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Ewa Obniska (Warszawa)

MSZA DE BEATA VIRGINE JOSQUINA DESPREZ

SEOWO, SYMBOL, MUZYKA

Cykl ordinarium missae, zlozony z pieciu czedci statych
(Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei) zajmowal w dzie-
jach europejskiej polifonii miejsce osobne z wielu wzgledow.
Decydowat o tym juz sam rodzaj tekstu liturgicznego, nie-
zmiennego od stuleci, kanonicznego tekstu o charakterze
uniwersalnym, jak zaden chyba inny w kosciele katolickim.
Tekst ten obrést w dodatkowg symbolike, choé z drugiej
strony zyskal charakter konwencjonalny. Byt tak powszech-
ny i znany, ze mozna bylo nie zastanawia¢ sig juz nad jego
zawartoscia emocjonalng czy jego autentycznym znaczeniem.
Kompozytorzy siegajacy po Ow tekst traktowali go z rézna
wnikliwodcia, dia niektérych mégl stanowié jak gdyby kan-
we, na ktérej rozpinali swe kunsztowne arabeski dZwigko-
we, dla innych stanowil wyzwanie, by prébowali zmierzyc
sle z zawartg w nim symbolika, a nawet - tredciami filozo-
ficznymi.

7. drugiej strony, o wyjatkowym znaczeniu cyklu mszal-
nego zadecydowaty wzgledy natury czysto muzycznej. Byla
to wszak jedyna zakrojona na podobnie monumentalna ska-
le kompozycja polifoniczna. Z jef napisaniem wigzaly sie za
kazdym razem powazne problemy natury warsztatowej.
Wymagata ona nie tylko odpowiednio wysokich kwalifikacji
kontrapunktycznych, ale i umiejetnosei ksztaltowania dra-
maturgii wielkiej formy. Juz Johannes Tinctoris okresla cykl
mszalny jako canfus magnus,! wyraznie wyrézniajac go spo-
éréd innych form muzyki religijnej.

W istocie, w czasach Tinctorisa forma mszy znajduje sig
w centrum zainteresowania kompozytoréw. Mozna stwier-
dzi¢, ze poczawszy od Dunstable’a, Powera, a zwlaszcza
Dufaya, tworzenie cykli mszalnych nie jest juz czyms zgota
wyjatkowym, jakim bylo w poprzedniej epoce (by wspo-
mnieé samotny przyktad Messe de Notre Dame G.de Machaut).
Dufay przejmuje od kompozytoréw angielskich, rozwija
i udoskonala idee cyklu mszalnego opartego na technice can-
tus firmus.

Przyjmijmy za Sparksem, iz canius firmus to wszelka istnie-
jaca wezegniej melodia, wykorzystywana jako podstawn ksztatto-
wania nowej kompozycji polifonicznej.? To definicja precyzyjna
i zarazem odpowiednio pojemna, ujmujgca w lapidarny spo-
s6b istote zagadnienia. Ta istniejaca uprzednio melodia moze
by¢ zaczerpnigta zaréwno ze Zrédet choralowych, jak swiec-
kich, a nawet moZe to byc jeden glos, wyabstrahowany
z utworu polifonicznego.

Technika cantus firmus w mszach angielskich z pierwszej
polowy XV wieku jest niewatpliwie pierwsza préba zinte-
growania cyklu poprzez uzycie w tenorze tego samego ma-
terialu melodycznego. Weiaz jeszcze ewidentne sa tu pozo-
stalogci  dredniowiecznej koncepcji izorytmicznej: tenor
w mszach Alma Redemptoris Mater czy Rex saeculorum nadal
pozostaje ulozony w powtarzajace si¢ izorytmiczne struktu-
ry. Dufay w swych miodziericzych mszach (Sine nomine) na-
wiazujacych w oryginalny sposéb do koncepcji XIV wiecz-
nej francuskiej Ars nova, nie tworzy jeszcze spéjnego cyklu
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mszalnego. Wciaz jeszcze mozemy tu odnalezé wiele ele-
mentéw Messe de Notre Dame G. de Machaut, zardwno
w detalach jak w caloéciowej koncepgji formy (choéby klu-
czowe rozréznienie pomigdzy czesciami o krétkim i dlugim
tekscie liturgicznym). Natomiast dojrzale msze Dufaya two-
rza modelowy, nasladowany potem przez nastepne genera-
cje kompozytoréw, w pelni spGiny cykl mszalny obywajacy
sie bez izorytmicznego ksztaltowania tenoru. Od tego mo-
mentu mozemy moéwi¢ o poczatkach wieloglosowego cyklu
mszalnego, zintegrowanego poprzez wspolny dla wszyst-
kich czedci tenorowy cantus firmus, stanowiacy szkielet kom-
pozycji. Juz u Dufaya mégl on pochodzi¢ z bardzo réznych
#rédet, zardwno swieckich (L homme armé), jak choratowych
{Ave Regina caelorunt), czy nawet z utworéw polifonicznych
(tenor zapozyczony z wlasnej ballady Dufaya Se la face ay
pale). :

