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Problem jezyka muzycznego w liturgii mozna rozpatrywac z réznych aspek-
tow. Zasadniczo jednak trzeba najpierw wskaza¢ na Sciste powiazanie stowa
z muzyka w ramach tego gatunku muzycznego. W liturgii stowo pelni bardzo
wazna rolg, poniewaz jest przekaznikiem prawd wiary. W rozwoju historycznym
muzyka nie ograniczyla si¢ tylko do poglebienia ekspresji mowy, ale dzigki
wlasnej estetyce i roznorodnosci $rodkéw wyrazu w kazdej epoce reprezentuje
odmienny jezyk muzyczny, ktéry oddzialuje na cztowiecze ciato i ducha'. An-
drew Wilson-Dickson uwaza, ze wptywy muzyki dotycza trzech wymiarow:
ekstatycznego, symbolicznego oraz retorycznego®. Ekstatyczny wymiar przeja-
wia si¢ w natychmiastowej reakcji czlowieka na muzyke, zwlaszcza na element
rytmiki oraz metryki, ktory doprowadzony do pewnego poziomu jest w stanie
zawladna¢ umystem stuchaczy oraz ich cialem. Stan transu w niektorych reli-
giach wywotywany jest celowo. Méwi o tym Biblia, opisujac obrzedy pogan-
skie, ale tez niektore przejawy kultu obecne wérod narodu wybranego. Ekstaza
jest rowniez i dzi$ nieodzownym elementem kultu niektérych chrzescijanskich
kosciotow w Afryce, ale tez chrzeScijanskiej muzyki ,,mtodziezowej” w kulturze
zachodniej. Pierwotny kosciot rozumiat jednak muzyke kultowa odrgbnie —
w kategoriach symbolu. Muzyka ze swoim wewngtrznym porzadkiem byla sym-
bolem nieskonczenie wigkszego porzadku Bozego stworzenia. Z tym $cisle ta-
czy si¢ kategoria pigkna, ktorej obecnos¢ w muzyce liturgicznej byta konieczna
i niepodwazalna. Ostatni wymiar muzyKi — retoryczny — charakteryzuje sie jako
jej zdolnos¢ do wyrazania emocji, glebokiego wnetrza ludzkiej swiadomosci.
Zwlaszcza praktyka i teoria muzyki baroku rozwingly ten watek — do ztozonych

Y\ Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykariskim II w $wietle dokumentéw Kosciola,

Polihymnia, Lublin 2000, s. 99-100.
2 A, Wilson-Dickson, Historia muzyki chrzescijanskiej, Vocatio, Warszawa 2007, s. 12-15.
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systemOw zawierajacych zestawy figur retoryczno-muzycznych z okreslonymi
dziataniami afektowymi.

W muzyce europejskiej, ktora zrodzita si¢ glownie z muzyki liturgicznej,
chrzedcijanskiej, nastapity zmiany, ktore taczyly sig ze stopniowa sekularyzacja
samej muzyki. Od okresu baroku muzyka dzieli si¢ na dwa nurty — koscielny
(stile antico) i $wiecki (stile moderno). W drugiej potowie XVIII wieku Scieraja
si¢ ze soba dwie przeciwstawne koncepcje jezyka muzycznego. Pierwsza, ktora
uaktualnit J.Ph. Rameau, rozumie muzyke w pitagorejskim sensie — jako dana od
Boga, oparta na odwiecznym i niezmiennym jezyku harmonii kosmosu. Druga,
ktéra lansowali J.J. Rousseau i encyklopedysci, rozumiata muzyke jako jezyk
intersubjektywny, zdolny do wyrazania uczu¢, §wiata wewngtrznego jednostki.
Z tego rozumienia zrodzito si¢ hedonistyczne traktowanie muzyki, typowe dla
okresu o$wiecenia, ale tez kolejnych epok, do naszych czasé6w wlacznie. Zada-
niem muzyki byto i jest towarzyszenie réznym formom zycia, bez posiadania
artystycznej autonomii. ,,Zredukowano zatem muzyke do pigkna, czyli do tego,
co jest powszechnie zrozumiate i kazdemu dostgpne™. Rewolucja francuska
I zwiazany Z nia przetlom kulturowy spowodowata utwierdzenie w przekonaniu
0 wolnos$ci jednostki w sensie jej absolutnej autonomii. Z tego zrodzita si¢ ro-
mantyczna idea muzyka-geniusza, bohatera, ktérego zadaniem jest buntowac sie
przeciw tradycji oraz tworzy¢ na podstawie intuicji. Jego muzyka — postrzegana
jako jezyk aniotdow — powinna przemawia¢ do uczu¢ wszystkich stuchaczy. Re-
akcja na tego typu traktowanie muzyki pojawita si¢ w koncu XIX wieku w po-
staci szukania nowych systeméw tonalnych, rozwiazan technicznych oraz po-
gladéw estetycznych. Doprowadzito to do powstania réznych kierunkow i styli-
styk — impresjonizmu, ekspesjonizmu, dodekafonii, serializmu, punktualizmu,
neostyli oraz kolejnych kierunkéw bazujacych na koncepcji konstruktywizmu,
aleatoryki, czy innych zalozeniach. Bogata w swoich przejawach muzyka ,,po-
wazna” XX wieku musiata stopniowo, w coraz wigkszym zakresie, konkurowac
z muzyka rozrywkowa, ktora rozwijata si¢ bardzo szybko. Muzyka ,.klasyczna”
znalazla si¢ w kryzysie, poniewaz przemawia tylko do malej grupy zaintereso-
wanych, a jej jezyk jest trudny do zrozumienia dla catej reszty stuchaczy, ktorzy
delektuja si¢ komercyjnymi wytworami muzyki rozrywkowej’.

