Barbara Wrébel

Vesperae de Sanctis J. Staromieyskiego —
charakterystyka dziela*

Dzieje muzyki polskiej w I polowie XVIII wieku opracowane zostaly w bardzo
stabym stopniu. Ogromna ilo§¢ kompozycji zagingla i obecnie wiemy o nich
tylko z zachowanych inwentarzy. Wielu kompozytoréw znamy dzi§ jedynie
z nazwiska i tytuléw utworéw, ktére nie przetrwaly do naszych czaséw. Jed-
nak w archiwach w calej Polsce wcigz czekaja na opracowanie setki rekopiséw
muzycznych.

Jednym z nich jeszcze do niedawna byt rekopis Vesperae de Sanctis J. Staro-
mieyskiego. Co prawda wiadomo bylo o jego istnieniu, a niektére fragmenty
dziela doczekaly si¢ nawet wydania’, jednak dopiero autorka niniejszego ar-
tykutu podjeta si¢ sporzadzenia wydania Zrédlowo-krytycznego calego cyklu,
a takze jego analitycznego opracowania’.

Niewiele wiemy dzi§ o Staromieyskim. Nie znamy nawet jego imienia,
gdyz w dostgpnych nam materiatach pojawia si¢ jedynie inicjat —,J.” Krystyna
Duszyk w hasle o kompozytorze w Encyklopedii muzycznej PWMP zamieszcza

* Artykul jest zmodyfikowanym fragmentem mojej pracy magisterskiej pt. Dziela An-
drzeja Siewiriskiego oraz J. Staromieyskiego jako przyklad muzyki funkconujgcej w srodowiskach
Jezuickich, napisanej pod kierunkiem dr hab. Zofii Dobrzaiskiej-Fabiariskiej, Instytut Muzy-
kologii U], komputeropis, Krakéw 2012.

v J6zef Staromieyski, Quoniam confirmata est, Quia fecit, Paratum cor eius, w serii Florile-
gium Musicae Antiquae, red. Zygmunt M. Szweykowski, Krakéw 1968, J. Staromieyski, Fidelia
omnia, Suscepit Israel, w serii Florilegium Musicae Antiquae, red. Zygmunt M. Szweykowski,
Krakéw 1965, ]. Staromieyski, Laudate pueri, w: Muzyka w dawnym Krakowie, red. Zygmunt M.
Szweykowski, Krakéw 1964.

2 Barbara Wrébel, Dziela Andrzeja Siewiniskiego..., praca magisterska, op. cit.

3 Krystyna Duszyk, Staromieyski J., hasto w: Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢
biograficzna, red. Elzbieta Dzigbowska, t. 10 (S7-S), Krakéw 2007, s. 83.
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informacjg, ze Staromieyski przed 1743 rokiem byl zwigzany z kapela jezuic-
ka w Krakowie, a nastepnie z klasztorem dominikanéw we Lwowie. O kon-
taktach z dominikanami mozemy dowiedzie¢ si¢ z ich ksiegi rachunkowe;
z 1743 roku. W jednym z dwdéch znajdujacych si¢ tam wpiséw czytamy: ,panu
Staromieyskiemu (...) jadacemu do Sokala po Zong”, nie byl on zatem osoba
duchowng.

Nazwisko Staromieyskiego pojawia si¢ w dwéch bardzo waznych dla ba-
dacza muzyki XVIII wieku Zrédiach. W katalogu rekopismiennych zabytkéw
muzycznych Biblioteki Wyzszego Seminarium Duchownego w Sandomierzu?,
skad pochodzi rekopis omawianych Nieszpordw oraz w inwentarzach krakow-
skiej bursy jezuickiej z lat 1737-1741, gdzie jego twérczos¢ jest reprezentowa-
na do$¢ licznie (11 kompozycji). Ponadto, jedna jego kompozycja zachowata
si¢ w archiwum klasztoru cysterséw w Mogile, a rekopis kolejnej znajdowat
si¢ w archiwum benedyktyriskim w Pultusku, lecz zagingl. W sumie wiemy
0 17 (16)° utworach Staromieyskiego, w tym 13 (12)° zaginionych i 4 istnie-
jacych w rekopisach, a takze czg$ciowo wydanych. Oto wykaz owych kompo-
Zycji:

