycji sakralnego dzieta muzycznego, ,,Pro Musica Sacra” 18 (2020), s. 38.
 Musicae Sacrae Disciplina, 25.12.1955, 11.2.
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Przyktad 19. S. Szymanski, Matko Pana naszego, t. 29-36.

Ambitus w sopranach, altach i basach nie jest zbyt szeroki, natomiast partia tenoru zapisana
zostata stosunkowo wysoko. Wykonanie dzwieku fis! juz w pierwszym takcie, w dynamice pianissimo
nie jest zadaniem tatwym. Wtasnie dynamika byta najwiekszym wyzwaniem wykonawczym w trakcie
nagrania. W utworze dominuje gtéwnie p i pp, sporadycznie mf. Znakomite organy piszczatkowe
Filharmonii Krakowskiej i sprzyjajace warunki akustyczne Sali pozwolity rédwnie interesujgco

zaprezentowac stonowanie emocji na poczatku utworu jak i uroczyste forte w finale:
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Przyktad 20. S. Szymanski, Matko Pana naszego, t. 19-23.
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Przyktad 21. S. Szymanski, Matko Pana naszego, t. 152—-160.



Prostota melodyki i ostinatowo niemalze potraktowanej harmonii sprzyjata skupieniu
wykonawcéw, ktérzy ze starannoscig realizowali czeste zmiany agogiczne (J=112-132, w dwdch
ostatnich zwrotkach — 144). Ptynnie prowadzona linia melodyczna kazdego z gtoséw pozwalata takze
wyeksponowac kolorystyke brzmieniowg kompozycji. Choérzysci podkredlali, iz utwér ten jest
napisany wyjatkowo ,przyjaznie”. Barwny akompaniament organowy, zmieniajacy swg dyspozycje
niemalze w kazdym z odcinkédw, pomagat takze w zachowaniu litanijnego charakteru kompozycji.

Wspdtpraca z organistg byta w tym utworze wyjgtkowo wazna. Dotyczyta ona zasadniczo dwdch
elementéw. Jednym z nich byta dbato$¢ o réwne wprowadzanie organéw i chéru. Organista zwykle
rozpoczynat swag gre nieco wczesniej niz choér. Jak sie okazato, spowodowane to byto po czesci
akustyka sali, ale jeszcze bardziej rodzajem gestu dyrygenckiego. Ruch dyrygenta, przywykty do
chdralnego auftaktu, w przypadku organéw okazat sie niezbyt czytelny. Organista reagowat na
uniesienie reki, chdr zas dopiero na jej niskg pozycje. Drugim elementem byto natomiast

dopasowanie barwy brzmienia chéru i organéw.

3.8. Przebolesna Matko Boska — Ludwik Mordarski’® (1929-2010)

Przywieziona do Mordarki k. Limanowej w XVI wieku figura Matki Bolesnej od samego poczatku
otoczona byta przez miejscowq ludnosé¢ kultem. Mozna przypuszczaé, ze przybywajacy tu pielgrzymi
zanosili modty, Spiewajac pobozne piesni. By¢ moze na poczatku byty to piesni z pobliskiej Kalwarii
Zebrzydowskiej. Po raz pierwszy, w ksigzce do nabozenstwa J. Pisza wydanej Nowym Sgczu w roku
1891, ukazaty sie dwie najstarsze piesni do Matki Bozej Limanowskiej, a takze wspomnienia o niej
w réznych modlitwach’?.

Zblizajgca sie koronacja limanowskiej Piety w roku 1968 data impuls miejscowym twércom do
tworzenia nowych utwordéw. Od pierwszego wydania w 1978 roku biuletynu Mater Dolorosa byty one

publikowane oraz udostepniane mieszkaricom Limanowej i pielgrzymom.

70 Ludwik Mordarski — (25 VIII 1929-18 IX 2010), ukoriczyt Studium Nauczycielskie w Tarnowie oraz Wydziat
Wychowania Muzycznego w Wyzszej Szkole Pedagogicznej w Kielcach, jak tez (z wyrdznieniem) czteroletni kurs
dyrygentury zespotéw muzycznych w Krakowie, otrzymujac kwalifikacje instruktora muzyki kat. ,S”. Przez wiele
lat dokumentowat tarice ludowe, obrzedy oraz instrumenty typowe dla ziemi limanowskiej. Z synem Leszkiem
Mordarskim dokonat zapisu nutowego i utrwalit na tasmie magnetofonowej a pdzniej video prymitywistéow
i Spiewakdw ludowych, ktérzy prezentowali melodie kultywowane od pokolen w okolicach Limanowej. Od 1965
roku prowadzit Orkiestre Detg ,Echo Podhala”, w 1969 roku zatozyt Regionalny Zespdt Piesni i Tanca
»Limanowianie”. Jest autorem suit opartych na motywach ludowych: ,Suity Pasterskiej”, Suity Gorczanskiej”,
,Suity Lachowskiej” oraz ponad stu piesni. Za: L. Mordarski, L. Mordarski, Muzyka Ziemi Limanowskiej,
Dziedzictwo Kulturowe Tom IX, C.I.O.F.F. Sekcja Polska, Warszawa 2005, s. tytutowa; M. Mordarski, Regionalny
Zespot Piesni i Tanica Ziemi Limanowskiej ,Limanowianie”, Limanowa 2004, s. 1-3; E. Wojtas-Ciborska, Ksiega
limanowian, biografie ludzi zwigzanych z Ziemiqg Limanowskgq, Limanowa 2006, s. 411-413.

"1 Bp P. Bednarczyk, ks. dr S. Sojka, Modlitewnik Limanowski..., s. 5.
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W roku 1966 ks. dr Piotr Bednarczyk, naktadem Matej Poligrafii, wydat modlitewnik U stép Piety
Limanowskiej. Podobnie w 1981 roku, naktadem Kurii Diecezjalnej w Tarnowie, wydano modlitewnik
NabozZenstwa ku czci Matki BoZej Bolesnej autorstwa ks. bp Piotra Bednarczyka i ks. Stanistawa
Budzika (obecnie arcybiskupa lubelskiego), w ktérym zamieszczono teksty 9 piesni. W wydanym
w 1988 roku przez Polskie Towarzystwo Teologiczne w Krakowie Modlitewniku Limanowskim
opracowanym przez bp. Piotra Bednarczyka i ks. dr. Stanistawa Sojke, poza modlitwami
i nabozenstwami, znalez¢ mozna az 29 piesni. Kolejno, wydany w 2016 roku modlitewnik Matka
Boska Bolesna, Pani Limanowska, obok znanych piesni maryjnych, miesci 24 utwory poswiecone
Matce Bolesnej z Limanowej, a wydany w 2018 roku — Matko Boska, Limanowska Pani — 10. Wiele
z tych piesni jest czesto $piewanych przez wiernych.

