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TWORCZOSC KOMPOZYTORSKA O. URBANA MULLERA Z KLASZTORU
CYSTERSKIEGO W OLIWIE

Wsrdd zagadnien jakimi zajmuja si¢ badacze kultury narodowej, pierwszoplanowy-
mi sg zawsze prace zrddloznawceze. Nie mozna bowiem podjaé si¢ studiow nad historia
kultury lub jej wybranymi fragmentami, bez ustalenia tego czym aktualnie dys-
ponujemy i co z minionych wiek6w jeszcze pozostato.

Badania zrodloznawcze nad myuzykaliami osiemnastego stulecia ujawnily w ostat-
nich latach kilku zapomnianych kompozytorow, ktorych tworczo$é miala niejedno-
krotnie znaczna rangg artystyczna. Jednym z nich jest niewatpliwie cysters z Oliwy o. -
Urban Miiller (1728-1799).

Celem niniejszego artykutu jest wydobycie na §wiatlo dzienne jego niezauwazonej
dotychczas tworczosci artystycznej (szczegdlnie kompozycji choralnych) oraz ukaza-
nic jej w perspektywie wielowiekowe] tradycji muzycznej klasztoru cysterskiego
w Oliwie.

Okres formowania si¢ wilasnego §piewu cystersow, ktory w mys$l reguly zamowal
bardzo wazne miejsce w zyciu zakonu, przypada na lata 1135-1140. Prekursorem w te}
dziedzinie byt Wilhelm z Volpiano, ktory dokonal klasyfikacji $piewow wedlug
poszezegdlinych podulus. Jego przemyslenia staly sic punktem wyjscia dla reformy
choratu cysterskiego, ktdéra przeprowadzit éw. Bernard z Clairvaux (+1153). Pisma
$w. Bernarda dotyczace $piewdw to: ,,Prologus in Antiphonarium’ oraz ,,Pracfatio seu
Tractus de cantu seu comectione Antiphonarii”’. Oprocz tych dwoch pism wymieniane
sg jeszeze dwa traktaty muzyczne zwigzane z Cysterska wersja choralu, a mianowicie:
»Tonale Sancti Bemardi”’ oraz najobszerniejszy ,,Regulae de arte musica” Guido de
Caroli ~ Loco!, .

Okoto 1148 r. Guidon z Charlieu i Guidon z Longpont, pod patronatem $w.
Bernarda z Clairvaux zreformowali $piewy liturgiczne kierujac si¢ zasada jednosci
modalnej®. 1 tak okolo roku 1190 powstal zbiér wszystkich ksiag liturgicz-
no-muzycznych, ktore otrzymaly nazwe ,,Codex normalis”.

Taka tradycje muzyczng przejal klasztor w Oliwie, zalozony w 1186 r. jako jedno
z szefciu na Pomorzu opactw cysterskich linii Clairvaux®. Liturgiczne §piewy oficium
brewiarzowego wyznaczaly porzadek dnia w klasztorze. Chérem $piewakoéw, utwo-
rzonym z zakonnikow, kierowat kantor, ktéremu pomagat w prowadzeniu zespohr .
oraz ksztalcenin nowicjuszy drugi $piewak - sukcentor*.

Y 1. Scibor,Choral cystersow w swietle ich traktatéw muzycznych XII wieku
Lublin 1977, 10 n. ‘ ,

* Tenze, Tonalno-modalny aspekt choralu cysterskiego, Musica Antiqua
Acta Scientifica, t.5, Bydgoszcz 1975,287.
19;9M. Daniluk, SKiettyka, Cystersi, Encyklopedia Katolicka, t.3, Lublin

,722.

* H. Hiischen, Zisterzienser, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, t.14,

Kassel 1968, 1324,
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Pierwsza wzmianka o kantorze oliwskim, bracie Sybrandusie, pochodzi z 1224 r.
i jest rtownoczesnie najstarsza podajaca nazwisko muzyka z terenu Pomorza®. Kolejne
informacje o klasztornych kantorach pojawiaja si¢ w Zrodlach dopiero od 1593 r.,
a pierwszym wymienionym z nazwiska Jest pochodzacy z Braniewa Maciej Rohr®, To
wlasnie z tego miasta, bedacego wowczas mocnym osrodkiem kontrrcfmmac;l
przybywato do Oliwy bardzo wielu wyksztatconych ludzi, ktorzy whiesli wiele dobrego
dla podniesienia znaczenia §piewu i muzyki w tej monastycznej wspoélnocie. Bytto czas,
kiedy uchylono juz zakazy gry na organach, obowiazujace jeszcze do 1485 roku’.

W 1595 r. wymienione zostaje w dokumentach nazwisko organisty oliwskiego o.
Andrzeja Syberusa, ktory jako pierwszy zagral na nmowych wielkich organach,
zbudowanych przez organmistrza Krystiana Neumanna z Ornety8 Kronikarz
informuje, Ze ,,odtad cafe oficjum odprawiane byto z organami”®. Tak wiec mozna
wysnu¢ przypuszczenie, iz od tego momentu gra organowa w Oliwie stala si¢
elementem, sktadowym $piewanego oficjum, wystgpujac na przemian ze §piewem lub
pelniac funkcje akompaniamentu.

Inne wydarzenie muzyczne o wielkiej randze mialo miejsce w Oliwie za czasow
urzedowania kantora Marcina Rautenberga, kiedy to w 1613 r. Jakub Apfel rozpoczat
prace nad tabulaturg organowa. Kodeks ten spisany okoto roku 1619, zawiera 329
utworéw zapisanych nowoniemiecka notacja tabulaturowa, w ktorej wszystkie glosy
notowane sg przy pomocy liter. Kompozytorzy wymienieni z nazwiska to m.in. Piotr
Drusinski, Orlando di Lasso, Andreas Hakenberger, Jakob Meiland, Agostino
Agazzari, Lodovico Byrd, Giovanni Croce, Francesco Blancxardl, Matteo Asola,
Pandolfo Zallamella, Rinaldo det Mel, Gregorxo Zuchini'®. Aktualnie tabulatura
znajduje si¢ w Bibliotece Litewskiej Akademii Nauk w Wilnie (sygn. F 15-284).
Oliwska proweniencje rgkopisu stwierdzaja dwie znajdujace si¢ w nim inskrypcje. Na
karcie tytulowej widnieje wlasnorgezny podpis skryptora: ,,Jacobus Apfel, studiosus
Vormditensis™ (J. Apfel pochodzil z Omety ~ Vormditt). Drugim potwierdzeniem
pochodzenia tabulatury jest inskrypcja na pierwszej karcie: ,,Mon/aste/rii Oli-
ven/81s/0/r/d/1m/s Clst/er01en31s/m Prussia”!

Oliwa jest réwniez prawdopodobnym mxejscem powstama tabulatury lutniowej,
chociaz najnowsze badania zdaja si¢ tego nie potwierdzaé!? . Zawiera ona ponad 200
kompozycji zapisanych francuska notacja tabulaturowa, przewaznie niezidentyfiko-
wanych dotychczas autoréw. Kompozytorzy wymienieni z nazwiska to: Orlando di
Lasso, Hans Leo Hassler, Jacobus Praetorius, Valentin Haussmann, John Dowland*>.
Rekopis ten podobnie Jak tabulatura organowa znajduje si¢ aktualnie w Bibliotece
Litewskiej Akademii Nauk w Wilnie (sygn. F 15-285).

Tabulatura litniowa daje pewne wyobrazenie o muzyce kameralnej oliwskiego
klasztoru. Miejscowi opaci utrzymywali roznorodne kontakty z domami szlachec-

5 F.Winter, Die Zisterzienser des nordostlichen Deutschlands, Aalen 1966,356 n.
¢ M. Wittwer, Die Musikpflege im Jesuitenorden unter besonderer Beriicksich-
tigung der Lander deutscher Zunge, Greifswald 1934, 52.
7H.Hiischen, dz. cyt., 1325.
8 Annales Monasterii Olivensis Ord.Cist. aetate poster zo;es Thorn 1916-1919, 135.
o o Tamie, 142
O . Janca, Zarys historii muzyki w klasztorze olrwskzm w latach 1224-1831,
Gdansk 1991, 29,
1 Tenze, Oliwskie tabulatury organowe. Nowe zrédia do historii muzyki w Gdarnsku
i na, Warmii, Muzyka Gdanska wczorsj i dzi$, t.2, Gdansk 1992, 6.
2 Tenze, Zarys historii muzyki, 32.
13 H.X o sack, Geschichte der Laute und der Lautenmusik in Pr eussen, Wirzburg
1935, 80.
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kimi'4. W XVII wieku réwniez polscy krolowie bywali goszezeni w Oliwie!S. Stad
wyjatkowa dbaloé¢ miejscowych wladz duchownych o zachowanie wysokiego pozio-
mu wykonywanych utworéw oraz wlasciwy dobor repertuarn. Warto w tym miejscu
wspomnie¢ sztandarowa postac tego okresu, opata kompozytora, wielkiego poprze-
dnika o. Urbana Miillera, jakim byt 0. Michal Antoni Hacki (1630-1706). Wyksztal-
cenie teologiczne uwieficzone doktoratem otrzymal w Brabancji (Belgia), natomiast
kompozycje studiowal u Antonia Cestiego w Insbrucku i Rzymie. Jednakze kompozy-
cje jego nie zachowaly sig i jak dotad nalezy uznad je za zaginione.