Ksztaltowanie zapozyczonej melodii cantus firmus bywa
u Dufaya bardzo rézne, od sztywnego dhigonutowego te-
noru w mszy Se la face ay pale az po wariacyjnie zmieniony,
zdobiony tenor z mszy L’homme armé. Statyczny cantus fir-
mus z mszy Se la face ay pale nie znajduje odzwierciedlenia w
innych glosach mszy, stowem - nie nawiazuje z nimi dialogu,
podczas gdy w L'homme armé czy Ave Regina caelorum tenor
- nie réznigcy sig specjalnie od pozostalych trzech gtoséw -
przenika momentami na drodze imitacji do melodii kiore-
go$ z nich czy nawet do wszystkich. Cantus firmus nie jest
wiec juz tylko szkieletem kompozycji, ale takze ksztattuje
chwilami jej tkanke melodyczna.

Juz w XV wieku szczegélnie naturalne wydawato sie szu-
kanie inspiracji w chorale gregoriariskim. Popularnos¢ zy-
skiwaly te zwlaszcza melodie choratlowe, ktére mogly bu-
dzi¢ zainteresowanic swa bogatq melizmatyczna motywika
- antyfony, hymny, responsoria. Duzg grupe stanowia tu
msze Maryjne, oparte na Zrédiach choratowych, by wspo-
mnie¢ dwie péZne msze Dufaya (Ecce ancilla Domini, Ave
Regina caelorum) czy Josquina Ave maris stella.

Poéréd mszy Maryjnych wyréznia sie grupa dziel, okre-
slanych jako De Beata Virgine, opartych nie na antyfonach
czy hymnach, ale na specjalnej kompilacji melodii z mszy
choratowych. Tutaj zasada staje si¢ ztamanie jednorodnosci
cyklu mszalnego poprzez cytowanie w jednym utworze kil-
ku réznych mszy gregorianiskich.

Wielkim prekursorem tego typu kompozycji byt Guillau-
me de Machaut ze swa Messe de Notre Dame. Przypomnijmy
- Machaut siega w Kyrie, Sanctus i Agnus do choralu i cytuje
(na Sredniowieczng, izorytmiczna modle) Kyrie z Mszy 1V,
Sanctus i Agnus z Mszy XVII dodajac do tego jeszcze lie
missa est oparta na Mszy VIIL; potem juZ tej czeéci nie opra-
cowywano polifonicznie). Mogloby sie z pozoru wydawac,
ze - pontewaz Messe de Notre Dame jest pierwszym w historii
polifonicznym cyklem ordinarium missae, napisanym przez
jednego autora - Machaut nie rozumial jeszcze koniecznosci
zintegrowania dziela przez wspdiny cantus firmus. Tynicza-
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sem poszed} on po linii, nakreslonej juz w jednoglosowych
choratowych kompilacjach o orientacji Maryjnej.®

Te sytuacje potwierdzaja msze De Beata Virgine tworzone
w XVI wieku, kiedy staly sie one szczegélnie populame. Pi-
sali je: Josquin, Brumel, Isaac, Pierre de la Rue, Arcadelt,
Morales, Kerle, Palestrina, de Victoria - by wymieni¢ tylko
twércéw pierwszej wielkoscl. Wszystkie te msze rezygnuja
z jednorodnodci materiatu zapoZyczonego z choratu na rzecz
cytowania réznych mszy gregoriariskich. Prym wiedzie - co
oczywiste - Msza [X In festis Beatae Mariae Virginis, wyko-
rzystywana najezesciej, zwlaszcza jej Kyrie i Gloria. Ponie-
waz nie zawiera ona Credo, kompozytorzy uzupelniaja to
wybierajac na ogét Credo I, rzadko - IV.* Sanctus 1 Agnus
opieraja sie na melodiach zaczerpnietych z Mszy XVII, IX lub
IV (z taka wiladnie malejacy czestotliwoscia).®

