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Wojciech Karasinski

Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

Na styku epok. Poréwnanie warsztatu
tworczego Josepha Riepla

i Marcina Jozefa Zebrowskiego

na przyktadzie utworow pro processionel

W XVI11I wieku sanktuarium nalJasnej Gérze przezywato czasy swojego
rozkwitu. Koronacja obrazu Matki Bozej Czestochowskiej dokonana
w 1717 roku umocnita kult Czarnej Madonny w Rzeczypospolitej
i zaniosta go poza granice kraju. Rzesze patnikdw z catej Europy
pielgrzymowaty do paulinskiego klasztoru, by modli¢ sie przed cu-
downym obrazem, a najwymowniejszym Swiadectwem tego okresu,
précz wspaniatej bazyliki i licznych wotéw wnoszonych za cudowne
uzdrowienia, sg zdumiewajace pozostatosci po jasnogdrskiej kapeli.
Okres Swietnosci zespotu przypada na lata 1720-17702i jest wyni-
kiem wspomnianej juz koronacji obrazu, szczeg6lnej dbatosci wtadz
klasztornych o te gataz sztuki oraz dziatalnosci na Jasnej Gérze wielu
wybitnych kompozytoréw i dyrygentéw. Osoby takie jak o. Eryk

1 W niniejszej pracy wykorzystano niektdére obserwacje i wnioski sformutowa-
ne przez autora w pracy licencjackiej. Zob. W. Karasinski, Tradycjajasnogor-
ska w utworach pro processione Josepha Riepla na przyktadzie rekopisow AJG
1T219, AJG 11-222 oraz AJG 11-260, praca licencjacka napisana pod kierun-
kiem dr. hab. Piotra Wilka, Instytut Muzykologii Uniwersytetu Jagielloriskie-
go, Krakéw 2015.

2 M. Jochymczyk, Jasnogdrska muzyka dawna - od rekopisu do wykonania, [w] Musi-
ca ecclesiastica, red. A. Klaput-Wisniewska, A. Filaber, Bydgoszcz 2009, s. 282.
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Brikner OSPPE, o. Pawel Weisgarber OsPPE, Joseph Riepel, Marcin
lozef Zebrowski, Franciszek Perneckher, Ludwik Maader czy Filip
Gotschalk - by wymienié tylko postaci dziatajgce w xvin wieku
- W znaczacy sposéb wzbogacity repertuar zespotu o kompozycje
nierzadko Swiatowej klasy. Dziatania te spowodowaty, ze zgodnie ze
sporzadzonym w pierwszych latach xix wieku katalogiem Michata
Zabtockiego kapela jasnogorska byta w posiadaniu (co najmniej) 822
rekopiséw muzycznych3. Cate archiwalia muzyczne to natomiast okoto
3000 kompozycji, co czynije najwiekszg kolekcjg muzykaliéw w Polsce4.

Czasy, gdyjasnogorska kapela kwitta, byty dla muzyki europejskiej
okresem stylistycznego przetomu - reakcji wobec kontrapunktycz-
nego, silnie intelektualnego jezyka muzycznego baroku na rzecz
homofonicznego, ozdobnego, lekkiego i cieszagcego odbiorce stylu
galant5. Réwnoczesnie jednak, w postaci Empfindsamer Stil obecny
byt sprzeciw wobec ,naiwnej” tworczosci w stylu galant. ,Ich muzy-
ka - pisat w jednym z listow Carl Philipp Emanuel Bach - trafia do
uszu i napetniaje, serce jednak pozostawiajgc pustym”7 Podczas gdy
kompozytorzy zwigzani ze szkotg pétnocnoniemiecka tworzyli petng
uczu¢ muzyke gwattownych zrywow i niezrozumiatych zamilkniegg¢,
ich koledzy z Mannheimu preferowali nieco zmanierowang tworczos$¢
owtoskich korzeniach. W Wiedniu zas, 6wczesnej stolicy muzycznego
Swiata, kwitt styl tylez kosmopolityczny co bezosobowy. Zjawiska te,
jak rowniez wiele innych, nie zawsze natury muzycznej, prowadzity
do wyksztatcenia sie stylu klasycystycznego.

Czasy burzliwego przetomu miedzy barokiem a klasycyzmem
sg tez okresem aktywnosci twoérczej Josepha Riepla oraz Marcina
Jozefa Zebrowskiego - dwdch kompozytoréw dziatajacych w kapeli
jasnogorskiej, gdy ta przezywata swa Swietnos$¢, aw Europie szalata

3 P. Podejko, Kapela wokalno-instrumentalna naJasnej Gorze, [w] ,Studia
Claromontana” 2001,1.19, s. 39.

4 R. Pospiech, Znaczenie jasnogorskich muzykaliéw dla badar polskiej i europej-
skiej kultury muzycznej, [w] Musica ecclesiastica, dz. cyt., s. 256.

5 Voltaire pisat na przyktad, ze ,by¢ galant w ogélnym sensie znaczy poszu-
kiwac przyjemnosci”. Cyt. za: D. Hearth, B.A. Brown, Galant, [w] The New
Grove of Music and Musicans, red. S. Sadie, t. 9, London 2001, s. 430.

6 Dostowne ttumaczenie tego wyrazenia to ,,styl sentymentalny”, aczkolwiek
w Polsce przyjeto sie stosowa¢ opisowy termin ,,styl wzmozonej uczuciowo-
Sci”.

7 Cyt. za: D. Hearth, B.A. Brown., Empfindsamer Stil, [w:] The New Grove...,
dz. cyt., t. 8, 5. 192.
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stylistyczna burza. Starszy z nich - Joseph Riepel (1708-1782) - znany
jest dzis$ zwtaszcza ze wzgledu na swoj znaczacy dorobek teoretyczny8
Na drezdenskim dworze byt uczniem Jana Dismasa Zelenki, a po jego
$mierci w 1745 roku, zapewne w poszukiwaniu zatrudnienia, udat sie
do Rzeczypospolitej. Jedynym miejscem w Polsce, gdzie znajduja sie
dziefa tego autora, jest Jasna Gdra, stad podejrzenie, ze to wiasnie tu
pracowat do czasu uzyskania posady na dworze ksigzat Thum und
Taxis w Ratyzbonie. Pomimo diugoletnich badan o zyciorysie Marcina
Jozefa Zebrowskiego (1710-1780) wcigz wiadomo niewiele. Nieznane
jest miejsce urodzenia kompozytora, atakze nazwiskajego nauczycieli.
Wiadomo natomiast, ze byt skrzypkiem i cenionym wokalistg (bas).
W latach 1748-1765 dziatat w kapeli klasztornej na Jasnej GOrze, przez
pewien czas byt tez jej dyrygentem.

