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N FERITO, AHI LASSO'' GIOVANNIEGO PIERLUIGIEGO
DA PALESTRINA I ,,VENITE EXSULTEMUS'' ADAMA

JARZĘBSKIEGO - WoKALNY PIERWoWZoR
W INSTRIIMENTALIffiV{ OPRACOWANru

dwudziestu siedmiu utworów instrumentalnvch Adama Jarzebskięso
w rękopisie nr lll Biblioteki Miejskiej we Wrocławiul. znajdu-

się obecnie w Staatsbibliothek PreuBischeľ Kulturbesitz w Berlinie'Ż, osiem
{ytuły łacińskie. Tynrły te są incipitami tekstów słownych opracowanych

Jarzębskiego utworów wokalnych innych kompozytorów. Dotychczas
pięć pierwowzorów,,transkrypcji instrumentalnych'' polskiego

I Canzolli Concerti l A Due, Tre ě Quatbo voci' l Cunl Basso Colltinuo l Di l Adano
ll?'3ebsk), l Polo!1o I A]u\o I MDCXXVII' opis .ękopisu znajduje się w: Adań JaÍzębsk| Cahzoni
ť knrcetti' wyd' wanda Rutkowska. 'ý{: Monwnenĺa nlusicae ill PoIonia. Ręl. Jerzy Morawski.
9atia A (opeľa onuia). Re'd' Zygmunt M. szweykowski' KÍaków l989 s. vIII-Ix. wpÍawdzie
lllnnuskypt ten wyÍóżnia za pomocą numcĺacji dwadzieścia osiem utworów JaÍzębskiego, jednak
k\rllcęrty: ctlltate Domino i Secunda paľs, staĺowią bez wątpienia dýie części tęgo samęgo utwo-
l'tlI na końcu pieÍwszego Ż niclr widnieje inskrypcja ,,sequitur secunda PaÍs''. Tak też potÍaktowała

io wanda Rutkowska, numerując utwory kompozytora w indeksie tematycznym (w.' s' XXII-
xxv ).2 

Barbaĺa Pĺzybyszewska-Jarmińskal ocalałe źľódła rlo hislorii nuzyki ýý Polsce XqII stule-
t:ia ze ąbioľów dawnej stadtbiblioĺhek v,e Wrocławiu. ,'Muzyka'' XXXlx 1994 nr 2 s. 3-4.

' Podu;ę 
"u, 

Andrzej chodkowski'. Adana Jarzębskiego tt't skrypcje instrumentąlne dzieł
yułoskich lllistrzów' W serii: Pa3rłe. T. IlI Kraków, Warszawa 19'19 s. lI2'
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MARCIN SZELEST

Podczas prac plzygotowawczych związanych z IX Festiwalem Muzyki
Dawnej w Kĺakowie, poświęconym Adamowi Jaľzębskiemu w 350. rocznicę
jego śmieľci, natrafiłem na pierwowzór wokalny jeszcze jednego utworu tego
kompozytoľa. KonceÍt venite exsultemus okazał się opracowaniem madrygafu
Giovanniego Pierluigiego da Palestrina Io son ferito, ahi lassoĄ. P..óżnica
w tytułach obu kompozycji sugeruje, iż Jarzębski miał do czynienia raczej
z łacińską kontrafakh-rrą tego madrygału, niż z samym oľyginałem5. To ,,ogniwo

- wydanie współczesĺe:. Pieľĺuigi <la Palestrh1aś Werke.'r' XXyIÍl: Eľstes ulzd zweiles Buch
d.er vieľslinmígen uld dfiltes Buch (aus Sanunelweľkeĺl) tllei- bis sechsstilruniger Madrigale von
Pietluigi da Palestrina. wyd. Franz Xaveĺ Habeĺl' Leipzig [b' d'] BÍeitkopf & HäÍtel. Reedycja
brytyjŚka Farnborough 1968 Gregg Intemational Publishers Limited s' ]79-l83' Według pĺzed-
mowy wydawcy (w.' s. VII-VIII) madrygał ten zachował się w trzech głównych źródłach: ./l11,ŕ