Msza De Beata Virgine Josquina Desprez - jedno z wybit-
nigjszych dziel mistrza - uznana by¢ moze za modelowa w
swoim gatunku. Opiera si¢ na Mszy IX gregorianskiej {Kyrie,
Gloria), Credo 1, oraz Mszy IV (Sanctus, Agnus Dei). Jest to -
jak mozna sadzi¢ - poine dzielo artysty. Ottaviano Petrucci
wydal ja w 1514 r. w trzecim juz rbiorze, poswigconym
w cakodci mszom Josquina, Nie wyklucza to oczywidcie weze-
$niejszego powstania utworu, w tym samym fomie odnaj-
dujemy chocby Msze Di-da-di uznawang za kompozycje bar-
dzo wczesng. Zacyvtowad trzeba jeszcze opinie Glareana (Do-
dekachordon, 1547); ten wybitny humanista i teoretyk stwier-
dza: Kiedy Josquin i Brumel zblizali sie do swych ostatnich lat
zycin, obaj zamyslili napisaé msze De Beata Virgine. Ale Josqgu-
in zwycigzyl, wg. mojef opinii, i tak wywigzal sig z tego wspdiza-
wodnictwa, ze - wydaje mi sig - pigkniejsza muzyka nie moze
zostad stworzona

Obie informacje wziete razem staja sie juz wiarygodne,
przede wszystkim jednak przekonuje dojrzaly jezyk dZwie-
kowy dziela, rézniacy sie od tego, jaki znaleZé mozna we
wezesnych cyklach mszalnych artysty. Msza De Beata Virgi-
ne jest znakomitym przykladem, ukazujagcym wielorakie
mozliwodci, jakie niesie ze sobg technika cantus firmus. Jo-
squin byl niezréwnanym mistrzem w tym zakresie, i to nie
tylko dla swojej generacji. Jego msze oparte na tej technice
wykazujg juz w samym doborze Zrédet daleko idaca réino-
rednosd.

Wspomnijmy tylko solmizacyjny cantus firmus (re-ut-re-
ut-re-fa-mi-re) w panegirycznej mszy Hercules dux Ferra-
riage, cytowany w diugich dZwiekach na wzér dawnych XV
wiecznych mszy. L'homme armé super voces musicales ma
w sobie z kolei co§ z konstruktywizmu XV wiecznych anoni-
mowych mszy burgundzkich, opartych na tej samej melodii.
Prezentowanie zapozyczone] melodii wcigz od kolejnych
stopni skali (od ¢ poczynajac az do a) czy zagadkowy kanon
Agnus II, wskazujqg w przesziogé. Jednak juz druga msza
L’home armé sexti foni ze swa pelng fantazji pomystowoscig
w opracowywaniu melodii piosenki, a takze ze swym cze-
stym uzyclem imitacji (dzieki czemu zapozyczony cantus
przenika do wszystkich glosow dziela) wskazuje w przy-
szlogé. Josquin péjdzie ta wlasnie drogg, dzieki czemu coraz
rzadziej zapozyczona melodia bedzie cytowana wyiacznie
przez tenar (bas, czy inny wybrany glos), a przepajac bedzie
caly tkanke melodyczng mszy (Ave maris stella). Ta praktyka
zaprowadzi Josquina do stworzenia mszy parafrazy Pangue
lingua, ktorg Gustav Reese okresla jako fantazje na moty-
wach choratowych?”?

De Beata Virgine przynosi natomiast oryginalne polacze-
nie obu koneepcji: mszy parafrazy i mszy z technika cantus
firmus w jgj dawnym tradycyjnym ksztalcie. Wirtuozeria
warsztatowa Josquina wydaje sie tu szczegdlnie jawna, chod
nie manifestuje sie juz w zawilodciach struktury czy pew-

‘nych dzialaniach konstruktywistycznych.

Jest wigc Missa De Beata Virgine dzielem niejednorodnym
w swej koncepcji, rozpadajacym sie na dwie czesci opraco-
wane przy uzyciu dwéch réznych technik. Moze to w wyni-
ku wspélzawodnictwa z Brumelem Josquin zapragnat sku-
mulowaé w jednym utworze mozliwie wiele pomystéw fak-
turalnych, rozwiagzari formalnych, a takze drodkéw, sugeru-
jacych wyjatkowe bogactwo inspiracji.

Tak wigec w Kyrie i Gloria (opartych na choralowej Mszy
IX, Kyrie, Gloria) choral nie zostaje przypisany do Zadnego
z glosdéw, co pozwala Josquinowi prezentowad wspaniale bo-
gactwo mozliwodci, jakie niesie ze sobg forma mszy-para-
frazy. Warto zaznaczy¢, ze w Kyrie melodia gregoriariska
cytowana jest w kazdym z trzech czlonéw (Kyrie-Christe-
Kyrie) zrazu bardzo wiernie, ale odnosi sig to tylke do jej
kilku poczatkowych dZwigkéw. I tak Kyrie otwiera siedmio-
nutowa fraza superius (z charakterystycznym krokiem ter-
¢ji). To dostowny cytat z choratu, przytoczony o kwarte wyzej.
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Fraze przejmuja dostownie kolejne glosy - tenor, alt
{w oryginalnej wysokosci) i bas. To zastepowanie imitowa-
nej frazy od rejestru najwyzszego do najnizszego ma swoja
symboliczna wymowe i jest typowe dla Maryjnych kompo-
zycji Josquina. Imitacja tego pierwszego choralowego cytatu
zaplanowana zostala z matematyczng $cistoscig i doskona-
lym poczuciem symetrii: kolejne glosy wchodza z niezmaco-
ng regularnoscig co trzy takty.