W wieku XVIII obserwujemy réwniez intensywna dziatalno$¢ muzyczng w opactwie
oliwskim. Wraz z obje¢ciem urzgdu przez nowego, obdarzonego zmyslem artystycznym
opata o. Jacka Rybinskiego (1740-1782), wiclkiego mecenasa sztuki, rozpoczeta sig dla
muzyki oliwskiej pelna blasku i $wietnosci epoka. Na ten okres przypada budowa
matych i wielkich organéw!®. Od okoto 1740 r. wyraznie moéwi sig juz o Zrodtach
o0 ,,musica olivensis”, a takze,,nostra cappella”!’,

W 1742 r. konwent cysterski w Oliwie podjal z inicjatywy opata Rybinskiego
uchwale o daleko idacych konsekwencgach, aby przyjmowaé do klasztoru jedynie
nowicjuszy utalentowanych muzycznie'®. Ponadto w celu rozwojii wlasnego zespotu
instrumentalnego sprowadzeni zostali do klasztoru wybitni wirtuozi z Czech, ktorym
po sprawdzeniu umiejetnoéci muzycznych zaproponowano wstapienie do zakonu!®.
I tak w polowie XVIII wieku utworzono w Oliwie zesp6dl wokalno-instrumentalny
skladajacy si¢ wylacznie z braci zakonnych?®, ktdrego bardzo wysoki poziom
artystyczny doceniali krytycy muzyczni z pobliskiego Gdanska. J. Hingelberg w swojej
publikacji z 1785 1., ,,0 gdanskiej muzyce i gdanskich myzykach” pisze, ze ,,oliwska
kapela sktadajaca si¢ z duchownych, byta przed kilkoma laty zdumiewajaco bardzo
dobra”?!, Zachowaly si¢ nazwiska muzykow oliwskich z tego okresu. Byli to m.in, o.
Lepold - basista, o. Piotr — skrzypek, o. Rafat — tenor, o. Urban — kompozytor?2.
ZespOt ten w wigksze $wigta czy uroczystosci zasilany byt takze obcymi $piewakami
i muzykami?3,

Znamiennym dla stosunkow gdanskich byt fakt wzajemnej wspolpracy na uroczys-
tych nabozenstwach w kosciele cysterskim w Oliwie, muzykow katolikéw i luterandw.
,»Muzyka zar6wno podczas mszy jak 1 podczas nieszporéw byla znamienita, albowiem
zwykli oni {tzn. cystersi] skrzykiwa¢ z. miasta moc muzykow, choéby odmiennej religii,
zaczem nawzajem i katolicy shuza pomoca luteranom przy ich muzyce na ich $wigta”**.
Taka praktyka wspomagania kapeli muzykami z innych o$rodkow, zardbwno duchow-

“‘nymi jak i $wieckimi, byta w XVII i XVl w. do§¢ powszechna?®. Na podobnych
zasadach wspolpracowali ze soba muzycy Oliwy i Pelplina®®. Sadzac z ozywionej
wspolpracy kulturalnej obu o$rodkoéw mozna wysnué przypuszczenie, iz w Oliwie

- wykonywane by¢ mogly réwniez kompozycje pelplinskich cysterséw: Franciszka

4 M. Odyniec, Organy oliwskie, Gdansk 1959, 6.

15 Tamze, 7.

16 3. G otos, Polskie organy i muzyka organowa, Warszawa 1972, 339-342.

Y7 Annales, 594 i 618.

'8 T. Hirsch, Das Kloster Oliva ein Beitrag zur Geschichte der westpreussischen
Kunstbauten, Neue Preussische Provinzial-Blitter, t. 10. Konigsberg 1850, 22.

19 Tamze, 23

20 Tamze, 22.

2t . Hingelberg, Uber Danziger Musik und Musiker, Danzig 1785, 29 n.

22 Annales, 415.

23 Rationes Archivi ad anno 1774-1797, Dawne Archiwum Parafialne w Oliwie, 47.

24 K. O gier, Dziennik podrozy do Polski, 1.2, Gdansk 1953, 73.

25 P,Pod ejk o, Nieznani muzycy polscy, kompozytorzy, dyrygenci, instrumentali-
Sci i wokalisci (1572-1820), Bydgoszcz 1966, 11.

26 Annales, 594.
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Barthela (1707-1758), Jozefa Fritzschego (1733-1770) oraz Eugeniusza Elsntera
1747-1798), za czym przemawia obecnos¢ kompozycji 0. Urbana Miillera w reper-
tuarze pelpliniskiej kapeli.

Klasztor oliwski utrzymywal réwniez chor chiopigcy. Istnienie w Oliwie szkoly
klasztornej ksztalcacej mlodziez pod opieka cystersow, poparte jest dowodami
pochodzacymi z okresu po 1559 roku?”. Nie zalowano pieniedzy na nauke gry na
organach jak réwniez na zakup lub kopiowanie utwordéw. Na podstawie rachunkow za
odpisane, wzglednie wydrukowane nuty, mozna ustali¢ repertuar muzyczny, jaki byt
w klasztorze wykonywany. Byly to msze zalobne, nieszpory, symfonie, sonaty
organowe.

Zachowane rachunki klasztorne z okresu po 1774 r., dotyczace napraw i nabytkow
kisztornych, informuja o istniejacych w Oliwie instrumentach. Byly to: skrzypce,
altowki, puzony, kotly, klawikord, organy. Fakty te wskazuja wyraznie na powage
zjaka w opactwie oliwskim traktowano to wszystko, co w jakikolwiek sposob wiazato
si¢ z kultura muzyczna tego miejsca.

Wielky troske wladz zakonnych o wysoki poziom zycia kulturalnego dostrzegali
przebywajacy goscinnie w Oliwie cudzoziemcy. Przykladem moga by¢ pelne zachwytu
zapiski z dziennika podrozy szwajcarskiego astronoma, profesora Uniwersytetu
w Berlinie, Daniela Johanna Bernoulliego, ktéry bedac w Gdatisku (1777-1778), miat
mozliwoé¢ zwiedzenia klasztoru i jego wspenialego otoczenia?®.

W takiej atmosferze kultu dla sztuki i muzyki mogt sic wspaniale rozwija¢ w Oliwie
talent 0. Urbana Millera. Ilo§¢ zachowanych materiatow Zroédlowych dotyczacych
jego zycia 1 tworczosci jest niestety niewielka. Najstarsza informacje dotyczacg o.
Urbana znajdujemy w cytowanej juz pracy Hingelberga z 1785 r., w ktorej z uznaniem
wyraza si¢ o jego kompozycjach. O calkowitym zapomnieniu w jakim znalazl si¢
kompozytor moze §wiadczy¢ fakt, ze szczegdtowa bibliografia E. Wermkego, obej-
mujaca w zasadzie catoéé zagadnien dotyczacych Prus Wschodnich i Zachodnich?®,
nie uwzglednia jego osoby. Podobnie publikacja Ch. Krollmanna®®, zajmujaca sie
wazniejszymi postaciami z terenu Prus, nie wymienia nazwiska o. Urbana Miillera.

Najobszerniejsze informacije dotyczace drogi Zyciowej kompozytora podaje w swo-
jej pracy A. Lubomski®*, nie po$wigcajac jednakze zbyt wiele miejsca jego dziatalnosci
muzycznej.

O. Urban Miiller urodzit si¢ 30 sierpnia 1728 r. w Paslece niedaleko Braniewa. Na
chrzcie dano mu imie Franciszek. Filozofig, teologie 1 muzyke studiowat w Semina-
rium Jezuickim w Braniewie. O jego zdolnosciach muzycznych, wezeSnie juz sig
wjawniajacych, moze $wiadczy¢ fakt, iz w tamtejszym internacie, zwanym ,,bursa
musicorum”, byt pierwszym organista. |

W roku 1750 Miiller przybyt do Gliwy i wstapit do zakonu O.0. Cysterséw. Sluby
zakonne ztozyt 19 marca 1751 r., a dwa lata pdzniej otrzymal $wigcenia kaptanskie.
Prawdopodobnie po studiach zagranicznych nadano mu tytul doktora teologii.
Jednakze co do migjsca pobierania nauk dokumenty milcza. Wydaje sie, ze chodzi tu
prawdopodobnie o Paryz, lub jeden z uniwersytetdw niemieckich. Stosownie bowiem
do uchwat kapituly generalnej z roku 1387, gloszacej by klasztor z dwunastu

27 H.Lingenberg, Oliwa— 800 Jahre. Von der Zisterzienserabtei zur Bischofs-
kathedrale, Libeck 1986, 229.

28 J. Bernoulli, Reisen durch Brandenburg, Pommern, Preussen,. Curland,
Russland und Polen in Jahren 1777-1778, t.1. Leipzig 1779/1780, 171. .

%% B. Wer m ke, Bibliographgie der Geschichte von Ost- und Westpreussen fur die
Jahre... Bearb. im Auftrag der Historischen Kommission fur Ost- und Westpreussische
Landesforschung, Bonn 1974. )

30 Ch. K rollmann, Alipreussische Biographie, Bd. 1, Kénigsberg 1936; Bd.2,
Marburg/Lahn 1967; Bd.3, Marburg/Lahn 1975.

3t A. Lubomski, Die Monche von Oliva, Bergenz 1941.
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zakonnikéw jednego wysylal do Paryza, mozna wysnu¢ przypuszczenie, ze na
Sorbonie, stynacej wowczas glownie z wysoko postawionych nauk teologicznych,

studiowali takze studenci z klasztoru oliwskiego. Z dokumentdw klasztornych z roku

1342 dowiadujemy si¢ na przyktad o Janie z Kroélewca, studiujacym na Uniwersytecie
Paryskim®2, Ponadto w 1417 r. general cystersow polecil, by scholarze gysterscy
z polskich klasztoréw studiowali w Krakowie lub Paryzu. Bylo to zgodne réwniez
Z wczesniejszymi zaleceniami Soboru Lateranskiego trzeciego (1179) i czwartego
(1215), ktore zachgcaly duchowienstwo do podejmowania studiow na Uniwersytecie
w Paryzu®3. To zalecenie wiazalo sie z prze$wiadczeniem, ze odrodzenie filozofii
greckiej, thumaczenie dziel Arystotelesa na Uczelni paryskiej, nie sprzeciwia si¢ teologii
patrystycznej 1 mistycznej, lecz moze shuzy¢ za narzgdzie pozwalajace lepiej te teologie
wykltada¢?4, ’

Udokumentowana jest takze obecno$¢ zakonnikéw z Oliwy w Niemczech. Na
przyklad w latach 1419-1455 w metryce Uniwersytetu w Rostocku zanotowano dwoch
studentow z klasztoru oliwskiego®®. Jednakze z powodu braku konkretnego dokume-
ntu, trudno dzisiaj jednoznacznie stwierdzi¢, na ktérej uczelni o. Urban otrzmat tytut
doktora teologii.

Bedac juz w Oliwie o. Urban Miiller poswiecit sie grze na organach a przede
wszystkim komponowaniv muzyki koscielnej. Z wielkim uznaniem o jego grze
organowej a szczegéOlnie kompozycjach, wypowiadali sie wspolczesni Miillerowi
muzycy gdanscy, chociazby wzmiankowany juz Hingelberg: ,,Urban skomponowat
kilka mszy, w tym szczegéOlnie jedno Requiem w catkowicie nowoczesnym stylu,
pelnym kunsztu, z powaznym, odpowiadajacym liturgii $piewem” 3.

O. Urban Miiller przebywat w Oliwie do 1779 roku. Oprécz dziatalno$ci muzycznej
piastowal w latach 1767-1774 urzad zarzadcy spichlerza, natomiast od czerwca 1774 r.
przeora klasztoru. .

W roku 1780 opuszcza Oliwe aby objaé stanowisko proboszcza we wsi Legowo
ktora 02181302 r., jako dar palatyna Swenzy z Gdanska, byla wlasnoscia cystersow
z Oliwy”®.

Zmar] 2 lutego 1799 r. w Legowie i zostal pogrzebany na tamiejszym cmentarzu.
Miejce grobu nie jest dzisiaj znane.