W takiej oto ztozonej kulturowo sytuacji podejmowane byty ustalenia Sobo-
ru Watykanskiego II, starajace si¢ odnowi¢ liturgie, a wraz z nia takze muzyke.
Jestesmy $wiadkami procesu, ktorego nie da si¢ zatrzymaé, polegajacego na
stopniowym wypieraniu z liturgii muzyki ,,klasycznej” przez muzyke rozryw-
kowa. By¢ moze przyczyny tego nalezy szukaé rowniez w tym, ze nie znalezli-
$my jeszcze odpowiedniego jezyka muzycznego dla wspotczesnej muzyki litur-
gicznej, wyrastajacej z tradycji klasycznych. Pojawity si¢ juz pewne propozycje

3 1. Pawlak, Muzyka liturgiczna..., s. 101-102.

* 1. Safatik, Déjiny hudby, Il dil (20. stoleti), Nakladatelstvi Jan Piszkiewicz, Vérovany 2006,
s. 321-325.
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poczawszy od jednoglosowych §piewow przeznaczonych dla klasycznego zgro-
madzenia liturgicznego, poprzez $piewy z Taize, gospel, po kompozycje kra-
kowskiej grupy zrzeszonej wokol dominikandw, czy Pawla Bebenka lub Piotra
Rubika i innych. Podobnych prob na Stowacji nie bylo. W krajach niemieckoje-
zycznych powstato duzo wigcej utwordow reprezentujacych ,,nowa” muzyke,
ktora ma ambicje funkcjonowac w liturgii. Podejmowano réwniez refleksje na
temat jej percepcji zardbwno w grupie shuchaczy — uczestnikow liturgii, jak i wy-
konawcow, ktorzy sa czesto muzykami amatorami’.

Jedna z propozycji stowackiej wspoiczesnej muzyki liturgicznej sa utwory,
ktore powstaty dzigki inicjatywie pedagogdéw Katedry Muzyki na Wydziale Pe-
dagogiki Katolickiego Uniwersytetu w Ruzomberku. Sa one przeznaczone do
wykonania raczej przez wyksztatconych muzykow koscielnych niz przez wspol-
noty®. Chodzi o kompozycje muzyki sakralnej zaméwione w konkretnym celu,
ktéry mozna okresli¢ jako dazenie do stworzenia artystycznie ambitnego reper-
tuaru wspotczesnej muzyki liturgiczne;.

Inicjatorom projektu chodzito o umiejetne potaczenie kilku aspektow — sfery kompozy-

cyjnej, pedagogicznej, interpretacyjnej oraz liturgicznej — jak tez o skromna probg po-

wrotu autentycznej, ,,zaawansowanej” artystycznie tworczosci sakralnej do $rodowiska,

w ktorym nie miata ona na Stowacji wigkszego powodzenia, i z ktorego niestety powoli
odchodzi’.

Z 14 kompozycji, ktore powstaly na zaméwienie®, jedna jest instrumentalna,
cztery wokalne a cappella oraz dziewigé¢ wokalno-instrumentalnych. W ostatniej
grupie znalazly si¢ kompozycje przeznaczone na glos lub glosy solowe (6) oraz
na chor mieszany (3). Wszystkie z akompaniamentem organdéw, ewentualnie
rowniez skrzypiec, fletu, wiolonczeli i kontrabasu. Tak wigc od strony aparatu
wykonawczego chodzi raczej o instrumenty tradycyjnie wykorzystywane
w muzyce sakralnej wielu epok, a dzisiaj w wigkszoS$ci parafii stosunkowo tatwo
dostgpne.

Zob. R. Wippermann, Die neue Musik in der Liturgie, [w:] Musik im Raum der Kirche, Fragen
und Perspektiven, red. W. Bonig i in., Matthias-Griinewald-Verlag, Stuttgart 2007, s. 422—431.
R. Bahr, Traditionelle Satztechniken und neue musikalische Idiome, [w:] Geschichte der
Kirchenmusik, B. III Das 19. und frithe 20. Jahrhundert. Historische Bewusstsein und neue
Aufbriiche, red. W. Hochstein, Ch. Krummacher, Laaber-Verlag, Laaber 2013, s. 266-286.
Inicjatywa ta wiaze si¢ z grantem, pod tytutem: Musica nova spiritualis, ktéry Katedra Muzyki
(konkretnie dr Z. Zahradnikova) otrzymata od grantowej agencji Ministerstwa Edukacji Stowa-
cji (KEGA).

P. Hochel, Wprowadzenie do koncertu, [w:] Programovy bulletin Nova slovenska hudba:
XXVIL rocnik festivalu k storocnici Dezidera Kardosa, Bratislava 7-14 november 2014, Spolok
slovenskych skladatel'ov, Bratislava 2014, s. 8.