Po prezentacji motywu choralowego Josquin tworzy
w dalszym toku Kyrie drobiazgowo wycyzelowang tkaning
kontrapunktyczng, oparta na powtarzaniu i przepracowa-
niu wlasnych motywdw, nie wyptywajacych wprost z chora-
hu.

Christe rozpoczyna duet par gloséw - niskich (tenor, bas)
i wysokich {sopran, alt) operujacych analogicznym materia-
tem melodycznym (alt powtarza dostownie partig basu, su-
perius - tenora). Melodia z choralu pojawia sie w tenorze
{potem w superius), z tym, ze cytowany jest tylko sam po-
czatek gregoriafiskiego Christe.

Kazdy z duetéw rozpoczyna sie w écislej imitacji kanonicz-
nej (w interwale kwinty), ktéra dosé szybko przechodzi
w swoboedne kontrapunktowanie. Josquin stosuje w tym od-
cinku ponadto technike wariacyjna, powtarzajac kilkakrot-
nie te same kwestie w sposéb moceno zZmieniony i przepraco-
wany (partia basu). Dopiero koricowy fragment Christe przy-
nosi pelny czteroglos, co jest typowym dla Josquina §wiado-
mym budowaniem dramaturgii formy.

W Kyrie Il melodia choratu cytowana jest dostownie zrazu
w alcie, znéw jedynie siedem poczatkowych diwiekéw
z trzytaktowa pauza oddzielajaca imitacyjne wejécie super-
ius. To zapewne dalekie echa Sredniowiecznej symboliki cy-
frowej (.Swieta” cyfra 3), odwzorowanie Trdjcy Swietej,
i eyfra 7 majaca bogate konotacje teologiczne: 7 enét, 7 grze-
chéw giéwnych, 7 radosci 1 bolesci Maryi Panny, to takze
cyfra symbolizujaca taske, doskonatoéé, a nawet Ducha Swie-
tego. Kyrie Il wykorzystuje w mistrzowski sposéb technike
stalej imitacji, Josquin igra jak gdyby lapidarnymi motywa-
mi i frazami, imitujgc zwykle réwnoczesnie dwa rézne ,te-
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maty”, wedrujace od glosu do glosu, niekiedy ljczac ]e
w jedna dhuZsza linie melodyczna.
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Ostatni fragment tej czesci to budowana konsekwentnie
wspaniata kulminacja, osiagnieta dzigki uZzyciu progresji
wznoszace]j sie we wszystkich glosach, co ma jednoznacznie
afirmacyjny charakter.

1 tu znowu pojawiaja sie pary dialogujacych gloséw i dwa
przeplatajace sig ze soba ,tematy”, kunsztownie si¢ zazebia-
jace. To popis niezwyklej wirtuozerii warsztatowej kompo-

wek, ktére funkcjonowaly w liturgii az do Soboru Trydenc-
kiego. T znowu zaden z gloséw nie jest uprzywilejowany
w procesie cytowania choralu. Kompozytor traktuje mate-
riat choralowy bardzo réznie: nierzadko cytuje zapozyczo-
ng melodie dostownie, kiedy indziej ozdabia jq wprowadza-

jac pochody skalowe, wypelniajace jaki§ wigkszy interwal

(chocby kwarty). Czasem dopisuje wlasne amplifikacje (np.
melizmaty na stowach hominibus czy miserere nobis).

Niekiedy jeden z gloséw cyluje choral dostewnie, podczas
gdy drugi przynosi jego ozdobng wersje. W momentach,
gdy Josquinowi zalezy na zachowaniu sylabicznej deklama-
cji, skraca i upraszcza choratowe melizmaty (np. Adoramus
Te, czy magnam gloriam tuant).

Zdarza sig tez, 2e w ogdle rezygnuje z choratu, piszac w to
miejsce wlasng melodie, zawsze jednak ma to uzasadnienie
w sferze retorycznej. I tak benedicimus Te w chorale schodzi
wyraZnie w dél, Josquin zostawia je w rejestrze wysokim dla
lepszego oddania sensu stéw. W Cum Sancto Spiritu pisze
wiasng melodie, bardzo rozdrobniong, pngca sie ku gorze,
o zywej dobitne] rytmice.