Iibro delĺe Muse d 5 v' (venetia l56l Änt. Gardano)' P/ima slella cle' Madrigali ii J ł (venetia 1570
Girol' scotto), cemnla nusicalis. Ĺiüŕo /' (Nofjbcrgae 1588 Cath' Gerlach), oÍaz w trzech pobocz-
nych| Galilei Vinc. ll' Frolimo Díalogo ecc. (Venetia l568 Giro]. scotto) tabulatura lutniowa;
Regole, passagi etc. (venetia l594 Giac. vincenti) -jako modelowy przykład do figuÍacji w Íoz-
dŻiďe tfaktująoym o rogułach śpiewu i ćwiczeniach inteÍwałowych'' Hoľus musicus (PaLaÝiae l606
Matth' Neuningel) - 

jako motet z następującym łácińskim tekstcln: ',succuÍ.jte ah ]asso, vos sancti
Dei, teÍgite flebiles nostras et genas; consideÍate jam nostÍos laboÍes, quibus onusti olim et fuistis'
Ergo communem ob gratiam sanctorum affbne miseľis vestľam opcl]em in hac tristitiae funesta
val]e' et intercedite pro nobis scmpeÍ'''

5 Analogiczna sytuacja zachodzi w przypadk! pary Dililan te Donine (larzębski) Ncisce
la pena nia (Stiggio\. w drugim tomie tabuJatury pelplińskiej (k' 45v---46r) zachowała się intabu_
]acja madrygału striggia, za|ytułowana Ną|ce Io pell|nía ]nia l Alełuldľi Strigíii | ä6 l Textus
suppositlls Diligam te Dolnine' Pot'l. The Pelplill Tablalu'e. A Tltmatic cąta[oque' wyd' Adam
sutkowski, Alina osostowicz-sutkowska. W seĺ1i: Anliquitates nusicae in Polollitĺ'T.I Warszawa
1963 s' l08 (nr 202), oĺaz: The Pelplill Tablaĺuľe' Facsinile Pal-ŕ 2' Wyd. Adam sutkowski' Alina
osostowicz-sutko\łska. \N seÍi1 Antiquitates nusicae in Polonia' T. Ill warszaÝa 1965 s' 98-99'
(Za informację tę, jak równieŻ za wicle cennych uwag związanych z tym aÍtykułem, składam
seldeczne podziękowanio dr AleksandÍze Patalas z Uni\Ýcrsytetu Jagiellońskiego w Krakowie.)
w tomie tÍzecim tej samej tabulatury (k' 12v-l3r) znajduje się również intabulacja madrygafu
Giovanniego P da PalestÍina ,lo solt Íerito, ahi lasJo, określona jednak jako ,,Palestinae l ä 5 l In
tono l (<Quanti męÍcenarii)''' PoÍ.| The PelPĺitl Tabląĺuĺe' A Thenatic Catalogue.'', jw.' s' l98
(nr 314), oraz: The Pelplill Tablatuĺe. Facsi,nile Pąrt 3.|Nyd' Adam sutkowski, Alina osostowicz-

lyĺlll utwoľu Jaľzębskiego pierwowzóÍ wokalny

Diligant te Donine

In Deo speravit

Susanna videns

cafitale Joll. Gąb|ielis

Corona auľeą

Alessandfo striggio| ly'ascŹ Ia pena nia (madrygał 6-głosowy)

Claudio Merulol ht Deo spera:,it (motet 6-głosowy ze zbioru ]I
prino libľo de MoĺetlĐ

oŕlando di Lasso: słsonne ĺn jołr (chanson 5-głosowa)

Giovanni Gabrieli: CanlĹłte DoniĺÚ (motet 6_głosowy ze zbioÍu
Sacľae Synpholliae\