Pierwszym historykiem klasztoru oliwskiego byt Johann Car! Kretzschmer. W swo-
jej pracy z 1847 1., uznal ona dzieta o. Urbana za zaginione®®, Dopiero prace badawcze
nad historig klasztoru, prowadzone w latach 1933-39 przez Aleksandra Lubomskiego,
doprowadzily do odkrycia pierwszego utworu Miillera. By? to znaleziony w klasztorze
cysterskim w Mogile odpis arii ,,Domine, ecce nos” na 4 glosowy chor i zespot

37
>

32§ Kujot, Opactwo Pelplinskie, Pelplin 1875, 150 n.

* H. Leszczynski, Studia w klasztorach cysterskich XII-XIX wieku, w:
Historia i kultura cystersow w dawnej Polsce i ich europejskie zwigzki, red. J.
Strzelczyk, Poznan 1987, 344.

34 1.J. Lekai, Les moins blancs, Paris 1953, 82. -

3% S.Kujot, dz cyt., 176

36 J.Hingelberg, dz cyt., 29 n.

37 P.Podejk o, Urban Miiller - zapomniany kompozytor Gdanski, Sprawozdania
Gdanskiego Towarzystwa Naukowego, t.5, Gdansk 1980, 101.

8 Kronika Parafii p.w. $w. Mikolaja Bpa w Legowie opracowana na postawie
nastgpujacych zrodel: Metrica Praepositurae Langnoviensis conscripta anno 1803,
Inventarium der Kirche Langenau vom Mai 1889, Inventarium der Kirche Rosenberg
vom luni 1889. Kronika aktualnie przechowywana jést w Biurze Parafialnym
w Legowie.

397].C. Kretzschmer, Die Zisterzienserabtei Oliva (Geschichte und Besch-
reibung der Kloster in Pommerellen), Danzig 1847, 89.
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instrumentalny*®. Dziwi fakt, ze nie znalazl on bodaj najwczesnie]szcgo utworu
Miillera przechowywanego w tej blbhotece a mianowicie ,,Dixit”’, przeznaczonego na
chor z towarzyszeniem instrumentéow*!. Informacja zawarta na karcie tytulowej
podaje jeszcze imig chrzestne o. Urbana i wzmiankuje o nim jako kleryku (professus).
Jest to wiec utwér szczegdlnie wazny, gdyz musiat by¢ skomponowany przed rokiem,
1751.

W 1973 r. doc. Pawel Podejko przegladajac zawarto$¢ muzykaliow Muzeum -
Narodowego w Pradze, odkry! rekopis ,,Missa integra solemnis”, sygnowany nazwis-
kiem tegoz kompozytora. Badajac z kolei muzykalia zgromadzone w klasztorze na
Jasnej Gorze w Czgstochowie, odnalazt ,, Vesperae pastoritiae” o. Urbana.

Liczba odkrytych dziel, wzglednie odpisdéw kompozycji Miillera , wzrosta w ostat-
nich latach do dwudziestu siedmiu. Zdecydowana wigkszo$¢ z nich to utwory
wokalno-instrumentalne. Jednakze w§réd zachowanych w calosct kompozyc_u zZnaj-
duja sig tylko trzy przeznaczone na chér mieszany z towarzyszeniem organow.

Najwigkszy zbidr utworéw Miillera znajduje si¢ w klasztorze O.0. Jezuitow
w Swietej Lipce, natomiast po kilka kompozycji posiadaja ko$cidt parafialny
w Barczewie, Archiwum klasztoru O.0. Paulindéw na Jasnej Gorze w Czgstochowie,
Biblioteka Seminarium Duchownego w Pelplinie, Muzeum Narodowe w Pradze oraz
Biblioteka klasztoru O.0. Cystersow w Mogile.

Szczegblowy spis utwordw, z uwzglednieniem aktualnego miejsca ich przechowywa-
nia przedstawia si¢ nastgpujaco:

SWIETA LIPKA (Biblioteka klasztoru O.0. Jezuitéw — rekopisy nie maja sygnatur)

— Requiem Solemne Gregorianum a Vocibus Canto, Alto, Tenore Basso con
Organo

— Missa a Canto, Basso, Violine 2, Clarinetti 2 oblig., Corni 2 obalig. in Dis, Alto
Viola oblig. con Organo cum Offertorio in fine de Tempore

— Offertorium de Sancto Spiritu ,,Veni Creator Spiritus”, Canto, Alto, Tenoe,
Basso, Violino 1mo 2do, Comu Imo 2do, organo

— Litanei auf den Namen Jesu — Litaniae S.Nominis Jesu, Canto, Alto, Tenore,
Basso Vocali, Violino 1mo2do, Clarino 1mo2do, Viola e organo [zamiast partii Clarini
* jest partia Comu 1mo2do]

— Lytanei zum Allerheiligsten Altarssakrament — Litaniae de Venerabile Sacramen-
to, Canto, Alto, Tenore, Basso, Violino 1m02d0, Viola, Oboe Imo2do, Cornu lmo2do,
€ organo (1770 1771)

— Lytanei zum Feste des h. Joseph — Litaniae de S. Josepho, Canto, Alto, Tenore,
Basso, Violino 1mo2do, Comu 1mo2do, Viola ¢ organo

- Lytanel zum Michaelis Feste ~ Litaniae de S. Angelis, Canto, Alto, Tenoe, Basso,
Violino 1mo2do, Flauto 1m02d0, Cornu 1mo2do, Viola e organo [zamlast partii Corni _]est
partia Clarino 1mo2do]

— Lytanei zu allen Heiligen ~ Litaniae de omnibus Sanctis, Canto, Alto, Tenore,
Basso, Violino 1mo2do, Clarinetto 1mo2do, cornu 1mo2do € organo -

= Officium Immaculatae Conceptionnis B.V.Mariae a vocibus Canto, Alto,
Tenore, Basso, Violino 1mo2do, Clarino Imo2do, Clarinetto 1mo2do, Viola con Organo
[zamiast partii Clarini jest partia Comu 1mo2do]

— Aria de Beata M.V. ,,0 quam grata est Beata”, a Soaprano solo, Violino Imo2do,
Viola, Basso Flauto Imo2do, Comu lmo2do

4 A. Lubomski, Studia z dziejow klasztoru oliwskiego, Biblioteka Gdafiska
: PAN (maszynopis).
! Informacje zawdzigczam dr Tadeuszowi Maciejewskiemu, ktorego odkrycie
wydobylo z zapomnienia kolejny utwor o. Urbana Miillera.
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— Ariade S. Josepho,,Joseph Sanctissime’ a Canto (Alto) solo, Violinis 2bus, Cornu
1mo2do, Basso, comparatum 1756

> Aria de S. Josepho ,,Eia tuae familliae”, a Canto, Violinis 2bus, Viola e organo

— Ana ,,O schonste Jungfrau’ (Es-Dur), a Canto Alto, Basso, organo [brak partii
Canto]

- Aria ,,0 schonste Jungfrau” (G-Dur), a Canto, Alto, Violinis 2bus, Viola, organo

— Duetto,, Maria per te mater gratiae”’, a Canto, Alto, Violinis 2bus, Comu Imo2do in
Dis, Viola con organo

- Finfstimmiger Gesang zum Francisco Fest ,,Francisce mundi gloria”’, Canto Imo
2do, Alto, Tenore, Basso, Organo

— Zur Fruhandacht am Auferstechungstage des Herrn, a Canto, Alto, Tenore,
Basso, Violinis 2bus, Clarino imo2do,e organo

BARCZEWO (Zbior muzykaliow kosciola parafialnego sw. Anny)

— Offertorium de Deo et Sanctis ,,Huc mortales convolate” in D. a Canto, Alto,
Tenore, Basso, Violinis 2bus, Clarinis 2bus, Alto Viola oblig. con Violone e organo
Sygn. Rm 69

— Offertorium, de Sancto et Sancta (Es-Dur),a Canto, Alto, Tenore, Basso, Violinis
2bus, Clarinettis 2bus oblig., Cornibus 2bus in Dis, Viola oblig. con organo -
Sygn. Rm 70

— Salve Re; ?ma’ Chorale a Canto, Alto, Tenore, Basso con organo (1799)

Sygn. Rm 71

PELPLIN (Biblioteka Seminarium Duchownego — rgkopisy nie maja sygnatur)

— Magnificat, a Canto, Alto, Tenore, Basso, Violinis 2bus, Clarinis 2bus, Alto Viola,
Tympanis [brak partii] et organo

- Offertorium de Commune Sanctorum, a Canto, Alto, Tenore, Basso, Violinis
2bus, Clarinis 2bus, Alto Viola, Tympanis [brak partii] et organo (dopls z 1769 r.)

~ Offertorium de uno Sancto vel Sancta, a Canto, Alto, Tenore, Basso, Violinis 2bus,
Clarinis 2bus, Alto Viola et organo**

CZESTOCHOWA (Archiwum klasztoru O.O. Paulinéw na Jasnej Gorze)

- Vespcrae pastoritiac, a Canto, Alto, Tenore, Basso, Violinis 2bus, Hautobois 2bus,
ad ,,Tecum” Clarinis 2bus, Cornu, Alto Viola, ad ,,Magnificat” Tympanis et organo
[Partie instrumentalne zachowane s3 fragmentaryczme]

Sygn. N 1356/656*°

PRAHA (Muzeum Narodowe)
—~ Missa integra solemnis, a Canto, Alto, Tenore, Basso, Violinis 2bus, Alto Viola,
Hautobois 2bus tuttis m Symphonia, Cormbus 2bus oblig, con Organo et Violone
Sygn. XXXIII-A-21-46 .

42 J.Janca, dz. cyt. 75-78.
43 T.Maciejewski, Inwentarz rekopiséw muzycznych kosciola farnego w Bar-
czewze Zeszyty Naukowe XXIV Akademia Muzyczna Gdansk 1985, 135 n.
44 E. Hinz, Repertuar muzyczny pelpliniskiej kapeli cysterskiej w XVIII wieku,
Studna Pelphnskle 10, Pelplin 1975, 330.
5 G. Sleszynska, Uban Miller — zapomniany kompozytor gdanski — zycie
i tworczosé, Gdansk 1978 17 (maszynopis w Akademii Muzycznej).
46 Tamze, 13.
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MOGILA (Biblioteka klasztoru O.0. Cystersow)

— (Aria) ,,Domine, ecce nos”’, Canto, Alto vocali, Tenore, Basso, Violino 1mo,
Clarino 1mo2do, (Alto) di Viola
Sygn. 980

— ,,Dixit” ex D, a Canto, Alto, Tenore, Basso, Violino 1mo2do, Clarino Imo2do con
Fundamento
Sygn. 1038\

Zasadnicza czg$¢ spuscizny kompozytorskiej o. Urbana Miillera stanowia formy
charakterystyczne dla wigkszosci tworcow tego okresu, wywodzacych si¢ ze Srodowisk
monastycznych, takie jak Missae, Offertoria, Vesperae, Litaniae, a takze kompozycje
na glos solowy z towarzyszeniem zespotu instrumentalnego.