Warunki zamdéwienia omoéwione zostaly w artykule Z. Zahradnikovej, odpowiedzialnej za
grant. Zob. Z. Zahradnikova, Musica nova spiritualis — usilie o revitalizaciu slovenskej du-
chovnej hudby, ,,Muzikologické forum, Casopis Ceské spoleénosti pro hudebni védu” 2014,
nr1-2,s. 184.
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Elementy archaizacji

Tradycyjnym juz $rodkiem wykorzystywanym we wspotczesnej muzyce li-
turgicznej jest archaizacja. Przejawia si¢ ona np. wyborem przez kompozytora
dawnej formy muzycznej, tak jak w przypadku trzech kompozycji chéralnych
a cappella Roberta Dinusa — dwa offertoria; Bonum est confiteri (IV i XXXIV ty-
dzien okresu zwyklego) i Lauda anima mea (III tydzien okresu wielkanocnego) oraz
hymn: Jesu dulcis memoria. Oprocz renesansowej formy motetu linearnego autor
wykorzystat w nich technike prowadzenia glosow typowa dla przedstawicieli szkoty
rzymskiej, szczegolnie Palestriny. Nieskomplikowana czterogtosowa faktura, z wa-
skim ambitusem linii melodycznych poszczegolnych glosoéw, oraz niewielkie roz-
miary utworow §wiadcza o tym, ze komponowano je z zamiarem przeznaczenia ich
do wykonania przez przecigtne chory parafialne. W podtytule kazdego z utworow
autor zaznaczyl jego funkcje liturgiczna® (przyktad 1).
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Przyklad 1. R. Dinus, Lauda anima mea Dominum, fragment poczatkowy.

Zwiazek z tradycja muzyki renesansowej mozna zauwazy¢ w jedynym utwo-
rze instrumentalnym przeznaczonym dla skrzypiec i organéw — Mysterium au-
torstwa Rastislava Adamko. Chodzi o nawiazanie do motetu O beata Trinitas
G.P. Palestriny poprzez wykorzystanie gtownego motywu melodycznego c-h-a™,
symbolizujacego tajemnice (mysterium) Trojcy Najswigtszej.

Utwor swoja konstrukcja nawiazuje do wariacji ostinatowych. Ostinato po-
wierzone jest organom. Jego dwa najnizsze glosy prowadzone sa nicustannie

® 7. Zahradnikova, Musica nova..., s. 185-186.

0 G.P. Palestrina w prawdzie wykorzystuje motyw b—a—g. Chodzi tu raczej o przejecie idei trzech
opadajacych dzwigkow.
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w interwale decymy. Natomiast w glosie najwyzszym pojawia si¢ omawiany
motyw troéjdzwigkowy. Ostinato jednak nie przebiega tradycyjnie tylko w jednej
tonacji, ale przenoszone jest kolejno do nowych tonacji: a —E - G — e — a. Te
koncepcjg¢ mozna porownac¢ do zatozen minimal music. Poszczegdlne ptaszczy-
zny tonalne zamknigte sa kadencjami wewngtrznymi wykorzystujacymi dosko-
nale wspolbrzmienia kwintowe, co sprawia wrazenie zwrotkowosci. Kazda
zwrotka jest w partii skrzypiec kolejna wariacja na trojdzwigkowy motyw prze-
wodni. Powtarzajace si¢ ostinato symbolizuje jedynos¢ Boga, natomiast wariacje
— odmienno$¢ poszezegdlnych Osob Boskich™.

Po jeszcze starsze techniki siggnat Rastislav Adamko w utworze Proglas.
Zostato to podyktowane charakterem tekstu, ktory pochodzi z 1X wieku. Poetyc-
ki wstep do ttumaczenia ewangelii Janowej na jezyk starostowianski napisat sw.
Konstantyn Filozof (§w. Cyryl) — ewangelizator narodéw stowianskich na Wiel-
kich Morawach; na jezyk stowacki przettumaczyt go V. Tur¢any. Z 111 werse-
tow'? R. Adamko wykorzystal 75 (w. 1-49, 86-111). Od strony muzycznej po-
jawiaja si¢ odniesienia do $redniowiecznej muzyki bizantyjskiej oraz do pierw-
szych form wieloglosowosci — diaphonia basilica. Wspotbrzmienia interwatow
doskonatych — kwart i kwint — wskazuja na wielogtosowo$¢ zachodnia. Dekla-
macyjna melodyka nadaje tekstowi powagg oraz dobra zrozumiato$é. Kazda
zwrotka posiada jeden schemat melodyczny, przy czym schematow jest w sumie
pie¢ (A B C D E). W czterech pierwszych (A B C D) tekst zostal powierzony
naprzemiennie gtosom zenskim i meskim, przy czym glosy pozostale prowadza
bourdon w postaci pojedynczego dzwicku lub wspotbrzmienia kwinty, wykony-
wanego murmurando. W schemacie E pojawia si¢ faktura trzyglosowa z tekstem we
wszystkich glosach. Schematy melodyczne A, B, i E maja charakter dramatyczny,
natomiast C i D liryczny. Dobierane sa odpowiednio do charakteru tekstu. Kolej-
nos¢ schematdw jest nastepujaca: ABCD - ABCD-A-E-ABCD-E

Tradycyjne formy muzyczne

Z tradycyjnych form kompozytorzy siggali najczesciej po piesni w jej 16z-
nych odmianach. Szczegdlne upodobanie w tej formie ma Vit'azoslav Kubicka,
ktéry szeSciokrotnie opracowat jeden tekst, przedstawiajacy poetycka parafraze
psalmu 70 Boze, wejrzyj ku wspomozeniu memu, ktory w liturgii Kosciota kato-
lickiego funkcjonuje jako introit na XVIII niedziele zwykta. Autorka tekstu,
Sylvia Kas¢akova, stworzyla trzy regularne czterowersowe strofy, w ktérych
rym jest naprzemienny — wystepuje 7 i 5 sylab. Jako pewnego rodzaju refren na
koncu pojawia si¢ powtdrzony pierwszy wers, zamykajacy 1 scalajacy caty utwor
na sposob klamry. Chodzi o utwory krotkich rozmiaréw (od 43 do 87 taktow)