Tekst piesni Przebolesna Matko Boska po raz pierwszy ukazat sie w modlitewniku z 1982 roku.
Zawiera 7 zwrotek. Nie znaleziono w nim jednak adnotacji dotyczgcej autora tekstu, natomiast
mozna odczytaé zapis: ,na mel.: Z dawna Polski”’2. W sanktuaryjnym biuletynie Mater Dolorosa
z wrzeénia 1984 roku tekst ten zawiera te samg uwage: ,mel. Z dawna Polski”’3. Podobng adnotacje
znalez¢ mozna w modlitewniku z roku 1988, gdzie podpisani zostali autorzy tekstu: ks. S. Czerw
i St. Sutek’. Réwniez tutaj zostato opublikowanych 7 zwrotek. W wydanym w 1994 roku biuletynie
Mater Dolorosa po raz pierwszy dotgczono do tekstu nuty melodii piesni, autorstwa Ludwika
Mordarskiego”™. Jako autorzy tekstu zostali podani ks. S. Czerw oraz ks. St. Sutek. W tomie IX Serii
Wydawniczej Dziedzictwa Kulturowego znalez¢ mozna te piesn z wydrukowanymi trzema zwrotkami,
oznaczeniem metronomicznym (J=48) oraz datg — 1989, sugerujaca rok powstania’®.

Kompozytor Ludwik Mordarski, pochodzacy z rodziny o wielopokoleniowych tradycjach
muzycznych, byt znanym w regionie dokumentalistg muzyki ludowej, a takze jej propagatorem,
wykonawcy, twércg i wieloletnim instruktorem Regionalnego Zespotu Limanowianie. Byt on takze
dyrygentem stworzonej przez ojca Mieczystawa Mordarskiego orkiestry detej Echo Podhala.
Skatalogowat stare pasterskie instrumenty, a takie przyblizyt sylwetki ich budowniczych
i wykonawcow. Dokonat zapisu z natury ponad 300 utworéw muzyki ludowej okolic Limanowej
z konca XIX i XX wieku. Ponadto opracowat sceniczne widowiska, obrazujace obrzedy i zwyczaje
Lachéw Limanowskich. Zaaranzowat na orkiestre detg ponad 100 piesni religijnych i patriotycznych,

wykonywanych przez okoliczne zespoty. Byt autorem melodii i tekstu piosenki o Limanowej oraz

72 Bp P. Bednarczyk, ks. S. Budzik, Nabozeristwa..., s. 120.

3 Mater Dolorosa. Biuletyn Sanktuarium Matki Bozej Bolesnej w Limanowej, 1984, nr 2(15), s. 69.

74 Bp P. Bednarczyk, ks. dr S. Sojka, Modlitewnik Limanowski..., s. 407.

7> Bp P. Bednarczyk, Ks. A. Berdzik (red.), Mater Dolorosa. Biuletyn Sanktuarium Matki Bozej Bolesnej
w Limanowej, Styczen-Marzec 1994, nr 1 (36), s. 40.

76 L. Mordarski, L. Mordarski, Muzyka Ziemi Limanowskiej..., s. 107.
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hejnatu miasta (kilka piesni powstato na okoliczno$¢ obecnosci Jana Pawta Il w Starym Saczu), a takze
laureatem wielu konkurséw i festiwali muzycznych w kraju i za granica.

Wsrédd licznych przejawdw aktywnosci kompozytorskiej Ludwika Mordarskiego znalez¢é mozna
takze piesni, wpisujgce sie w kult Matki Bolesnej z Limanowej, wéréd nich melodie Przebolesna
Matko Boska.

Partytura piesni publikowana byta dwukrotnie. Obydwie wersje napisane w tonacji e-moll, réznig
sie jednak linia melodyczng zwrotek. W wersji z biuletynu Mater Dolorosa z roku 1994 melodia

rozpoczyna sie od dZwieku h, po skoku kwarty, idzie pochodem stopniami gamy e-moll do a*:

mel.: Ludwik Mordarski

PRZEBOLESNA MATKO BOSKA
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Przyktad 22. L. Mordarski, Przebolesna Matko Boska, t. 1-8, wersja I.

W wydanym przez Ludwika Mordarskiego Tomie IX Dziedzictwa Kulturowego opracowana jest

natomiast nieco zmieniona wersja melodii:

PRZEBOLESNA MATKO BOSKA
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Przyktad 23. L. Mordarski, Przebolesna Matko Boska, t. 1-8, wersja Il.



Wersja druga ,przyjeta” sie w limanowskim sanktuarium i jest tu bardzo czesto wykonywana.
W obydwu wersjach metrum zwrotek jest parzyste 2/4, natomiast refrenu 3/4. Pierwsze cztery takty
powtarzajg sie dwukrotnie. Refren skfada sie z dwéch taktéw powtdrzonych dwukrotnie i cytatu
melodii zwrotki. Wierni Spiewajg zwykle trzy pierwsze zwrotki.

Opracowania na chér mieszany i organy w tonacji a-moll dokonat Lucjan Bozek, organista
i nauczyciel PSM | st. w Limanowej. Wstep organowy, wykorzystujgcy prostg technike imitacyjng,
wprowadza fragment melodii zwrotki. Pierwsze cztery takty przeznaczone sg dla solisty. Powtdrzeniu
tego fragmentu towarzyszy czterogtosowy zespdt oraz organy. Opracowanie na chdr jest
harmonicznie proste, przez co pomaga wyeksponowac tekst stowny i wigczyé wiernych w jej

wykonanie.

Obecnos¢ prostej piesni koscielnej w repertuarze opisywanego nagrania stuzy¢ miata wskazaniu
na wartosci, jakie ludowy Spiew wspdlnoty wiernych wnosi w kulture muzyczng limanowskiego
sanktuarium. Sadze, iz w pewnym sensie jest on praprzyczyng powstania zespotu chéralnego. Dzieci,
mtodziez i dorosli uczestniczacy w liturgii i modlacy sie piesniami, odczuwajg w pewnym momencie
potrzebe wykonywania trudniejszego repertuaru. Zastyszane piesni koscielne, szczegdlnie tak proste
i melodyjne, pozostajg w pamieci na wiele lat, ksztattujgc czesto muzykalno$é mtodego cztowieka,
pdzniejszego chorzysty.