Ksztaltujac wedhuig wlasnej inwencji tworczej muzyczne formy wypowiedzi, Miiller
wykorzystuje w nich przewaznie tekst liturgiczny, chociaz zdarza mu sig roOwniez siggac
po teksty poetyckie, nie zwiazane bezposrednio z liturgia. Przyktadem mozZe byé
chociazby 5 glosowy utwér ku czci $w. Franciszka — ,,Francisce mundi gloria”.

Tekst kanoniczny bywa przez niego nickiedy swobodnie opracowywany, przeksztal-
cany a nawet modyfikowany, poprzez opuszczanie poszczegdlnych wersow czy
pojedynczych stéw, w zaleznosci od potrzeb podporzadkowujacych tekst formic
muzycznej. Takie podejscie do tekstu liturgicznego jest typowe dla kompozytorow
XVIII-wiecznych. W tym czasie bowiem tekst przestaje juz by¢ czynnikiem dominuja-
cym a staje si¢ czgsto pretekstem do opracowania wieloglosowego w utworze. To
przesuniecie akcentu wplywa na budowe formalna utwordw i znajduje swe wyrazne
odbicie réwniez w kompozycjach omawianego tworcy.

Utwory Miillera w przewazajacej czgSci przeznaczone sg na chér mieszany
z towarzyszeniem zespolu instrumentalnego. Wyjatek stanowia trzy kompozycje na
chor z towarzyszeniem organdéw. Sa to: Salve Regina, Francisce mundi gloria oraz
Requiem Solemne Gregorianum. Zostang one szczegolowo omowione w dalszej czesci
niniejszego artykuhu.

Podstawe zespotu instrumentalnego w utworach o. Urbana stanowia organy, ktore
realizujg bas cyfrowany oraz grupa instrumentéw smyczkowych, wystepujacych we
wszystklch kompozycjach wokalno-instrumentalnych z wy_]astklem ,,Vesperae pas-
toritiae”, gdzie uwzglednione zostaly tylko w ,,Magnificat W wielu utworach
kompozytor poszerza sklad zespolu o instrumenty dete, przewaznie w podwojnej
obsadzie. Z instrumentow perkusyjnych uzywa tylko kottéw. Podstawowym zada-
niem zespoh: instrumentalnego jest towarzyszenie glosowi solowemu Ilub chorowi.
Jednakze zdarza si¢, Zze kapela realizuje rOwniez wlasne, czysto instrumentalne
fragmenty, w ktorych przygotowuje wejscie solisty tub zespotu wokalnego, intonujac
ten sam material dzwigkowy, ktory w dalszym przebiegu bedzie przeksztalcony
irozwijany przez chor. W utworach o. Urbana przewaza jednak zdecydowanie funkcja
towarzyszaca zespolu instrumentalnego w stosunku do chéru i solistéw. W tym
przypadku polega ona na dublowaniu partii wokalnych przez poszczegolne instrumen-
ty lub na typowym akompaniamencie, poprzez zastosowanie basu Albertiego,
powtarzanie stalej figury melodyczno-rytmicznej, czy tez w postaci rozlozonego
akordu.

W swoich utworach kompozytor czgsto stosuje technike koncertowania, kladac
nacisk na kontrastowos¢ i zroéznicowanie barwy brzmienia. W tym celu obsadza
poszczegdlne odcinki kompozycji zmiennym skladem gloséw.

Zastosowane $rodki warsztatowe zdaja si¢ wskazywaé na Miillera jako kom-
pozytora typowego dla owego okresu. Jego tworczo$¢ bowiem podobnie jak
osiggnigcia jemu wspolczesnych, posiada cechy zaréwno muzyki barokowej jak
i klasycznej. Barokowy charakter nadaje muzyce o. Urbana snucie ewolucyjne,

47 Tamze, 98.
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technika koncertowania przejawiajaca si¢ we wszystkich elementach dziel, ustgpy
o budowie polifonicznej oraz zapis partii organo w postaci basso continuo. Nowators-
kie cechy klasyczne wynikaja z zastosowania budowy homofonicznej 1 miejscami
okresowej, a takZe z czeSciowego zrezygnowania przez kompozytoraz b.c. Trudno dzi$
powiedzie¢, ktore z wymienionych wyzej charakterystycznych cech twoérczosci o.
Urbana naleza do wezesnego okresu w jego poszukiwaniach kompozytorskich, a ktore
do pozniejszego. Chronologii pelnej nie da si¢ ustali¢. Tylko niektore z dziet Miillera sa
datowane, a mianowicie:

~ Missa integra solemnis (1756),

— Aria de S. Josepho ,,Joseph Sanctissime” (1756),

— Dixit (1762)*® |

— Offertorium de Commune Sanctorum (1769),

- Lytanei zum Allerheiligsten Altarssakrament (1770-1771),

— Salve Regina (1799). .

Jednakze na podstawic tych dat nie mozna jednoznacznie stwierdzi¢, kiedy
dokladnie dana kompozycja powstala, gdyz prawdopodobnie s3 to jedynie daty ich
przepisywania. Na niektorych kopiach zaznaczone jest imi¢ lub nazwisko skryptora,
np. Dixit”’ — descripsit Wenceslaus Bourian. Skoro na wigkszosci kompozycji brak jest
informacji o czasie ich powstania, koniecznoscia staje si¢ (o ile to mozliwe), szukanie
drog posrednich. To posrednie ustalanie proweniencji zabytku moze dokonywac si¢
w ,,toku wnioskowania uprawdopddobniajacego, przy wykorzystaniu jako przestanek
informacji Zrédlowych i pozazrédiowych oraz roznego rodzaiu regul pozalogicznych,
wypracowanych w toku wielowiekowej praktyki historycznej*®. Na tej drodze mozna,
jak si¢ wydaje, okresli¢ przyblizony czas powstania dwoch utwordéw: Dixir oraz
Regquiem. W pierwszym przypadku z pomocg przychodzi kopista, ktory podaje imie
chrzestne kompozytora (Franciszek), wzmiankujac o nim jako kleryku. Miiller ztozyt
sluby w Oliwie 19 marca 1751 r., przyjmujac imi¢ zakonne Urban. Stad przypusz-
czenie, ze omawiana kompozycja musiala powstad jeszcze przed tq datg. W przypadku
Requiem, mozemy odnies¢ sie do cytowanego juz Hingelberga, ktéry wymienia to
dzieto w swojej ksigzce z 1785 roku. Stanowi to przestanke ku wczesnigjszemn
powstaniu kompozycji.

Otwarta pozostaje kwestia studiow paleograficznych, a co za tym idzie ustalenie,
ktore z przekazéw nam znanych sa autografami. Nie wiadomo bowiem dotad, co jest
autografem w pozostawionej spusciznie kompozytorskiej. Wydaje si¢, ze mozna
jedynie przypuszczad, iz wymienione wyzej utwory o. Urbana powstaly przed 1751,
1756, 1769, 1770, 17851 1799 r.

Z kompozycji choralnych o. Urbana Miillera dotychczas zostaty odkryte tylko trzy,
a mianowicie: Salve Regina, Francisce mundi gloria oraz Requiem. Ich analiza,
obejmujaca m.in. opis zrodet®?, ich pochodzenie, ma na cclu ukazanic zalozen
tworczych i charakterystyke warsztatu kompozytorskiego Cystersa z Oliwy, z uwzgle-
dnieniem problematyki wykonawstwa.

*® De facto mozna uznaé ten utwdr za chronologicznie najwczesniejszy ze wzgledu
na wysigpujace w nim imig¢ chrzestne kompozytora, co oznacza, ze zostal on
skomponowany przed 1751 r. .

“°"J. Topolski, Metodologia historii, Warszawa 1973, 386.

¢ W pracy korzystalem jedynie z fotokopii rgkopisow, dlatego analiza dotyczy
tylko tych wiasciwosci materialéw Zrodlowych, kidre na tej podstawie mogly byé
opisane i scharakteryzowane. ) .
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SALVE REGINA

Rekopis tej kompozycji pochodzi ze zbioru muzykaliéw kosciota parafialnego p.w.
$w. Anny w Barczewie, gdzie oznaczony jest sygnatura ,,Rm71”. Pelny tytul utworu
brzmi: ,,Salve Regina, Chordle a Canto, Alto, Tenore, Basso con Organo”. Widoczny
jest takze napis: ,,Authore E.A.R. Patre Urbano Miiller Professo Olivensis
S.0.Cisterciensis S.T. Doctore obit 1799”. Wskazu]e on wyraznie, ze W tym przypadku
mamy do czynienia z kopia sporzadzona juz po $mierci kompozytora. W dolnej czesci
karty tytutowej znajduje si¢ jeszcze inny dopis: ,,Ex Rebus F. G Seidler L.S.””. Wynika
Z niego, iz r¢kopis tego utworu nalezat do Georgd Seidlera®*

Utwor przeznaczony jest na czteroglos wokalny i organy. ‘Zawiera pie¢ kart, po
jednej dla kazdego glosu. Znaki graficzne wchodzace w zakres notacji muzycznej
(nuty, klucze, pauzy), a takze oznaczenia tempa i dynamiki, pisane sa zgodnie
z Owczesna praktyka kompozytorska, nie rdznigca si¢ od dzi$ uzywanej. Pismo jest
raczej staranne i nie sprawia wigkszych trudnosci w poprawnym odczytaniu po-
szczegolnych glosow.

Tekst utworu jest nastgpujacy:

Salve Regina Mater misericordiae,

vita dulcedo et spes nostra, salve.

Ad te clamamus, exules fila Haeurae.

Ad te suspiramus, gementes et flentes in hac-lacrimarum valle.

Eia ergo,”Advocata nostra,

illos tuos misericordes oculos ad nos converte. -

Et Jesum, benedictum fructum ventris tui,

nobis post hoc exilium ostende.

O clemens, o pia, o dulcis Virgo Maria.

Przektad na jezyk polski:

Witaj krolowo, Matko milosierdzia,

zycie, slodyczy i nadziejo nasza, w1ta]'

Do Ciebie wolamy wygnaricy, synowie Ewy.

Do Ciebie wzdychamy, jeczac i ptaczac na tym lez padole.

Przeto, oredowniczko nasza,

One mitosierne oczy Twoje na nas zwrog,

a Jezusa, btogostawiony owoc zywota qu]ego,

po tym wygnaniu nam okaz.

o laskawa, o litoéciwa, o stodka Panno Maryjo>?

Salve Regina nalezy do najstarszych, tzw. wielkich antyfon maryjnych. Jej autorem
jest by¢ moze Hermanus Contractus (4 1054), albo biskup Ademar z Puy (+1098).
W rekopisach pojawia si¢ ona przy koncu XI wieku z tekstem pierwotnym ,,Salve
Regina misericordiae”. Dopiero w wieku X1V spotykamy tekst znany nam wspOlczes-
nie z zakonczeniem ,,0O clemens, a pia, o dulcis Virgo Maria”. W takle] wersp wlaczyt te
antyfone w 1568 1. do obowxazkowych modlitw brewiarzowych papiez Pius V. Salve
Regina nie jest wigc zwiazana bezposrednio z liturgia mszalng, ale wystgpuje jako
$piew alternatywny wéroéd innych antyfon maryjnych w brewiarzu®?