Dziela zachowane: 1. Msza ex C na 3 glosy, 2 skrzypiec i basso conti-
nuo (archiwum klasztoru cysterséw w Mogile); 2. Vesperae de Sanctis (ex C)
na CATB, 2 skrzypiec, 2 clarini, organy (BD w Sandomierzu); 3—4. 2 Concerti
de virginibus: 1. Dilexisti, 2. de dedicatione Ecclesiae: Haec est domus (muzykalia
kosciola parafialnego w Rakowie Opatowskim, obecnie w Bibliotece Diece-
zjalnej” w Sandomierzu).

Dzielazaginione: 1. Bonum certamen ex E; 2. Bonum certamen ex B; 3. Omnes
gentes plaudite; 4. Vota mea ex E; 5. Ad gaudia volate; 6. O sacramenti maxime,
7. Litania ex c; 8. Litania ex c; 9. Msza ex B; 10. Vesperae ex G; 11. Veni Creator
spiritus ex D (kompozycje o numerach 1-11 pochodzg z inwentarza muzyka-
liéw bursy jezuickiej przy kosciele sw. Piotra i Pawla w Krakowie); 12. Msza
ex I (zaginiony rekopis z archiwum benedyktynéw w Pultusku); 13. Magnificar

4 Wendelin Swierczek, Katalog rekopismiennych zabytkow muzycznych Biblioteki Semina-

rium Duchownego w Sandomierzu, Archiwa, Biblioteki i Muzea Koscielne t. 10, 1965.

> Krystyna Duszyk (op. cit.) pisze o 12 znanych kompozycjach, z ktérych zachowalo
si¢ 4. Jednak zachowane kompozycje nie pokrywaja si¢ z tytulami w inwentarzu jezuickim,
a ponadto w BD znajdujemy jeszcze oktadke kolejnego zaginionego utworu.

¢ Liczby w nawiasach okreslaja ilos¢ kompozycji po uwzglednieniu ewentualnej tozsa-
moéci Magnificat in Cz ostatnig czeécig zachowanych nieszporéw.

7 Dalej jako BD.
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ex C avoc. CATB, 2V, 2 clni, fund. (oktadka w BD w Sandomierzu) — utwoér
by¢ moze tozsamy z ostatnig cz¢$cia zachowanych nieszporéw.

Wszystkie dziela Staromieyskiego przekazane sa unikatowo. Jak wida¢
w powyzszym zestawieniu, polowe jego znanego dorobku stanowig duze for-
my: litanie, msze, nieszpory, co jest zgodne z ogélnymi tendencjami na gruncie
polskiej kultury muzycznej interesujacego nas okresu.

Vesperae de Sanctis ]. Staromieyskiego stanowig opracowanie nieszporéw,
a wigc bodaj najwazniejszego nabozenstwa liturgii godzin (oficjum). Cho¢ nie-
szpory stanowily w XVIII wieku w Polsce jeden z najpopularniejszych gatun-
kéw®, to akurat nieszporéw ku czci $wietych prézno szukaé wsréd zachowane-
go repertuaru’. Staromieyski w Vesperae de Sanctis opracowal zestaw psalméw,
doktadnie odpowiadajacy nieszporom poswieconym wyznawcom, wiernym (de
Confessore)', a wigc: Dixit Dominus, Confitebor, Beatus vir, Laudate pueri oraz
Laudate Dominum. Poza tym w skiad dzieta Staromieyskiego wchodzi jeszcze
wstepny werset Domine ad adjuvandum me festina'' oraz kantyk Maryi Magni-
Jicat.