Pomimo ze obaj twércy pochodzili z tego samego pokolenia, ich
postawy stylistyczno-estetyczne byty znaczaco rozbiezne. Celem
niniejszego artykutu jest uchwycenie réznic i podobienstw miedzy
twdrczoscig obu dziatajacych na Jasnej Gérze kompozytorow przez
poréwnanie ze sobg ich utwordw pro processione - lokalnej odmiany
symfonii koScielnej9 zapoczatkowanej w paulinskim sanktuarium
przez Josepha Riepla. Przywotane dzieta zostang oméwione kolejno
pod wzgledem formy, harmoniki, obsady, instrumentacji i rytmiki.

Riepel jest autorem pieciu utworéw pro processione. Transkrypcije
dwéch z nich, Sonaty per la processione in F (ajg 11-220) oraz in D
(ajg 11-561), wraz z komentarzem rewizyjnym znalez¢ mozna w pracy
licencjackiej Anny Kopec¢l0] za$ trzy pozostate dzieta - Sonata a 2
Chori (ajg 11-219), Symphonia pro Processione Solemni (ajg 11-222)
oraz Adagio pro processione (ajg 11-260) - byty przedmiotem rozprawy
autora tego artykutull. Osiem spos$rod siedemnastu pro processione
Zebrowskiego zostato przygotowanych do wydania przez Bohdana

8 Riepel jest autorem traktatu Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst
(Podstawy kompozycji muzycznej), w ktorym prawdopodobnie jako pierwszy
w historii przedstawia zasady budowy okresowej.

9 B. Strozynska, Symfonia w XVIII-wiecznej Polsce. Teoria, repertuar i cechy
stylistyczne, £6dz 2015, s. 489-542.

10 A. Kope¢, Sonaty pro processione Josepha Riepla w $wietle tradycji jasnogor-
skiej na przyktadzie rekopiséw AJG 11-220 oraz AJG 111-561 - analiza i wyda-
nie krytyczne, praca licencjacka, Uniwersytet Jagiellonski, Instytut Muzykolo-
gii, Krakow 2014.

11 Wojciech Karasinski, dz. cyt.



Wojciech Karasinski - Na styku epok. Pordwnanie warsztatu twoérczego...

Muchenberga i ukazato siew serii Zrodta do Historii Muzyki Polskieji28
Sa to: Sonatapro processione in C (ajg 1-168/1), Sonatapro processione

in ES (ajg 1-168/2X Sonata in G (ajg 1-169/1), Sonata in Es (1-169/2),

Andantepro processione ing (ajg 111-739/1), Andantepro processione in

D (ajg LL-739/2), Sonata pro processione in Es (ajg 111-752/1) i Sonata

pro processione in Es (ajg ni-752/2). Wymienione tu utwory stanowig

zakres badawczy tej pracy.

Pod wzgledem formalnym o wiele wiecej trudnosci nastreczajg
dzieta Riepla, co zwigzane jest z predylekcjg kompozytora do stoso-
wania ars combinatorial w celu rozwijania materiatu. W obrebie fraz
motywy sg rozbijane na mniejsze wartosci, multiplikowane, zamieniane
miejscami. Co wiecej, motywy z r6znych fraz tgczone sg ze sobg, co
komplikuje ustalenie, na ile owe przeksztatcenia s samodzielnymi
wartosciamild. W zwigzku zich jedynie lokalnym znaczeniem w kon-
struowaniu utworu w wiekszosci wypadkow przeksztatcenia te uznano
za wartosci niesamodzielne.

Przyktad 1. Ars combinatoria w Sonacie a2 Chori.

12 M.J. Zebrowski, Sonataepro processione, red. B. Muchenberg, Krakéw 1980.

13 W swoim traktacie Riepel pisze nawet: ,,Wyjagtkowa ars combinatoria, dzieki
ktérej mozna wynalez¢ wiecej niz 99 tematow jednego dnia, jest co najmniej
99 razy zdrowsza dla kompozycji niz wspomniane wcze$niej matematyczne
metody”. Cyt. za: L.G. Ratner, T. Emmering, Riepel Joseph, [w:] The New Gro-
ve..., dz. cyt., t. 21, s. 700.

14 W swoim traktacie Riepel podaje szes¢ sposobéw rozwijania materiatu
muzycznego. Sa to: (i) czesciowe lub catkowite powto6rzenie frazy, (2) po-
wtorzenie kadencji, (3) rozwiniecie konca frazy, (4) rozbudowanie materiatu
wewnatrz frazy, (5) skrocenie, (6) umieszczenie nowego materiatu wewnatrz
frazy. Joel Lester, omawiajac poglady teoretyczne kompozytora, stwierdza, ze
jego spos6b rozwijania materiatu przypomina nieco analize Schenkerowska.
Istotnie, nazwanie Rieplowskiej metody analizg schenkerowska a rebours jest
tu bardzo celng metafora. Zob. J. Lester, Compositional Theory in the Eighteen
Century, Cambridge 1994, s. 263-265.

73



74

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 29 (2/2016)

Przyktadem ksztattowania konstrukcji formalnej w oparciu o takie
wiasnie swobodne rozwijanie materiatu sg obie sonaty dwuchérowe
- Sonata a 2 Chori in Dis [Es - W.K.] oraz Sonata per la processione
in D. Pierwszy z wymienionych utworéw zbudowany jest z trzech
faz. Kazda z nich rozpoczyna sie odcinkiem ,a”, bedgcym rodzajem
motta o porzadkujgcym dla konstrukcji znaczeniu. W fazie pierwszej
kompozytor prezentuje caty materiat tematyczny, by w kolejnych do-
konywac dalszych jego permutacji. Na szczeg6lng uwage zastuguje tu
odcinek ,.c”, ktory z poczatkowych pieciu taktow rozwiniety zostaje
niemal czterokrotnie, przyjmujac dtugos¢ osiemnastu taktow.

Plan tonalny Odcinek

Es-B a
B b
F-B c
B d
1
B-F a
F-C b1
1
C-G-D C
G dl
2
Es-B a
2 2
B-Es b /c
Es d +coda

Tabela 1. Uktad formalny Sonaty a 2 Chori.