Tekst Salve Regina, na réwni z Te Deum i Magnificat, stanowil dla wielu kom-
pozytorow zrodlo inspiracji tworczej do powstania wielkich i wspaniatych dziel, zeby
wspomnie¢ Johanna Ockeghema, Josquina des Pres, Jozefa Haydna czy Franciszka
Schuberta. Zainspirowal on takze o. Urbana. Poszczegélne elementy muzyczne tej oraz
pozostatych dwoch kompozycji choralnych, zostana omoéwione w dalszej czgsci artykubu.

51 G. Seidler byt posiadaczem dwoch utwordéw o. Urbana, ktorych pierwszym
wlacicielem byt J. Grunau z Elblaga, wzmiankowany rowniez na kilku innych
kompozycjach. Por. T. Maciejewski, dz. cyt., 100.

52" Liturgia Godzin, t.2. Poznan 1984, 1208.

53] A. Jungmann, Sprawowame liturgii. Podstawy i historia form liturgii,
Krakow 1992, 128.
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FRANCISCE MUNDI GLORIA

Rekopis pochodzi z Biblioteki klasztoru O.0O. Jezuitow w Swietej Lipce [bez
sygnatury]. Na karcie tytulowe] widnieje napis: ,,Funfstlmmlger Gesang zum Francis-
co Fest von Urban Miiller”.

Kompozycja przeznaczona jest na 5 glosowy chor mieszany z towarzyszeniem
organow. Partytura ma jedenascie stron, wedlug nastgpujacego porzadku: Organo
- jedna strona, Canto Imo — 2 strony, Canto 2do — 2 strony, Alto - 2 strony, Tenore
- 2 sirony, Basso - 2 strony.

Rekopis jest czytelny, partie poszezegblnych gloséw wokalnych i glosu organowego
zachowane sa w bardzo dobrym stanie.

Tre$¢ utworn stanowi tekst poetycki. niezidentyfikowanego dotychczas autora.
Przedstawia si¢ on nastepujaco:

Francisce mundi gloria,

Francisce orbis quae lumen alterum.

Ignatio quem proximum gradu secundo ponimus Francisce.

Audi clientum carmina quae mente grata pangimus et ora canentmm

Aura favoaris subleva.

Przektad na jezyk polski: -

Franciszku chwalo $wiata, .

Franciszku (chwalo) swiata, ktory jeste$ drugim $wiatlem.

Franciszku, ktérego stawiamy wyzej o stopien od Ignacego.

Wiystuchaj piesni tego tworcy, ktore glosimy wdzigcznym umyslem

I ustami opiewajacymi ciebie.

Podnie$ (wzmocnij) aurg zyczliwosci (dla nas

Zarowno tytul utworu jak i jego tre$¢ sugerujapiz mogh on powstac (by¢ moze na
zamoOwienie), z okazji uroczystosci $w. Franciszka z Asyzu.

Wielce prawdopodobne wydaje si¢ by¢ dedykowanie tej kompozycji klasztorowi
0.0. Franciszkanéw w Barczewie, jednakze brak jest jak dotad materiatéw zrod-
lowych mogacych potwierdzi¢ te hlpotezc;

)54

REQUIEM SOLEMNE GREGORIANUM

Requiem (Acc. od lac. requies), znaczy odpoczynek albo spokdj. Jest to stowo
poczatkowe introitu ,,Requiem aecternam dona eis Domine” z oficjum zalobnego
w kosciele rzymsko-katolickim. W potocznym rozumieniu oznacza wigc mszg za
zmartych.

Decydujace znaczenie dla powstania Requiem jako formy muzycznej mialo to, iz
w ciagu XI-XII wieku skodyfikowano te czgsci mszy za zmartych, ktore nie ulegaty juz
dalszym zmianom. Ostatecznie zatwierdzono je za papieza Piusa V- (1570 r.)
iopublikowano w Mszale rzymskim, bedacym owocem ustaleri Soboru Trydenckiego.

Wiasciwa historia Requiem jako wiclogtosowe]j mszy za zmarlych zaczyna si¢ pod
koniec XV stulecia. Wykorzystywane wowczas teksty daja si¢ podzieli¢ na dwa typy:
Fa) przy pierwszym stoi prawdopodobnie tradycja anglelsklego ,»Sarum use”, gdzxe
jako graduat wykorzystywany jest tekst ,,Si ambulem”, a jako tractus ,,Sicut cervus”
Do tego typu, ktory zawieraja przede wszystkim r@kopisy i druki francuskie oraz
niderlandzkie, naleza najstarsze zachowane Requiem takich kompozytorow jak:
Johannes Ockeghem, Pierre de la Rue, Jean Richafort, Philippo de Monte, Orlando di
Lasso (czwarte Requiem z 1577 r.).

>4 Whasne thumaczenie.
35 E.Blom, Jan Sebastian Bach, w: Grove’s Dictionary of music and musicians,
t.1, London 1975 306.
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b) Drugiemu, tzw. typowi rzymskiemu (gradual ,,Requiem aetenam’ tractus
,,Absolve Domine”’, ktorego przyktady znajdujemy w rekopisach i drukach prowenien-
cji wloskiej, przyporzadkowa¢ mozna kompozycje takich twoércéOw jak: Antoine
Brumel (po raz pierwszy z sekwencja ,,Dies irae” — 1516 r.), Giovanni Francesco
Anerio, Orlando di Lasso (piate Requiem z 1589 r.), Giovanni Pierluigi de Palestrina,
Constanzo Porta, Vincenzo Ruffo, Cristobal Morales, Giovanni Matteo Asola.

Charakterystyczne dla muzycznej postaci tych dziet jest, przy calej stylistyznej
roéznorodnosci wlosko-niderlandzkiej polifonii, czeste wykorzystywanie melodii cho-
ratowej jako cantus firmus. .

Po roku 1600 poprzez t¢ forme wypowiadaja si¢ tacy mistrzowie jak: Claudio
Monteverdi, Marc Antoine Charpentier, Antonio Caldara, Francesco Cavalli,
Francesco Durante, Johann Ernst Eberlin, Johann Joseph Fux, Jean Gilles, Johann
Adolf Hasse, Nicolo Jommelli, Antonio Lotti, Giovanni Battista Pergolesi, Giuseppe
Ottavio Pitoni, Alessandro Scarlatti, Johann Stadlmayer. Nalezy wymieni¢ w tym
miejscu takze ,,Musicalischen Exequien” Heinricha Schiitza i motety Zalobne Jana
Sebastiana Bacha, takie jak: ,,Jesu meine Freunde”, ,,Der Geist hilft unserer Schwach-
heit auf”’ oraz ,,Firchte dich nicht’>3. Stalymi elementami techniki kompozytorskiej
utworow z konca XVII w., byly odcinki imitacyjno-kontrapunktyczne z wykorzys-
taniem fragmentéw chorahu gre(goriaﬁskiego, stanowiacego jeden z elementow
konstytutywnych tego typu dziet>°.

Centralng czeécia Requiem w artystycznym, kompozytorskim opracowaniu zostata
jednak sekwencja ,,Dies irae”’, bedaca perla poezji chrzescijanskiej. Tekst dzisiejszej
sekwencji rozrastat si¢ w ciagu wickdw z réznych wersykuldéw, tropéw oraz respon-
soridw. Jej autorem jest prawdopodobnie wloski franciszkanin — Thomas de Celano,
zyjacy w XIII wieku.

Sposrod kompozycji mszy zatobnych z konca XVIII stulecia (wspoéltczesnych
Miillerowi) wymieni¢ nalezy dzielo Michata Haydna z 1771 r., napisane dla
Arcybiskupa Sigismunda von Schrattenbach oraz Requiem, ktore skomponowat F.A.
Résler w 1776 r., wykonane powtdrnie w Pradze w roku 1791, dla uczczenia pamigci
Wolfganga Amadeusza Mozarta.

Do najgenialniejszych i unikalnych realizacji tej formy nalezy jednak Requiem
Mozarta. W tym co pozostawil, a co znakomicie uzupetnit F.X. Siissmayr, jawi si¢ on
cztowiekiem par excellence ponadczasowym, nalezacym do tych, co zawsze wy-
przedzaja swoja epoke®”. -

Wspodlczesnie do tych arcydziet wielkich mistrzow powstata msza zalobna o. Urbana
Miillera. Rekopis kompozycji znajduje si¢ w. Bibliotece klasztoru O.0. Jezuitow
w Swietej Lipce [bez sygnaturyl. Pelny tytul utworu brzmi: ,,Requiem Solemne
Gregorianum a Vocibus Canto, Alto, Tenore, Basso con Organo” Ponizej umieszczony
jest napis: ,,Compositum ab A/dmodum/ R/everendum/ Patre Urbano Miiller pro
sepultura Authoris”. I chociaz data powstania kompozycji nie jest znana, te jednak
wydaje si¢ ze mozna przynajmniej okresli¢ jej terminus ad quem. Dopis ,,pro sepultura
Authoris” mogtby sugerowaé ostatnie lata zycia Miillera, piszacego utwor na wlasny
pogrzeb. Jednakze pewne okolicznosci zdaja si¢ temu przeczyC. Jak to juz wezesniej
zostalo zasygnalizowane, kompozycja powstala z cala pewnoscia przed 1785 r.,
poniewaz wspomina j% J.G. Hingelberg w swojej ksiazce — ,,0 gdanskiej muzyce
i gdariskich muzykach’™8.

56 Requiem w: Das Grosse Lexikon der Musik, t.7, Freiburg-Basel-Wien 1987,
47-50. .

37 A. K olb, Mozart, Warszawa 1990, 230.

8 . Hingelberg, dz cyt., 29 n.
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Oprocz karty tytulowej utwor zawiera 30 stron: Organo — 6 stron, Canto — 6 stron,
Alto ~ 6 stron, Tenore — 6 stron, Basso — 6 stron®”. Ilo$¢ pieciolinii dla kazdego
z glosoéw wokalnych i partii Organo jest zasadniczo stala i waha si¢ od trzynastu do
pietnastu. Wszelkie znaki graficzne pisane sg zgodnie z dwczesna praktyka kom-
pozytorska. Pauzy oznaczone sa jako pionowe kreski: dla czterech taktéw — od drugiej
do czwartej linii, dla dwoch taktow — pomigdzy trzecig a czwarta, dla jednego taktu
— pod czwarta linia. Pauze trwajaca wigksza ilo§¢ taktéw oznaczono zestawiajac
parami pauzy czterotaktowe.