Duzg role w budowaniu konstrukeji utworu odgrywa tekst stowny. Przede
wszystkim kazdy z psalméw, kantyk i magnificat, jest opracowany jako od-
dzielna cz¢$¢. W ramach czg¢éci mozemy wyrézni¢ mniejsze jednostki formalne
o charakterze zamknigtej calosci — czastki, i wreszcie najmniejsze — odcinki'?.
Na nizszych poziomach mozna zauwazy¢, jak nieregularnos$¢ opracowywanych
przez Staromieyskiego tekstéw wplywa na nieregularnos¢ struktury muzycz-
nej. Cho¢ spotykamy w Nieszporach fragmenty o charakterze zamknietej ca-
tosci — arii czy chéréw — to generalnie dzielo ma raczej budowe odcinkows,
,mozaikowa”. Trudno jednak méwi¢ w tym przypadku o budowie wersetowej,

8 Jan Gladysz, Nieszpory — wokalno-instrumentala forma w polskiej muzyce religijnej

XVIII wicku na przykladzie tworczosci 8. F. Lechleitnera, w: Ksigga ku pamigci ks. prof- Karola
Mprowca, Lublin 1987, s. 339-346.

?  Mowa oczywiscie o repertuarze dostepnym w postaci wydan lub omawianym w lite-
raturze dostepnej autorce.

10 Jan Gladysz (op. cit.) podaje 8 rodzajéw tego nabozeristwa réznigcych si¢ doborem
psalméw: 1. de Dominica, 2. de Confessore, 3. de Martyribus, 4. de Angelorum, 5. de Nativitate
Domini, 6. de BMV, 7. de Apostolorum, 8. in festo Corporis Christi.

1 Caly werset brzmi: Deus in adjutorium meum intende. Domine ad adjuvandum me fe-
stiana, z czego jego pierwsza cze$¢ tradycyjnie wykonywal kantor, dlatego tez Staromieyski
opracowal jedynie odpowiedz ludu/chéru.

12 W taki spos6b okreslam fragmenty, nie majace samodzielnego charakteru, wydzielane
na podstawie jednolitej obsady badZ wykorzystanego pomystu muzycznego.
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ktéra byta charakterystyczna dla barokowych opracowari psalméw?. Nie dos¢
bowiem, ze czastki skiadaja si¢ z réznej ilosci wersetéw, to najczesciej na jeden
odcinek przypadaja 2 wersety, a w przypadku arii zdarza sie, ze jeden werset
zostaje rozbity na 2 odcinki.

Poszczegdlne czgsci dziela sktadaja si¢ z 2 do 6 czastek (nie wliczajac jed-
noczastkowej cz¢sci Domine ad adjuvandum). Ich liczba jest najczesciej uzalez-
niona od diugosci tekstu stownego, jednak mamy tez przyklady opracowania
dlugiego tekstu w formie z mala ilo$cig czastek. Sa to psalmy Dixit Dominus,
Laudate pueri oraz wstepna aklamacja Nieszpordw — Domine ad adjuvandum
me, w ktérych granice czastek wyznacza podzial tekstu na psalm i doksologie.
Natomiast najkrétszy z psalméw nieszpornych, Laudate Dominum, sktada si¢
2 3 czgstek. Srednia dlugos¢ czastki to ok. 40 taktéw, a pojawiaja si¢ jednostki
o dlugosci nawet ponad 100 taktéw. Nalezy jednak zwrdci¢ uwage na fakt, ze
najdluzsze czastki to ustgpy przeznaczone generalnie na pelng obsade, przy
czym s3 one zawsze rozbite na kilka odcinkéw, wéréd ktérych pojawiaja sig
zaréwno ustepy tutti, jak i maloglosowe.

W Nieszporach zawsze psalm jest wyraznie oddzielony od doksologii'*.
Odrebnosé doksologii uzyskana jest w wickszosci przypadkéw poprzez zmia-
n¢ metrum i tempa®. Charakter majestatycznego zakonczenia wzmagany jest
przez zastosowanie pelnej obsady. Przewaznie doksologia sktada si¢ z utrzy-
manego w wolnym tempie Gloria i szybkiego Sicut erat, w ramach ktérego
czesto wystepuje faktura fugowana'®. W psalmach Dixit Dominum i Laudate
Dominum zmiana tempa na szybsze w doksologii dodatkowo polaczona jest ze
zmiang metrum.