Takty
1-4
5-10
11-15
16-19
20-23
24-30
31-48
49-53
54-57
58-67
69-75

Faza

Al

A2

Powstaty w ten sposéb makrouktad A ArA2 budzi skojarzeniaz forma
wariacyjng. W wariacjach jednak opracowaniu poddawany jest tylko
jeden temat, brak tez niezmiennego na przestrzeni utworu motta. By¢
moze rozwigzaniem w identyfikacji formy Sonaty a2 Chori sgwptywy
operowych form aryjnych. Mozna tu bra¢ pod uwage rozbudowe arii
dwuczesciowej (AAr) lub wczesne formy arii przekomponowane;j.
W potowie wieku xviii operajako gatunek przezywata szczyty swej
popularnosci, ajej elementy przenikaty nawet do kosciota, wiec nie
jest to przypuszczenie pozbawione sensu.
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Drugi zwielochérowych utworéw Riepla posiada o wiele bardziej
skomplikowany uktad formalny. Jego budulcem jest szereg fraz, kto-
re elizyjnie przechodzg miedzy sobg, jak rowniez ,wedrujg” miedzy
chérami. W potaczeniu z intensywniejszymi niz wczesniej procesami
permutacyjnymi sprawia to, ze uktad formalny dzieta jest wysoce
niewyrazny, a wrecz bliski chaotycznosci. Anna Kope¢, analizujac
Ow utwor, na przestrzeni 79 taktow wyroznia az dziesiec€ fraz konsty
tutywnych dla uktadu formalnego, przy czym blisko potowa z nich
wywiedzionajest zinnych frazls. Pomimo podjecia przez autora arty
kutu préby samodzielnej analizy tego utworu nie udato sie zauwazy¢
nastepstwa fraz, ktére pozwalatoby sie sprowadzi¢ do prostszego
uktadu, ajednoczes$nie nie bytoby naduzyciem i przedstawiato stan
faktyczny. Wprawdzie tu takze wyrdznié¢ mozna trzy fazy, jednak ich
istnienie ma podtoze harmoniczne i nie jest zwigzane z dyspozycjg
materiatem. Pozostaje wiec stwierdzi¢, ze Sonata in D posiada forme
mozaikowgl6. Sytuacja ma sie¢ bardzo podobnie w przypadku Sonaty
in F - forma jest ztozona i niejednoznaczna. Jak jednak pisze Kope¢:

W obydwu utworach Riepel operuje odcinkami i motywami przedstawio-
nymi na poczatku kompozycji, przy czym w Sonacie in F naczelna zasada
ksztattowania formy jest operowanie brzmieniem poszczegdélnych grup
instrumentéw, w drugiej natomiast uwaga skupiona jest bardziej na zesta-
wianiu oraz rozszerzaniu badz skracaniu odcinkéw w toku utworu przy
zachowaniu statej obsady!7.

Whbrew pozorom Riepel nie byt jednak muzycznym outsiderem
uciekajgcym od usankcjonowanych tradycja , klasycznych” form swoich
czasOw czy tez wspoétczesnie rozumianym dyletantem, ktory po prostu

15 Zob. A. Kopeé, dz. cyt., s. 24-25, tab. 2.

16 Intencji kompozytora by¢ moze nalezy upatrywa¢ w estetycznych pogladach
epoki. Teoretycy niemieccy czaséw Riepla (N. Forkel, J.A.R Schultz, H.Ch.
Koch) opisywali sonate jako utwor, w ktorym kompozytor bez skrepowania
powinien wyraza¢ swe uczucia. Definicje te ktadg duzy nacisk na aspekt emo-
cjonalny, na dalszym planie pozostawiajac kwestie formy czy srodkéw. Sonata,
w odréznieniu od symfonii, byta zatem w oczach éwczesnych uczonych kate-
gorig bardziej estetyczng niz techniczno-formalna. Zamiarem Riepla nie byto
wiec moze stworzenie klarownego i logicznego przebiegu formalnego, a po
prostu przelanie w nuty swych uczué bez dbania o forme.

17 A. Kope¢, dz. cyt., s. 25.
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nie potrafitich skonstruowa¢, wiktajac sie przez tow skomplikowane
nastepstwa odcinkéw. W pozostatych dwéch utworach - Symphonii
pro Processione Solemni i Adagio pro Processionel8 - kompozytor
zastosowat barokowa forme ritornelowa, jest onajednak bardzo krét-
ka - sklada sie jedynie z dwdch epizodéw. Réwnoczes$nie znaczgco
ograniczono tu dziatanie ars combinatoria. W pierwszym z utworéw
instrumentem koncertujagcym jest Clarino Principale, w drugim za$
sa to dwa oboje®. Symphonia odznacza sie zwartoscig i przejrzystoscia
formy. Elizyjne przechodzenie jednego odcinka w drugi pojawia sie
jednostkowo, zazwyczaj za$ rozpoczecie nowego poprzedzone jest
kadencjg starego. Epizody, w ktérych ujawnia sie solowa trgbka, sta-
nowig niemal doktadne powt6rzenie materiatu ritornela, acz w innej
obsadzie, przez co zauwazalny jest wyrazny kontrast brzmieniowy,
ktory pojawi sie pézniej rowniez w sonatach Zebrowskiego.

W Adagiu dostrzec mozna pewne elementy transmutowania i mie-
szania fraz nawzér ars combinatoria, jest to jednak element ograniczony
do krotkich odcinkéw. O ile w Symphonii zaré6wno zesp6t instru-
mentalny, jak i solista dysponowali tym samym materiatem, o tyle
tu pewne odcinki przypisane sg wytacznie obojom koncertujacym.

Mozna wiec zauwazy¢, ze podejscie Riepla do formy jest niejedno-
znaczne. W Sonacie in Es i Sonacie in D kompozytor eksperymentuje
z budowa, poszukujgc nowych uktadéw formalnych. Sposéb, w jaki

18 Adagio pro processione jest tytutem roboczym nadanym przez autora artykutu
na kartach pracy licencjackiej utworowi zapisanemu w pozbawionym oktadki
manuskrypcie AJG 11-260. Niekt6rzy badacze przypisuja temu rekopisowi
pozbawiong kart oktadke z tytutem Sonata pro processione in Es. Na dobrg
sprawe brak jednak dowodow pozwalajacych przekonujaco udowodni¢ zwia-
zek kart z pozostatg oktadka. Obsada wszystkich utworéw pro processione jest
niemal identyczna, atonacja Es-dur statystycznie najczesciej wystepujaca (na
25 zachowanych pro processione 9 jest in Es), wiec uznanie ich za elementy, na
podstawie ktérych przeprowadzone zostanie dopasowanie, obarczone jest du-
zym ryzykiem btedu. By¢ moze w czasach Riepla istniat jeszcze jeden utwor,
dzi$ zaginiony, do ktérego nalezata owa oktadka. Jest to jednak tylko hipoteza,
majaca takie samo umocowanie w faktach jak przypisanie oktadki z tytutem
Sonata do rekopisu AJG 11-260. W kwestii tej mozna jedynie z rezygnacja
stwierdzi¢ - ignoramus et ignorabimus. Rozwigzaniem neutralnym, kompro-
misowym i posiadajacym potwierdzenie w zawartosci rekopisu (w lewym
gérnym rogu wszystkich kart znajduje sie dopisek pro processione, tempo -
Adagio) jest tytut Adagio pro processione.