1 7. Zahradnikova, Musica nova..., s. 185.
12 Tekst ma w sumie 111 wersow, co symbolizuje chrzescijanska tajemnice Trojjedynego Boga.
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w nieparzystym (% — 1, 11, 1V, V) lub parzystym (% — 111, V1) metrum. Od strony
formalnej wszystkie te utwory mozna zaliczy¢ do grupy piesni przekomponowa-
nej. Autor sugeruje si¢ budowa tekstu, tworzac frazy melodyczne pokrywajace
si¢ z wersetami tekstu. Prawie we wszystkich utworach (oprocz nr IV) podziat
formalny na ustgpy pokrywa si¢ z podziatem tekstu na strofy.

Za element archaizujacy mozna uwaza¢ wybor materiatu dzwigkowego, kto-
ry miesci si¢ w §redniowiecznych skalach modalnych: doryckiej (I, 1V, V1) oraz
eolskiej (11, 11, V), czasami w transpozycji. Obie te skale taczy molowy charak-
ter, ktory z kolei zostat podyktowany przez ogdlna atmosfere tekstu nacechowa-
na btaganiem, prosba w sytuacji zagrozenia i trudnosci.

W sylabicznym toku melodii autor stara si¢ poprzez kantyleng lub deklamacje
odda¢ charakter tekstu, wykorzystujac w tym tez figury retoryczno-muzyczne:

— saltus duriusculus: bol serca (boli od hrdze — 1V), znajdowanie si¢ nad prze-

pascia (stojim na hrane — V), zagubienie (ja sa stracam — V1) (przyktad 2);
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Przyklad 2. V. Kubicka, BoZe, prid’ mi na pomoc IV, fragment melodii sopranu.

— aclamatio: Boze (1, IV) (przyktad 3);
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Przyklad 3. V. Kubicka, Boze, prid’ mi na pomoc I, fragment melodii sopranu.

— mutatio per modus: kontrast dzien — noc; vahanie (1V) (przyktad 4).
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Przyklad 4. V. Kubicka, BozZe, prid’ mi na pomoc IV, fragment partytury.
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Akompaniament powierzony organom i skrzypcom jest prosty, na pierwszy
plan wysuwa si¢ linia melodyczna z silnie natadowanym emocjonalnie tekstem.
Skrzypce w wigkszos$ci przypadkow zdwajaja melodie sopranowego sola,
wprowadzaja materiat tematyczny w krotkich wstgpach lub intermezzach. Akor-
dowa faktura organow jest czasami ozywiona motorycznym ruchem rytmicz-
nym, kumulujacym napigcie emocjonalne (I, 1VV). Od strony wykonawczej cho-
dzi o stosunkowo proste utwory, dostgpne dla wyksztatconych muzykéow ko-
scielnych. Tylko partie wokalne z najwyzszym dzwigkiem g moga nastreczac
pewnych problemow wykonawczych (11, 111).

Formg arii wykorzystali Rastislav Dubovsky, Peter Hochel, Stanislav Hochel
i Peter Groll.

Aria Ave Maria Rastislava Dubovskiego przeznaczona jest na glos solowy
(sopran lub sopran koloraturowy badZz tenor) z akompaniamentem organow.
Budowa utworu koresponduje z dwuodcinkowa budowa tekstu antyfony maryj-
nej. Muzyka, poprzez dobor oraz umiejegtne wykorzystanie kolorystyki poszcze-
golnych ptaszczyzn tonalnych, przechodzi od pogodnego wyrazu na poczatku
(Des), poprzez gradacje (C — e), do uwielbienia i chwaty owocu zywota Maryi —
Jezusa (A). Gradacja swoj punkt kulminacyjny osiaga na kolejnym stowie,
Sancta (As), ktorym rozpoczyna si¢ druga faza utworu. Powraca materiat z po-
czatku pierwszej fazy w tonacji Des-dur, z ktorym ponownie zjawia si¢ pogodny
wyraz. Nowa ptaszczyzna tonalna Es-dur przynosi gradacje na tekscie ora pro
nobis peccatoribus. Punkt kulminacyjny przypada na najwyzszy dzwigk kompo-
zycji es® (lub ossia b?) na stowie ora (modl sig), podkreslajac wstawiennicze
dziatanie Matki Bozej w niebie (przyktad 5).
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Przyklad 5. R. Dubovsky, Ave Maria, fragment partytury z momentem kulminacyjnym.
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Kolejny wazny wyraz, peccatoribus, autor podkresla poprzez wyrazny me-
lodycznie motyw, zawierajacy skok kwarty zwigkszonej — symbol grzechu, zta,
$mierci. Motywem tym rozpoczyna si¢ rOwniez aria, przez co zyskuje on funkcje
scalajaca kompozycje. Czlowiek $wiadomy swojej sytuacji, nacechowanej
grzesznos$cia, zwraca si¢ w modlitwie do Matki Bozej o wstawiennictwo, opieke
i pomoc. Kolejny odcinek tekstu, nunc et in hora mortis nostrae, pojawia si¢
dwukrotnie, najpierw na melodi¢ motywu zta, nastgpnie w gradacji melodyczne;j
i harmonicznej w tonacji Des-dur (THIl —S — T — (D) — D). Aria konczy si¢ po-
kornym i jakby w ciszy wypowiedzianym Amen (przyktad 6).
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Przyklad 6. R. Dubovsky, Ave Maria, poczatkowy fragment z motywem grzechu, zta, $mierci.

