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CONTEMPLATION, INTERPRETATION AND STYLIZATION: REFLECTIONS
ON THE TRANSFORMATIONS OF THE MASS IN THE HISTORY OF
EUROPEAN MUSIC

The purpose of this work is presenting a short history of the Mass based on
selected examples of musical works from various periods. The presentation is
carried out with an interdisciplinary perspective, taking into account the reli-
gious dogma on one hand, and its artistic interpretation on the other. The thesis
of this work is focused on the problem of the changes of the kind of Mass in the
dialectic connection of the sphere of sacrum, i.e. that which is divine, super-
natural, offered, universal- with the sphere of profanum, comprising that which
is human, natural, worked out, and individual. The leitmotif of this work is the
idea of the dialogue of the man-creator, acting either as an individual or as
a member of a community- with God, the only author of all creation.

W historii muzyki europejskiej gatunek mszy nalezy — obok szeroko rozu-
mianej pieSni — do gatunkéw najtrwalszych inajzywotniejszych. Zrodzona
w Scistym zwigzku z liturgia eucharystyczng lacifiska missa byla przez wieki
obecna w praktyce muzycznej; pozostawata pierwszoplanowg domeng twor-
czo$ci muzycznej Sredniowiecza i renesansu, istotnym wyzwaniem dla kompo-
zytoréw epok baroku i klasycyzmu, wreszcie — mniej lub bardziej znaczacym —
obiektem zainteresowania dla wielu twoércow muzyki dziewi¢tnastego
i dwudziestego stulecia. Fakt tej wielowiekowej tradycji, bedacej niewatpliwie
potwierdzeniem ciagtosci kultury chrzescijafiskiej, czyni problem przemian
gatunku mszy jako formy liturgiczno-muzycznej niezwykle frapujgcym przed-
miotem badan - zaréwno dla historyka muzyki, jak i dla religioznawcy.
Z muzykologicznego punktu widzenia zasadnicze pytanie, na jakie winna dac¢
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odpowiedZ analiza interesujgcego nas problemu, dotyczy artystycznego mo-
dus muzyki sakralnej w ogéle, a gatunkowej tozsamosci missa — przy zmie-
niajacych sie ,z pokolenia na pokolenie” §rodkach jezyka muzycznego i wy-
razu - w szczegoblnosci. Muzykolog staje tu wigc wobec kwestii — najogélniej
rzecz ujmujgc — poszukiwania jednoSci w wieloSci. Inaczej rzecz si¢ ma
w przypadku teologa. Ow w punkcie wyjScia moze oprzeé si¢ o staly grunt,
wyznaczony przez niewzruszong od wiek6w — przynajmniej w sensie dogma-
tycznym - tresé i forme liturgicznego obrzedu. W perspektywie dziejow religii
(dla ktérych historia kultury, sztuki i muzyki wreszcie stanowi cenne dopel-
nienie) kwestia mszy jako gatunku muzycznego sprowadza si¢ przede wszyst-
kim do tropienia réznorodnosci przejawow tworczego (resp. ludzkiego) do-
$§wiadezenia w przezywaniu sacrum; innymi slowy jest pytaniem, w jaki
spos6b muzyka kolejnych epok chrzescijaniskiego §wiata interpretuje tres¢
mistycznej tajemnicy ofiary Chrystusa. Z punktu widzenia historii religii mamy
tu zatem do czynienia z poszukiwaniem wieloSci w jednoSci.

Celem naszych rozwazaf bedzie préba przedstawienia kroétkiej historii
mszy — w oparciu o wybrane przyklady dziel muzyeznych z réznych epok na
tle estetycznym i stylistyczno-muzycznym - w perspektywie interdyscyplinar-
nej, uwzgledniajacej z jednej strony religijny dogmat, z drugiej za$ jego arty-
styczng interpretacje. Teza referatu sprowadza si¢ wiec do ujecia problemu
przemian gatunku w dialektycznym zwigzku sfery sacrum - czyli tego, co bo-
skie, nadprzyrodzone, ofiarowane, powszechne — ze sfera profanum, obejmu-
jaca to, co ludzkie, przyrodzone, wypracowane, indywidualne. Watkiem prze-
wodnim bedzie dla nas idea dialogu czlowieka — tworcy, wystepujacego jako
jednostka lub czlonek wspélnoty, z Bogiem - jedynym autorem wszelkiego
stworzenia.