19 Pézniejszy skryptor dopisat do nich colla parte dwa klarnety.
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rozwija on materiat, jest jednak wyraznie archaizujacy, nie zmierza
bowiem do wyksztatcenia tematu jako jakosci zamknigtej i samoistnej,
ale operuje kréotkimi frazami, ktore poddawane sg wewnetrznym
mutacjom. W ten sposob tworzone sg wigksze catosci, zas o ich ksztat-
cie nie decyduje wewnetrzna konstrukcja, a stosowana przez Riepla
technika. Symphonia i Adagio przez wykorzystanie formy ritornelo-
wej pozostajg natomiast w orbicie wptywdw barokowych, stanowigc
odpowiednio typ koncertu solowego oraz concerto grosso. Z drugiej
jednak strony wykorzystywanie tego samego materiatu muzycznego
zarowno przez soliste, jak i zesp6t stanowi element nowego myslenia,
zrywajgcego z barokowg estetykg kontrastu i rozréznieniem na to, co
solowe, i to, co tutti. Klasycystyczna jest tez tendencja do rezygnaciji
z elizyjnych przej$¢ miedzy odcinkami i zastgpienie ich kadencjami.

W utworach Zebrowskiego badacze2 czesto zauwazaja wykorzy-
stanie przez tworce form zaczerpnietych z muzyki operowej - AAIA
(wyrazone w rekopisach dopiskiem da capo al segno). Uktad taki
przybierajg Sonata in C i Sonata in Es (obie zapisane razem w re-
kopisie 1-168). Warto réwniez zauwazy¢, ze w Srodkowej czesci tych
utwordéw widoczne sg znamiona pracy przetworzeniowej2l. W Sona-
cie in G (aJG 1-169/1) dokonano natomiast klarownej implementacji
formy ritornelowej, ktdra przedstawiona zostata w tabeli 2. Ritornele
przyjmujg tu posta¢ zamknietego tematu, ktory nie jest poddawany
substancjalnym zmianom, a jedynie przenoszony harmonicznie
i wydtuzany. O ile ritornele zawierajg sie w odcinkach parzystych
i zamknietych, o tyle epizody maja quasi-improwizacyjny charakter.
W ramach epizodéw oboje niekiedy przeciwstawiane sg rogom (ma
to miejsce tylko w epizodzie pierwszym). Instrumenty solistyczne
dialogujg jednak z instrumentami niesolowymi, np. rog ze skrzyp-
cami w taktach 18-19.

20 Tak czynig np. Maryla Renat i Beata Strozynska.

21 M. Renat, Sonaty ,pro Processione” Marcina Jozefa Zebrowskiego. Charaktery-
stykaformalno-stylistyczna wybranych utworéw, [w] Edukacja Muzyczna ll.
Prace naukowe Akademii im. Jana Diugosza w Czestochowie, red. M. Popo-
wska, Czestochowa 2008, s. 37. Forme AAIA wykazuje rowniez Sonata in d.
Pojawia si¢ takze uktad AAi, jednak znalez¢ go mozna jedynie w utworach
niewchodzacych w zakres tejze pracy. Schemat ten mozemy spotka¢ w kolej-
nej parze sonat - e-moll i A-dur (I-167), atakze Sonata in B (zapisana w parze
razem ze wspomniang Sonate in d).

7
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Element formy Odcinek Obsada Takty Plan harmoniczny
Ritornel 1 a tutti 1-8 G
Epizod 1 c (;tc))zj sZOILO 188-1282 i ADD
Ritornel 2 al tutti 23-34 G-h
Epizod 2 d 2 oboje solo  35-41 e
Ritornel 3 a2 tutti 42-47 e-A
Epizod 3 e 2 rogi solo 47-53 D
Ritornel 4 a3 tutti 54-66 G

Tabela 2. Uktad formalny Sonaty in G.

Nieco inny jest uktad Sonaty in Es, tu jednak kwestia operowania
brzmieniem takze stanowi podstawe ksztattowania utworu. Dzieto
to jest przyktadem formy wariacyjnej, w ktdrej idea wariacyjnosci
realizowanajest przez przedstawianie tego samego materiatu w réznej
szacie brzmieniowej. W pierwszych szeSciu taktach prezentowany
jest temat utworu, ktéry nastepnie migruje miedzy instrumentami
solowymi, ulegajac przy tym rozwinieciu.

Duzg role aspektu kolorystycznego mozna tez dostrzec w parze
sonat in Es. Tujednak - jak zauwaza Strézyriska - kompozytor wpro-
wadzit rodzaj wczesnej formy sonatowej22. Pierwsza z nich (111-752/1)
opiera sie na dwoch zasadniczych myslach - czterotaktowym temacie
granym tutti i nieco stabiej wyksztalconym temacie drugim, powie-
rzonym solowej trgbce. Cze$¢ przetworzeniowa, utrzymana w tonacji
dominanty, zawiera powtdrzenie tematu | w tonacji dominanty oraz
nowy materiat. Rozpoczecie repryzy sygnalizowane jest powrotem
tematu 11 w tonacji zasadniczej, po nim za$ wprowadzono ponownie
temat | oraz code.

Odnalezione w tym utworze zwigzki z forma sonatowg sg jednak
do$¢ powierzchowne, poniewaz ,,temat 11” nie jest w catosci utrzymany
w tonacji dominanty, a stanowi odcinek modulujacy, ,,przetworzenie”
pojawia sie w tonacji dominanty, natomiast ,,repryza” niezupetnie po-
wraca do tonacji toniki. Procz brzmieniowego brak wiec jakiegokolwiek

22 B. Strézynska, Symfonia..., s. 499.
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kontrastu w ekspozycji23, ,,przetworzenie” nie stanowi obszaru prze-
ksztatcern harmonicznych ani tematycznych, za$ ,repryza” nie uzgad-
nia obu tematéw w tonacji zasadniczej. Uktad formalny Sonaty in Es
zréwnie duzym, amoze i wiekszym powodzeniem mozna by odnie$¢
do formy ritornelowej, co przedstawiono w tabeli 3.