To sa wyjatki, zasada jest jednak przepojenie calej tkanki
melodycznej Gloria motywika choratowa. Czasami na tle
cytowanej w jednym z gloséw melodii choratowej Josquin
rozwija jeden ze swych kapitalnych pomystéow o charakte-
rze czysto retorycznym. Chodby wspaniata fraza basu Tu
selus altissimus wznoszaca sie ku gornej granicy skali.

zytora, wiodacej ku przyszlosci. Na takiej zasadzie budowa-  Przvkeap 4
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Gloria opiera sie znowu na Mszy X gregorianiskie], przy
czym Josquin wykorzystuje takze szes¢ tropowanych wsta-
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fragment utrzymany w fakturze nota contra notam. Narra-
cja zostaje jak gdyby zatrzymana, glosy zastygaja w dhugo
wybrzmiewajacych pionach akordowych. (przykiad 6)

Josquin sigga tu po wyprdbowany juz przez G.de Machaut
w Messe de Notre Dame (ale takze Dufaya) - drodek zatrzy-




ARS SONANDI

PrevKEAD 6
~ £ | | -l 1
17} n T T 3L T T
r.4 rit) [ % B T I I T T 1
@ ll‘ Ir-" > [~ ‘F-‘ i [ ] 4 d
) 1 1 i
Ma ri - am co{ro - r - -
g ~ |
2% o3
[ fan B
RSP
"; Ma ri - am co w
Fa) o hid '+ o
GHe = ©
” 1 I3
A\ NV
Ma - | - anm <o - 0 - nans.
i H
i o TR L[] (81 ] | \p O
) L1 ] Bt ™y T | I
AL T T
\ ! I }
L
Ma - i - am co o
—~ A | |
Y | 7T ; :
:@\ s = 4 Al % B ¥
A T L
o L
nans. . Je - |su Chri - ste,
L. . O el T
h¥ 4 LN ] & ] =
5
Qnans. Je - su - Cha - sle.
A
o 3
:@-\ = = i = — —
%] } I I
v Je - |=u Chri - - - |ste.
A_.“): = 13 -_‘n —
LS -
nans. Ie - su Chii - ste.

mania ruchu, przelamania polifonicznej konstrukgji i samo-
dzielnosci gloséw na rzecz dlugo wytrzymywanych pionéw
akordowych. Podobnie postapi potem piszac stynny Et in-
carnatus z mszy Parnge lingua.

Poczawszy od Credo Josquin zmienia calkowicie koncep-
cje warsztatowq dziela. Pojawia sig glos piaty (bede nazywad
g0 quinta vox) prowadzony w kanonie z tenorem, ktéry cy-
tuje melodie choralowa. Mamy wiec do czynienia z regular-
ng techniky cantus firmus, tyle Ze cytowana melodia zostaje
zdwojona w kanonie, co bylo bardzo lubianym przez Josqu-
ina pomystem, wykorzystywanym iakZe w wielu motetach.

W Credo, tenor (zanotowany w kluczu altowym) jest glo-
sem drugim z kolei w partyiurze, ponizej lezy alt i quinta
vox, i to wladnie ten dodany glos cytuje melodie choratows
w jej oryginalnej wysokosci, wchodzac zawsze w odstepie
dwdch taktéw od tenora. W Sanctus i Agnus Dei natomiast
tenor (stale zapisany w kluczu altowym) wyprzedza quinta
vox o cztery takty; o momencie wejscia tego glosu {niewpi-
sanego w partyturze oryginalnej ) informuje przypis stowny
kompozytora.

Credo ze swym kanonem wspartym na motywice 2 gre-
goriariskiego Credo I daje pozostatym glosom o wiele wie-
cej swobody. Chwilami wchodza one w dialog z tenorem
(nip. prey stowie visibilium}, co pozwala kompozytorowi prze-
nosié¢ motywike choralows do innych gloséw niz te, kiére
stale postepuja w kanonie. W innych glosach kompozytor
moze wprowadzaé znacznie czedciej stownictwo retorycz-
no-muzyczne. Josquin byt wielkim humanista, zaintereso-
wanym jak zaden inny twérca przed nim czy w jego czasach,
kreowaniem jezyka d?wiekowego, zdolnego do udZwignie-
cia zlozonodc, bogactwa i cigzaru ludzkich uczué. Takze tych
zwiazanych z przezywaniem spraw wiary.