Konstrukcje formy mszy gregorianiskiej, ktéra legla u podstaw rozwoju
gatunku, wyznacza pieé czeSci skladajacych sie na tzw. ordinarium missae,
czyli zespol statych fragmentéw liturgii eucharystycznej: Kyrie, Gloria, Credo,
Sanctus i Benedictus oraz Agnus Dei. Niekiedy dolgczano tez do nich wiei-
czace liturgi¢ Ite missa est. Obok tego schematu w praktyce liturgiczno-mu-
zyceznej funkcjonowalo réwniez proprium missae, zawierajace pozostate cze-
§ci mszy, uzaleznione od porzadku roku koScielnego, jak np. prefacje,
gradualy, psalmy, epistoly, ewangelie, czy tez Spiewy towarzyszace ofiarowa-
niu i komunii. Msze zlozone zaréwno z czeSci ordinarium i proprium, czyli
tzw. missae plenae, w tworczosci dawnych mistrzéw nalezaty raczej do rzad-
kosci i do§¢ wezesnie ~ z perspektywy historii gatunku - popadly w zapomnie-
nie; ostatnie tego rodzaju dziela powstaly w epoce renesansu. Z dzisiejszego
punktu widzenia nietrudno zrozumieé¢ fakt, ze to wlasnie stale czeéci mszy
okreslity ramy jej rozwoju jako formy artystycznej. O ile bowiem czytania badz
Spiewy proprium missae tworzg dramaturgiczny aspekt liturgii — stanowiacej
wszak replike dramatu Ostatniej Wieczerzy - o tyle Spiewy ordinarium
wprowadzaja do obrzedu element liryczny; wyhamowuja jego ,akeje”, ukazuja
istot¢ (a jest nig sytuacja czlowieka wobec nieskoriczonosci Boga), tworzg
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moment u§wiadomienia tajemnic wiary. To przede wszystkim w tych czeSciach

mszy czlowiek przemawia do Stwércy (w proprium jest z zasady odwrotnie),

blagajac o zmitowanie (Kyrie, Agnus Dei), gloszac Jego chwale (Gloria, San-
ctus) czy wreszcie przyjmujac i wyznajac tre$¢ objawienia (Credo).

Kolebkg mszy gregoriafnskiej byta juz we wezesnym Sredniowieczu rzym-
ska Schola Cantorum, zreformowana przez papieza Grzegorza Wielkiego,
awS§lad za nig liczne klasztory, zwlaszeza benedyktynskie i cysterskie. Jak
stwierdza Georges Duby, w swojej fundamentalnej dla dziejéw kultury Sre-
dniowiecza pracy pt. Czasy katedr, muzyka Sci§le zespolona z liturgia stano-
wila woéwczas najskuteczniejszy instrument poznania dziela stworzenia:
»Przez swoja symbolike iprzez skojarzenia, jakie ich zestawienia budza
w umysle, stowa pozwalajg intuicyjnie zglebiaé tajemnice §wiata. Prowadzg do
Boga. Melodia prowadzi do Niego jeszcze bardziej bezposrednio, bo dzieki niej
dostrzegamy harmonijne akordy stworzenia, a serce ludzkie moze zaznaé
doskonalosci zamystéw bozych™'. Owo zespolenie logosu i muzyki stanowito
wiec nieodzowny warunek wszelkiej prawdziwej modlitwy pojmowanej jako
kontemplacja wspaniato§ci wiekuistej.

Zgtebieniu boskiej tajemnicy — okreSlanej tez przez badaczy mianem Wiel-
kiej Teorii — w pelni stuzyt ascetyczny jezyk muzyczny monodii gregorianskiej.
Kos$ci6t rzymski bardzo dbal o czystosé stylu §piewéw mszy i officjow, respek-
tujge iinterpretujac na swéj sposéb pitagorejski watek rozumienia muzyki
w kategoriach harmonii wszech§wiata. Melodie towarzyszace liturgii poddane
wiec byty Scistym regulom, takim jak przede wszystkim:

1. chéralne unisono wyrazajace identyfikacje jednostki ze wspdélnota wier-
nych wielbigcych Boga;

2. dostosowanie melodii i rytmu (. frazowania) do prozodii tekstu liturgii;

3. powtarzalno§é formut melodycznych, kiéra — jak obecnie np. wlitanii —
miala ulatwié osiggniecie stanu transu mistycznego;

4. przestrzeganie porzgdku siedmiostopniowych skal diatonicznych (zwa-
nych dzisiaj skalami ko§cielnymi lub modalnymi), majacych odniesienie do
porzadku kosmicznego - siedem stopni skali odpowiadato siedmiu znanym
woéwezas planetom ukladu stonecznego.