. fe o Interpretacja Plan
Interpr: r ki T .
erpretacja Strézynskiej Autora akty harmoniczry Obsada
. temat | ritornel 1 1-4 Es tutti
Ekspozycja . .
temat 11 epizod 1 5-14 Es-B clarino solo
temat | ritornel 2 15-18 B tutti
Przetworzenie nowy rozszerzenie )
] . 19-28 B tutti
materiat ritornelu
temat 11 epizod 2 28-38 Es clarino solo
Repryza . .
temat | ritornel 1 39-41 As tutti
Coda coda 42-50 f-B-Es tutti

Tabela 3. Uktad formalny Sonaty in Es (I11-752/1).

Jednak i ta koncepcja posiada mankamenty. Zaréwno wprowadzenie
nowego materiatu w taktach M9-28, jak i zwienczenie utworu codajest
z punktu widzenia formy ritornelowej nieprawidtowe. Niewatpliwg
zalete takiego ujecia stanowi natomiast zauwazenie formotwoérczego
znaczenia epizoddéw solowych. Wydaje sie, ze najstuszniej bytoby za-
tozy¢ w tym przypadku synkretyzm formy ritornelowej z sonatowa,
awiec formy ,starej” z ,nowg”.

Znamiona rodzacej sie formy sonatowej sg znacznie wyrazniej-
sze w przypadku drugiego z utwordw z rekopisu 111-752. Zdanie to
podziela rowniez Strozyriska, jednak analiza, ktérg przedstawia, jest
dos¢ watpliwa. Badaczka twierdzi, ze materiat pojawiajacy sie w tak-
cie 12 ,nie wykazuje zadnych znamion tematycznych, a raczej ma

23 Jest to szczegolnie razace, jesli wzig¢ pod uwage polemike Strézynskiej
z Ortowska, w ktorej pierwsza z nich przekonuje, ze kluczowy dla wczesnej
formy sonatowej jest nie kontrast tematyczny (jak twierdzi Ortowska),
aharmoniczny - przejscie ze sfery toniki do dominanty. Zob. B. Strézynska,
Utwory pro processione Marcina J6zefa Zebrowskiego, [w] Marcin
J6zefZebrowski (XV 11 w). Kompozytor i muzyk kapeli jasnogérskiej,
red. R. Pospiech, Opole 2013, s. 105.
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charakter tgcznikowy”24. Juz pobiezne przejrzenie utworu pozwala
zauwazy¢, iz materiat z taktow 12-19 powraca w tej samej postaci
pod koniec utworu, wiec z samej zasady jego tgcznikowy charakter
jest tu wykluczony. Strézynska ignoruje obszerny, homogeniczny
odcinek w tonacji dominanty, tematu 1l upatrujgc juz po mocnym
zamknieciu w B-dur - wedtug niej pojawia sie on w b-moll i obej-
muje takty 20-26. Nie wiadomo tez, co sktonito badaczke do uznania
odcinka od taktu 27 za utrzymany w tonacji toniki (Es-dur), skoro
w taktach 27 i 28 wspotbrzmienie na pierwszg miare to dzwiek/we
wszystkich gtosach, a w takcie 29 petne f-a-c. Strézynska porzuca
swoj wywod w potowie utworu, przechodzac nagle do nastepnego
zagadnienia. (Notabene konczy witasnie w takcie 29). Wydaje sie,
ze prawidtowe zdefiniowanie Zrddet i zaleznosci znacznie utatwia
przeprowadzenie analizy, co tez postaramy sie uczynic.

Pierwsze pie¢ taktow zajmuje wyraznie wydzielony kadencjg temat I.
Po nim nastepuje odcinek modulujacy do tonacji dominanty, w ktrym
para obojow dialoguje zrogami. Temat 11 pojawia sie w takcie 12, tutti.
Zamkniety jest czterema masywnymi akordami, ktore utwierdzajg
tonacje B-durjako toniczng - jest to typowa klasycystyczna kadencja.
Przetworzenie rozpoczyna sie wprowadzeniem tonacji rownoimiennej
- b-moll. Dwa oboje prezentujg nowy materiat, koncertujac miedzy
sobg. Po zamknieciu tego odcinka akordem C7 (dominantaw F-dur)
pojawia sie temat | w tonacji F-dur. Materiat odcinka d powraca,
prowadzac od F-dur przez C-dur do akordu G7 w takcie 32. Jeszcze
na krotko wprowadzony jest nowy materiat bedacy przetworzeniem
motywu z tematu |. Przez C-dur i F-dur nastepuje powro6t do B-dur,
tak by repryza rozpoczaé sie mogta w tonacji zasadniczej (Es-dur). Po
krotkiej prezentacji tematu | pojawia sie jeszcze inny, nowy materiat
oraz temat 11 - tym razem w tonacji zasadniczej. Budowa Sonaty in
Es przedstawiona zostata w tabeli 4.

Bardzo niejasna jest forma dwdéch Andante - ing oraz in D - za-
pisanych w rekopisie (111-739). Wydaje sie jednak, ze w obu z nich
naczelng zasade konstrukcyjng stanowi coraz dalsze przeksztatcanie
tego samego materiatu, co dostrzec mozna zwtaszcza w Andante in g.

Maryla Renat2s zauwaza, ze w warsztacie kompozytorskim Ze-
browskiego pierwiastki nowsze wyksztatcity sie jedynie na poziomie

24 B. Strézynska, Symfonia..., dz. cyt., s. 499-500.
25 M. Renat, dz. cyt., s. 41,
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Plan

Element formy sonatowej Takty Odcinek harmoniczry

temat | 1-5 a Es
Ekspozycja tacznik 5-11 b Es-B
temat 11 12-19 c B
20-26 d b-c7
1
27-28 a F
Przetworzenie
29-32 di F-C-g7
33-35 e c-Es
36-37 a Es
Repryza 38-39 f Es
1
40-48 c Es

Tabela 4. Uktad formalny Sonaty in Es (111-752/2).