Wykonanie piesni w przedstawionym nagraniu ma charakter tradycyjny, dynamika chéru podaza
za tekstem piesni, zas towarzyszgce $piewakom organy akompaniujg, wykorzystujagc opracowanie
harmoniczne Lucjana Bozka, przejete z partii chéralnej. W kolejnych zwrotkach zastosowano

naprzemiennos$¢ obsady wykonawczej gtoséw zenskich, meskich i mieszanych.

Moja ideg byto takze wskazanie na mozliwos¢ interesujgcego wykorzystania prostych melodii
piesniowych w twdrczosci muzyki chdralnej. Pomyst, majacy swe gtebokie zakorzenienie w twérczosci
mistrzow muzyki dawnej (technika cantus firmus), znalazt w niniejszej pracy interesujgca
kontynuacje. Prosba skierowana do o. Dawida Kusza zaowocowata powstaniem Mszy na chor
mieszany i organy, opartej na melodiach kilku limanowskich piesni patniczych. Niniejsza praca

prezentuje premierowe wykonanie utworu, ktérego opis znajduje sie ponize;j.
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3.9. Msza - o. Dawid Kusz OP77 (1979-)

Ojciec Dawid Kusz jest zakonnikiem, dominikaninem, kompozytorem i dyrygentem, zwigzanym
zawodowo z Uniwersytetem Papieskim Jana Pawta Il w Krakowie. Jego twdrczosé obejmuje muzyke
organowg, symfoniczng, musicalowa, chdralng, w tym opracowania mszy, aklamacji oraz
tradycyjnych pieéni religijnych, wydanych w Spiewniku liturgicznym Niepojeta Tréjco, zredagowanym
przez Dominikanski Osrodek Liturgiczny w Krakowie. Kusz byt jednym z dyrygentéw podczas
Swiatowych Dni Miodziezy w Krakowie w 2016 roku, a w 2017 dyrygowat scholg na Lateranie
w Rzymie, podczas mszy sw. korczacej jubileusz 800-lecia Zakonu Kaznodziejskiego sprawowanej
przez papieza Franciszka. Utwér Ecce sacerdos Magnus jego autorstwa, w wykonaniu chéru
Psalmodia i Orkiestry Passionart, uswietnit pierwszg cze$¢ wspomnianego wczesniej koncertu na
Wawelu, 16 pazidziernika 2019 roku, w ramach obchoddéw jubileuszu 10-lecia przemianowania
Uniwersytetu Papieskiego Jana Pawta Il w Krakowie. Dominikanski Osrodek Liturgiczny w Krakowie
wydat jego trzy autorskie ptyty: Piesrn o nadziei (2005), Witaj Maryjo (2009) oraz Ite in mundum
(2019).

W okresie od stycznia do czerwca 2018 roku powstawata jego Msza na organy i chor mieszany,
oparta na tradycyjnych piesniach patniczych z Limanowej, a przeznaczona do wykonania przez Chor
Chfopiecy Bazyliki Matki Boskiej Bolesnej w Limanowej. Sktada sie ona z czterech czesci: Kyrie, Gloria,
Sanctus oraz Agnus Dei.

Kompozytor postuguje sie w Mszy jednolita obsadg wykonawczg, statym metrum (4/4,
z wyjatkiem fragmentu Sanctus), podobnym jezykiem harmonicznym i zwrotami motywicznymi,
a takize uporzadkowang ekspresjg, przez co cykl sprawia wrazenie wyjgtkowo zintegrowanego.
Akompaniament organowy, juz w pierwszych taktach wstepu w czesci Kyrie dowodzi, ze nie bedzie
jedynie ttem dla chéru, ale réwnorzednym partnerem wykonawczym, znaczaco wzmacniajacym

muzyczny i pozamuzyczny przekaz utworu.

77 Dawid Kusz OP — dominikanin. Urodzony w 1979 roku w Rzeszowie. Do zakonu dominikanéw wstgpit
w 1998 roku, a w 2005 przyjat Swiecenia kaptanskie. Ukonczyt z wyrdznieniem Akademie Muzyczng w Krakowie
na Wydziale Twdrczosci, Interpretacji i Edukacji Muzycznej, na Kierunku Edukacji artystycznej w zakresie sztuki
muzycznej, specjalnos¢ — Prowadzenie Zespotdw Wokalnych i Wokalno-Instrumentalnych oraz Nauczanie
Przedmiotéw Muzyczno-Teoretycznych. W roku 2014 z wyrdznieniem obronit doktorat na Akademii Muzycznej
w Krakowie w dyscyplinie dyrygentura. W roku 2012 rozpoczat studia z kompozycji, najpierw w klasie
prof. Zbigniewa Bujarskiego (licencjat), a ukonczyt je w 2016 roku w klasie prof. Jozefa Rychlika. Jest
wyktadowcg przedmiotéw muzycznych (na stanowisku adiunkta) w Instytucie Muzyki KoScielnej UPJP2
w Krakowie oraz cztonkiem Archidiecezjalnej Komisji Muzyki Liturgiczne;j.

https://liturgia.dominikanie.pl/ludzie/dawid-kusz-op/, [dostep 05.07.2022].
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Motywy trzech limanowskich piesni patniczych: Przebolesna Matko Boska, Z limanowskiej wiezy

oraz Pani nasza Limanowska pojawiajg sie w kazdej czesci cyklu:

PRZEBOLESNA MATKO BOSKA
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Przyktad 24. L. Mordarski, Przebolesna Matko Boska.
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(piesn patnicza)

mel.: ul. Wladystaw Weinbrener

Z LIMANOWSKIEJ WIEZY

{3

#
[

i
I

ta,

woO

dzwon do - nos - nie

zy

wie

Z1i - ma - now - skigj

4

£
I

ANI7
)

»
i
[

T
T

5Z4a.

roz - gla

wo - ko - lo

nej

les

Bo

Czes¢ Mat - ki

“

[ & an.

e

ta,

do Jej ko ¢io

tu,

li

wzy - wa  cz¢l - cie

I

#

5Za.

na

Mat - ka

la Do - bra

- dzie

las - ki roz

Gdzie

“

[

Li - ma - now - ska

o

gal

Dro -

na - sza

Mat - ko

ni,

Pa

L]
-]

Bo gal

do

nas

pro - wadz

bie,

Cie

do

1 - dzie - my

Przyktad 25. W. Weinbrener, Z limanowskiej wiezy.