W ramach wewngtrznej budowy czastek mozemy znalez¢ rézne uksztalto-
wania formalne. Staromieyski generalnie preferuje réznorodnos¢ i uktady sze-

13 W budowie wersetowej kazdy werset tekstu stanowil oddzielny odcinek muzyczny.

Wyjatek stanowi werset Domine ad adjuvandum, w ktérym doksologia wystepuje
w odcinku a’w ramach schematu aba’, a dodatkowo jej odrgbnos¢ jest zneutralizowana poprzez
powtdrzenie na koncu czesci tekstu ,Domine ad adjuvandum me festina”.

5 Jedynie w Confitebor kompozytor ograniczyl si¢ tylko do zmiany tempa.
Z tego schematu wylamuje si¢ jedynie doksologia w Laudate pueri, w ktérej Gloria
przyjmuje postaé arii na bas solo zakoriczonej czyms$ w rodzaju cody w pelnej obsadzie i fugo-
wanego amen w innym metrum.

14

16
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regowe. Stosuje on jednak jedna specyficzng forme, w ktérej naczelng zasada
jest powtarzalno$¢, a mianowicie forme arii ritornellowej"”.

Warto zwréci¢ uwage na fakt pojawienia si¢ w Nieszporach tej wiasnie for-
my, niezwykle popularnej zaréwno w muzyce wokalnej, jak i instrumentalne;j
péznego baroku. Bo cho¢ wystepowala ona w muzyce wokalnej juz pod koniec
XVII wieku i wedlug niektérych badaczy wplyneta na rozwéj koncertu solo-
wego'®, to w Polsce jej pierwsze przyktady spotykamy dopiero w wieku XVIII.

W dziele Staromieyskiego aria ritornellowa wystepuje szesciokrotnie jako
opracowanie nastgpujacych fragmentéw tekstéw: Fidelia omnia z Confitebor,
Paratum cor ejus z Beatus vir, Gloria Patri z Laudate Pueri, Quoniam confirmata
est z Laudate Dominum oraz Quia fecit i Suscepit Israel z Magnificat. Kazda aria
obejmuje od 4 do 5 pokazéw ritornella i od 1 do 3 epizodéw, przy czym najcze-
$ciej wystepuje postac z 4 ritornellami i jednym calkowicie niezaleznym mate-
rialowo epizodem. Ari¢ rozpoczyna prezentacja materiatu ritornella, przewaz-
nie przez dwoje skrzypiec z basso continuo (w Fidelia omnia — skrzypce solo
z basso continuo, w Suscepit Israel — dwoje skrzypiec bez basso continuo), ktéry
w jej zakoriczeniu powraca w niezmienionej postaci i tonacji zasadniczej”. Ri-
tornelle wykonywane przez instrumenty s3 niemodulujace, zamkniete wyra-
zista kadencjg. Ich dlugos¢ waha si¢ pomiedzy 4 (Gloria patri) a 20 (Fidelia
omnia, Quia fecit) taktami, co oczywiscie ma wplyw na dtugos¢ calej arii licza-
cej od 18 (Gloria patri) do 80 (Fidelia omnia), a nawet 88 (Quia fecit) taktéw.
Co ciekawe, aria, w ktérej sktad wchodzi najwiecej epizodéw (3), czyli Paratum
cor ejus, wcale nie jest najdtuzsza — ma ona 55 taktéw. Obydwie najdluzsze
arie natomiast zawierajg si¢ w schemacie z jednym tylko epizodem. Nie ilo§¢
epizodéw jest wigc Srodkiem do rozbudowywania formy, a rozmiary ritornella.

Epizody moga by¢ modulujace badz nie. Kolejne ritornelle wystepuja
w tonacji paralelnej (w przypadku gléwnej tonacji molowej) badZ dominanty
(w przypadku gdy gtéwna jest durowa)®. Epizody czgsto nawigzuja do mate-

7 Nalezy tutaj zaznaczy¢, ze w rekopisie nie pojawia si¢ zadne stowo okreslajace t¢ for-

me.

8 John E. Solie, Aria structure an ritornello form in the music of Albinoni, ,Musical Quar-
terly” 63 (1977), s. 31-47.

¥ Wyjatkiem jest Gloria patri, w ktérej zamykajacy ritornell wykonywany jest przez
skrzypce wraz z glosem solowym i wyplywa bezposrednio z poprzedzajacego go epizodu.