Szczegdlnie dogodnym miejscem dla tworzenia idiomu
diwiekowego o retorycznych kwalifikacjach sg oczywiscie

motety. Kompozytor moze tu sam dowolnie wybijerad te-
ksty, co zeowocowalo juz w generacji Josquina wzmozo-
nym zainteresowaniem dla Psalierza Dawidowego. Msza ze
swym tekstem liturgicznym niezmiennym od stuleci nie stwa-
rza takich mozliwosdc, jednak i tutaj jest wiele momentéw,
w ktérych dochodzg do glosu emocje ludzkie, uwznioglone,
doznajace jak gdyby transcendencji, ale wciaz subiektywne,
indywidualne, méwiace o czlowieku i jego stesunku do Boga.
To wielka zdobycz Renesansu 1 bezsprzecznie - zdobycz Jo-
squina, niewatpliwie pierwszego twdrcy o tej skali talentu,
ktéry odczuwal potrzebe takiego - bardzo bliskiego - zespo-
lenia stowa i muzyki. W Credo z Mszy De Beata Virgine od-
naleZé mozna pomysly retoryczne bardzo roznej natury, mniej
lub bardziej angazujace intelekt. Jedne catkiem proste, wy-
rastajace z fradycji malarstwa diwigkowego {funkcjonujace-
g0 juz w chorale), inne - wysocce spekulatywne, wymagajgce
znajomoscl Sredniowieczng] symboliki cyfrowej, czy wrecz
wnikajace gleboko w teologiczna wyktadnie wiary.

Zacznijmy od najprostszych, zwigzanych z prastara jak
ludzkosé opozycja dobro-zlo, niebo-ziemia, Podobne ten-
dencje obserwowaé mozemy juz w chorale gregoriariskim,
nawet w tych mszach, z ktérych Josquin czerpie motywy do
swej De Beata Virgine.

A wigc slowa coeli ef terrae otrzymuja (w basie) melizmat
rozpiety na przestrzeni oktawy, przy czym jego wierzcho-
tek symbolizuje niebo, najnizszy punkt - ziemie.
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Slowa Paler zostaje zwykle kojarzone z melodyka typu
ascendens, czesto to jest wzlot osiagany jednym. gwattow-
nym. ruchem.

PrzykraD 8

Sporo figur wiaze sie z oddawaniem ruchu, jego kierunku,
chocby stowo descendit o melodyce opadajacej na przestrze-
ni septymy.

PrzyxeaDp 9
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Bardziej symboliczny charakter maja pomysly w rodzaju
vivos et mortuos (w superius), gdzie energie tych pierwszych
oddajg dwie semibrevis, zag bezruch martwych - diwieki
dwa razy dlugsze (brevis), opadajace ponadto ku dolowi skali.
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Istotng role w stownictwie retoryczne-muzycznym fosqu-
ina pelnig amplifikacje, rozszerzajace poprzez szeroko roz-
piete melizmaty te stowa, ktére kompozytor pragnie szcze-
génie dobitnie podkregli¢. 1 tak chocby slowo Scripturas
{(w kwestii Jak powiada Pismo) laczy sig ze wspanialym rozle-
glym melizmatem w superius i alcie.
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Podobnie ozdobne frazy wiazq sie ze stowami: Deo vero
(superius t. 63-66) czy vivificantem (ozywiciela).
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Symbolum Nicenum, bedace subtelna wykladnia filozo-
ficzng doktryny katolickiej prowokuje Josquina do tworze-
nia konstrukeji muzycznych wysoce intelektualnych, niedo-
stepnych przy samym tylko stuchaniu tej muzyki. Przezna-
czone one byly dla erudytéw, ktérzy mogli byli pokusic sie
o analize tej kunsztownej partytury. Przyjrzyjmy sie szcze-
gélnie fascynujacemu od strony symboliki muzyczno-teolo-
gicznej fragmentowi: Qui cum Patre Filioque i Qui cum Patre
et Filio. Josquin zmienia tu ksztalt linit melodycznej choratu i

kaze tenorowi i quinta vox oddawac za posrednictwem dZwig-
kéw tajemnice Trojcy Swietej. Fakt, ze te dwa glosy rozwija-
ja sie w scislym kanonie, podnosi jeszcze bardziej symbolicz-
na wymowe tego odcinka.
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Na fundament powtarzajacej si¢ czterokrotnie cztero-
dswickowej frazy Josquin naklada jeszcze pelna tajemniczych
znaczen kwestie superius: Qui cum Patre ef Filio. Cale prawie
Credo utrzymane jest w metrum parzystym, takze i tutaj
inne glosy poza superius pozostajg w tym metrum. Jedynie
superius dla ukazania dziewigciu dZwigkow {trzy razy po
trzy dZwieki!) zmienia metrum na tréjdzielne (tempus per-
fectum). To oczywiste nawiagzanie do éredniowiecznej sym-
boliki Tréjey Swigtej. Zwréémy jeszcze uwage na budowe
trzech trzydiwiekowych motywéw, gdyz skonstruowane
s3 one z matematyczna Scistoscig i petne symbolicznych zna-
czeri. Motyw Ojca zbudowany jest z interwalu kwarty i ter-
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Swigtego - z kwarty i odpowiadajacef jej, stanowigcej jej od-
wrotnodé - kwinty, (przykiad 14)