Utwor ten jest przyktadem zastosowania retoryki muzycznej. Jego muzyka
doskonale wyraza afekty ukryte w tek$cie oraz podkresla znaczenie poszczegol-
nych stow. Autor osiagnal to poprzez sugestywna melodyke, przemyslana bu-
dowg oraz bogata i nasycong harmonig.

W poréwnaniu do poprzedniego opracowania stynnej antyfony maryjnej
kompozycja Petra Grolla Ave Maria jest bardziej statyczna. Jednostki metrycz-
ne, zorganizowane w tréjdzielne (%) i parzyste takty (%), w bardzo wolnym
tempie traca swoje znaczenie. Sylabiczna melodia bazuje na kombinacjach kro-
kow sekundowych i tercjowych ze skokami kwarty w potaczeniu z wrecz eks-
presjonistyczne ksztattowana statyczna harmonia. Stwarza to atmosferg modli-
twy, ktora ma miejsce jakby poza realiami czasowymi i przestrzennymi. Wraze-
nie to wywoluje niestabilne centrum tonalne, co wida¢ w kadencjach, gdzie cze-
sto zamiast toniki pojawia si¢ dominanttonika (dominantowy kwartsekstowy
akord z toniczna finalis w basie) —t. 17, 31, 67. Niestabilno$¢ tonalna umocnio-
na jest jeszcze dodatkowo dysonansami i bogato nasycona harmonia. Dysonanse
te sa umiejetnie roztozone w szerokiej fakturze organowej. Autor sigga raczej po
niskie, ciemne rejestry dzwiekowe. Jedynie w punktach kulminacyjnych przy
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wyrazach Jesus (t. 24-29), ora pro nobis (t. 46-51) oraz w zakonczeniu poja-
wiaja si¢ dzwigki z oktawy dwu- i trzykre$lne;.

W interakcji tekst-muzyka nalezy podkresli¢ respektowanie struktury tekstu.
Dwa zdania tekstowe odpowiadaja dwom fazom przebiegu muzycznego, ktore
sa uzupehione trzecia faza z koncowym amen. W aspekcie retorycznym wyko-
rzystane sa stlowa mortis nostrae, ktore kompozytor uksztattowat za pomoca
figury saltus duriusculus (dwie septymy: f°—g', g*-a'), oraz wyraz Jesus, na
ktorym pojawia si¢ figura anabasis.

Jesli chodzi o budowe, to pod tym wzgledem do poprzedniej kompozycji
zblizony jest utwor Ave Maria Stanislava Hochela. Dwa zdania i koncowe
amen wyznaczaja trzy fazy, ktore mozna uja¢ w schemacie A — A* — coda. Kom-
pozycja z forma dwudzielnej arii przeznaczona jest na glos solowy z akompa-
niamentem organow. Chodzi o utwor z bogato rozwinicta Spiewna melodyka
oraz poéznoromantycznym uj¢ciem harmonii, w pigcioglosowej fakturze, czasami
osiagajacej szes$cioglos. Stosunkowo czgste zmiany agogiczne, rytmy punktowa-
ne oraz ruchliwy akompaniament nadaja kompozycji dynamiczny charakter
z punktem kulminacyjnym na stowie Jesus.

Peter Hochel dla swojej sopranowej arii z akompaniamentem organdéw wy-
brat tekst Ubi caritas.

Pod powierzchnia przejrzystej trojdzielnej symetrycznej formy i wrecz ,,popularnego”
stodkiego wyrazu mozna odkry¢ nie tylko skoncentrowana pracg motywiczna, czy tez
przemyslany ,,wedrujacy” plan tonalny (obficie wykorzystujacy kolorystyke chroma-
tycznego pokrewienstwa tercjowego), ale rowniez — z racji wolnego tempa oraz wyrazisto
kreowanych linii melodycznych — zaskakujace wymagania dla interpretacji wokalnej™.
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Przyklad 7. P. Hochel, Ubi caritas, poczatkowy fragment.

Autor wykorzystat dwie zwrotki znanego hymnu, przy czym sugerowat si¢
struktura tekstu. Refren z dwukrotnie powtérzonym tekstem pojawia si¢ jako
klamra na poczatku i na koncu kompozycji, jednak w dwoch réznych tonacjach
D i Des. Poszczegodlne wersety zaopatrzone sa w deklamacyjna melodi¢ 0 dtugo-
$ci dwoch taktow, osmiokrotnie powracajaca z wariacyjnymi przeksztatceniami
w szesciu tonacjach (h — F — E — C — A — E). Melodia ta kulminuje w ostatnich

18 7. Zahradnikova, Musica nova..., s. 187.
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dwoch odcinkach, zwlaszcza na stowach Et in medio nostri sit Christus Deus,
gdzie wokalistka szesciokrotnie osiaga najwyzszy dzwiek arii a°.