mikroformalnym, natomiast starsze - budowa formalna, snucie

motywiczne i basso continuo - funkcjonujg w zakresie makroformy.
Poglad ten nie wydaje sie oddawaé stanu rzeczy. Jak wykazano po-
wyzej, w tworczosci Zebrowskiego dochodzi do stopniowej rezygnacii

z formy ritornelowej, réwnoczesnie zas wyksztatca sie forma sonatowa.
Miedzy innymi ze wzgledu na $cisle homofoniczng fakture sonat
trudno uswiadczy¢ w nich snucia motywicznego. Jego przypadki sg
nieliczne i majg charakter lokalny. RGwnoczes$nie zauwazy¢ mozna
pierwsze proby pracy przetworzeniowej, a kompozytor postuguje sie
czterotaktem i zamknietym kadencjg tematem o spéjnej strukturze.
Oczywiscie obecne jest basso continuo, czesto zresztg cyfrowane ob-
ficiej niz u Riepla, jednak sama obecnos$¢ generatbasu moze stanowic
0 barokowosci utworu jedynie w koordynacji z innymi elementami

charakterystycznymi dla epoki, jak polifonia czy snucie motywiczne.
W przeciwnym wypadku calg spuscizne Jean-Baptiste a Lully ego czy
Sonates a deux Violons sans Basse op. 3 Jean-Marie Leclaira nalezatoby
uznac za dzieta klasycystyczne.
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Jesdli chodzi o harmonike utworéw Josepha Riepla, to najsilniejszg
jej cechg jest sktonnos$é do naduzywania akordéw septymowych,
tworzacych niekiedy kilkutaktowe ciagi. Sg one jednak wprowadzane
prawie wytgcznie w postaci zasadniczej. Akordy nonowe pojawiajg
sie sporadycznie. Kompozytor niemal rezygnuje z wprowadzania
akordu na iv stopniu, co by¢ moze wigze sie z nagminnym stosowa-
niem dominanty wtrgconej do dominanty, a wiec wspo6tbrzmienia
petnigcego w kontekscie tonacji zasadniczej funkcje analogiczng do
akordu zbudowanego na iv stopniu. Niekiedy pojawiajg sie potgczenia
trytonowe (Sonata in D, takty 18-19) i akordy z kwintg zmniejszong
lub zwiekszong. Wyraznie zaznacza sie tez upodobanie do progresji,
ktéra np. w Adagiu jest gtéwnym $rodkiem konstruowania formy
i energetyki utworu. Wszystkie utwory pro processione Riepla oparte
sgq na planie harmonicznym I-V-I, przy czym w Sonacie in F ogniwo
srodkowe ulega rozbudowaniu, modulujac do tonacji submedianty,
co tworzy rozbudowang kadencje zwodniczg. Stosujgc dominanty
wtrgcone, kompozytor powraca nastepnie do tonacji zasadniczej.
Natomiast z drugiej strony wyrazem skrajnej prostoty harmonicznej
jest Sonata in D, gdzie cato$¢ opiera sie wytgcznie na relacjach domi-
nantowo-tonicznych (réwniez wyzszego rzedu), a akordy poboczne
nie pojawiajg sie w ogdle26. We wszystkich utworach pro processione
Riepla cyfrowanie basu jest bardzo oszczedne (np. w Symphonii na
przestrzeni 83 taktow pojawia sie jedynie 10 oznaczen), zazwyczaj
zaznaczone zostaly jedynie septymy.

W poréwnaniu z Rieplem harmonika Zebrowskiego jest bardziej
wysublimowana, acz obiektywnie nieskomplikowana. Brak ciggow
dominantwtrgconych i akordéw septymowych, jak rowniez licznych
i rozbudowanych progresji. Czeste sg opdznienia, nawet podwajne.
Kompozytor uzywa tez catej palety akordéw, poczawszy od V i V°,
przez IV, ii, 11°, doiii i vi. Akordy septymowe pojawiajg sie we wszyst-
kich przewrotach. Rytm harmoniczny jest u Zebrowskiego szybszy,
a basso continuo bogato cyfrowane. Podobnie jak u Riepla, utwory
Zebrowskiego oparte sa zasadniczo na planie harmonicznym [I-V-l,
jednak w Sonatach Es-dur (1-169/2) i G-dur znalezé mozna réwniez
krétkie odcinki utrzymane odpowiednio w tonacjach iii i vi stopnia.
W planie harmonicznym Sonaty ing relacja dominantowa zastgpiona
zostata mediantowa.

26 A. Kopeé, dz. cyt., s. 29.
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W obsadzie utworéw pro processione mozna dostrzec niewiele rysow
indywidualnych. Wszystkie napisane sa na zesp6t ztozony z dwoch
obojow, dwojga skrzypiec, dwéch trgbek (sporadycznie zastepowanych
rogami) oraz grupy b.c. (fagot/wiolonczela + organy). Istotng réznicgjest
wprowadzanie przez Riepla altowki w czterech z pieciu pro processione
(w Sonacie in F jej role petni viola difagotto27). Natomiast Zebrowski
nie widziat koniecznosci zagospodarowania w swoich utworach pro-
cesyjnych rejestru srodkowego, na barokowg modte wprowadzajac
polaryzacje sopranowo-basowg28.

W Symphonii i Adagiu pojawiaja sie instrumenty solowe (odpowiednio
tragbkai dwa oboje), co nadaje tym utworom wyrazny ksztatt koncertu.
U Zebrowskiego za$ rola solowa przystuguje instrumentom jakby z za-
sady - kompozytor wprowadzaje we wszystkich omawianych sonatach,
afunkcje te petnig czesto rownoczes$nie zaréwno oboje, jak i trgbki czy
rogi, pozostawiajgc tym samym skrzypce jako jedyny instrument nie-
solowy29. W przeciwienstwie do utwordéw Riepla, gdzie widoczny jest
wyrazny podziat nainstrumenty solowe i orkiestre, sonaty Zebrowskiego
stanowig zbidr odcinkéw solowych nardzne instrumenty, przeplatanych
odcinkami tutti. W odniesieniu do Sonaty in G Ewa Ortowska30 pisze,
ze istotg konstrukcji jest zestawianie ,,znanej” barwy tutti z ,nowg” za
kazdym razem barwa sola, jednak wniosek ten z powodzeniem mozna
by odnies¢ do wszystkich oSmiu analizowanych tu sonat.

27 Instrument pokrewny altéwce. Viola difagotto posiada struny pokryte
srebrem lub miedzig, co sprawia, ze jej brzmienie zblizone jest do brzmienia
fagotu. Pochodzi z terendw Niemiec lub Austrii, a okres jej popularnosci miat
miejsce od lat 70. XV 111 wieku do 1782 roku. Zob. H.M. Brown, S. Bonta,
Viola difagotto, [w] The New Grove.... dz. cyt., t. 26, s. 700.

28 Altoéwka pojawia sie u Zebrowskiego w utworach wokalno-instrumentalnych,
takich jak Ave maris Stella. Lauda Sion czy Quem terra, jednak nawet tam
niemal w cato$ci napisana jest colla parte z organami. Zob. A. Madry, Zjawi-
sko ,opery w kosciele” wpolskiej muzyce X V111 w., [w] Marcin J6zefZebrowski
(XVIII w.), dz. cyt., s. 169.