stowa: Ks. L. Jabloniecki
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Przyktad 26. Ks. K. Pasionek, Pani nasza Limanowska.
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W Kyrie melodia pierwszej piesni przewija sie przez caty utwér. W Gloria natomiast pojawia sie

trzykrotnie w sopranach tylko czoto tejze piesni (takty 36—37, 41-42 i 68). W Sanctus organy w glosie

najwyzszym podejmujg fragment melodii piesni Z limanowskiej wiezy (takty 15-16), a w Benedictus,

na tle organowego motywu melodii pierwszych trzech stéw Przebolesna Matko Boska basy intonuja

poczatkowy fragment melodii Pani nasza limanowska (takty 37-38). W Agnus Dei soprany w pulsie

6semkowym prezentujg motyw poczatkowy piesni Przebolesna Matko Boska (takty 6-7), ktéry

w drugim wezwaniu przejmuja alty (takt 16), a w trzecim obydwa gtosy zenskie (takt 24). Najczesciej

cytowang piesn autorstwa Ludwika Mordarskiego prezentuje kompozytor w wersji wydanej

w biuletynie Mater Dolorosa w roku 1994, rdznigcej sie od nieco innej, wykonywanej na co dzien

w limanowskim sanktuarium:
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Przyktad 27. D. Kusz, Msza, Kyrie, t. 6-9.
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Przyktad 28. D. Kusz, Msza, Gloria In excelsis Deo, t. 36—39.
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Przyktad 29. D. Kusz, Msza, Sanctus, t. 15-18.
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Przyktad 30. D. Kusz, Msza, Benedictus, t. 37-40.
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Przyktad 31. D. Kusz, Msza, Agnus Dei, t. 6-7.
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Stylistyka catego cyklu podkreslona zostata zastosowaniem wolnych temp (tempa podstawowe:
Kyrie J=82, Gloria =86, Sanctus =60, Agnus Dei J=56). Co prawda tylko w Sanctus kompozytor
dwukrotnie okresla charakter misterioso, ale spokojna pulsacja pozostatych czesci utrzymuje
modlitewno-kontemplacyjny charakter na przestrzeni catego cyklu.

Kyrie, o budowie ABA!, przeprowadzone jest przy pomocy prostej faktury homofonicznej,
z elementami pracy motywicznej. Gtéwny temat piesni patniczej przewija sie w czesciach skrajnych
pomiedzy sopranami i basami. Podobnie w Christe eleison, melodia soprandw z wypetnieniem
harmonicznym altéw i tenoréw prowadzi dialog z basami. Cata czes¢ Kyrie utrzymana jest w pulsie
¢wierénutowym i statym tempie (wstep organowy J=72, cato$¢ z chdérem J=82), a prostota
wykorzystanych srodkdédw wzmaga jej dziekczynno-wielbigcy charakter. Organy, poza krétkim
wstepem, towarzyszg choérowi dyskretnie, podkreslajgc wyrazistg harmonike. Przeprowadzone
w tonacji e-moll Kyrie, konczy sie mocno brzmigcym akordem E-dur w dynamice fortissimo,
przygotowujgcym uroczyste Gloria, ktéra z zatozenia ma by¢ ,wzmocnieniem uwielbienia
i pros$by”’,

Cze$s¢  Gloria, poza fragmentem Qui tollis peccata  mundi, utrzymana jest
w jednolitym tempie (J=86). Napisana zostata technikg przekomponowang, w kazdym z odcinkéw
uzyt Kusz nieco innych srodkéw kompozytorskich. Frazy muzyczne podporzgdkowane sg przestaniu
kolejnych zdan tekstu stownego. Wyraznie uroczysty charakter tej czesci cyklu podkreslony zostat
rytmem punktowanym, a takze pochodem sekundowym w $piewajgcych divisi altach i sopranach,

pdzniej takze w tenorach i basach:
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Przyktad 32. D. Kusz, Msza, Gloria, t. 1-6.

78 Ks. B. Nadolski, Liturgika..., s. 180.
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Do przedstawionego powyzej przebiegu rytmicznego nawigzuje krétki fragment Gratias agimus
Tibi. Kontrastujgcy fragment Domine Filii Unigenite ksztattuje liryczny dialog pomiedzy sopranami
i altami, a gtosami meskimi, co przywodzi na mysl prowadzenie gtosow w polichdralnych

kompozycjach Josquina des Prez:
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Przyktad 33. D. Kusz, Msza, Gloria, t. 28-31.

W Qui tollis peccata mundi, wprowadzajac dwukrotnie w sopranach motyw limanowskiej piesni
patniczej Przebolesna Matko Boska ratuj nas oraz zwalniajgc tempo, podkresla Kusz btagalny

charakter tej frazy:
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Przyktad 34. D. Kusz, Msza, Gloria, t. 36-40.

Fragment Qui sedes ad dexteram Patris koresponduje z poprzednim.

Quoniam Tu solus sanctus, poprzez powrdt do tempa poczatkowego, a takie prowadzenie

wszystkich gtoséw unisono w wysokich rejestrach, daje skojarzenie ze Spiewem responsorialnym,

wykonywanym przez wspélnote zgromadzong na Eucharystii:
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Przyktad 35. D. Kusz, Msza, Gloria, t. 52-59.

Odpowiedzig na powyzsze wezwanie jest fragment Cum sancto Spiritu in gloria Dej Patri, zapisany
w technice imitacyjnej, w ktérym na tle wyrazistej melodii baséw, brzmigcej jak cantus firmus,
pozostate gtosy prowadzg ozywiony dialog motywiczny, do ktdrego po czterech taktach dotaczajg

rowniez basy:
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Przyktad 36. D. Kusz, Msza, Gloria, t. 60-63.

Cata czes¢, po krotkiej kulminacji kilku motywdw, konczy sie unisono w dynamice fff. Na
zakonczenie organy, wykorzystujgc wznoszacy sekundowy motyw rytmiczny, wyraznie podtrzymujag
napiecie, spotegowane uzyciem pustego wspotbrzmienia in a.

Organy towarzyszg chérowi na przestrzeni catej Gloria. Rozdrobnienie wartosci rytmicznych
w ich partii znaczgco wzbogaca dramaturgie tej uroczystej czesci.