Giovanni Pierluigi da PaleŚtrina: Coltlln aurea (motet s-głosowy)
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WOKALNY PIERWOWZOR W INSTRUMENTALNYM OPRACOWANIU

pośrednie'' pozostaje jednak nieznane, a Z aĺalizy utworu Jarzębskiego wynika,
Że jego waľstwa mtzyczna musiała być niemal (eśli nie całkowicie) identyczna
z wersją Giovanniego Pieĺluigiego da Palestrina. Z tego też powodu w poniż-

szych rozważaniach odnoszę opĺacowanie polskiego kompozytoľa do madrygału

Io son ferito, ąhi lassoó.
W opracowaníu Jarzębskiego dają się wyraŹnie wyodrębnić dwie warstwy:

|) warstwa ZaczeÍpnięÍa z wokalnego pierwowzoru. JeSt ona tworzona pľZeZ

głos basso continuo, będący w istocie basso seguente madrygahl, oĺaz pĺzez
głos Soprano, cytujący fÍazy głosów wyższych madrygafu lub ich fragmenty;

2) warstwa Stworzona przez Jaľzębskiego Za pomocą diminuowania warstwy

pierwszej oľaz wypełniania autonomicznym mateľiałem przerw pomiędzy (oz-

dobionymi) cylatami Z wyższych głosów madrygału' Pľzybiera ona postać

dialogowo-koncertującą dzięki wprowadzeniu obsady a due.

Głos basso continuo w utwoľze Jarzębskiego pokrywa się niemal całkowicie
z najniższym aktualnie brzmiącym głosem madrygafu Giovanniego Pierluigiego

<la Palestrina, czy|i z jego ,,<<idealnym> basso seguente''7. Wyjątki od tej reguĘ
są niezbyt liczne i na|eżą do trzech kategorii:

l) Alteracje. Jarzębski w głosie basso continuo Swojej kompozycji dziesię-

ciokĺotnie obniża lub podwyższa odpowiednie dŹwięki madľygału Palestriny
(obniżenie dźvliękll h w t. lŻt68,3ol15, 51/26, lŻ'l16l, 130165: podwyższenie

ĺlźwięku c w t. 15/8, 51t29' 86t43, l4Żl71', podwyższenie dŹwięku g w t. l 8/9)'

Dwie z tych alteľacji - zachodzące w t. 15/8 i 18/9 - 
jako mniej oczywiste

nie zostały zaproponowane ptzez wydawcę utworu 1ĺl son ferito'.'' Ich wpro_

wadzenie pĺzez larzębskiego może wynikać z jego własnego stosunku do musica

ťicta, ale może też być odzwierciedleniem sytuacji w źródle będącym podstawą

Jego opracowanla.
2) Zmiana wysokości dŹwięków. W t. 65 utworu Jaľzębskiego pierwszym

dźwiękiem jest //. W odpowiedním miejscu wokalnego pierwowzoĺu (t' 33)

znajdujemy jednak dźwlęk dl (najniższym głosem kompozycjijest w tym miejscu

Tenor I). Wyjaśnienie Ę sytuacji może t:yć ľówniez dwojakie: albo polski

_sutkowska. w seÍi|'. Anĺiquitątes lllusícae ill Poĺonia' T. IV Waĺszawa 1965 s' 40---41' Pod inta-

bulacją tą podpisany jest następujący teksti ',Quanti 
meÍcenarii in domo patris mei abundant p[anĹ

bus], ego autem hic t'ame pereo' surgam et ibo ad patrem mcum eĹ dicam ei: Pater' peccavi in

caelum et coram te; iam non sum dignus vocali filius tuus, Íäc mę sicut unum de mercenariis tuis'''

wobec odmienncgo tekstu, któÍego struktura wpłynęła na obraz rytmiczny tej intabuĺacji, nie moŻna

ĺ]oszukiwać się jej bezpośÍednicgo związku z opÍacowaniem Jarzębskiego' stánowi ona jednak

Śłiadectwo znajomości tego utworu w Polsce, l to w wersji z łacińskim tekstem
ń Numeracja taktów obu utworów otaz wszystkie pÍzykłady nutowe opaÍte są na cytowanych

wydaniach współczesnych (Żob. pÍzyp. 1 i 4)'
? Poĺ: Anclrzej Chodkowski: op. cit'' s. l 15'
8 Numeracja taktów; Jarzębski/Giovanni Pieĺluigi da Palestrina'
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. sĺts'dľpnlll tę wersję ze źÍődła, Z którego korzystał, a7bo ĺez
$lę nĺ zlnianę w stosunku do niego'' Zmlana ta uściśliła imitację

ľt1 tĺlklu 59/30' gdzie w analogicznym punkcie tej samej fĺazy, przepro-
i w głosie basowym madrygału o sekstę niżej, znajdujemy dziĺęk a.