Raz jeszcze powréel Josquin w Credo do symbolicznej cy-
fry 3 - przy stowach tertia die, stosujac tym razem wewnetrz-
ny podzial tréjdzielny semibrevis (prolatio maior).
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Wszystko to uznaé mozna za nawiazania do sredniowiecz-
nej symboliki cyfrowej, natomiast sg w Credo réwniez frag-
menty z ducha humanistyczne. Taki charakter ma Et incar-
natus: Josquin zmienia tu motywike choratows rezygnujac
z wszelkich ornamentéw na rzecz ascetycznej sylabicznosci.
Szczegdlnej wymowy nabiera kwestia EI homo factus est re-
cytowana z absolutng prostota (w superius).
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Crucifixus przynosi sylabiczny czterodZwigkowy, réwnonu-
towy motyw o archaicznym posmaku (pentatonika), ktérego
graficzne przedstawienie mogloby sugerowac ksztalt krzyza.
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Slowo to zostaje wyabstrahowane, oderwane od dalszych
stow tekstu liturgicznego przez wprowadzenie dlugiej pau-
zy o dramatycznej wymowie. To figura retoryczna okresla-
na potem jako aposiopesis (zamilknigcie), stosowana dla od-
dania szczego6lnie bolesnych, tragiczaych uczud.

Fo pelnym retoryczaych figur dZwigkowych Credo, Sanc-
tus przynosi najbardziej wzniosta, natchniona, mistyczng
muzyke. Tutaj triumfuje wspaniala, petna spontanicznej fan-
tazji, inwencja Josquina, ktéry byl niezréwnanym melody-
sta. Jego szeroko rozpicte, dalekosiezne tuki melodyczne byly
kontynuacja arabesek z mszy Dufaya czy Ockeghema, chod
znacznie wigcej w nich porzadku, symetrii, powtérek (do-
stownych lub sekwencyjnych).

Sanctus w mszach Josquina bywa zawsze szczegdlnie bo-
gaty w pomysly czysto melodyczne, co zapewne jest takze
wynikiem inspiracji wspaniatym, wizjonerskim tekstern pro-
roka Izajasza. Pochwalny spiew cherubdw zyskuje u Josqu-
ina inny juz dobor kluczy (wiolinowy, mezzosopranowy,
altowy, tenorowy), przez co przestrzefl dZwigkowa unosi
sie ku wyzszym rejestrom. Kazda kwestia tekstu rozwija sig
w bardzo diugi melizmat, glosy oscylujg ku gornej granicy
skali. Takie gietkie, o finezyjnym deseniu, arabeski melo-
dyczne Walter Viora nazywa ,muzyka absolutng”,® upatru-
jac jej Zrodet w choralowych jubilacjach i organum opactwa
St.Martial® To melodyka, w ktérej doznajg afirmacji czysto
muzyczne, abstrakeyjne prawa rozwoju; to muzyka, w ktorej
w przebiegi dZwiekowe wpisane zostaje immanentnie nie-

zwykle intensywne (dla odbiorcy} piekno. Jest w tym w isto-
cie co§ z mysli $w. Augustyna: Kto sig raduje nie wymawia
stow, jest to glos serca rozplywajgeego sig w swej radosci i usi-
tujgeego wypowiedzied swe uczucie’
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Pleni sunt coeli i Benedictus opanowuja duety, co jest dla
koncepci cyklu mszalnego Josquina bardzo typowe i wy-
wodzi sie z modelu nakreslonego przez Dufaya. W Benedic-
tus sa to trzy réine duety (sopran - alt, tenor - bas, quinta
vox - alt) oparte zawsze na motywice choratowej i majace
postad Scistej kanonicznej imitacji. Zapozyczona melodia gre-
gorianiska wmieszczona zostaje najpierw w superius, potem
w tenorze, wreszcie w quinta vox.