Tabela 1. P. Hochel, Ubi caritas, budowa i plan tonalny utworu

| zwrotka Il zwrotka
Tekst | Refren 2x) | 1i1l lin Refren (2x) + rozszerzenie
Hw. | IVw. Hw. | IVw.
wers w.
Tonacja D h F E C A E Des

Kompozycja ta odznacza si¢ bogata inwencja melodyczna, wyrazona
w pigknej kantylenowej linii melodycznej glosu solowego oraz nasycona har-
monia z nieustannie zmieniajacymi si¢ plaszczyznami tonalnymi. Jej liryczny
charakter odpowiada nastrojowi tekstu, przez co wpisuje si¢ do symbolicznego
nurtu muzyki chrzescijanskie;j.

Lubo§ Bernath wybrat dla swojej dwugtosowe;j arii tekst Ecce panis ange-
lorum (ostatnie cztery zwrotki sekwencii Lauda Sion), ktory tradycyjnie wyko-
rzystywany jest jako $piew na communio w liturgii mszalnej. Utwor przeznaczo-
ny jest dla sopranu i altu solo, akompaniament natomiast tworza trzy instrumen-
ty — organy, skrzypce i flet.

Utwor posiada pigkne linie melodyczne, prowadzone plastycznie w duetach:
sopran-—alt, flet—skrzypce, ale tez alt—flet, sopran—flet. Wszystkie glosy wokalne
i instrumentalne brzmia razem dopiero na koncu kompozycji.

Nowoczesne $rodki wyrazu mozna obserwowac¢ w harmonii, ktora jest tutaj
bogata ze wzgledu na liczbe wykorzystanych plaszczyzn tonalnych, ktorych jest
sze$¢: f, g, G, ¢, a, C. Rozne figury rytmiczne wzbogacajace akompaniament
partii organéw i dwoch instrumentow w pewnych momentach sprawiaja, ze mu-
zyka ta ma dynamiczny charakter (przyktad 8).
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Przyklad 8. L. Bernath, Ecce panis angelorum, poczatkowy fragment.

Podziat muzyczny podyktowany jest podziatem tekstu. Oprocz czterech zdan
tekstowych kompozytor samodzielnie potraktowat koncowe amen. W ten sposob
powstata piecioodcinkowa struktura ABCC'A' z elementem repryzowosci.
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Tabela 2. L. Bernath, Ecce panis angelorum, budowa i plan tonalny utworu

Tekst ! . .I I . I I.V Amen
(Ecce panis) (In figuris) (Bone pastor) | (Tu qui cuncta)
Takty 1-20 21-28 29-36 37-46 47-58
Tonacja f g G-c¢ G-a a-C
Struktura A B C ct Al

Umiejetne potaczenie elementéw tradycyjnych, czy wrecz dawnych, ze
wspotczesnymi mozna znalez¢ w kompozycji Lubosa Bernatha O salutaris
hostia, przeznaczonej na chor i organy. Dawnym elementem jest tutaj renesan-
sowa imitacja inicjalna lub nawet syntaktyczna, wykorzystana w skrajnych uste-
pach, potaczona z harmonicznie nasyconym akompaniamentem w organach
(klastery), pulsujacym w synkopowanych rytmach. W kontrastowym pod
wzgledem wykorzystanej techniki ustepie srodkowym (contrapunctus simplex),
oprocz prowadzenia faktury w czteroglosie, wystepuja tez odcinki dwuglosowe,
na sposob Josquinowskich bicinii. Archaiczne jest tez zakonczenie kompozycji
w glosach wokalnych, stworzone tylko z konsonansow doskonatych. Natomiast
w partii organdw ostatnie wspotbrzmienie jest typowo wspotczesne — zabarwio-
ne obcym dzwigkiem (przyktad 9).
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Przyklad 9. L. Bernath, O salutaris Hostia, poczatkowy fragment.

Tekst tego hymnu eucharystycznego autorstwa §w. Tomasza z Akwinu skla-
da sie z dwoch czterowersowych zwrotek oraz stowa amen. Kompozytor podzie-
lit go w nastepujacy sposob:
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Tabela 3. L. Bernath, O salutaris Hostia, budowa i plan tonalny utworu

Tekst Technika Budowa Tonacja
© salu_tans I—_|ost|aT Imitacja inicjalna
Quae caeli pandis ostium: | Contrapunctus floridus A c a
Bella premunt hostilia, Imitacja inicjalna
Da robur, fer auxulium. Contrapunctus floridus
Uni trinoque Domino
Sit sempiterna gloria, Contrapunctus simplex B Es ¢
Qui vitam sine termino (Nota contra notam)
Nobis donet in patria.
Amen. Imitacja Al c
Nota contra notam

Podobne potaczenie dawnych i wspotczesnych technik muzycznych znajdu-
jemy w kompozycji Mirka Krajé¢i Psalmus 131 (Domine, non est exaltatum cor
meum — Panie, moje serce si¢ nie pyszni). Utwor przeznaczony jest na chor mie-
szany oraz dwoje skrzypiec i organy. Trzy wersy tego krotkiego psalmu staty si¢
podstawa dla trzyodcinkowej budowy muzycznej. Wersy 1 i 3 otrzymaty fakture
homofoniczng, natomiast drugi — polifoniczng. Poszczegdlne wersety poprze-
dzone sa wstawkami instrumentalnymi. Skrzypce graja w dialogu stworzonym
przez imitacj¢ lub korespondencj¢ motywiczna. W obsadzie wida¢ pewna grada-
cje srodkow. Pierwszy werset Spiewa chor a cappella, drugi — z akompaniamen-
tem organow, trzeci za$ z udzialem wszystkich instrumentéw (tabela 4).