3) Łączenie krótszych wartości rytmicznych w dłuższe. Jarzębski w swoim
opľaoowaniu ośmiokotnie łączy dwa sąsiadujące ze sobą w madrygale Giovan-
niego Pierluigiego da Palestrina dźwięki o tej samej wysokości po to' by uzyskać
jeden dłuższy. o ile trzy pierwsze pĺzypadki ľozploszone są po różnych
odcinkach utworu (t. 41lŻ1, 55-56128, 69/35), o tyle wystąpienie pięciu takich
sytuacji w zakończeniu (t. 1z1161, |24/62, 131/66, 137169, l43l72), związanym
w kompozycji wokalnej z ostatnią linijką tekstu (,,che sol m'abbia a sanar chi
m'ha ferito''), pozwala przypuszczać, íż wersja przekazana pľzez Jarzębskiego
może odzwierciedlać w tych przypadkach stan źrődła, z którego korzystał.
Łączenie krótszych wartości w dłuższe byłoby tam związane Z przystosowaniem
istniejącej muzyki do nowego (łacińskiego) tekstu',,. Z Íą samą procedurą może
wiązać, się także sytuacja w t. 41l21|l'

Najwyższy głos Venite exsultemus Jarzębskiego (,'Soprano'') ľównież oparty
jest na materiale pochodzącym z madrygafu Io son ferito, ahi lasso. Czerpie
on głównie z dwóch najwyższych głosów pieľwowzoru' Materiał głosów
środkowych (Tenor I i Tenor II) wykoľzystany jest tylko sześć razy (Tenor I:
t.60-62130-3|' 131-133/66-67, l39-'l41/7o-71; Tenor II: t. Ż6-
28/Í3-14, 53-55lŻ1-Ż8, 89-93J45-41), z czego dwa przypadki (t. 6o-
6Ż/3o-j1 l89-93/45-47) dotyczą sytuacji, w których wyŹsze głosy pauĄą'
Jarzębski nie wprowadził w swoim opľacowaniu ani jednego dosłownego
(nrezomamentowanego) cytafu całej fÍazy madrygału. Często jednak fragment
frazy pierwowzoru pojawia się w niezdiminuowanej wersji' jak choćby w przy-
padku początku utworu:

.' w utworŻę Jarzębskiego dźwięk 1/ obecny jest W tym micjscu w głosic Bastarda.
'" Na temat analogicznych zmian w intabulacji utwoÍu Giovanniego P da Pálestrina zachowa-

nej w tabulafurze pelplińskiej zob' przyp' 5'
'' Andľzej Chodkowski (op. cit', s' l15) piszc' Źe lóżnice pomiędzy basso continuo w utwo-

Íach Jarzębskiego a ''(idealnym> basso seguente'' pierwowzoĺów wokalnych są,,ńalo istotne''.
Postawiona tu hipoteza, iż w przypadku paÍy venile exsulehnus-Io soll feľiĺo, (|hi lasso ptzynaj-
mniej część tych róznic może odzwierciedlać sytuację w znanej Jźüzębskiemu kontľafakturze, jęst
oczywiścię - do czasu jej odnalezienia - nieweryÍikowalna' szczegółowe poÍównanie linii con_
tinuo utworów polskiego kompozytoĺa z ich znanymi bezpośrednimi pieÍwowzoľami pomogłoby
jędnak ustalić, czy jest prawdopodobne, że JaÍzębski zastosował opisane powyżej zabiegi w sposób
aÍbitraIny.