Poczawszy od stéw Qui wenit in nomine Domini sytuacja
zmienia sie, kompozytor wprowadza teraz obok dialogéw
par gloséw fragmenty trzyglosowe, dziatajace zreszta takze
na zasadzie kolorystycznego kontrastu (alt bierze udzial
w obu grupach, bedac raz najnizszym, raz najwyzszym glo-
sem). To bardzo efektowny, barwny, mozaikowo zmienny
fragment, o wielkim bogactwie pomystéw melodycznych,
manifestujacych sie w szeroko rozpostartych dalekosigznych
tukach. Motywika z choratu wyraZnie nie wystarcza w tym
odcinku Josquinowi, totez dopisuje on raz po raz cale nowe
kwestie, jak chocby takie oto:
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Hosanna przynosi muzyke bardziej energiczna, o wyrazi-
§cie zaznaczonej rytmice (punktowanie). Josquin opertje tu
pelnym piecioglosem, chod i tu takze widoczne sg tendencje
do taczenia gloséw w grupy (wysokie - niskie}. To efekty
polichdgralne, tak bardze lubiane przez Josquina, przy czym
tutaj dialogujace glosy wymieniajg si¢ my$lami muzyczny-
mi szybko, frazy zazgbiaja sig, co daje wrazenie przyspie-
szenia biegu wydarzest. Zakoriczenie Hosanna (stowa in excel-
sis) maja oczywiste konotacje retoryczne: prowadzona ku
gérze melodia w superius koficzy z niebiafiskim spokojem
te czesc mszy.
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W Agnus Dei melodia z choratlu (Msza [V gregoriatiska) . . .
jest na og6t bardzo zmieniona, czasem Josquin pisze whasng B:"F i i — e e
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Cala ta czesc jest zZreszig nastawiona na dzialanie poprzez
element melodyczny. Josquin rezygnuje ze skomplikowa-
nych, spekulatywnych ukladéw kontrapunktycznych,
z podwdinych czy zagadkowych kanonéw, ktére tak lubil
w latach wezesniejszych (choéby Agnus z mszy Hercules dix
Ferrariae czy z L'homme armé sexti toni). I tutaj nie brak fraz
o gleboko retorycznej wymowie, chocby wyjatkowo pigkna
w swej szlachetnosci i czystosci rysunku fraza Qui tollis (su-
perius).
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Amplifikacje wprowadzone na stowach peccata (grzechy)
i mundi (§wiata) maja zdecydowanie kierunek opadajacy (de-
scendens), wszak jest to Swiat jeszcze skazony przez grzech,
wymagajacy taski odkupienia. W tym samym czasie alt wpro-
wadza amplifikacje na stowie tollis (gladzi) wystrzelajaca
kaskada dZwiekéw ku gorze jako symbol nadziei.
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Agnus [ to duet altu i basu, nie oparty na chorale, o zdu-
miewajaco archaicznym charakterze. Linia melodyczna basu
budowana jest z ustawicznie powtarzanych motywéw i fraz,
niezwykle drobiazgowo opracowanych. Powtdrzenia te sg
dostowne, badZ w inwersji czy ze dcie$nieniem materialu
melodycznego.
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Te mozaikowo kombinowane frazy ukladajg si¢ w diugie
tuki melodyczne. Alt w wielu momentach prowadzi z basem
dialog na zasadzie imitacji kanoniczne;.

Ten drobiazgowo cyzelowany duet przypomina do zlu-
dzenia - zwlaszcza w momentach wiernej korespondencji
pomiedzy glosami - porzadkowang z matematyczng Scislo-
$cig muzyke poczatkéw XV wieku, chod oczywiscie inny jest
tu charakter motywiki i deseri rytmiczny.

Agnus ITI wydaje sie na poczatku nawigzywac do tak lu-
bianych przez Josquina dwéch par kanondw, ale wkrétce
sytuacja wyjasnia sie. Superius nie bierze udziatu w imitacji,
pozostaje wéwczas swobodny, potem kilkakrotnie zdwaja
w decymie melodie altu, a nawet basu, co likwiduje na ten
czas jego samodzielnogé.

Agnus Il zachwyca bogatgq réznorodnoscia wydarzen
dwiekowych, zmiennodcia faktury, ustawicznym przegru-
powywaniem gloséw, co daje bardzo wysublimowane efek-
ty kolorystyczne. Pod koniec tej czeéci Josquin catkowicie
rezygnuje z motywiki choralowej na rzecz bardzo prostej,
sylabicznej w zalozeniu melodii, zwigzane] ze stowami dona
nobis pacem.
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Przechodzi ona przez wszystkie glosy na drodze imitacji,
by w korficu zmieni¢ si¢ w ozdobna, wykwintng arabeske
d#wigkows o subtelnym pigknie i sugestywnej, gleboko ludz-
kiej emociji.
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Msza De Bealn Virgine, jedno z ostalnich dziel mszalnych
Josguina, przynosi niezwykle bogactwo problematyki. Jest
ponickad dzielem typowym dla swego gatunku - mszy Ma-
ryjnych opartych na selekeji melodii choratowych. W sposo-
bie traktowania tego materiatu jest juz absolutnie oryginal-
na ze swa dwoistoscig techniczng (technika cantus firmus,
technika parafrazy). Jest tez synieza wielkiej uczonosai, spo-
ntaniczne] inwencji i prawdziwie humanistycznego stosun-
ku do materii dZwigkowej, ktéra ma jakic czgsto drugg -
symboliczng - warstwe znaczen. Jest to muzyka, o kidrej
cheialoby sig powiedzied, cytujac stowa Lutra - wielkicgo
admiratora twdrczosel josquina - radosia, spontanicznn § ob-
fita (frolich, willig, milde).

Ewa Obniska (kwiccield, 1996)
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