Ostatni z wymienionych postulatéw okazal si¢ w dziejach Sredniowieczne;j
muzyki sakralnej szczegélnie istotny; gdy do modlitw §piewanych w Swiaty-
niach zczasem zaczely przenikaé z muzyki §wieckiej chromatyczne zmiany
dzwiekow, tony te tacifiska teoria muzyki napi¢tnowala mianem musica ficta,
tj. muzyka ,nieistniejgca”, bo obca Bogu i prawom niebieskich harmonii.

Jednogtosowa msza choralowa wezesnego Sredniowiecza oznaczala zatem
- zaréwno z liturgicznego, jak i artystycznego punktu widzenia — moment cal-
kowitego pograzenia sie wsferze sacrum; jako czysta kontemplacja byla
w wigkszym stopniu egzystencja niz sztuka, byla bezpoSrednia droga do Boga,

' G. Duby, Czasy katedr. Sztuka i spoteczeristwo 980-1420, przetozyla Krystyna Dolatow-
ska, Warszawa 1986, s. 90.
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nie za$ jej poszukiwaniem. Gdy w stowach prefacji poprzedzajacych Sanctus
celebrans méwil (i méwi to takze dzisiaj): ,Dlatego z aniotami i wszystkimi
$wietymi wystawiamy Ciebie, razem z nimi wotajac...”, miat na mysli fakt rze-
czywistego wlaczenia si¢ wiernych w §piew chéréw anielskich; stad tez nie
wolno byto zaspiewaé falszywie ani jednej nuty...

Przyklad muzyczny nr 1
Pierwsza msza gregorianiska na Boze Narodzenie, Kyrie

Punkt zwrotny w historii muzyki sakralnej §redniowiecza wyznacza przej-
§cie od sztuki romanskiej do gotyku. O ile pojecie ,muzyki romanskiej” nie
znalazlo miejsca w historiografii muzycznej, o tyle odniesienia muzyki do
sztuki gotyckiej przykuwaja w ostatnim czasie coraz wigkszg uwage muzyko-
logéw; wielu autorow zwraca uwage na problem réwnolegtosci przemian styli-
styczno-estetycznych w muzyce, architekturze irzezbie dwunastego, trzyna-
stego i czternastego stulecia® Ideows (resp. teologiczna) podstawe nowego
stylu odnajdujemy m.in. w traktacie Theologia mystica, przypisywanym §w.
Dionizemu — meezennikowi i pierwszemu biskupowi Paryza, otaczanemu w XII
wieku szczeg6lng czcia w opactwie Saint-Denis-en-France®. Jadrem tego dzieta
byta mysl, ze Bog jest Swiattoscig i wszelki kontakt pomiedzy Nim a czlowie-
kiem — najpelniej ucieleSniony w liturgii eucharystycznej — sprowadza si¢ do
pielgrzymowania $wiatta. Jesli zatem — wedlug §w. Dionizego — wywiedziony
ze Swiatla wszech§wiat wysyla potoki jasnosci ku stworzeniu, to réwniez to, co
stworzone ma by¢ tego §wiatla odblaskiem, promieniujgecym ku gérze. W ten
sposob §wietlisty akt kreacji sam z siebie ustanawia ruch powrotny, ktéry po
stopniach wiedzie znéw do Istoty Najwyzszej, z ktorej si¢ wywodzi.

Symboliczne odzwierciedlenie tych watkéw — idei wszechogarniajacego
Swiatla i pionowo zorientowanego ruchu — odnajdujemy zaréwno w architekto-
nicznej bryle gotyckiej katedry, jak tez wrozbrzmiewajgcej wjej murach
muzyce interesujacego nas okresu. Msza, a takze pokrewny temu gatunkowi
motet religijny, to w epoce gotyku kompozycje wielogtosowe, w ktérych posz-
czegblne glosy (rejestry) zdaja si¢ odpowiadaé¢ kolejnym ,,stopniom wtajemni-
czenia” w nadprzyrodzong rzeczywisto§¢; wyr6zniaja niejako poziomy
kontemplacji sacrum. Ta polifoniczna konstrukeja wspiera sie na utrzymanym
w dhugich wartoSciach rytmicznych tenorze cantus Ffirmus - melodii
zaczerpnietej z uSwieconych tradycjg ksiag choratu gregorianskiego, warstwe
poSrednig tworzg dwa glosy wyzsze — zwane réznie: zrazu duplum i triplum,
potem motetus (contratenor) idiscantus, wieficzy ja za$§ glos najwyzszy
i najbardziej pod wzgledem muzyeznym urozmaicony - cantus. Z teologicznego
punktu widzenia t¢ ukryta w hierarchii biegunowosé glos6w skrajnych mozna —

* Por. K. Fangorowa, Zarys historii muzyki, cz. 1. 0d muzyki ludéw pierwotnych do klasy-
cyzmu, Krakéw 2001.