:

I
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lb' Adam Jarzębski: Vellite ełsulleluls' Í. l-l0.

k' Š'n ĺc ĺri'o]

1a. Gtovanni Pielluigi da Palestrinai Io son Íeriĺo' ahi ląsso, t' 1-5.
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ně 8et - la san cue Iĺ mia pl! 8a - ĺ"al

2a' Giovanĺi Pierluigi da Palestfina: Io solt feľito' ahi L1sso' Call'łlls,l.32-35'

;
],Ę-n t ' l ''---- il'''

d 

-

-2b. Adam JarŻębski: Venite exsultemus, soprano, t.63-69.

MARCIN SZELEST

Nawet w przypadku silnego Zomamentowania odpowiedniej fľazy pierwo-
wzoru, kolejne jej dźwlęki stają Się u Jarzębskiego ,,punktami zaczepienía" dla
figuracji.

Sytuacje, w których głos Soprano kompozycji Jarzębskiego prowadzony jest

samodzielnie, bez związku z którymkolwiek Z głosów utworu Palestľiny, są

nieliczne ft ' 1G-11 /8-9, 28-321 1 5-16, 4o'42l20-ŻI, 58-59 /29-30'
79-8ol4o, 84-85142 43, 1o1-Io7151-54) i dotyczą w większości stosun_

kowo krótkich odcinków. Najdłuższy z nich (t. lo1-lo7/51-54) wiąże się
w madrygale ze Znacznym spowolnieniem ruchu, spowodowanym deklamacją
słów ,,che fia''. Pozbawiło to Jarzębskiego mateÍiafu melodycznego do opraco-

wania; wykorzystanie jednak krótkich motywów, wymienianych pomiędzy

obydwoma głosami solowymi, pozwoliło polskiemu kompozytorowi zachować
powolny ruch zmian harmonicznych pierwowzoru' mimo iż plan harmoniczny
został zmodyfikowany:

Chc liJ,

3a. Giovanni Pier|uigi da Palestrina: lo sot\Íerito, ahi ląsso, ĺ. 51-53.
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3b' Adam Jarzębski: Veniĺe etsultemus, t. l0l-l06'

Zakończenie ľ'lwoÍ] veniÍe exsultemus (t. 144-149l72'J4) na poz6r

wydaje Się pozbawione z\ýlązków Z melodyką madrygału, a to Za sprawą

dwukĺotnego wydłużenia pÍzez Jarzębskiego przedostatniego dźwięku basso

continuo. Trzykľotnie ,,Zahaczale" t)z (pierwsze dŹwięki t. 146' 147 l I48
w głosie Soprano) może być jednak interpretowane jako uwypuklenie ď z gJosll

Tenor II' albo jako kontynuacja diminuowanej wcześniej linii głosu Altus.

Kadencja w t. 148-149 kompozycji Jarzębskiego jest natomiast wyÍaźnie
sfigurowaną kadencją głosu Altus madrygału:

WOKALNY PIERWOWZIR W INSTRUMENTALNYM OPRACOWANIU

ń'hÔ le - !i

4a. Giovanni Pięrluigi da Palcstnna| Io son Íeńto, ahi lasso, Altýs' t''73---:14'

4b. Adam Jarlębski: Vc ile exsulkn s' soprano. t. l47-l49.
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o ile materiał basso continuo był z góry określony, o tyle pÍzy doborz'e
materiału do opracowania w głosie Soprano Jarzębski dysponował znaczną
swobodą. Aczkolwiek kompozytor korzystał z posiadanych w tym zakesie mo_
żliwości w sposób nieszablonowy, tak iż nie można ustalić żadnej sztywnej reguły
rządzącej owym doborem, można zaÜważyć tendencję do stosunkowo szerokiego
wykoľZystywania w opracowaniu imitacji poszczególnych fraz pierwowzoru.
Jarzębski często wybiera do opracowania w najwyższym głosie swojego utworu
ten głos madrygafu, który w danym momencie imituje fľdŻę podaną przez głos
najniższy ' Widać to szczególnie wyruźníe w ostatnim odcinku kompozycji:

chc $l narl' _birr śr - nJí'

s'l ĺť!b _bi! a

5a. Giovanni Pierluigi da Palestrina| Io sonÍeľito, ąhi lasso, t. 6o-'{19|2

12 Strzałki wskazują ruch basso seguente w kompozycji Jarzębskiego, klamry oznacza1ą ma-
teńał wykorzystany i ozdobiony w glosie Soprano opracowania, kĺzyżyki zaś- dżwięki odpowia-
dające kolejnym dźýiękom pieĺwowzoru.
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5b. Adam Jarzębski| vellite exsulteĺnks' t' I l9-138.