2 W arii Paratum cor ejus, w ktérej tacznie ritornell wystgpuje czterokrotnie, za trzecim
razem pojawia si¢ on w tonacji molowej dominanty.
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rialu ritornella, zdarzaja si¢ jednak i niezalezne. Majg one, z jednym wyjatkiem,
charakter modulujacy, a ksztaltowane sg ewolucyjnie.

Powtarzalno$¢ materialu ujawnia si¢ u Staromieyskiego nie tylko w ariach,
ale réwniez na wyzszym poziomie strukturalnym. Wszystkie czesci Vieszporow
majg bowiem budowe zblizong do ramowej. Kompozytor nie powtarza jed-
nak calych czastek, ktére ze wzgledu na wspomniang ,mozaikowa” budowe
sa do§¢ rozbudowane i ré6znorodne. Powtdrzeniu ulega wiec material zawarty
w ramach odcinka. Kazdorazowo material przedstawiony na poczatku utworu
jest wykorzystany w jego zakonczeniu — doksologii, w wickszosci przypadkéw
w jej drugiej fazie, rozpoczynajacej si¢ od stéw sicut erat lub amen. Dwukrotnie
Staromieyski odstepuje od tej zasady — w Domine ad adjuvandum, w ktérym
doksologia zawiera si¢ w odcinku a’w ramach schematu formalnego aba’, oraz
w Magnificat, w ktoérym cata doksologia wykorzystuje material z poczatku
utworu, z tym ze pomiedzy wolnym gloria i fugowanym amen pojawia si¢ nowy
material do siéw sicuz erat. Material poczatkowy najczesciej zostaje w dokso-
logii zmodyfikowany, wykorzystany w inny niz pierwotnie sposéb. Najwierniej
prezentuje go kompozytor w Domine ad adjuvandum oraz w Dixit Dominus.
W Laudate Dominum zmienia fakture z solowej na chéralng. W wigkszosci
przypadkéw jednak Staromieyski wykorzystuje motyw melodyczny z pierw-
szego odcinka jako temat fugata (Confitebor, Beatus vir, Laudate pueri, Magni-
Srear™).

Dominujacy technika stosowang przez Staromieyskiego jest wszechobecna
w epoce baroku technika koncertujaca, ktérej gléwnym celem jest osiggniecie
wrazenia réznorodnosci. Najbardziej zauwazalnym jej przejawem s3 zmiany
obsady, ktére nastepuja w Nieszporach srednio co 7,5 taktu. Spotykamy tu az
41 réznych nastepstw obsady, przy czym powtarzanie raz wykorzystanego roz-
wiazania jest rzadkie.

Najczgsciej wystepujaca w dziele Staromieyskiego obsada jest tutti (38%
Nieszporow), przewaznie traktowane homorytmicznie. Czasem miedzy glo-
sami wystepuja jedynie drobne réznice rytmiczne, kiedy cala partia jednego
z gloséw, najczesciej skrzypiec I, jest sfigurowana badz rozdrobniona. Oprécz
homorytmii akordowej, w Nieszporach spotykamy si¢ z homofonia, w ktérej

2 Trzeba zaznaczy¢ tez, ze w Magnificat fragment fugowany znajduje si¢ juz w pierw-

szym odcinku, zostaje on wigc automatycznie przeniesiony do doksologii.
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jeden z gloséw prowadzi melodie, pozostale zas tworza akordowy akompania-
ment?.

W ramach obsady tutti spotykamy sie z fakturg polegajaca na wydzieleniu
z zespolu dwéch planéw brzmieniowych. Przyktadowo w t. 31-37 Laudate
Dominum homorytmiczne tutti zespolu wokalnego stanowi harmonizacje te-
matu, ktéry wezesniej dwukrotnie byt zaprezentowany solo. Skrzypce wykonu-
ja tu taki sam akompaniament jak we wczesniejszych prezentacjach owej frazy.
Partia instrumentalna kontrastuje rytmicznie z wokalng: pauza ésemkowa —
3 6semki w stosunku do uderzanych na raz réwnych pélnut i éwierénut. Ten
sam motyw zostaje wykorzystany w zakonczeniu psalmu, z tym ze w pelnym
tutti, gdzie do warstwy giéwnego motywu dolaczaja pierwsze skrzypce oraz
basso continuo, a w drugiej czgsci frazy bas wokalny i instrumentalny (uniso-
no) dofaczaja do warstwy akompaniamentu. Warto zauwazy¢, ze w przypadku
taktury warstwowej glosy wokalne niekoniecznie muszg by¢ traktowane jako
jeden spéjny plan brzmieniowy?®.