3 Chodzi tu oczywiscie o dzieto Dionizego Aeropagity — ucznia §w. Pawtla, z ktérym opaci
Saint-Denis mylnie utozsamiali francuskiego meczennika.
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jak si¢ wydaje — interpretowa¢ w kategoriach przeciwstawienia: uosabiajgca
Swiat romanski ascetyczna pokora versus wiasciwa dla gotyku aspiracja do
poznania boskiego §wiata, a wraz z nim bogactwa przyobiecanego raju...

Rozbudowanej do czterech gloséw fakturze ,, mszy gotyckiej” towarzyszyty
stopniowe przemiany jej struktury rytmicznej. Oparty na réwnych wartosciach
i dostosowany do prozodii tekstu $piew monodii choratowej, wXII wieku
przyjat regularno$¢ wzorowanych na prawidlach wersyfikacji modi (rytmika
modalna), aby wreszcie — dwa stulecia pézniej — wyzwoli¢ si¢ z praw Scistej
zalezno$ci muzyki od stowa. Na poczatku XIV wieku, uznanym przez 6weze-
snych teoretykéw muzyki za przelom artis novae musicae, powstata tzw.
rytmika menzuralna operujaca szeroka skalg wartosci rytmicznych w podziale
tréjdzielnym (fempus perfectum, tj. takt doskonaly symbolizujacy dogmat
0, Tréjcy Swietej) lub dwudzielnym (tempus imperfectum). Zréznicowanie
przebiegu rytmicznego niewatpliwie potegowalo — tak charakterystyczne dla
sztuki gotyku — wrazenie ruchu i przestrzennosci.

Za najwieksze dzielo mszalne epoki gotyku uwazana jest powstala
wlatach 1349-1364 La Messe de Nostre Dame Guillaume’a de Machaut —
najwybitniejszego przedstawiciela francuskiej Artis Novae, kanonika katedry
w Reims. Kompozycja ta, bedaca pierwszym wieloglosowym opracowaniem
pelnego cyklu ordinarium missae dokonanym przez jednego tworce, stata sie
wzorem gatunku mszy polifonicznej dla mistrzéw burgundzkich, angielskich
i flamandzkich wezesnego renesansu.

Przyklad muzyczny nr 2
Guillaume de Machaut, La Messe de Nostre Dame, Gloria

Muzyka sakralna doby odrodzenia wistocie — pod wzgledem warsztatu
kompozytorskiego — stanowila bezposrednia kontynuacje Sredniowiecznej
tradycji. Mistrzowie szkét niderlandzkich wypracowali styl a cappella (ozna-
czajacy Spiew choru bez towarzyszenia instrumentéw), rozwineli fakture poli-
foniczng w kierunku imitacyjnego prowadzenia glosow, respektowali wreszcie
zastane formy i style wykonawcze poszczegolnych czesci ordinarium missae.
Elementy zdecydowanie nowatorskie odnajdujemy natomiast w sferze este-
tyczno-filozoficznej ich tworczoSci. Renesansowa laicyzacja egzystencji czlo-
wieka w wymiarze indywidualnym i spolecznym, oznaczajaca gruntowne prze-
wartoSciowanie relacji: sacrum-profanum nie pozostala bez wpltywu na
kulture, a wige i muzyke tego okresu. W epoce renesansu zywioly: religijny
i Swiecki rozkwitaly w harmonijnej symbiozie, dostarczajac sobie wzajemnych
inspiracji. Ekspansja muzyki §wieckiej, doréwnujacej ranga utworom religij-
nym, zdeterminowala w szerokim zakresie przemiany gatunku mszy, pozo-
stajacej jednak nadal pierwszoplanowsa (a zatem ,najambitniejsza”) formg
wypowiedzi artystyczno-muzycznej. Wyrazem tej tendencji byly przede
wszystkim takie zjawiska, jak:
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1. czeste zastepowanie choralowego cantus firmus melodig pochodzacg
z repertuaru popularnej muzyki §wieckiej* lub tez z inwencji kompozytora;

2. komponowanie tzw. missae parodiae, czyli mszy bedacych ,przeréb-
kami” istniejgcych juz wieloglosowych utworéw Swieckich, np. piesni czy
madrygaléow;

3. stosowanie tzw. aluzji melodycznych, polegajacych na cytowaniu w jednym
lub kilku gtosach mszy melodii skomponowanych wezesniej i — co wazne —
powszechnie znanych piesni §wieckich.