29 Zastanawiajace s przyczyny takiego stanu rzeczy. Zebrowski byt dyrygentem
kapeli, nalezy wiec przyjac, ze zespot grat w jego obecnosci. Cieszyt sie tez
opinig wybitnego skrzypka, byt wiec zapewne nie tylko dyrygentem, ale i wy-
konawcg swoich utworéw. By¢ moze pominiecie skrzypiec wsréd instrumen-
toéw solowych jest wyrazem skromnosci tworcy, ktory nie uwaza za stosowne
popisywanie sie swoimi umiejetnosciami.

30 E. Ortowska, Ksztattowanie brzmienia w Sonatach pro processione Marcina J.
Zebrowskiego. ,,Studia Claromontana” 1987, t. 7.
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W przypadku Zebrowskiego zauwazalna jest tez duza swoboda
w dysponowaniu instrumentami - kazdy z nich traktowany jest jako
indywidualna jakos$¢. Polski kompozytor w przeciwienstwie do Au-
striaka nie czuje przymusu wykorzystywania wszystkich instrumentow
rownocze$nie, a dowolnie dysponuje obsadg, redukujac jg na krotkich
odcinkach wytgcznie do pary instrumentéw. Riepel wszystkie gtosy
prowadzi bardzo mechanicznie - melodia prowadzona jest w skrzyp-
cach I, skrzypce ii w tercjach réwnolegtych, obdj I gra colla parte ze
skrzypcami I, drugi ze skrzypcami ii. Altdwce i tragbkom zazwyczaj
powierza sie mato ambitny akompaniament oparty na regularnych,
repetowanych nutach; w nielicznych przypadkach prowadzi sie je
unisono z obojami. Aczkolwiek od tej metody instrumentacji jest jeden
wyjatek, ktéry omoéwiony zostanie w dalszym akapicie.

,Blacha” u Zebrowskiego zyskuje podmiotowo$é i rownoprawnosg,
podobnie jak wszystkie pozostate instrumenty, raz wychodzgc na plan
pierwszy, araz pozostajac li tylko akompaniamentem. Trabki clarino
sg tez instrumentem potraktowanym przez Zebrowskiego najbardziej
wirtuozowsko. Podczas gdy modelowa partia tragbki clarino siegata
woéwczas dzwieku a2, a szczyt oczekiwah wykonawczych stanowito
balansujgce na granicy mozliwosci instrumentu” lub g§ w Sonacie
in C (1-168) kompozytor wymaga zagrania dzwieku e3 bez uprzed-
niego przygotowania3l. Nieco mniej karkotomne, acz, ze wzgledu na
trzydziestodwaojkowe przebiegi i duze skoki, rownie brawurowe partie
znalez¢ mozna w Sonacie in Es (111-752).

Beata Strézynska, poruszajgc kwestie wirtuozostwa w utworach
Zebrowskiego, pisze, ze:

Na Jasnej Gorze przewazali liczebnie muzycy grajacy na instrumentach
detych i dlatego, jak sie wydaje, Zebrowski mégt sobie pozwoli¢ na tak duze
wymagania w stosunku do oboistéw czy clarinistow32.

Poglad taki juz z zalozenia jest btedny. Nie moze istnie¢ zadna ko-
relacja miedzy liczbg muzykow awirtuozerig partii. Wirtuozeria partii

31 M. Jochymczyk, Clarino w dzietach Marcin J6zefa Zebrowskiego, [w] Marcin
Jozef Zebrowski (XV 111 w.), dz. cyt., s. 184
32 B. Strozynska, Symfonia..., dz. cyt., s. 514.
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Przyktad 2. Model instrumentacji charakterystycznej dla utworéw
procesyjnych J. Riepla33.

33 Zob. W. Karasinski, dz. cyt., suplement nutowy, Symphonia pro Processione
Solemni, 1.10-18.
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Przykfad 3. Model instrumentacji charakterystycznej dla utworéw procesyjnych
M.J. Zebrowskiego34.

34 Zob. B. Muchenberg, dz. cyt., Sonata in C, t. 8-16.
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instrumentalnych jest posrednim efektem prosperity klasztoru, ktéry
stat sie atrakcyjnym miejscem zatrudnienia dlawybitnych muzykéw,
takich jak dzialajacy w czasach Zebrowskiego clarinisci Wincenty
Pinski i Andrzej Wroblewski. Miarg niebywatych zdolnosci tychze
muzykow niech bedzie ich pensja - zarabiali oni 4-ro razy wiecej niz
pozostali trebacze3b.

Pod wzgledem instrumentacji, ale rowniez rytmiki, wyjatkiem
i najciekawszym utworem Rieplajest Sonata in F. Dzieto to w pewnym
sensie stanowi antycypacje srodkow, jakie bedzie mozna zauwazy¢
w tworczosci drugiego z kompozytoréw. Kazdy z gtosow jest tu trak-
towany samodzielnie, pojawiaja sie przesuniecia rytmiczne i krotkie
imitacje zarbwno wewnatrz pary instrumentéw, jak i na przyktad
miedzy obojami a skrzypcami. Uaktywnia sie viola difagotto, ktéra
rowniez bierze czynny udziat w akcji muzycznej, a skrzypce tracg swoj
bezwzgledny prymat. Tryle nie sg tu tak rzadkie, jak w pozostatych
kompozycjach Riepla. Spektrum wartosci rytmicznych rozszerzono
tez o trzydziestodwojki. W pozostatych utworach tego kompozytora
dominuja proste rytmy éwierénutowe, 6semkowe i szesnastkowe. Triole
pojawiajg sie wytgcznie w kadencji jako krétki biegnik. W tym samym
miejscu znalezé mozna u Riepla rytmy punktowane. Jedynym, poza
opisangjuz Sonate in F, utworem, w ktérym uzyskuja one znaczenie
tematyczne, jest Adagio pro processione. Skrajnym przyktadem prostoty
rytmicznej jest Sonata in D - jej rytmike opartg na réwnomiernych
przebiegach ¢éwierénutowych i pétnutowych mozna okresli¢ wrecz
jako motetowa.