Sanctus jest jedyna czescig cyklu, ktéra ma okreslony przez kompozytora charakter, zapisany jako

misterioso. Zgodnie z tradycja, wraz z Benedictus i Hosanna cze$¢ ta wyraza najwieksze uwielbienie
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Jedynego Boga. W kompozycji dostrzec mozna czeste zmiany metrum (J=60, =220, /=92, 60, 72, 60,
82). Motywem zaczerpnietym z Gloria sg sekundowe pochody w gére w gtosach basowych i tercji
w dét w altach. Tenory i soprany przy trzykrotnym powtdrzeniu Sanctus wzmagajg dynamike $piewu,
od mp do mf, aby na stowach Dominus Deus Sabaoth wykrzycze¢ oSmiogtosem w dynamice fff.
W kolejnym trzykrotnym Sanctus wykorzystane sg te same motywy elementy dynamiczne i skoki

interwatowe:
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Przyktad 37. D. Kusz, Msza, Sanctus, t. 1-11.
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Tekst Pleni sunt caeli przeprowadzony zostat w o$miogtosie, w dialogu pomiedzy gtosami meskimi

i zenskimi, z narastajacg dynamika, zmiang metrum (6/8) i w relatywnie szybkim tempie ($=220):
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Przyktad 38. D. Kusz, Msza, Sanctus, t. 21-22.

W Hosanna kompozytor powraca do kontemplacyjnego charakteru, a wykorzystujgc ponownie

motywy pochoddéw sekundowych, prowadzi liryczny dialog pomiedzy tenorami i sopranami:

75
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Przyktad 39. D. Kusz, Msza, Sanctus, t. 29-30.

W Benedictus wykorzystane zostajg motywy limanowskich piesni patniczych, styszalne w partii
organéw oraz chéralnych baséw. Kilkukrotnie zmienia sie metrum, a gtosy meskie dialoguja
z zenskimi. Powraca takze motyw oparty na rytmie punktowanym, znany z poczatku czesci Gloria.

W powtdrzonym Hosanna dominuje dialog, prowadzony tym razem pomiedzy wszystkimi gtosami

choru:
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Przyktad 40. D. Kusz, Msza, Sanctus, t. 53-54.

Organy towarzyszg chorowi, podkreslajgc harmonike, ale takze dopetniajagc warstwy
kolorystycznej. Ich partia obfituje w rozdrobnienia struktury rytmicznej. Cze$¢ Sanctus konczy tenor,
wykonujac a cappella dtugo brzmiacy diwiek d*.

Agnus Dei jest najspokojniejszg czeScig cyklu (J=60). Delikatne, krétko brzmigce diwieki
i arpeggio organdéw oraz réwnolegle prowadzone ¢wierénutami w divisi gtosy meskie i na zmiane

zenskie, stanowig tto dla melodii opartej na pierwszych dZzwiekach piesni Przebolesna Matko Boska:
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Przyktad 41. D. Kusz, Msza, Agnus Dei, t. 14-17.

Dynamika oscyluje tu pomiedzy mezzopiano na poczatku, a forte na stowach dona nobis pacem.
Catos¢ konczy sie w piano, wybrzmiewajgcym w kolejnych gtosach dzwiekiem h oraz delikatnym,

organowym arpeggio:
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Przyktad 42. D. Kusz, Msza, Agnus Dei, t. 33-37.
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Narracja muzyczna w rozbudowanej formie cyklicznej

Nagranie Mszy o. Kusza odbyto sie w sali koncertowej Filharmonii Krakowskiej. Najwazniejszym
argumentem przemawiajgcym za jej prezentacjg w tym wiasnie miejscu byta rozbudowana partia
organdw, wymagajaca czestej zmiany registracji i koniecznosci dobrego kontaktu wzrokowego
pomiedzy dyrygentem a organista.

Kontemplacyjny, chwilami wrecz metafizyczny charakter cyklu przywodzi na mysl sacrum $piewu
gregorianskiego. Rozbudowana wielogtosowos¢ kompozycji idzie w parze z wyjatkowg prostotg
melodyki, dla ktérej harmonia stanowi jedynie kolorystyczne dopetnienie. Cytowane w utworze
piesni sg wyjgtkowo melodycznie i rytmicznie proste. W Kyrie ambitus fragmentu piesni Przebolesna
Matko Boska nie przekracza interwatu seksty matej, w Benedictus natomiast fragment piesni Pani
nasza limanowska miesci sie w interwale kwarty czystej. Cytowany w Sanctus w partii organdow
wyjatek piesni Z limanowskiej wiezy zapisany zostat takie z uzyciem matych interwatéw.
Skojarzeniom z choratem sprzyja takie wolne tempo utworu, przywodzgce chwilami na mysl
spokojny $piew mnichdw.

Pierwsza cze$¢ cyklu Kyrie, prosta i jednorodna w wyrazie, wymagata od wykonawcéw
ujednolicenia barwy i czujnosci agogicznej. Niektorzy ze Spiewakdéw, muzykujac nazbyt aktywnie,
wprowadzali do wykonania pewien niepokdj. Mnie natomiast zalezato na osiggnieciu efektu
»Zatrzymania czasu”. Pogodzenie obydwu intencji udato sie osiggnaé po kilku powtdrzeniach.

Czes¢ Gloria, ze wzgledu na pierwsze stowa przejete z hymnu aniotéw w tukaszowej relacji

»79

o narodzeniu Chrystusa, okreslana niekiedy mianem , hymnu anielskiego”’®, jest w przypadku Mszy
Dawida Kusza najbardziej zréznicowang stylistycznie. Fakt ten spowodowat, iz nagranie tej czesci
sprawiafo nieco trudnosci. Kontrastujgcy charakter kolejnych odcinkéw — petne uwielbienia Gloria,
po nim dialog gtoséw w Domine Filii Unigenite, btagalne Qui tollis peccata mundi, responsoryjny
hymn Quoniam Tu solus Sanctus, w ktérym nastepuje kulminacja na stowach lesu Christe
i polifonizujgce Cum Sancto Spiritu koniczace sie pustym akordem w dynamice fff — nakazywat
zastosowanie zroznicowanej dynamiki, agogiki, artykulacji i wyrazowosci. W tak zwartej formie
zmiany te nastepowaly wyjatkowo czesto. Wyzwanie, jakie postawit kompozytor wykonawcom
znajduje gtebokie uzasadnienie w warstwie tekstowej kompozycji. ,,Hymn Gloria poza stowami
aniotéw, zawiera uwielbienie Boga oraz wezwanie skierowane do Chrystusa”®°.