Ostatnia z wyréznionych procedur wydaje si¢ szczegélnie symptomatycz-
na z punktu widzenia interesujacego nas problemu, tj. dialogu cziowieka-ar-
tysty z Bogiem, prowadzonego za poSrednictwem muzyki sakralnej. Aluzje
melodyczne wskazujg bowiem na prébe ,interpretacji” liturgicznego przesta-
nia poprzez odwolanie si¢ do tresci doczesnego doswiadczenia cziowieka,
danego ,tu iteraz” wrealnej, indywidualnej egzystencji. I tak na przykiad:
wielki flamandzki mistrz renesansu, Josquin des Pres (kompozytor cieszacy
sie wswoim czasie wielka stawa, nazywany ,ksigciem muzyki”), wcantus
firmus jednej ze swoich mszy (D¢ Dadi) umieScit motyw z pieSni wspétcze-
snego mu Roberta Mortona, opowiadajacej o przezyciach kobiety wygladajacej
powrotu ukochanego mezezyzny (NVaray je jamais mieulr que j'ai?). Prze-
niesiona w sfere sacrum — przez dzieto Josquina — ta btaha z pozoru historia
miata symbolizowaé mistyczng tesknote duszy ludzkiej za zbawieniem i zy-
ciem wiecznym?®,

W aspekcie cech jezyka muzycznego msz¢ renesansowg cechuje przede
wszystkim wokalizacja gloséw chéralnych; melodyka uklada si¢ w $piewne,
zaokraglone i harmonijnie splatajace si¢ w fakturze polifonicznej frazy, dosto-
sowane zaréwno do gramatycznej, jak i semantycznej struktury tekstu stow-
nego. Pojawiaja sie w niej — poczawszy od Josquina — tzw. figury retoryczno-mu-
zyczne, czyli okre§lone zestawienia jakoSci muzycznych, majace ilustrowaé
tresé tekstu (jak np. kontrastowanie niskiego i wysokiego rejestru przy prze-
ciwstawieniu stéw: ,ziemia” i ,niebiosa”). Dzieki tym zjawiskom muzyka sa-
kralna tamtej epoki — w pewnej opozycji do abstrakcyjnych, surowych kon-
strukeji polifonicznych gotyku - stawala si¢ coraz bardziej eufoniczna
iwcoraz wigkszym stopniu odwolywala si¢ wprost do wyobrazni wiernych
uczestniczacych w nabozefistwie. Moment ten mozemy interpretowaé jako
wyrazne przesunigcie akcentu ze sfery mistycznej i zbiorowej kontemplacji
w sfer¢ estetycznej i indywidualnej (zaréwno w odniesieniu do twérey i odbior-
cy dzieta) interpretacji, tj. przezycia estetycznego.

Najdoskonalszym ucieleSnieniem idealéw muzyki koscielnej XVI wieku
stala si¢ tworczos§¢ zwigzanego z Kaplicg Sykstyiiska wloskiego kompozytora

! Jednym z najcze$ciej wykorzystywanych przez kompozytoréw mszy XV i XVI wieku zrédiem
cantus firmus byta Xll-wieczna piosenka francuska pt. L homme arme (Cztowiek zbrojny).

® Por. A. Leszczyniska, Melodyka niderlandzka w polifonii Josquina, Obrechta i La Rue,
Warszawa 1997, s. 153-156.
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Giovanniego Pierluigiego da Palestriny, autora ponad 90 mszy i wielu innych
utworéw religijnych, jak réwniez $wieckich. Styl tego kompozytora, uznany
przez Sob6r Trydencki (1545-1563) za oficjalny wzorzec muzyki stuzacej litur-
gii, okazal si¢ orezem katolickiej kontrreformacji na wiele nastepnych dziesie-
cioleci (stworzona przez Palestrine szkota zachowala zywotno§é az po drugg
potowe XVII stulecia, promieniujac z Rzymu na inne gtéwne osrodki 6wczesnej
kultury europejskiej). Msze Palestriny, z ktérych najbardziej znana dzi$ jest
Missa Papae Mareelli, dedykowana papiezowi Marcelemu II, stanowig ostatni
wielki pomnik muzyki religijnej podporzadkowanej liturgii i tworzonej w mysl
zasady ad maiorem Dei gloriam. 7 perspektywy dalszych dziejow kultury
wyznaczajg one granice pomiedzy opus Dei a opus auctoris, pomiedzy sztukg
rozumiang wprost jako plon boskiego natchnienia a sztuka, w ktérej cztowiek-
-artysta pragnie przeméwié — do bliZznich i do Boga — we wtasnym imieniu...