W Nieszporach spotykamy sie réwniez z faktura polifoniczna. Odcinki fu-
gowane wystepuja dwukrotnie w psalmie Confitebor, w doksologiach psalméw
Beatus vir oraz Laudate pueri oraz az czterokrotnie w Magnificat. Warto zauwa-
zy¢, ze z o$miu odcinkéw, w ktérych zastosowano polifonie, az cztery stanowig
opracowanie czesci doksologii, a najczesciej stowa amen (trzykrotnie), czym
Staromieyski wpisuje si¢ w tradycje tzw. ,amen-fugi”.

Kompozytor wykorzystuje do imitacji 2—-3-taktowe motywy o ambitus nie-
jednokrotnie przekraczajacym oktawe. Ksztalt ich linii melodycznej jest dos¢
urozmaicony (skoki, kroki sekundowe, figuracje). Bardzo czgsto jako temat
fugata wykorzystany jest gtéwny temat danej czesci pojawiajacy si¢ na jej po-
czatku.

Kolejne glosy w imitacji wchodza w réwnych odstepach czasowych. Wyja-
tek stanowi pierwszy odcinek polifoniczny w Confitebor, w ktérym glosy imi-
tujg si¢ parami C-A, T-B. W omawianym odcinku mamy do czynienia raczej
z imitacja kanoniczng w kwincie niz z fugatem — drugi glos wchodzi tu w trak-
cie tematu i imituje go konsekwentnie na przestrzeni 4 taktéw. Z podobna

22

Np. t. 31-52 w Confitebor, gdzie gtéwna melodi¢ prezentuja pierwsze skrzypce wraz
Z sopranem.

3 W t.40-41 Laudate Pueri gtéwny motyw prowadzony jest przez sopran (dublowany
przez 11 skrzypce) oraz alt, natomiast tenor i bas wraz z basso continuo i clarini stanowia akor-
dowy akompaniament, a sfigurowana partia I skrzypiec tworzy niejako trzecig warstwe.
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imitacjg kanoniczng w kwincie spotykamy sie jeszcze w krétkim odcinku Ma-
gnificat do stow et exaltavit.

Staromieyski konsekwentnie stosuje imitacje w kwincie/kwarcie, z zastoso-
waniem odpowiedzi realnej. Kazdy odcinek oparty jest na pojedynczym prze-
prowadzeniu, przy czym giéwny temat czgsto zostaje wykorzystany jeszcze
w swego rodzaju homofonicznej kodzie (Przykiad 1).

Przyktad 1. Koda w psalmie Beatus vir, takty 123-126

(w ramki objeto motyw gtéwny; kolorem szarym oznaczono akompaniament)
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Kontrapunkty wyplywaja bezposrednio z tematu i najczesciej sa duzo od
nich prostsze melodycznie (repetycje dzwigkéw). Stosunkowo czesto tez opie-
rajg si¢ na motywach rytmicznych wykorzystujacych pauzy na mocna czesé
taktu. W dwéch blizniaczych odcinkach z Magnificat — et exultavit i amen po-
jawia si¢ kontrapunkt staly, przy czym za pierwszym razem wystepuje on juz
przy pierwszym pokazie tematu w II skrzypcach.

Kompozytor do$¢ schematycznie podchodzi do kwestii kolejnosci wpro-
wadzania gloséw. W owych 8 odcinkach spotykamy sie tylko z 2 wzorami:
CATB oraz ACBT. W taki sam sposéb za kazdym razem Staromieyski trak-

tuje tez w imitacji instrumenty. Skrzypce oraz basso continuo dubluja kolejne
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wchodzace glosy, clarini natomiast dofaczaja do zespolu zawsze wraz z wej-
$ciem glosu basowego, niezaleznie od tego, czy wchodzi on jako ostatni, czy
wczesniej.