Fragment Sanctus komponowany bywa najczesciej jako podniosty, monumentalny hymn, stawigcy

Chrystusa, Kréla Wszechswiata. Ks. Bogustaw Nadolski szuka jego genezy w Spiewach przy biblijnej

arce, wychwalajacy Boga Jahwe, Hosanna natomiast siega swoimi korzeniami aklamacji rytualnej

79 Ks. B. Nadolski, Liturgika..., s. 180.
80 |bidem, s. 181.
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i entuzjastycznej z Psalmu 118, ktérg wykonywano w procesiji liturgicznej do $wiatyni®'. W Sanctus
o. Dawida Kusza dominujacg role odgrywa jednak element barwowy. Umiarkowana dynamika
w pofaczeniu z sekundowymi wspdtbrzmieniami, realizowanymi przez basy, stanowig tlo dla
rozwijanej przez soprany i tenory hymnicznej melodii o wznoszgcym charakterze. Zastosowanie takiej
techniki kompozytorskiej wymaga od chdérzystow wyjgtkowej czujnosci we wspdtpracy
poszczegblnych gtosdw. Wyeksponowanie gtosu wiodgcego oraz akompaniujgcy charakter
pozostatych mozliwe byto jedynie dzieki muzycznej swiadomosci chérzystéw, ktorzy wykazali
ogromna wrazliwos¢ na proporcje dynamiczne. Wyjgtkowo niewygodna partia baséw w odcinku Pleni
sunt caeli et terra, w potaczeniu z kompozytorskim zapisem tempa, okreslonym miarg dsemkows,
powodowata u wykonawcéw pewien niepokdj, ktdrego rezultatem byto ciggte przyspieszanie.
Dopiero zastosowanie dwudzielnego schematu dyrygenckiego pomogto w spokojnym wykonaniu
tego fragmentu. Takze odcinek Hosanna nie ma w sobie nic z entuzjastycznego $piewu podczas
pochodu do swigtyni. Kompozytor zapisat tu Misterioso, prowokujgc do $piewu kontemplacyjnego.
W Benedictus pojawiajg sie fragmenty maryjnych piesni patniczych. By¢ moze chciat autor w ten
sposob przypomnieé, ze najpiekniejszg piesn pochwalng wyspiewata Bogu Maryja, a Ten ktéry idzie
w imie Panskie, przyszedt na ziemie przez Maryje. Drugie Hosanna zmierza do jeszcze wiekszego
wyciszenia, przechodzgcego jakby w niebyt. To bardzo nietypowe potraktowanie liturgicznego tekstu
miato wptyw takze na charakter emisji glosu. Spiewacy w sposéb réwnie ekspresyjny zmuszeni byli na

przestrzeni kilku lub kilkunastu taktow zaréwno szeptac jak i krzyczeé:
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Przyktad 43. D. Kusz, Msza, Sanctus, t. 8-14.

81 |bidem, s. 262—263.
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Spiew Agnus Dei wprowadzit do liturgii papiez Sergiusz | w VII wieku. Towarzyszyt on tamaniu
chleba. Powtarzany byt przez duchownych i wiernych swieckich w zaleznosci od czasu trwania tej
czynnosci. Tekst skierowany jest do Chrystusa umeczonego®.

Agnus Dei o. Dawida Kusza w partii chdralnej nawigzuje do czesci pierwszej — Kyrie, motywicznie
przeplatajgc w altach i sopranach fragment piesni Przebolesna Matko Boska. Ttem dla cantus firmus
jest divisi gtosdéw meskich, we wspétbrzmieniach tréjdzwiekéw, z powtarzajgcym sie stale dzwiekiem
fis wymiennie w réznych gtosach. Dynamika, podobnie jak w poprzednich czesciach jest bardzo
zrdéznicowana. Najbardziej ilustracyjnie prezentuje sie w tym fragmencie partia organdw.
Powtarzajacy sie uporczywie w réznych rejestrach dzwiek h przywodzi na mysl jednostajny dzwiek
przybijanych do krzyza gwozdzi, na ktdrego tle lud wota miserere nobis i Dona nobis pacem. Arpeggio
brzmi jak spadajace krople krwi. Zwiekszenie wolumenu zespotu wokalnego, dynamika oraz arpeggio
i ostinato dzwieku h w organach prowadzg do kulminacji. W ostatnich pieciu taktach emocje zostajg
wyciszone zaréwno przez $Spiewakdw, jak i przez organy.

Nagranie cyklu mszalnego o. Dawida Kusza wymagato od wykonawcow przede wszystkim
czystosci intonacji, niezwyktej precyzji rytmicznej, doktadnej realizacji zréznicowanej dynamiki,
nasyconego brzmienia, szybkiej reakcji na zmiany stylistyczne i dobrej wspdtpracy z instrumentalista.

Rozbudowana partia organéw stanowita takze i dla instrumentalisty niemate wyzwanie.

Muzyka o. Dawida Kusza stata sie dla niniejszej pracy swoistg klamrg, t3czagcg kompozycje opisane
wczesniej. Jej gtebokie retoryczne przestanie wynika ze zrozumienia sacrum i takiego operowania
tekstem Ordinarium misse, ktdre sktania stuchacza do modlitwy. Naturalna i niczym niewymuszona
religijnos¢ tego dzieta faczy sie integralnie zaréwno z choratem gregorianskim, jak i twdrczosciag
motetowg mistrzow renesansu, baroku, klasycyzmu i romantyzmu. Posta¢ Matki Bolesnej
w potaczeniu tekstem Ordinarium missae, ktérym Wspdlnota wiernych modli sie w sposéb
najdoskonalszy, wydaje sie w petni uzasadnia¢ role Maryi w akcie zbawienia cztowieka, a takze

wszelkie muzyczne inspiracje, towarzyszace kompozytorom muzyki sakralnej kilku stuleci.

82 Ks. B. Nadolski, Liturgika..., s. 342.
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Podsumowanie

Trzy rozdziaty niniejszej pracy faczy niezwykle bliski mi wizerunek Matki Boskiej Bolesnej.
Wszystkie moje zyciowe ideaty, skupione wokdt muzyki przesigknietej sacrum oraz wychowania
mtodych poprzez $piew, znajdujg swe odniesienie i uzasadnienie w tym wyjatkowym przedstawieniu
Matki Chrystusa. Limanowska Pieta od kilkudziesieciu lat stanowi punkt odniesienia dla moich
muzycznych poszukiwan i inspiracji. Religijnos¢ muzyki kolejnych epok znacznie tatwiej jednak
dostrzec i zrozumie¢ w pofaczeniu z innymi dziedzinami sztuki, wsrdd ktérych najwazniejszymi sg
z pewnoscia literatura i sztuki plastyczne.