Przykitad muzyeczny nr 3
Giovanni Pierluigi da Palestrina, Missa Papae Marcelli, Credo

Wiek XVII - okres krystalizacji irozkwitu nowej, barokowej estetyki
w architekturze, rzezbie, malarstwie, a w §lad za nimi takze w poezji i muzyce
- przyniést zasadnicze przewartoSciowanie roli muzyki sakralnej, wynikajace
w giéwne] mierze zfaktu coraz wyrazniejszego podzialu na styl Swiecki
i religijny. Msza przestata by¢ dla kompozytoréw pierwszoplanowym i niejako
oczywistym zywiotem ich artystycznej kreatywnos$ci (w poprzednich stuleciach
gatunek ten uprawiali niemal wszyscy liczacy si¢ muzycy), stala si¢ natomiast
jedng z wielu - jakze réznych — mozliwosci twérczego spelnienia. Nie ozna-
czalo to bynajmniej ostabienia zywotnoSci muzyki sakralnej, wskazywalo jed-
nak na istotng przemiane estetycznego kontekstu tej dziedziny ze sfery tego,
co zastane, konwencjonalne i powszechne w sfere¢ tego, co wybrane, umoty-
wowane iindywidualne. Poczawszy od epoki baroku tworczo$§¢é muzyczno-li-
turgiczna zdawala sie stopniowo odchodzié od gloszenia uniwersalnej prawdy
liturgicznego przestania na rzecz jego jednostkowej interpretacji — wew-
netrznie przez twérce uswiadomionej, podjetej jako wyzwanie i zamanifesto-
wanej w konkretnym dziele.

Msza barokowa, a wraz z nig cala twoérczo$¢ religijna tego okresu, weszia
w mariaz z nowymi technikami kompozytorskimi (przetom 6w w historii mu-
zyki sakralnej okreslano jako przeciwstawienie: stile nuovo versus stile an-
tico), przejmujge Srodki form zaréwno instrumentalnych, tj. przede wszystkim
barokowego concerto, jak iwokalno-instrumentalnych, giéwnie oratorium
i kantaty, a takze opery. W efekcie nie stanowila juz stylistycznego monolitu,
jakim byla wezeéniej; miejsce spéjnej, imitacyjnej konstrukeji choralnej zajety
mniej lub bardziej rozbudowane, samodzielne kantaty — odpowiadajace po-
szczegblnym cze§ciom ordinarium missae — ztozone z partii chéralnych (naj-
czesciej w technice fugowanej), zespotowych (duetéw, tercetéw badz kwarte-
tow wokalnych) i wreszcie solowych (w formie arii lub ariosa). Nowe oblicze
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stylistyeczne mszy barokowej znalazlo wyraz w terminologii tego gatunku,
okreslanego wowezas badz jako msza koncertujaca (missa concertata), badz
tez msza kantatowa.

Ukoronowaniem tego rodzaju formy liturgiczno-muzycznej byla Msza
h-moll Jana Sebastiana Bacha - utwor stanowigcy zjednej strony wielkg
sume¢ muzyki religijnej swojej epoki, zdrugiej za$§ podsumowanie calej
tworczosci najwiekszego jej geniusza. Dzielo to niejako dokumentuje niemal
calg droge tworczg lipskiego kantora: pierwsze fragmenty Mszy datowane sg
na rok 1724 (Sanctus), kolejne (szczegélnie istotne jako bachowskie
polonicum) na rok 1733 (Kyrie i Gloria)®, ostatni za§ (Credo) — powstal
dopiero w roku 1749, tj. tuz przed $miercig kompozytora. Byto to zatem opus
vitae Bacha — kompozytora okreslanego mianem pigtego ewangelisty, ktéry
calym swoim zyciem, jako czlowiek iartysta, zlozyl najwspanialsze bodaj
w dziejach calego chrzeScijanskiego Swiata wyznanie wiary. Skomponowane
u schytku zycia kompozytora Credo (Symbolum Nicenum) mozna bowiem
ujmowa¢ w kategoriach osobistego wyznania chrzescijanina doswiadczonego
cierpieniem (Bach byl juz wéwczas catkowicie porazony §lepota), rozumianym
nie jako ,,zrzadzenie losu”, lecz jako ,,wola boza”.