MARCIN SZELEST

w t' '71'-'7 8/36-39 Jarzębski opracowuje w głosie Soprano te fragmenty
fraz głosów Cantus i Altus madrygału, które poruszają się w równolegĘch
decymach z najniższym w danym momencie głosem:

6a. Giovalni Pier]uigi da Palestĺina: Io son Jeľiĺo, ahi ĺasso, t' 35 40'

lo spnm c na'

6b. Adam JaÍZębski| venite eÍsuĺlc!)tus, t''7o--J9'
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Efekt takiego doboru materiału jest w obydwu przypadkach podobny.
Kompozytor, wybierając z rőżĺych głosów pięciogłosowego pierwowzoru te

same fĺazy lub ich fragmenty i ignorując materiał innych głosów, wyrywa je
tym samym z polifonicznej tkanki, któľej są częścią składową. wybrany materiď,
przeniesiony do kompozycji a due, przeradza się w zwykłą progresję. obecne
w madrygale imitacje pomiędzy głosami stają się powtóľzeniami tego samego
materiału ľozpoczynającymi się od innego dŹwięku w tym samym głosie. Sprzyja
temu także fakt, iż rówńeż w basso continuo - 

jako basso seguente madrygału
-.._ często ,,wpisane są'' imitacje pomięĺlzy dwoma lub trzema najnlższymi
głosami pierwowzoru.

Głos Bastarda w opracowaniu Jarzębskiego nie cytüje samodzielnie żadnego
z głosów pierwowzoru wokalnego. Jego rola balansuje pomiędzy dublowaniem
i diminuowaniem głosu continuo (często o oktawę niżej od tego ostatniego)
a zaangaźowaniem w wymianę figuracyjnych motywów z głosem Soprano|]. To
właśnie obecność tego głosu pozwala Jaľzębskiemu la wprowadzenie w drugą
warstwę opracowania techniki dialogowo-konceĺnrjącej, właściwej dla sonaý
a due'..

Ze zronmialych względów w percepcji utwoľu właśnie warstwa druga -z dużą ilością sukcesywnie wpľowadzanych figuracji - wysuwa się na plan
pierwszy. Czynnikiem poľządkującym jej materiał są związki motywiczne
między odcinkami' Szczególnie często w ciągu utwoľu powtarzają się dwa
motywy, oba zresztą inspiĺowane pĺzez pierwowzóľ. Pieľwszy Z nich to motyw
ľepetycyjny, wywodzący się przede wszystkim z pierwszych dźwięków począĺ
kowej frazy madrygału'5. W kompozycji Giovanniego Pierluigiego da Palestrina
pojawia się on jeszcze jako czoło kilku ínnych fraz, zawsze jednak w wartościach
półnutowych' Jarzębski wykorzysĘe go głównie w diminucji, ponieważ wobec
ľozdrobnienia rytmicznego w opracowaniu zachowanie oryginalnych wartości
być może uczyniłoby ów moĹyw mniej zauważalny dla sfuchaczy'

'" z tego względu Jason Paras (The Music for Viola BasĺílŻ.l. Bloomington, Indianapolis
l986 s. l5-l6) uważa, iż pĐza naLýýą ,,bastaÍda'', uŹywaną \ł odn jesieniu do instnlmentu, kompo-

zycję Jarzębskiego nie maj4 nic wspólnego ze stylem vio]i bastardy. wiele jedÍlak cech' którę Paras

identyfikuj e j ako chaÍakterystyczne dla tego stylu, jak diminuowanle pízez jeden instrument wielu
głosów pierwowzoru i wypeľnianie pÍzestrzeni między głosami przez samodziolny mateńał, czy też

pÍogresje będące wynikiem przenieslenia lmitacji z kompozycji wielogłosowej do jednego głosu

opracowania' możemy znaleźć u JaÍzębskiego' choć nieco paÍadoksalnie - nie w głosie Bastar-
da,awgłosiesopraĺo'

'" Na temat różnic pomiędzy sonatą a due i a tÍe zob': Peter Al]sop: The Italian ''Tľio" Sonata
Folm its origiĺls Until Corelĺi. oxÍoÍd, 1992 s' 25-26.