Poszczegdlne partie gtosowe zanotowane zostaly w starych kluczach: Canto
~ sopranowy, Alto — altowy, Tenore — tenorowy, Basso — basowy, Organo — basowy.
Pisownia nut jest wspolczesna, z wyjatkiem potnuty, przy ktorej kreska znajduje sig
Z prawej strony. )

Tempo oznaczane jest tylko sporadycznie. Zasadniczo wystepuja tylko dwa
okreslenia: ,,andante” 1,,presto”. Z oznaczen dynamicznych odnotowujemy wylacznie
,Hiorte” i ,.piano”.

Rekopis Requiem najprawdopodobniej nie jest pisany reka o. Urbana gdyz daja sie
zauwazy¢ dos§¢ istotne réznice w charakterze pisma pomiedzy karta tytutowa
kompozycji a zapisami z ksiag parafialnych®®. W tym przypadku mamy do czynienia
z kopia , chociaz brak jest inicjaléw kopisty.

Wartos¢ artystyczna kompozycji dostrzeghi juz wspodlczesni Milllerowi muzycy
gdanscy. Cytowany wyzej Hingelberg napisal, ze jest to dzieto ,,w catkowicie nowoczes-
nym stylu, pelnym kunsztu, z powaznym, odpowiadajacym liturgii $piewem”®*. Ogdlna
cecha charakterystyczna tego nowego stylu byt pewnego rodzaju powrdt do dawnych
form i stylu palestrinowskiego, jako reakcja przeciw wybujalemu stylowi instrumental-
nemu w Kosciele. Novum polegalo na zarzuceniu dotychczasowego ,,stilo moderno”
a ozywieniu i odnowieniu stylu wokalnego. Jednakze nie na zasadzie nasladowania dziet
Palestriny lecz na rozbudowaniu i wzbogacenin dawnej tradycji kompozytorskiej
nowymi, wspolczesnymi $rodkami wyrazowymi. Polegalo ono na ,,odkryciu” na nowo
znaczenia choratu gregorianskiego i mozliwosci stosowania $rodkow i zdobyczy muzyki
wspolezesnej w tworczosci muzycznej dla liturgii Kosciota.

Wszystkie te postulaty wysuwane pod adresem.kompozytorow, jak si¢ wydaje,
znalazly swoja realizacje w Requiem o. Urbana. Widoczne jest to juz w pierwszych
taktach kompozycji, ktora zaczyna si¢ od prostej, ale poprzez zastosowanie prze-
wrotéow akordow septymowych, mimo wszystko dobitnej harmonii. Nie brakuje
réwniez $mialosci harmonii powstajacej w wyniku konsekwentnego prowadzenia
gloséw, np. ,,Quam olim” z ,,Offertorium”. Jednakze te oraz inne elementy dziel
choéralnych oliwskiego tworcy zostana omoéwione w dalszej czgei artykutu. W tym

. miejscu pragne tylko zwrdci¢ uwage na pewien szczegol, w zwiazku z analizg melodyki
,»,Requiem®?. Kompozycja okoto 1785 r. wzbudzita w $rodowisku muzyk 6w gdanskich
duze zainteresowanie, zyskujac pochlebne recenzje. Prawdopodobnie mogla byé
znana i wykonywana rowniez poza Gdanskiem. Kontakty kulturalno-artystyczne
miasta byly w tym czasie bardzo rozlegle®®. W latach 80-tych rozwijalo sie w Gdansku
niezwykle bujne zycie koncertowe. Odbywaly si¢ dla melomanéw cotygodniowe

3% Warto zaznaczy¢, ze kompozycja o. Urbana zawiera dodatkowo dhuzsza wersje
»Te decet” oraz krotsze opracowanie introitu ,,Requiem”’.

60 Niektore z ksiag parafialnych z tego okresu (1780-1799) znajduja sie w Bibl-
liotece Gdanskiego Seminarium Duchownego w Oliwie [bez sygnatur]. _

61 J,Hingelberg, dz. cyt., 29

62 Autorem sugestii jest J. Janca z Tiibingen, ktéremu w tym miejscu dzigkuje za
interesujaca korespondencie.

® T.Grzybkowsk a, Arystokratyzm kultury mieszczanskiej Gdariska przelomu

XVI-XVIIw., w: Sztuka miast i mieszczanstwa XV-XVIII wieku w Europie Srodkowo-
wschodniej, red. J. Harasimowicz, Warszawa 1990, 251.
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koncerty, na ktorych wykonywano utwory kompozytoréw péimocnoniemieckich
(Berlin), potudniowoniemieckich (Manheim) oraz wczesne utwory klasykow wiedens-
kich, najczesciej J. Haydna®4. Melodyka kompozycji Miillera jest urzekajaca. By¢
moze niektdre tematy stanowily inspiracj¢ tworcza dla innych kompozytorow.
Analogia, na ktora pragng zwroci¢ uwage moze wyda si¢ zbyt Smiata (osobny problem
stanowi oryginalno$¢ pomystow o. Urbana), ale warta w tym miejscu odnotowania.
Chodzi o temat z ,,Lux aeterna’”’ Miillera oraz temat z drugiej czgSci Kwartetu
smyczkowego C-Dur op.76 Nr 3 Jozefa Haydna. Utwoér Haydna powstat dopiero
wroku 179963, tj. okoto pigtnascie lat pozniej niz Rreguiem oliwskiego tworcy. Wydaje
sie, ze nie mozna wykluczy¢ mozliwosci zetkniecia si¢ J. Haydna z ta kompozycja. Ale
moze by¢ réwniez tak, ze istnial wspdlny archetyp dla obu tematdéw, z ktérym
niezaleznie od siebie w przesziosci zetkneli si¢ obaj tworcy. Zadnego z tych rozwigzan
nie mozna wykluczyé, dlatego jednoznaczne rozstrzygniecia w tej kwestii chyba nie sa
mozliwe, aczkolwiek sam problem wydaje si¢g byé wart zapamigtania.

Zagadnienia zwiazane z warsztatem kompozytorskim o. Urbana Miillera oraz
wynikajaca z zalozen tworczych problematyka wykonastwa zostang przedstawione
wedlug nastegpujacego porzadku: tekst, melodyka i rytmika, agogika i dynamika,
harmonika i polifonia, problemu interpretacyjne.

TEKST

Utwor chéralny oddziatuje na stuchacza nie tylko strong dzwigkowo-muzyczna, ale
takze ~ a moze oprzede wszystkim — trefcia tekstu stownego, ktory jako skiadnik
pozamuzyczny pomaga w zrozumieniu konstrukcji dzieta, utatwia uchwycenie prawid-
lowej interpretacji 1 zwigksza jego komunikatywnosc.

O. Urban w swoich kompozycjach wykorzystuje zaréwno tekst liturgiczny (Requi-
em, Salve Regina), jak i poetycki (Francisce mundi gloria). Kanon liturgicznych
tekstow jest zasadniczo staly i nie powinien podlega¢ Zadnym modyfikacjom. Co
wiecej, do pewnego stopnia ksztaltuje forme kompozycji. Jest wigc czynnikiem
nadrzgdnym. Jednakze w wieku XVIII nastgpuje przesunigcie akcentu. Od tego
momentu wzrasta rola muzycznej inwencji kompozytora. Dotyczy to rOwniez cystersa
z Oliwy. Wsrod zastosowanych wariantow przeksztalcen tekstu liturgicznego wyroz-
ni¢ mozna nastgpujace rodzaje:

a) powtoOrzenia poszczegolnych stow, np. stowo ,,repraesentet” zostalo szesciokrot-
nie powtorzone w ,,Offertorium” z Requiem.

b) powtoérzenia kilku stow, wedlug kompozytora szczegolinie istotnych, np. ,,tibi
reddetur” w ,,Te decet”.

¢) powtorzenia calego wersetu, np. ,,Mors stupebit et natura cum resurget creatura”
w swkwencji ,, Dies irae”. ' ;

~ Odnotowaé nalezy rOwniez pojedynczy przypadek trzykrotnego powtérzenia
pierwszcj sylaby stowa ,.facimus” w ,, Hostias” w czym wida¢ wplyw szkoly neapolitan-
skiej®®. W wielu wypadkach bowiem tekst staje si¢ regulatorem doboru $rodkéw
polifonicznych i harmonicznych, a zgodnie z 6wczesnymi zalozeniami estetycznymi
odpowiedmim stowom nalezalo przyporzadkowaé wilasciwie dobrane §rodki muzycz-
ne. Stad spotykamy si¢ w kompozycjach Miillera z tzw. figurami retorycznymi, ktore
mialy okre§lone znaczenie wyrazowe.

%4 R.Szyszk o, Zycie muzyczne Gdariska w II pol. XVIII wicku w $wietle 3rédel
i opracowari, Gdanskk 1978, 49 n (maszynopis w Akademii Muzycznej).

(£ A.von Hoboken, Joseph Haydn. Tematisch- bibliographisches Werkverzei-
chnis, t.1, Mainz 1957, 429-431. .

6 J.Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Wielkie formy wo-
kalne, t.5 Warszawa 1984, 675.
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Istotng role w opracowaniu tekstu odgrywa sylabiczne i melizmatyczne jego
traktowanie. Styl sylabiczny stosuje o. Urban tam, gdzie pragnie dobitnie podkresli¢
znaczenie tekstu liturgicznego, np. stowa ,,et lux perpetua luceat eis Domine”
w Requiem. Melizmatyke wprowadza natomiast w partiach, w ktorych tresé zostala juz
przekazana, a dalsze jej opracowanie nastawione jest na efekt artystyczny, czysto
muzyczny, np. ,,Liber scriptus...” z ,,Dies irae”.

Tekst odgrywa wielka rolg w ksztalttowaniu architektonicznym dzieta muzycznego.
‘W utworach choralnych Miillera wystgpuja zasadniczo dwa typy ksztaltowania formy:

a) ksztaltowanie ewolucyjne, ktorego istota jest snucie motywiczne, opierajace si¢
na projekcji materialu wyprowadzonego z motywu czolowego.

b) ksztaltowanie okresowe, przejawiajace si¢ w istnieniu budowy okresowej.

W kompozycjach cystersa z Oliwy przewaza typ budowy ewolucyjnej dziela muzycz-
nego, w ktorym motyw czotowy lub kilkutaktowa fraza podlega w trakcie przebiegu
utworu przeksztalceniom i rozwojowi. Swiadczy to o tym, iz kompozycje o. Urbana pod
wzgledem ksztaltowania formy naleza jeszcze w duzym stopniu do epoki baroku.