Odcinki solowe stanowig znacznie mniejszg cz¢$¢ calosci — niecale 25% —
i tylko 6 z 19 fragmentéw ma charakter samodzielnej catosci — czastki. Owe
6 czastek to arie ritornellowe, pozostale pelnig strukturalng funkcje odcinkéw,
a te najkrétsze (ok. 4 taktéw) nawet fragmentu odcinka. Jako glosy solowe
Staromieyski preferuje glosy skrajne — polowa arii w Nieszporach przeznaczona
jest na glos sopranowy, dwie na bas. Jest to zreszta tendencja zauwazalna w
muzyce innych twércéw péznobarokowych.

W wickszosci odcinkéw glosowi solowemu towarzyszy zespdl instrumen-
talny zlozony z pary skrzypiec oraz basso continuo. Spotykamy si¢ tu jednak
réwniez z fragmentami bez udzialu skrzypiec, a nawet z calg arig przeznaczona
jedynie na sopran i dwoje skrzypiec, bez basso continuo.

Najrzadziej wystepujaca w Nieszporach obsadg s3 ansamble, stanowiace
niespelna 9% calosci. Praktycznie nie spotykamy tercetéw. Jedynie w Domine
ad adjuvandum oraz Dixit Dominus na krétkich odcinkach spotykamy sie z ob-
sadg CAT, ale zamiast za ustgp maloglosowy nalezy uznac ja za tutti uszczu-
plone o bas (badz bas i clarini) w celu zmiany kolorystyki. W stosunku do
poprzedzajacego i nast¢pujacego fragmentu nie zauwazamy bowiem wyraznej
zmiany faktury, a przejScie pomigdzy nimi jest plynne.

Osiem ustepéw przeznaczonych jest na dwa glosy wokalne. Kompozytor
stosuje w duetach zasadniczo dwa typy faktury: mikstury tercjowo-sekstowe
oraz imitacj¢ w kwincie/kwarcie z homorytmiczng kadencjg. Staromieyski pre-
teruje trzy rodzaje zestawéw glosowych w duetach: pary gloséw nizszych lub
wyzszych badz para gloséw skrajnych. Duet sopranu i basu wyste¢puje najcze-
Sciej (trzy razy), i to na stosunkowo dlugich odcinkach. Duetowi wokalnemu
zazwyczaj towarzyszy para skrzypiec, ktére najczesciej dublujg glosy, bywa tez,
ze wchodzg z nimi w koncertujacy dialog.

Jedyna czastka w Nieszporach przeznaczona w calosci na duet (Magnifi-
cat t. 129-138) powierzona zostala natomiast parze gloséw nizszych. Jest ona
bardziej urozmaicona wewnetrznie niz pozostale fragmenty przeznaczone na
duet. Faktura w jej ramach zmienia si¢ trzykrotnie — na przemian wystepuja
w niej koncertujace przerzucanie motywu miedzy glosami wokalnymi i mik-
stury. Od pozostalych fragmentéw czastke te odréznia tez brak towarzyszenia
skrzypcowego.
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W dziele Staromieyskiego, poza ustgpami na rézng obsade wokalna, spo-
tykamy si¢ réwniez z samodzielnymi partiami instrumentalnymi. Moga one
pelni¢ funkcje wstepu badz zakoriczenia, czastki lub odcinka czy tez inter-
polacji pomiedzy ustgpami wokalnymi. Material ustepu instrumentalnego za-
prezentowanego na poczatku czastki z reguly pelni w jej dalszym przebiegu
tunkcje ritornella, a nawet staje si¢ motywem giéwnym calej czesci.