15 Zob' orzvkł. 1.
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Drugi motyw związany jest z zakończeniem piel'wszej frazy madrygału,
gdzie Jarzębski diminuuje charakterystyczny krok sekundy małej w dół (clausula

tenorisans)l?. Takim samym krokiem kończy się jeszcze kilka innych fĺaz
pierwowzoru. Polski kompozytor niemal zawsze ozdabia go za pomocą identy-

cznej figury diminucyjnej, nawiązll1ąc przez to kilkakrotnie w ciągu utworu do
jego początku.

Bassus, t. 25-26

BastaÍda, t' 49-52

8a. Giovanni Pierluigi da PalestÍina| Io son feľilo, ahi lasso'

zob. także pťzyl<ł' 2'

zob. pÍzykł' l '

.)-
Cantus, t. 2G-21

=-lu_

Tenor II, t. 45- -46

7a' Giovannl Pierluigi da Paleslrina: Io so]l Íeriĺo, Clhi lasso.

-

Soprano, t. 39---42

Soprano, t. 89-92

=:_
Soprano, t. 52 53

7b' Adam Jarzębski: Venite exsultenlus|6'

t1

ó0



WoKALNY PIERwowZÓR w INSTRUMENTALNYM oPRAcowANĺU

Cantus, t. 62-63

sopÍano, t. l23-l25'
8b' Adam Jarzębski: uellite e'xsl tenus'

Także ostatnia kadencja, zaczęÍpnięta z głosu Altus madrygału' zdiminuo-

wana jest za pomocą tej właśnie figury, co przyczynla się walnie do uzyskania
wĺażenia spójności motywicZnej kompozycj i' ".

Jeszcze jednym świadectwem dużej zależnośc'l opracowania Jarzębskiego od
- pierwowzoru jest partykulacja formy. Polski kompozytoľ zachował w swoim

utworze wiele szczegółőw rozczłonkowania madrygafu: przede wszystkim
najważniejsze kadencje w Í' 37-38/19' 88-89144 45' 1'17-119159-60' ale

także charakterystyczne zwodnicze rozwiązanie w t. l 00-1 01 /50-5 1 
l.)'

W wyniku nałożenia na siebie dwóch warstw - pieľwszej, zaczerpnlętej

z pierwowzoru wokalnego i drugiej, dialogowo-koncertującej - powstał udany

utwór instrumentalny a due, któĺy dopiero przy bliższej analizie ujawnia swoją

silną zależność od oryginału. Na pytanie Andrzeja Chodkowskiego, czy powiódł

się eksperyment Jarzębskiego, związany z zastosowaniem obsady a due do

transkĺypcji dzieł wokalnych'Ż(), także i w przypadku Venite exsultemus należy

odpowiedzieć twieľdząco.

tB Zob. przykl.4.
t9 całe przepĺowad'one tu porównanie opracowania z pieĺwowzoÍem wymaga odniesienia do

podobnej dyskusji w artykule Andrzeja Chodkowskiego (op cit.' s l15-116) Wyznacznikiem

zależności aÍanżacji Jarzębskiego od oryginałów wokalnych jest tam d]a autora zjcdnej stÍony línia

basso continuo (basso seguente) i Związana z nią konieczność zachowania struktuly harmonicznej

pierwowzoÍów, z drugiej zaś strony motywika opĺacowaĺia, nawiązująca do materiału melodyczne-

go oryginałów i będąca podstawą odmian Wariacyjnych' Kwestię cytatów z wyższych głosóý piel-