Tabela 4. M. Krajéi, Psalmus 131, budowa i plan tonalny utworu

Budowa

A

B

C

Tekst

| werset

Il werset

111 werset

Takty

1-10

Coro
Vnl
Vn 2

11-25

25-31-36

36-52

52-57

58-72

Org

Technika

Contr. simplex

Contr. floridus

Contr. simplex

Tonacja

C

C

h

h—Des—F

Es—Des—Ges-C

Centrumt.

G

Fis/lE

W harmonii obserwowa¢ mozna potaczenie klasycznych tonacji z przesunig-
ciem centrum tonalnego o kwintg wyzej lub nizej. W ten sposob powstaje wra-
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zenie $redniowiecznej modalnos$ci, ktore dodatkowo wzmocnione jest czgstym
wykorzystywaniem paralelnych kwint, szczegblnie w dolnym planie organow.
Kwinty wystepuja tez w partii skrzypiec na sam koniec utworu.

Linie melodyczne poszczegélnych glosoéw wokalnych i instrumentalnych
odznaczaja si¢ niezwykla $piewnoscia, szczero$cia oraz zarliwoscia. Dynamika
wychodzi z ciszy, kulminuje w forte i ponownie wraca do ciszy. Wszystkie te
zabiegi prowadza do stworzenia atmosfery absolutnego zaufania, spokoju, zazy-
fosci 1 milosci czlowieka do Boga, ktéry w nim znajduje doskonata ucieczke,
bezpieczenstwo i rados¢.

W kolejnych dwoch kompozycjach choralnych (Psalmus 12 i Psalmus 13)
Mirko Krajéi wykorzystat takie $rodki, jak deklamacja chéralna zblizona do
parlando, dysonansowa harmonia z klasterami, elementy polichoralnosci.

Wspotczesne srodki kompozytorskie na szeroka skale wykorzystat Peter
Groll w kompozycji choralnej Ave verum corpus, z akompaniamentem organow,
wiolonczeli i kontrabasu. Pigciogtosowa faktura choralna natadowana jest dyso-
nansowymi brzmieniami, ktoére czgsto przybieraja posta¢ klasterow. Chociaz
znaki przykluczowe tradycyjnie sugeruja ptaszczyzng tonalna, to w rzeczywisto-
$ci moze by¢ tutaj mowa jedynie o jakim$ centrum tonalnym, ktore pojawia si¢
najcze¢sciej w linii basowej organdéw lub kontrabasu, czasami tez w glosach cho-
ralnych. Kompozytor cata swoja uwage skumulowat na cierpieniu Chrystusa na
krzyzu, ktore starat si¢ w ekspresyjny sposob wyrazi¢ w harmonii, kolorystyce
i dynamice. W tym celu tez powtorzyt wers Vere passum*®. W skrajnych uste-
pach na sposob figury retoryczno-muzycznej aclamatio pojawia si¢ uroczysta
atmosfera uwielbienia i chwaty. Ciekawy jest tez ustep b, w ktorym to tajemnica
wcielenia wyrazona zostata przez sugestywny klaster z sukcesywnym wprowa-
dzaniem glosow, ktére poszczegdlne wyrazy maja dzielone na sylaby.

Tabela 5. P. Groll, Ave verum corpus, budowa i plan tonalny utworu

Tekst Tempo Tonacja/Centrum Budowa
Ave verum corpus, c-moll/g a
natum de Maria Virgine. Largo c-moll/es—g A b
Vere passum, immolatum
. . g-moll/c c
in cruce pro homine.
Cuius latus perforat_um. Moderato g-moll/c d
fluxit aqua et sanguine: g-moll/g 5
vere passum, immolatum 1
. - g-moll d
in cruce pro homine.
Esto nobis praegustatum Meno mosso e
. - : h-moll/d
in mortis examine. Andante f
Ave verum corpus, c-moll/g 1 al
natum de Maria Virgine. Largo C-dur/c A bt +f

14 Tekst zostal tutaj potraktowany w sposob wybidrczy, poniewaz brak jest ostatnich wersow
O Jesu dulcis, O Jesu pie, O Jesu, fili Mariae.
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Ten sam tekst (Ave verum corpus) wybrat dla swojej choralnej kompozycji
a cappella Milan Dubovsky. Autor ten wykorzystal atonalna harmonig jako
podstawowy $rodek wyrazu. W napigciach harmonicznych powstatych w wyni-
ku linearnego prowadzenia gtosow oddaje kompozytor dramat cierpienia Chry-
stusowego na krzyzu oraz ludzkiej grzesznos$ci, z powodu ktorej Smieré zapano-
wata nad cztowiekiem.