Przystepujac do opracowania niniejszego tematu staratam sie bardzo wyraznie zaakcentowac nie
tyle uniwersalny wyraz muzyki, ile jej bezposredni wptyw na ksztattowanie postaw spotecznych,
szczegdlnie mtodych chdérzystéow, z ktérymi pracuje na co dzien. Rozpoczynajgc przygotowanie
nowego dzieta muzycznego staram sie zawsze tlumaczyé chérzystom, najlepiej jak potrafie,
inspiracje, ktére mogty kierowac¢ twodrcg, sktaniajagc go do wyboru odpowiednich sSrodkéw
kompozytorskich, stuzgcych rozwojowi ,muzycznej opowiesci”. Ze wzgledu na przynaleznosc
prowadzonego przeze mnie zespofu do wnetrza sakralnego oczywistym jest, iz opowiesci te
prowadzg najczesciej drogami prawd wiary. Posta¢ Matki Bozej, stajgcej na naszych choéralnych
drogach najczesciej, sktania mnie do jak najszerszego poznania literatury muzycznej inspirowanej jej

wizerunkiem.

Wybdr materiatu muzycznego do pracy nie byt zadaniem tatwym. Muzyczna literatura Maryjna
kazdego ze stuleci ery nowozytnej obfituje w dzieta wybitne, a czesto wrecz genialne. Nie silitam sie
jednak na poszukiwanie rozwigzan spektakularnych. Za oczywiste uznatam przedstawienie utworow,
ktore towarzyszg mi w pracy z zespotem od wielu lat, uzupetnionych o dzieta nowe, powstate dzieki
inspiracji wizerunkiem Limanowskiej Pani i piesniami limanowskiego sanktuarium. Zrédiem mojej
gtebokiej satysfakcji jest fakt, iz specjalnie na potrzeby tej pracy powstato nowe dzieto muzyczne,
Msza o. Dawida Kusza, ktdra dzieki wyjatkowym walorom artystycznym i gtebokiemu zakorzenieniu

w piesni koscielnej ma szanse znalez¢ state miejsce w repertuarze wielu zespotéw choralnych.

Bardzo sie ciesze, iz mimo wielu trudnosci, zwigzanych gtéwnie z kondycjg chéru Bazyliki Matki
Boskiej Bolesnej w Limanowej, mocno dotknietego trudnym, trwajgcym blisko dwa i pdét roku
okresem pandemii koronawirusa, udato sie zrealizowaé wiele z pierwotnych zatozen pracy.
Wspdtpraca z zespotem chéralnym oraz instrumentalnym podczas przygotowania i realizacji

nagrania, ze wzgledu na ograniczenia czasowe i niepewnos¢ sytuacji epidemiologicznej, stata sie dla
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mnie zupetnie nowym doswiadczeniem i skfonita do zmiany wczesniejszych przyzwyczajen,
zwigzanych gtéwnie z tempem przygotowan interpretowanych utworéw. Choé¢ w tamtym okresie
byto to dla mnie powodem ogromnego stresu, dzi$ wydaje mi sie wazng wskazéwkg na przysztosé.
Mimo dziesigtkdw lat pracy artystycznej moje podejscie do odkrywania i kreowania dzieta
muzycznego nie zmienito sie. Poznajgc nowe kompozycje wcigz czuje sie jak student, pragngcy zgtebic
ich forme, wyrazowos¢ i styl, a pdzniej nada¢ im ksztatt najblizszy memu wtasnemu rozumieniu
muzyki. Zawsze towarzyszy mi tez obawa o to, na ile bede potrafita przekaza¢ moje przemyslenia
chorowi. Przeciez to od zespotu bedzie zalezata ostateczna jako$¢ wykonania utworu. Obawa
o poziom artystycznej kreacji inspiruje mnie do rozwoju i ciggtego poszerzania horyzontéw.
Przygotowujgc niniejszg prace, ztozong z dziet niezwykle zrdznicowanych jeszcze lepiej
zrozumiatam, jaka odpowiedzialnos¢ cigzy na wykonawcy utwordw uznanych i wybitnych, ale takze

nowych, ktorych przyszte ,istnienie” zalezy w ogromnej mierze od pieczotowitosci wykonania.

Z radoscig przyjmuje fakt, iz udato mi sie w niniejszej pracy podzieli¢ z stuchaczami i czytelnikami
wilasnymi przemysleniami, dotyczacymi zwigzku muzyki z religi. Muzyka jest niewatpliwie czescig
religii i to czescig niezwykle szlachetng. Stuzba muzyce jest natomiast podobna stuzbie Maryi wobec
jej Syna — Chrystusa. Stwierdzenie to, cho¢ zapewne nieco goérnolotne, znajduje gtebokie
uzasadnienie w sile wyrazu i w szlachetnosci muzyki inspirowanej wizerunkiem Matki Bolesnej.
Takimi s3 w moim odczuciu kompozycje wchodzace w skfad niniejszej pracy, ktdrej powstanie nie
bytoby mozliwe bez pomocy wielu ludzi. Dziekuje wszystkim, ktorzy pomogli w jej tworzeniu:
promotorowi, prof. dr hab. Wiestawowi Delimatowi, chérowi kameralnemu Kantorei Sankt Barbara,
solistom, zespotowi smyczkowemu, dr. Markowi Dolewce oraz mojej rodzinie. Dziekuje takze
kompozytorom: o. Dawidowi Kuszowi i Sebastianowi Szymanskiemu.

W sposob szczegdlny dziekuje ukrytemu bohaterowi pracy, ktérym jest Chor Chtopiecy Bazyliki
Matki Boskiej Bolesnej w Limanowej. Jestem pewna, ze praca z tym zespotem pozwoli mi w dalszym

ciggu realizowac podjete przed laty, a opisane wyzej muzyczne wyzwania.
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Streszczenie rozprawy doktorskiej w jezyku polskim

Celem dysertacji Motyw Matki Bolesnej w muzyce. Analiza i interpretacja wybranych utworow
wokalnych i wokalno-instrumentalnych réznych epok z perspektywy dyrygenta byto zaprezentowanie
i poréwnanie wybranych utworéw wokalnych i wokalno-instrumentalnych inspirowanych motywem
Matki Bolesnej. Punktem wyjécia dla catosci pracy stata sie gregorianska sekwencja Stabat Mater
Dolorosa, stanowigca twdrczg inspiracje dla wielu kompozytoréw kolejnych epok historycznych.

Jako wprowadzenie w tematyke zaprezentowatam rys historyczny kultu Maryjnego w Europie
i Polsce, ustanowione ku czci Matki Bolesnej swieta oraz nabozenstwa. Omdwitam réwniez wybrane
zabytki plastyczne i literackie, a takze muzyczne.