wowzoÍów autor najwyrazniej ogranicza do cytatów dosłownych (niezdiminuowanych), ponieważ

pisze, iż ,jest ich mało i nigdy nie pĺzekĺaczaja paru taktów''' o ile jednak opisany przeze mnie

model nałożenia na siebie przez Jarzębskiego d'łóch warstw nie jest zjawiskiem jednorazowym,

właśclwym jedynie dla pary Venite exsultemus-]o son Íe:iĺo, ahi la.rso, Chodkowski pominął

w swej analizie nadeĺ istotny fakt, że omamentyka w opracowaniach Jarzębskiego stanowi w \'ię-

kszej części diminucje fraz zaczc.pniętych z oÍyginalów woka]nych' opisywáne pŹez autoÍa

związki motywiczne i odmiany wariacyjne motywów są wobec tej podŚlawowej zasady transkrypcji

zjawiskiem wtómym' szczcgółowa analiza Zalezności pozostałych opÍacowań Jarzębskiego od ich

znanych pierwowzorów ýykÍacza jednak poza ramy tego krótkiego opracowania.

'u Andrze; Choclkowski: op. cit., s' 115. AutoÍ używa tam okÍeślenia ,,obsada triowď'(zob'
jednak przyp. 14).
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SUMMARY

Eight out of a total of twenty seven instÍumental compositions by Adam JärŻębski, adaptatlons

of vocď compositions by other composers, possess Latin titles - the incipits of the veÍbal text'

Among the thÍee compositions, whose oÍiginals have remained unidentiÍied, the authoÍ lnanaged

to distinguish Venite eĺsulĺemus as an adaptation ol Io sofi '[eľito, cthi ląsso - a madrigal by

PalestÍina'
As lhe titlę of the version suggests JaÍzębski accomplished jt upon the basis of a Latin

countertexture of the madrigal, which remains unknown' Its musical stratum was, however, pÍo-

bably almost identlcal wjth the original' and thus the pľesentcd analysis refers the composition by

JaÍzębski to the PalcstÍina madÍigal.
The Jarzębski ve.sion contains two distinguishable st.äta:

1. The stÍatum borÍowed from thc vocal ori$nal, created by the basso continuo and the

sopÍano.
2' The stÍatum created by JaÍzębski with the assistance ofdiminishrng the Íjrst version and

the filling of inĹervals between quotations t'Íom the uppcr voices of the madrigal by means of

auLonomous mateÍial'
The basso continuo voice in the composition by Jarzębskl is almost identical with the ',ideal''

basso seguente ol the Palestńna nladrigal. scaÍce exoeptions (chromatic alteÍations' a change in the

pitch of a single note and the combination oť shorteÍ välues into ]onger ones) quite possibly Íeflect

the situation pÍevailing in the sollÍce used by the Po]ish composeĹ

The soprano is almost entirely based on material originating tiom thc madrigal, mainly from

the two top voices' A major paÍt of this mateľial is figured' Jarzębski Íiequently chose that voice

of the maJńgal' which initiates the phrase oĺÍerec1 by the bottom voice' Thus selected material,

depńved of polyphonic context and tÍanst'erĺed to the a due composition, changes into prog'ession'

The basta-rd voice does not cite indepcndel1tly any of the voices of ĺhe o'iginal, but only

Cloub|es and diminishes the continuo voice oI conducts a dialoguc ýith the sopÍano' Its presence

is dęcisive, howeveÍ, for the intÍoduction into the second stÍatum oI a dialogue_concerto technique.

characteristic foÍ the a due sonata'

In the perception of the composition the second stÍaĺum cones to the foÍefront' Nonetheless'

Ja.zębski put its material into order by linking particular sections with motifs boÍÍowed fÍom the

vocal original' His version also relains many detaiIs of the pađicuIation of the form of the original'

The combination of the two strata described in thc aÍticle produced a success1'ul instrumental

a due composition, whose closcÍ analysis .evealed marked dependencc upon the original'

TrunslatecL by Aleksalldra Rodzíliska'Chojllow s ka