Tabela 6. M. Dubovsky, Ave verum corpus, budowa utworu

Tekst Budowa Takty
Ave verum corpus,
natum de Maria Virgine. a 15
yere passum, |mmolatum b 16-23
in cruce pro homine,
cuius latus perforatL_Jm. c 2434
fluxit aqua et sanguine:
gsto nopls prae_gustatum q 3540
in mortis examine.
O Jesu (_it_JICls, 0 Jesu pie, e 4145
0 Jesu fili Mariae
Miserere mei. Amen. at 46-54

Czterogtosowa faktura jest w jednym miejscu zaggszczona do sze$ciogtosu,
gdzie dysonanse sa jeszcze bardziej styszalne. Jest to celowe podkreslenie zna-
czenia stow esto nobis praegustatum in mortis examine. Wyraz mortis autor
podaje trzykrotnie. W fakturze nota contra notam wybijaja si¢ na pierwszy plan
wszystkie melizmaty. Te kompozytor stosuje na waznych dla niego stowach —
Maria, immolatum, latus perforatum, miserere. Kolejnym $rodkiem stosowanym
w celu uwypuklenia znaczenia stowa jest jego powtarzanie. W ten sposob pod-
kreslone zostaly wyrazy: Maria Virgine, latus perforatum, sanguine, mortis,
miserere.

Z.akonczenie

Wspolczesna muzyka sakralna na Stowacji wyrasta z wielowiekowej trady-
cji. Kompozytorzy chetnie siggaja do wzorcoOw muzyki dawnej. Przejawia si¢ to
w stosowaniu form muzycznych, technik kompozytorskich, idioméw brzmie-
niowych oraz skal modalnych. Te archaizujace elementy staraja si¢ jednak wto-
zy¢ w kontekst wspotczesnych wzorcow brzmieniowych, technik pracy z mate-
riatem dzwigkowym, form otwartych itp. Wspolna cecha wszystkich tych utwo-
row jest powrot do melodyki kantylenowej, Scisle ztaczonej z tekstem. Wiasnie
takie wymagania stawialy muzyce liturgicznej wszystkie dokumenty Kosciota
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katolickiego. W tym sensie kompozytorzy stowaccy zrozumieli dotychczasowe
postulaty, stwarzajac jednak réznorodny, ale na pewno klarowny jezyk muzycz-
ny, ktéry — mam nadzieje — znajdzie swoich odbiorcow — interpretatoréw i stu-
chaczy.
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Abstrakt

Jezyk muzyczny w stowackich kompozycjach sakralnych XXI wieku

JesteSmy $wiadkami procesu stopniowego wypierania z liturgii muzyki klasycznej i zastgpo-
wania jej muzyka rozrywkowa. Zjawiska tego jak do tej pory nie udato si¢ zatrzymaé. Czy jego
przyczyny nie nalezy upatrywac réwniez w tym, ze nie znalezli$my jeszcze odpowiedniego jezyka
muzycznego dla wspodtczesnej muzyki liturgicznej, wyrastajacej z klasycznych tradycji? Jedna
Z nowych propozycji sa utwory muzyczne, ktore powstaty dzigki inicjatywie pedagogow Katedry
Muzyki na Wydziale Pedagogiki Katolickiego Uniwersytetu w RuZzomberku, ktore omawia niniej-
szy artykul. Sq one przeznaczone raczej dla wyksztalconych muzykoéw koscielnych niz dla zgro-
madzenia liturgicznego.

Analiza tych dziet pokazata, ze wspolczesna tworczo$¢ muzyki sakralnej na Stowacji wyrasta
z wielowiekowej tradycji. Kompozytorzy chegtnie siggaja po dawne formy muzyczne, techniki
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kompozytorskie, wzorce brzmieniowe, skale modalne. Te archaizujace elementy starajg si¢ wdro-
zy¢ w kontekst wspotczesnego jezyka brzmieniowego wspotczesne techniki pracy z materialem
dzwigkowym, formy otwarte itp. Wspo6lna cecha wszystkich tych utworow jest powrot do melody-
ki kantylenowej, $cisle ztaczonej z tekstem. Wilasnie takie wymagania stawiaty muzyce liturgicz-
nej wszystkie dokumenty Ko$ciota katolickiego. W tym sensie kompozytorzy stowaccy zrozumieli
dotychczasowe postulaty dotyczace muzyki we wspotczesnym Kosciele. Stworzyli réznorodny
i na pewno zrozumialy jezyk muzyczny, ktéry — mam nadziej¢ — znajdzie swoich odbiorcow,
interpretatorow i stuchaczy.

Stowa Kkluczowe: stowackie kompozycje sakralne XXI wieku, muzyka sakralna, muzyka
wspotczesna.
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The musical language in XXI™ century Slovak sacred compositions

We are witnessing a process of gradual displacement of classical music from the liturgy in fa-
vour of light music. It has not yet been possible to halt this phenomenon. Shouldn’t we see the
reason for this also in the fact that we did not yet find an appropriate musical language for con-
temporary liturgical music, rooted in the classical tradition? The article describes one of the new
proposals, which are the pieces of music created thanks to the initiative of the academic staff
working in the Department of Music of the Faculty of Education at the Catholic University in
Ruzomberok. They are intended rather for trained church musicians than for a liturgical assembly.

The analysis of these works showed that the contemporary sacred music in Slovakia stems from
centuries of tradition. The composers are eager to reach for old musical forms, compositional
techniques, sound patterns and modal scales. These archaising elements are aimed at introducing
into the context of contemporary musical language, modern techniques of working with sound
material, open forms etc. A common feature of all these musical pieces is the return to cantilena —
a cantilena closely connected to the text. Such requirements were imposed upon liturgical music
by all the documents of the Catholic Church. In this sense, the Slovak composers understood the
existing demands concerning music in the contemporary church. They created a diverse and cer-
tainly understandable musical language, which — I hope, will find its audience, interpreters and
listeners.

Keywords: 20" century Slovak sacred compositions, sacred music, contemporary music.