NajwznioSlejsze fragmenty Mszy h-moll naznaczone sa takim wiasnie,
gleboko przezytym i przepuszezonym przez filir indywidualnej wrazliwoSci,
doswiadczeniem osobistego spotkania z Chrystusem. Nalezg do nich stano-
wigce trzon Credo, jak i calej Mszy, choralne czeSci: Et incarnatus, w ktérej
retoryce odnajdujemy zapowiedz losu Boga-Czlowieka, Crucifizus, oparta na
chromatycznie opadajacym basie symbolizujacym sytuacje ukrzyzowania
i wreszcie Et resurrexit, przynoszaca wybuch dlugo oczekiwanej radosci. Jest
to juz w pelni muzyka, ktéra pragnie interpretowag, a nie tylko przekazywaé
tekst ordinarium missae.

Przyklad muzyczny nr 4
Johann Sebastian Bach, Msza h-moll, Credo: Et incarnatus, Cruci-
fixus, Et ressurexit

Msza h-moll byta pierwszym w dziejach muzyki sakralnej dzielem,
w ktérym zamyst artystyczny przekroczyt ramy liturgicznego obrzedu. Rozbu-
dowana konstrukcja formalna w polaczeniu z szeroka skalg srodkéw wyrazu
artystycznego zdeterminowaly dalszy rozwdj gatunku, bedacego w coraz wiek-
szym stopniu indywidualnym potwierdzeniem umiejetnosci cztowieka-artysty,
w mniejszym natomiast li tylko oznakg przynalezno§ci do wspélnoty wiernych
czlowieka-stugi bozego. Msza jako gatunek muzyczny oddzielila si¢ tym sa-
mym od liturgii rozumianej jako Zrédio artystycznych poszukiwan; relacja ta
ulegta odwroceniu, tj. liturgia stata si¢ celem kompozytorskiej kreacji. Po

® W roku 1733 Bach przestal manuskrypt Kyrie i Glorii z Mszy h-moll Augustowi III, krélowi
Polski i elektorowi saskiemu, starajac si¢ o stanowisko nadwornego kompozytora tego wiadcy.
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symbolicznym, bo znaczonym datg §mierci J. S. Bacha, roku 1750 (wszak Bach
byt zwany - jak wspomniano - pigtym, a wiec ostatnim ewangelista), sfera
sacrum stala sie dla kompozytoréw przede wszystkim wyzwaniem (tj. proba,
doswiadczeniem, bojaznig, pytaniem), nie za$ juz tylko afirmacjg (tj. zgoda,
uwielbieniem, radoScia, Spiewaniem). Od tego momentu w dziejach muzyki
sakralnej mamy do czynienia zposzukiwaniem Boga przez czlowieka,
z indywidualnym okreSleniem si¢ artysty wobec tradycji i utozsamianych z nig
wartoSci zastanego §wiata kultury chrzescijanskiej.

W tym kierunku rozwijata sie tworezos¢ religijna kompozytorow XIX i XX
wieku. Msza okresu klasycyzmu — z punktu widzenia §rodkéw techniki kompo-
zytorskiej — wkroczyla na grunt najszerzej pojetego symfonizmu; w niej za-
miast dawnego chéralnego unisono prym wiodg instrumenty orkiestry, ktore
zdajg sie ,rozgrywaé prawdziwy dramat sumienia tworcy-artysty”. To wlasnie
w warstwie instrumentalnej mszy klasyczno-romantycznej lezy giéwny punkt
ciezkoSci jej artystycznego przestania; styl muzyczny géruje tu nad liturgicz-
nym tekstem. Najpelniejsze odzwierciedlenie tych tendencji odnajdujemy
w Missa solemnis L. van Beethovena — najwiekszym dziele wokalno-instru-
mentalnym kompozytora, zwanym niekiedy jego dziesiata symfonig. We wste-
pie do partytury Mszy wroczystej odnajdujemy bardzo osobiste wyznanie:
»Z serca — niech znowu do serc powraca”.

Przyktad muzyczny nr 5
Ludwig van Beethoven, Missa solemnis D-dur op. 123, Sanctus

Beethovenowskie przestanie wskazuje na estetyczny aspekt muzyki sa-
kralnej doby romantyzmu, tj. jej subiektywizm, sprowadzajacy si¢ do indywi-
dualnej refleksji nad prawdami wiary, towarzyszacej probom artystycznego
ujecia tekstu liturgii. W epoce romantycznej — w mys$l faustowskiego, bajro-
nicznego, czy mickiewiczowskiego wreszcie buntu przeciwko Stwérey — czto-
wiek czesto stawial sie w sytuacji prawodawcy wiasnego Swiata, uzurpujac
sobie prawo do stanowienia o jego losach. Muzyka — wyniesiona wéwczas
przez filozoféw do rangi sztuki absolutnej, tj. najbardziej sprzyjajacej pozna-
niu Istoty Najwyzszej — aspirowala réwniez do wiasnych rozstrzygnieé.