MELODYKA I RYTMIKA

Jednym z podstawowych elementéw utworu muzycznego jest melodyka. W kom-
pozycjach chéralnych Miillera mozna zasadniczo wyr6zni¢ dwa jej typy:

a) bardzo ruchliwy, ozdobny, charakteryzujacy si¢ skokami interwatowymi, po-
chodami gamowymi, roztozonymi akordami, ambitusem o znacznej rozpigtosci
(duodecyma), stosowaniem ozdobnikdéw w postaci przednutek, a takze skomplikowa-
nymi uktadami rytmicznymi. Ten typ melodyki dominuje w 5 gtosowym ,,Francisce
mundi gloria”, gdzie odnosi si¢ wrazenie, ze chor to instrument muzyczny, ktéoremu
postawiono bardzo wysokie wymagania techniczne. W tym przypadku instrumentalna
precyzja wykonawcza aparatu wokalnego jest warunkiem sine qua non osiagnigcia
harmonijnego wspotkoncertowania poszczegdlnych glosow.

b) typ statycznyma parlandowy, w ktorym glosy poruszaja si¢ matymi interwatami,
gdzie czgsto ma miejsce powtarzanie dzwigkow. Wowczas wszystkie glosy prowadzone
sa w jednakowym rytmie, zgodnie z zasadami techniki kontrapunktycznej ,,nota
contranotam”. Ten rodzaj melodyki o. Urban wykorzystuje czgsciej w Requiem i Salve
Regina”. Wydaje si¢, ze jest to zgodne z duchem tych utwordéw, ktorych obraz
dzwigkowy idzie w parze z modlitewng ekspresja stylu koscielnego.

Zaré6wno w pierwszym jak i drugim sposobie kszraltowania linii melodycznej,
kompozytor wykorzystuje progresje melodyczne i harmoniczne, powtarzanie statych
fragmentow motywicznych, wypeianie odlegloéci pomigdzy podstawowymi dzwie-
kami melodii oraz pochody gamowe. Elementy techniki koncertowania widoczne sa
natomiast w przemiennosci grup wokalnych (glosy zenskie i meskie w ,,Christe
" eleison”), a takze we wspoldzialaniu poszczegélnych glosow w czteroglosie. Przy-
kladem moze byé ,,Pleni sunt coeli’ zSanctus, gdzie trzy gltosy wysokie stanowia tlo
harmoniczne dla figuracyjnie ksztalttowanej melodii basu, a nastgpnie wykorzystuja
przedstawiony material melodyczny do korespondencji motywoéw pomiedzy soba.

Prawidlowy oddech i wzorowa dykcja to czynniki wplywajace na rytmicznosé
wykonania dziela muzycznego. Czynnikiem ulatwiajagcym wykonawcom prawidlowy
oddech jest budowa takich linii melodycznych, w ktérych kolejne frazy lub zdania
oddzielane sa za pomoca pauz. Z takim sposobem prowadzenia melodyki spotykamy
si¢ wlasnie u Miillera, zwtaszcza w kompozycji o $w. Franciszku. Moze to $wiadczy¢
o dobrej znajomosci mozliwosci technicznych zespotu wokalnego przez kompozytora.
W przypadku tego utworu, wart odnotowania wydaje si¢ by¢ fakt zastosowania
w przebiegu rytmicznym grupy niemiarowej, jaka jest triola o wartosci ¢wierénuty.
‘W wyniku réwnoczesnego stosowania przez kompozytora grup regularnych i nieregu-
larnych, moga powsta¢ struktury polirytmiczne, do$¢ trudne do precyzyjnego
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wykonania przez zespot wokalny. Jednakze o. Urban, prawdopodobnaie $wiadom
tych trudnosci, z reguly unika rownoczesnego ich zestawiania. W momencie kiedy
w jednym glosie pojawia sig¢ triola, glosy pozostale maja dtuzsza wartos¢ lub pauze, co
niezmiernie utatwia precyzyjne wykonawstwo.

AGOGIKA I DYNAMIKA

Dzieto muzyczne nabiera wyrazu tylko wowczas gdy przebiega we wlasciwym sobie
tempie. Ono jest regulatorem oddziatywania innych czynnikow w utworze, takich jak
dynamika, melodyka, ekspresja frazy i tekstu.

W trzech omawianych utworach Miillera wystgpuja zroznicowane okreSlenia
agogiczne. Ich skala sigga od temp wolnych (adagio), poprzez umiarkowane (andan-
te), do temp szybkich (allegro) i bardzo szybkich (presto). W kompozycjach
choéralnych o. Urbana spotykamy si¢ roOwniez z brakiem oznaczenia tempa danej
czesci. Ma to miejsce gtownie w Requiems, gdzie tempo ,,andante™ zaznaczone jest tylko
na poczatku, natomiast ,,presto” widnieje przy sekwencji ,,Dies irae”. Poza tymi
dwoma miejscami brak jest innych oznaczen agogicznych. Jest to zjawisko typowe dla
muzyki religijnej tego okresu, w ktorej zawartos¢ wyrazowa tekstu przejmuje rolg
regulatora tempa. Stad formy tej muzyki winny odznaczac sig spokojnym przebiegiem,
aby nie zagubil si¢ ich charakter i modlitewna ekspresja oraz czytelno$¢ tekstu.

Inny problem stanowi znak alla breve ¢, ktorego bardzo czesto uzywa Miiller
w poszczegdlnych czgsciach Requiem. Jego znaczenie w tamtym okresie nie bylo
doktadnie sprecyzowane. W zasadzie oznaczal dwukrotne skrocenie czasu trwania
wszystkich wartosci nutowych w obrebie utworu lub jego czgdci, ale tylko wowczas,
gdy znak ten wymienial si¢ ze znakiem C innej czgéci tego utworu. W innych
wypadkach relacje migdzy tymi znakami nie byly dostatecznie precyzyjnie okeslone,
a 'w praktyce ¢ bylo tylko nieco szybsze niz C.

Istnieje takze mozliwosé interpretacji historycznej znaku ¢ jako proportio dupla.
Przekre§lenie znaku taktowego pozwalalo wykonawcy na ksztaltowanie tempa
utworu wedlug wlasnego uznania. Ponadto niektdrzy kompozytorzy tego okresu
rezerwowali znak C dla utworéw instrumentalnych, natomiast alla breve ¢ dia
wokalnych. Oznaczalo to w praktyce zrownanie ich tempa w wykonawstwie muzycz-
nym®’. Wydaje sig, ze w tych kategoriach nalezy patrze¢ na oznaczenia agogiczne
oliwskiego cystersa, ktory wykonawcy pozostawial swobode w podjeciu decyzji.
Ponadto mylacy dla wspélczesnego odtworey tego typu utworow jak Requiem czy
Salve Regina, moze by¢ sam zapis graficzny (biale nuty). Kompozytorzy chcac
przyspieszy¢ tempo utworu lub jego czgsci stosowali zabieg polegajacy na zamianie
taktu prostego (parzystego) na trojmiarowy. Z taka praktyka spotykamy si¢ zarowno
w Requiem Miillera, jak i w drugiej kompozycji choralnej — Francisce mundi gloria.

Jak to juz zostalo wczesniej zaznaczone, wlasciwe tempo reguluje oddziatywanie
innych czynnikow dzieta muzycznego, m.in. dynamiki. O. Urban w swoich utworach
tylko sporadycznie stosuje oznaczenia dynamiczne. Sa to-gléwnie dwa znaki graficzne
oznaczajgce ,,forte” i ,,piano”. Warto w tym miejscu odnotowac réwniez pojedynczy
przypadek uzycia w zapisie graficznym okre$lenia ,,decrescendo”®®. Ma to miejsce
w drugiej (krotszej) wersji introitu Requiem.

Sporadyczne stosowanie oznaczen dynamicznych jest rowniez cechg charaktrys-
tyczna myzyki tyego okresu, w ktorejj napigcia i stopaniowanie dynamiczne nie maja
w praktyce wyznacznikow absolutnych, ale winny laczy¢ si¢ z tokiem i logika mysh

87 8. K ruk ows ki, Problemy wykonawcze muzyki dawnej, Warszawa 1991, 91.

68 Poniewaz jednak nie jest pewne czy dysponujemy autografem czy odpisem,
okreSlenie to nalezy traktowad ostroznie, gdyz moze pochodzi¢ od pozniejszych
wykonawcow.
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muzycznej dziela, i z tej mysli organicznie wynikac. W ten sposob wykonawca stawat sig:
niejako wspoltworca ostatecznego obrazu utworu, a w rgkach roznych wykouawcow lub
nawet tego samego odtworcy, obraz ten mogt byc za kazdym razem nieco inny®®

HARMONIKA I POLIFONIA

Harmonika zastosowana w utworach choéralnych o. Urbana, znajduje swoje
odzwierciedlenie w linii basu cyfrowanego, realizowanego przez parti¢ organo.
Sposrod wielu istniejacych w XVII i XVIIT w1eku nazw partii akompaniujacej, dzi$
- powszchnie uzywamy wloskiej — basso continuo”®

Najczgéciej spotykana forma akompaniamentu byl glos basowy (Requiem, Salve
Regina), gdzie oznaczenia cyfrowe podane byly nie we wszystkich miejscach, dajac
odtworcy jedynie najpotrzebnigjsze informacje. W przypadku ,,Francisce mundi
gloria” brak jest wogoéle ocyfrowania basu. Mamy wigc u Miillera dwa rodzaje basu:
wlasciwe basso continuo (ocyfrowane), oraz tzw. basso sequente, bedace swego
rodzaju wyciagiem fortepianowym, w tym przypadku partytura organowa.

‘W kompozycjach chéralnych o. Urbana, basso continuo zasadniczo pokrywa sig
z basso sequente, gdyz wykorzystuje najnizsze dzwigki gloséw aktualnie najnizszego,
np. w Kyrie, gdzie partia organo na przestrzeni kilku taktow zanotowana Zostala
w kluczu tenorowym. W ten sposdb pomiedzy b.c. a $piewem wywiazuje sie
wspotzaleznos¢ melodyczna, oparta na identycznym materiale tematycznym. Ponadto
czynnikiem formujacym lini¢ basu jest rytmika, w postaci powtarzajacych si¢ figur,
Przyczynia si¢ ona nie tylko do jednosci melodycznej b.c., ale jednocze$nie pozwala na
wspoldzialanie motywiczne z glosem wokalnym. Trzeba zaznaczy¢, ze dla kompetent-
nego akompaniatora w-tamtych czasach, wypelnienie harmonii nie stanowilo pro-
blemu. Mozna byto bez trudu ustali¢ przebieg harmoniczny, ktory tworzyl si¢
z istnijacych w zapisie wspotbrzmied. Tym bardziej, ze bassoo continuo realizowat
przewaznie sam kompozytor. Tworzenie za$ warstwy akompaniamentu odbywato sig
zZazwyczaj W Sposob meskomphkowany, ograniczajac si¢ do realizacji akordéw
w fakturze trzy- lub czteroglosowe_]

Omawiany okres opiera konstrukc_]g muzyczng swoich dziet na diatonicznych
gmach majorowo-minorowych, postugujac si¢ przy tym prawie calym materialem
akordowym. Naczelne miejsce zajmuja w tej konstrukcji trojdzwieki triady hrmonicz-
nej. W potaczeniu akordow eksponuje sig stosunek kwintowy, ktory stal si¢ podstawa
zwrotu D — T (dominanta — tonika). Tonacja jest stosunkowo czgsto okreslana poprzez
kadencjg, natomiast same zwroty kadencyjne staly si¢ podstawa okreslonych przebie-
g6w harmonicznych, co doprowadzilo do powstania charakterystycznych schematow
dzwigkowych’2. Takie rozwigzania harmoniczne przewazaja w kompozycjach Miil-
lera. Zasob $§rodkéw harmonicznych, nalezacych 'w calo$ci do dur-moll jest zroz-
nicowany. Obejmuje zasadniczo wszystkie akordy, poczawszy od funkcji pod-
stawowych (T, S, D), poprzez akody poboczne (Su, Tw, Tvi), septymowe, akord

% K.Sperski, Uwagio wykonawstwie wiolonczelowej muzyki barokowej w $wiey~
tle tradycji i wspolczesnvch wymagan, W: Z zagadnien wykonawczych kameralnej”
muzyki baroku, Gdansk 1988, 30.

). Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki,
t.1, Warszawa 1989, 270.

A Prabucka-Firle J» Realizacja partii fortepianu instrumentalnych sonat
barokowychw oparciu o wybrane wydawnictwa wspéiczesne, W: Z zagadnien wykonaw-
czych kameralnej muzyki baroku, Gdansk 1988, 80.

2 A.Poszowski, Stopier kr ystalizacji systemu tonalnego Dur-Moll w pierwszej
polowie XVIII wieku a wspolczesna praktyka wykonawcza tego okresu. W: Zeszyty
Naukowe XXI-XXII, Akademia Muzyczna Gdansk 1983, 289.
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nonowy, az do lancucha dominant wtraconych, wykorzystywanych przez kom-
pozytora w postaci zasadniczej [ub przewrotach.

Harmonika w utworach o. Urbana ma znaczenie konstruktywne. Wplywa bowiem
na dobér §rodkéw polifonicznych. Szczegdlnie widoczne jest to na przykladzie imitacji
syntaktycznej, bardzo czesto wykorzystywanej przez kompozytora w cetu podkres-
lenia poszczegdlnych odcinkow tekstu, odznaczajacych si¢ okreslonym wyrazem.

Sposrod elementow bezposrednio zwigzanych z przebiegiem harmonicznym wymniie-
ni¢ nalezy progresje, ktora bedac $rodkiem, rozwoju linii melodycznej w odcinkach
ksztttowanych na zasadzie snucia motywicznego (Kyrie, Salve Regina), jest rébwno-
czesnie $rodkiem modulacyjnym przy przejéciu z jednej tonacji do drugie;.

Rozwoj harmoniki funkcyjnej sprzyjat stosowaniu chromatyki, ktéra kompozyto-
rzy tego okresu wprowadzali najczesciej dla odmalowania ponurych nastrojoéw
i cierpienia’. Przykladem moze by¢ Salve Regina, gdzie poprzez wprowadzona
chromatyke Miiller podkreslit stowa; ,,ad te suspiramus gementes et flentes” (Do
Ciebie wzdychamy jeczac i placzac).

Koncowym elementem przebiegu harmonicznego jest kadencja. Inwencja twoércza
0. Urbana nie jest w tym wzgledzie wielka. Najczgsciej uzywa wigc kadenciji
autentycznej, w postaci D — T, rzadziej natomiast w postaci rozszerzonej: S—-D - T.

PROBLEMY INTERPRETACYJNE

Wykonawstwo utworéw muzyki dawnej, a do takich zaliczamy kompozycje
oliwskiego cystersa, nastrecza wiele trudnosci wynikajacych z niejasnego, pozbawio-
nego okre$len wykonawczych tekstu nutowego zachowanych zabytkéw muzycznych.
Brak wskazéwek interpretacyjnych stwarza pewien margines dla indywidualnej
,ingerencji” dyrygenta w dziela pozostawione przez dawnych mistrzow. Istota
problemu interpretacji utworu polegala wigc bedzie na wypehieniu tego marginesu
przemysleniami, ktore pomoga dyrygentowi w znalezieniu stylowej koncepcji wykona-
wczej. Bez osobiste] refleksji 1 dokladnej analizy utworu, bez zrozumienia funkcji jakg
peil w epoce z ktorej pochodzi, bez uswiadomienia sobie cech stylistycznych szkoty
czy kierunku jaki reprezentuje, niec moze by¢ mowy o stylowym wykonaniu danej
kompozycji. '

Elementy konstytutywne kompozycji choralnych o. Urbana Miillera zostaly juz
pokrotee przedstawione. Bez ich doglebnej analizy nie byloby mozliwe zrozumienie
tych dziet w calej ich rozciaglosci. Nie byloby rowniez mozliwe stworzenie wywodzg-
cych si¢ z ducha poszczegdlnych utwordéw ich koncepcji wykonawczych. Dlatego
kazdy, kto podejmuje si¢ tego zadania, obok szacunku ia uczciwosci wobec tekstu
muzycznego, powinien mie¢ ambicje ukazania utworu w stanie stylistycznie najwier-
nigjszym, z uwzglednieniem specyfiki kazdego elementu dzieta muzycznego, w tym
takze etapu jego historycznego rozwoju w dziejach muzyki’*.

W tym miejscu pragne zwrdcié uwage na jeszeze jedna okolicznosé, zwigzang
" z wykonawstwem kompozycji 0. Urbana, a mianowicie, dzieta oliwskiego twoércy
nosza wyrazne cechy okresu przejéciowego migdzy barokiem a stylem klasycznym.
Pewne cechy tradycyjne sa — jak si¢ wydaje — wynikiem stosowania stylu zachowaw-
czego, szczegllnie przydatnego w tego typu kompozycjach jak np. Msza zalobna.
Dlatego w rozwazaniach dotyczacych cech stylistycznych w konkretnym utworze
nalezy pamigtaé, ze nie ma nigdy $cisle okreslonych progéw migdzy jedna a druga
epoka. Kazda kolejna w sposOb zazebiajacy si¢ przechodzita w nastepng. Stad
najtrudniejsze jest wykonawstwo pod wzglgdem stylistycznym utwordéw z okresow

73 3. Chominski, K. Wilkowska-Chominsk a, Wielkie formy, 263.
74 8. Krukowski, dz. cyt., 88.
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przejsciowych, w ktorych nie wykrystalizowaly si¢ jeszcze cechy nowej epoki czy
stylu”®. Tym wigksza musi byé wiedza estetyczno-muzyczna i estetyczno-historyczna
dyrygenta, skoro wzrasta prog trudnosci zwiazanych z rodzacymi si¢ watpliwosciami,
odnosnie poprawnosci wykonania danej kompozycji. W gruncie rzeczy chodzi przeciez
o to, aby wykonanie bylo najblizsze prawdy artystycznej, aby akcentowato moc a nie
stabos¢ sztuki, ktorej dyrygent stuzy.

Zachowana tworczo$¢ artystyczna o. Urbana Miillera nie tylko wzbogaca nasza
wiedzg o muzyce oliwskiego konwentu w X VIII stuleciu ale uzupelnia ciagle niepetny
jeszcze, a miejscami wreez fragmenatryczny obraz kultury muzycznej naszgeo kraju.
Stanowi réwniez kolejny element potwierdzajacy glebokie osadzenie Polski w kregu
kulturowego dziedzictwa Zachodniej Europy.

LA PRODUCTION DU COMPOSITEUR CISTERCIEN, LE PERE URBAN
MULLER, DU MONASTERE CISTERCIEN A OLIWA

Résumé

Au cours de ces demiéres années grice aux recherches de source menees sur des
oeuvres musicales du X VIII - e siécle on a tiré de I’oubli quelques compositeurs dont la
production se distinguait souvent par une importance artistique remarquable. Sans
douate il se situe, parmi eux, un cistercien d’Oliwa, le Pére Urban Miller (1728-1799).

L’essentiel de la production de Miiller fut crée pendant son séjour au convent
d’Oliwa (1751-1770); coanvent dont les traditions musicales, remontant aux débuts de
I’abbaye (1186), atteignirent 'apogée sous la direction de I'abbé Jacek Rybin-
ski(1740-1782), lui — méme grand mécéne de I'art. C’est dans cette ambiance justement,
ou régnait le culte de I’art et de la musique, que le talent du'pére Urban pouvait se
développer pleinement. _

La quantité d’oeuvres découvertes, on bien de copies de ses ouvrages, a augmenté a
27 piéces au cours de derniéres années. La partie la plus importante de Pheritage de
Miiller est constituée par les formes caractéristiques a la majorité de compositeurs de
Pépoque provenant des milicux monastiques, tetles que: Missae, Offertoria, Vesperae,
Litaniae ainsi que des compositions pour la voix solo avec I'accompagnement de
P’ensemble instrumental. Parmi les compositions conservées en entier jusqu’ 4 nos jours
il y en a 3 destinées a P'interprétation par le choeur avec accompagnement de orgue,
a savoir: Requiem, Francisce mundi gloria et Salve Regina.

Les musiciens de Gdansk contemporain a Miiller appréciaient hautement le talent -
du compositeur, jugeant Requiem, par exemple, comme composition d’ ,,un style
totalement moderne, pleine d’art, de bon gofit, d’habilité,accompagnée d’un chant
serieux, grave, parfaitement ajusté a la liturgie”.

- Les procédés utilisés par le pére Urban inclinent & considérer ce compositeur comme
typique & son époque. En effet dans sa production, de méme dans le cas de ses
contemporains, on trouave des traits de la musique baroque a ¢6té des traits de la
musique classique. Ce qui rend le caractére baroque aux compositions de Miiller ce
sont: ourdissiaque évolutif, technique de concerter, passages a construction polyp-
honique et enfin - transcription de la partie organo sous la forme de basso continuo.
Par contre des traits classiques novateurs sont mis en relief par le compositeur grice
a la pratique de construction homophonique et, par endroits, de construction
périodique, aussi que par ’'abandon partiel de basso continuo.

75 J. Bok, Cechy stylistyczne utworu chéralnego, w: O pracy dyrygenta chéru,
Warszawa 1982, 91. '
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Vu cela, il semble possible de reconnaitre que la production du compositeur, le pére
Urban, appartient au classicisme débutant, ou les traditions anciennes s’associent
toujours aux acquisitions nouvelles.

La production artistique du pére Miiller, conservée jusqu’ & nos jours, peut aussi
servir d’exemple confirmant te grand rdle que les cisterciens d’Oliwa (dont Miiller était
confrére), jouérent dans le développement de la vie culturelle en Poméranie. En méme
temps elle constitue une preuve de plus démontrant enracinement toujours profond
de la Pologne dans le patrimoine culturel de 'Europe occidental.