Symptomatyczne dla marszowej funkcji wszystkich utworéw pro
processione Riepla (takze procz Sonaty in F) jest czeste rozpoczyna-
nie taktu rytmem jambicznym. Istnienie pierwszych utwordw pro
processione byto byé moze zdeterminowane ich funkcjg. Dzieta te
istniaty dla swojej funkciji, ktorg byto towarzyszenie wejsciu procesji
do bazyliki. P6Zniej dopiero zwrécono wigkszg uwage réwniez naich
estetyczny wymiar, co znalazto swéj wyraz w rezygnacji z marszo-
wego charakteru w utworach Zebrowskiego - mozna tam dostrzec
znacznie bogatszg i swobodniejszg rytmike, ktéra z pewnoscig nie
pomagata w utrzymaniu réwnomiernego marszowego kroku. Na
przykiad temat Sonaty in Es (w-752/r) opiera sie na sekstoli, za$

35 Zob. zestawienie kwartalnych pensji trebaczy: P. Podejko, dz. cyt., s.
130-131.
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substancjalnym elementem tematu ii drugiej Sonaty z tego samego
rekopisu (in-752/2) sg tryle grane na kazda petng miare. Sonaty
in D oraz in C rozpoczynajg sie uktadem rytmicznym, w ktérym
wspotistniejg podziaty tréjdzielny i dwudzielny - triole i 6semki.
W Sonacie in Es z rekopisu (1-169/2) znalez¢é mozna drobne rytmy
punktowane, przednutki i fancuchy rytmow lombardzkich. Zresztg
nie sg to jednostkowe przypadki - Zebrowski powszechnie stosowat
wszystkie te uktady rytmiczne w kazdym z analizowanych utworéw.
Mozna tez zauwazy¢ sktonnos¢ kompozytora do zestawiania ze soba
wartosci kontrastowych, bardzo krétkich i dtugich, oraz przedtuza-
nie wartosci dwudzielnej o wartos¢ tréjdzielng. Nieporownywalnie
czesciej niz u Riepla wystepuja takze rytmy punktowane. Wszystkie
te elementy wskazujg na inspiracje Zebrowskiego tworczoscig nurtu
galant. Dostrzega sie tez, ze niektére ztozone i wyrafinowane formuty
rytmiczne pojawiajg sie w tym samym ksztatcie w wiecej niz jednym
utworze, by¢é moze wiec kompozytor postrzegat je jako state, gotowe
do zastosowania formuly. W tym miejscu nalezy rowniez zauwazy¢,
ze w sonatach Zebrowskiego uaktywnia sie grupa continuo, ktérej
nie powierza sie juz repetowanych 6semek lub ¢wierénut tej samej
wysokosci - jak to byto u Riepla - jest zas ona aktywna melodycznie
i rytmicznie, niekiedy uczestniczy w akcji muzycznej, najwiekszg
role zyskuje jednak w odcinkach kadencyjnych.

Powyzsze wskazania pozwalajg stwierdzi¢, ze u obujasnogorskich
kompozytoréw wspétdziatajg elementy barokowe i klasycystyczne.
W potowie XVI1I1 wieku byta to jednak sytuacja tak powszechna, ze
niemozliwym wydaje sie odnalezienie tworcy, ktéry swg postawg
estetyczng realizowatby zatozenia jednej tylko epoki. Nie nalezy za-
pomina¢, ze w licznych symfoniach Haydna mozna ustyszec jeszcze
partie cembalo, a pierwsze koncerty fortepianowe Mozarta ksztat-
towane byty w oparciu o forme ritornelowa. Jednak to nie sam fakt
wspotdziatania, abalansujacy na styku epok warsztat kompozytorski
obu twércow wydaje sie interesujacy.

Joseph Riepel w przypadku koncertu odwotuje sie do zastosowania
usankcjonowanej praktyka formy ritornelowej, podczas gdy u Marcina
Jozefa Zebrowskiego koncertowy charakter jego sonat nie wigze sie
znadaniem im formy 6wcze$nie typowej dla koncertu. Polski kompo-
zytor wprowadza co prawda forme ritornelowa, jednak réwnoczesnie
mozna zauwazy¢ u niego dazenie do wyksztatcenia klasycystycznego
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idiomu formy sonatowej. W twérczosci obu kompozytoréw uwidacznia
sie inspiracja operowymi formamiwokalnymi (znacznie wyrazniejsza
jest ona u Zebrowskiego). Obaj stosuja takze harmonike klasycystycz-
na, przy czym u Riepla da sie zauwazy¢ rownoczesnie wyrazne echa
baroku w postaci licznych progresji oraz pierwsze symptomy klasycy-
zmu, wyrazajgce sie w dazeniu do porzucenia fundamentu basowego.
Rowniez jego sposéb rozwijania materiatu stoi na granicy miedzy
snuciem motywicznym a pracg przetworzeniowg. Podobna sytuacja
balansowania pomiedzy epokami widocznajest u Zebrowskiego, ktéry
z jednej strony utrzymuje polaryzacje sopranowo-basowa, z drugiej
za$ porzuca podziat na instrumenty melodyczne i akompaniujace.
Z kolei rytmika Zebrowskiego zdradza znajomos¢ estetyki stylu galant.

Wypadkowa wszystkich tych cech sprawia, ze mozna uzna¢ Jose-
pha Riepla za kompozytora, ktéry do swojego barokowego warsztatu
tworczego wprowadzitjuz pewne elementy klasycystyczne. Zebrowski
za$jawi sie nam jako tworca pozostajgcy w kregu oddziatywan stylu
galant, u ktérego jednak widoczne sgjeszcze elementy barokowe. Nie
jest to rozrdznienie ostre, a stanowi jedynie wyraz tendencji w twor-
czosci kazdego z twdrcow - dwoch kompozytoréw z tego samego
pokolenia, ktérych postawa estetyczna byta diametralnie r6zna. Nie-
mozliwym wydaje sie jednoznacznie orzec, zejeden z nich byt twdrcg
barokowym, drugi za$ klasycystycznym. W istocie zaden z nich nie
byt ani ,,barokowy” ani ,klasycystyczny”, gdyz obaj tworzyli na styku
epok, w czasie gdy pojawit sie pierwszy w historii muzyki europejskiej
pluralizm muzyczny.
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Abstract

At the turn of the eras. A comparison of the compositional tech-
nique of Joseph Riepel and Marcin J6zef Zebrowski based on the
pro processione pieces

In this paper, the author compares aesthetic and stylistic attitude of
two composers who worked in Jasna Gora Monastery at the turn of
Baroque and Classical eras. The aim of this article is to capture the
differences and similarities between the creative output of both arti-
sts by comparison of their pro processione pieces, which are a local
variant of a church symphony.

Collating complexive analysis, the author points characteristic solu-
tions implemented by the composers, which gives rise to denotation
their output as baroque or classical. In this way both composers were
located on a stylistic timeline - Riepel as a baroque composer who
already has implemented some classical elements into his style, and
Zebrowski as a représentant of galant style with baroque remainders.
Outline of the compositional technique was depicted, what in the
future can be a starting point for the further researches.

Keywords: Baroque, Classicism, Galant, Jasna Géra, Riepel, Zebrowski