Za najbardziej wymowny przejaw tej tendencji mozna uznaé¢ Ein Deutches
Requiem Johannesa Brahmsa — utwor stanowiacy przykiad na wskro$ subiek-
tywnej interpretacji liturgii mszy za zmartych. Kompozytor zastgpil w nim
tradyeyjny tacifiski tekst requiem swobodng kompilacjg réznych fragmentow
Biblii w przekladzie niemieckim. Z tresci tak pomySlanego dzieta zupelnie
zniknela - stanowiaca centralny punkt lacinskiej liturgii — apokaliptyczna
wizja sadu ostatecznego (Dies irae); zastapily ja liryczne medytacje nad kru-
choécig zycia ludzkiego, wspomnienia tych, ktérzy odeszli czy wreszcie wizja
wiecznej szczeSliwoSci. Przepojone piesniowoScia, zespolong zidiomem sym-
fonicznym, Niemieckie requiem Brahmsa jest zatem Swiadectwem bardzo
indywidualnej, odchodzacej od religijnego dogmatu, interpretacji kanonu liturgii.
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Przyklad muzyczny nr 6

Johannes Brahms, Ein deutsches Requiem op. 45, czeS¢ VII, Selig
sind die Toten, die in dem Herrn sterben (Bfogo tym umarifym, co
zasypiajg w Panu)

W dwudziestym wieku, mimo licznych zawirowan biegu dziejow Europy
i Swiata, ekspansji ateistycznych ideologii i — w konsekwencji — gtebokich przewar-
tosciowan w sferze celéw i funkeji sztuki, zainteresowanie gatunkiem mszy bynajm-
niej nie zmalato. Powstalo wiele znakomitych dziel muzyki sakralnej, bedacych
opracowaniami cyklu ordinarium missae lub poszczeg6lnych fragmentéw liturgii,
zeby wymienié np. Symifonie psalmow i Msze Igora Strawiniskiego, Glorie Francisa
Poulenca czy Polskie Requiem Krzysztofa Pendereckiego. Tworczo$¢ religijna XX
wieku wyrastala giéwnie na gruncie tych nurtéw artystycznych, ktére akcentowaly
wiez z tradycja, jak przede wszystkim neoklasycyzm i- kilka dziesiatkéw lat p6Zniej
- postmodernizm. Z punktu widzenia znamiennej dla minionego stulecia dychotomii
awangardy i tradycji, postepu i ucieczki, utwory sakralne tej epoki mozna interpre-
towaé w kategoriach poszukiwania zagubionych wartosci, coraz bole$niej uswiada-
mianej tesknoty za zyciem w pierwotnej harmonii miedzy cziowiekiem a Bogiem.
Odnowienie zwigzku sztuki i moralnosci, utozsamianej z systemem wartosci chrze-
Scijanskiego Swiata, uwazano niejednokrotnie za najwazniejsza misje artysty. I tak
na przyklad Igor Strawifiski — najwigkszy ,stylista” wéréd dwudziestowiecznych
muzykéw, tworca neoklasycyzmu — z zapalem neofity wyznat w jednym z pism, ze:
sjedynie powr6t do chrzeScijariskiej wizji rzeczywisto$ci umozliwi cztowiekowi prze-
trwanie wspélczesnych zagrozer; inaczej grozi mu unicestwienie m.in. przez wspél-
czesny potop — katastrof¢ nuklearng™. W podobnym duchu wypowiedzial sie
u schytku stulecia tworca Polskiego Requiem, Krzysztof Penderecki: ,Moja sztuka,
wyrastajac z korzeni gigboko chrzeScijariskich, dazy do odbudowania metafizycznej
przestrzeni cztowieka, strzaskanej przez kataklizmy XX wieku. Przywrécenie wy-
miaru sakralnego rzeczywistoSci jest jedynym sposobem uratowania czlowieka™.
W tym kontekscie dzieta religijne obu zacytowanych kompozytoréw, jak tez wielu im
wspdlcezesnych, jawig si¢ jako wyraz znamiennego dla naszych czaséw poszukiwa-
nia Boga przez czlowieka-tworce, artyste pragnacego odnalezé siebie i swych bliz-
nich w liturgii poprzez muzyke.

7 Cyt. za: A. Jarzebska, Strawiriski. Mysli i muzyka, Krakéw 2002, s. 215.
8 K. Penderecki, Labirynt czasu. Pie¢ wyktadéw na koniec wieku, Warszawa 1997, s. 68.