W kolejnym rozdziale skréotowo przyblizytam dzieje i charakter limanowskiego sanktuarium,
w ktérym kréluje XIV-wieczna Pieta. Przez wieki ta wtasnie posta¢ Maryi, trzymajacej na kolanach
martwego Syna, byta inspiracjg dla lokalnych twdrcow, a takze przybywajacych tu licznie
pielgrzymow.

W niniejszej pracy przedstawitam zaréwno proste piesni patnicze, jak rdwniez znacznie bardziej
rozbudowane formy muzyczne, powstate na przestrzeni kilkuset lat.

Kluczowym dla niniejszej pracy jest omdéwienie, potgczone z analizg i poréwnaniem wybranych
kompozycji, opartych na motywie Matki Bolesnej, ktdére ztozylty sie na nagranie, stanowigce
zasadniczg jej czesé.

Pierwszym nagranym i opisanym utworem byta gregorianiska sekwencja Stabat Mater, stanowigca
najstarszy i wcigz zywy przyktad muzyki inspirowanej tekstem maryjnym. Kolejno przedstawione
zostaty motety Gregora Aichingera oraz Grzegorza Gerwazego Gorczyckiego, bazujace na tym samym
tekscie. Po nim zaprezentowane zostaty: ofertorium Alma Dei Creatoris Wolfganga Amadeusza
Mozarta, a takze dwie kompozycje epoki romantycznej: Virgo Gloriosa Johanna Augusta S6dermana
i Ave, Mater Dolorosa J. Lonisa, kompozytora, ktorego zycie i twdrczos¢ sg dzi$ zupetnie nieznane.
Dwie rozbudowane kompozycje autorow tworzgcych wspétczesnie: Matko Pana naszego Sebastiana
Szymanskiego na czterogtosowy chor mieszany z towarzyszeniem organdw i 4-czeSciowa Msza
o. Dawida Kusza przedzielona zostaty limanowsky piesnig patnicza: Przebolesna Matko Boska —
autorstwa Ludwika Mordarskiego, ktérej melodia cytowana jest w kompozycji Kusza. Wartym
podkreslenia jest takze fakt premierowego nagrania Mszy o. Dawida Kusza.

Zaprezentowane kompozycje stworzyty zwarty cigg réznorodnych formalnie i stylistycznie dziet

muzycznych, wykorzystujgcych motyw Matki Bolesnej, powstatych na przestrzeni kilku wiekdw.
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Streszczenie rozprawy doktorskiej w jezyku angielskim

The aim of the dissertation The Sorrowful Mother praised in music. An analysis and interpretation
of selected vocal and vocal-instrumental pieces from different epochs from the conductor's
perspective was a presentation and a comparison of selected vocal and vocal-instrumental pieces
inspired by the theme of the sorrowful mother of God. The starting point for the whole work was the
Gregorian sequence Stabat Mater Dolorosa, which has been a creative inspiration for many
composers of subsequent epochs.

As an introduction to the subject, | presented the historical outline of the Marian cult in Europe
and in Poland, namely religious holidays and services established in honor of the sorrowful mother of
God. | also described the most important art, literary and musical monuments in her honour.

In the next chapter, | briefly introduced the sanctuary of Our Lady of Sorrows in Limanowa, with
its beautiful 14th-century Pieta. For centuries, this figure of Mary holding her dead Son on her lap
has been an inspiration for local artists, as well as an object of worship for numerous pilgrims. At this
point, | presented selected pilgrimage songs as well as more elaborate musical forms.

The key to this work is a discussion, combined with an analysis and comparison of selected
compositions based on the theme of the sorrowful mother of God that made up the recording.

The first piece recorded and described was the Gregorian sequence Stabat Mater, a 13th-century
Christian hymn to Mary, which portrays her suffering as Jesus Christ's mother during his crucifixion
and is still widely sung.

The motets of Gregor Aichinger and Grzegorz Gerwazy Gorczycki, based on the same text, were
presented successively. Then, an offertory Alma Dei Creatoris by Wolfgang Amadeus Mozart
followed, as well as two compositions of Romantic era: Virgo Gloriosa by Johann August Séderman
and Ave, Mater Dolorosa by J. Lonis, a composer whose life and work are hardly known today.

Two extensive compositions by contemporary authors: Mother of Our Lord by Sebastian
Szymanski, for a four-voice mixed choir with an organ accompaniment, and a 4-part Mass by Father
Dawid Kusz were separated by a Limanowa pilgrimage song: The Pious Mother of God by Ludwik
Mordarski, whose melody is quoted in the Kusz's composition. The first recording and analysis of the
excellent Mass by Father Dawid Kusz is particularly worth emphasizing.

The presented compositions have formed a compact sequence of formally and stylistically diverse

musical works, using the motif of the sorrowful mother of God, created over the centuries.
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Zatacznik.

Dane o nagraniu CD

Spis utworow:
Stabat Mater — sekwencja gregorianiska — 1:26
Gregor Aichinger (1564-1628) — Stabat Mater — 3:55
Grzegorz Gerwazy Gorczycki (1667-1734) — Stabat Mater — 2:46
Wolfgang Amadeusz Mozart (1756-1791) — AIma Dei Creatoris — 4:32

1
2
3
4
5. Johann August Soderman (1832-1876) — Virgo gloriosa — 2:27
6. J. Lonis — Ave, Mater Dolorosa — 2:58

7. Sebastian Szymanski (1982- ) — Matko Pana naszego — 5:33

8. Ludwik Mordarski (1929-2010) — opracowanie Lucjan Bozek — 3:09
9

0. Dawid Kusz (1979- ) — Msza (Kyrie, Gloria, Sanctus, Agnus Dei) — 15:00

Wykonawcy:

Jolanta Kowalska-Pawlikowska — sopran
s. Wanda Putyra — alt

Piotr Windak — tenor

Maria Mrdzek — skrzypce |

Elzbieta Gdrka — skrzypce Il

Konrad Gdrka — wiolonczela

Krzysztof Musiat — organy, pozytyw organowy
Chdr kameralny Kantorei Sankt Barbara
Halina Dyczek — dyrygent

Daty i miejsce nagrania:
18.05.2022 - Kosciot sw. Marka w Krakowie

19.05.2022 - Filharmonia im. Karola Szymanowskiego w Krakowie

Realizacja nagrania:
Barttomiej Staniak

Grzegorz Klimczak
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