W warstwie instrumentalnej utworu warto zwréci¢ uwage na zmiane zna-
czenia wszechobecnego w muzyce baroku basso continuo. Basso continuo nie
pelni juz tylko funkcji podstawy harmonicznej utworu, niejednokrotnie staje
si¢ bowiem réwnorz¢dnym partnerem pozostalych gtoséw w koncertowaniu.
Partia ta stosunkowo czesto bywa tez pomijana we fragmentach solowych,
w ktérych glosowi wokalnemu towarzyszy jedynie para skrzypiec. Pierwsze
skrzypce czgsto dubluja glos solowy, podczas gdy drugie poruszaja si¢ w mik-
sturach badz pelnig funkcje basso continuo, wykonujac parti¢ charakterystycz-
nego basu kroczacego. Glosowi wokalnemu mogg tez towarzyszy¢ tylko jedne
skrzypce, wykonujace partie akordows.

Warto zanotowad, ze Staromieyski w duzym stopniu wykorzystuje mozli-
wosci skrzypiec. W Nieszporach partia tego instrumentu uzyskuje specyficzny
ksztalt nie tylko dzigki wydobyciu ich mozliwosci technicznych (szybkie prze-
biegi, pasaze, gra akordowa), ale i wyrazowych, szczegdlnie w ariach, gdzie s3
one traktowane jak réwnorzedny partner glosu wokalnego. Wszystko to stano-
wi $wiadectwo tendencji do emancypacji partii instrumentalnych w wokalnej
muzyce religijnej poczatku XVIII wieku.

Instrumenty dete nigdy nie wystepuja samodzielnie, a zawsze razem z parg
skrzypiec. Rzadko pojawiaja si¢ w samodzielnych ust¢pach instrumentalnych,
a jesli juz si¢ to zdarza, jest to kilkutaktowe zakoriczenie czastki tutti, w kt6-
rym skrzypce prezentuja motyw gléwny czesci. Nie dubluja one wprost zad-
nego z gloséw, najczesciej stanowig jedynie wsparcie harmoniczne oraz pelnig
tunkcje wzmocnienia brzmienia i urozmaicenia barwy tutti. Jednak, mimo ze
instrumenty dete nie pelnig w utworze funkcji strukturalnej, raczej nie mozna
uzna tego za przypadek dodania pary clarini ad /ibitum. Wskazuja na to sto-
sowane czasem, najczesciej w kadencjach, w partii I clarino ozdobniki, ktérych
nie ma w glosach skrzypiec, a takze wspomniany wyzej fakt braku doktadnego
dublowania ktéregokolwiek z gltoséw.

Harmonika Nieszporéw wykazuje mocne znamiona systemu dur-moll
z wyraziscie zaznaczonymi kadencjami dominantowo-tonicznymi. Generalny

38



» Vespeme de Sanctis” J. Slaromieyséiego — fbamh‘erystyka dziela

plan tonalny dziela Staromieyskiego przedstawia si¢ do§¢ monotonnie, tonacja
gléwna wszystkich czesci utworu, a takze wickszosci czastek jest bowiem taka
sama — C-dur. Jedynie 5 z 21 czastek zaréwno zaczyna si¢, jak i koficzy w innej
tonacji. Sg to gléwnie arie utrzymane w molowych tonacjach — paralelnej lub
jednoimiennej w stosunku do tonacji gléwne;.

Na poziomie odcinkéw natomiast wyraznie zaznaczajg si¢ relacje dominan-
towo-toniczne. Szkielet harmoniczny czastek utrzymanych w tonacji gtéwnej
opiera si¢ na funkcjach toniki, dominanty i subdominanty. Krag stopni kaden-
cyjnych jest rozszerzany poprzez dalsze relacje kwintowe — pojawiaja si¢ ka-
dencje prowadzace do D-dur (dominanta w G-dur), czy zdecydowanie rzadziej
B-dur (subdominanta w tonacji F-dur). Zupelng rzadkoscig sa tu natomiast
kadencje do stopni, wykazujacych z gléwnymi relacje mediantowe?*. Pokre-
wienistwa tercjowe pelnig znacznie wicksza role w ariach, a to giéwnie z tego
powodu, iz s3 one utrzymane w wigkszosci w tonacjach molowych, w ktérych
wicksza waga przypisywana jest tonacji paralelnej. Poza tym w ariach spotyka-
my si¢ z kadencjami na IV lub V stopniu w postaci molowej lub na mediancie
dolnej durowe;.

Modulacje najczgsciej dokonujg si¢ w toku harmonicznym poprzez po-
jawienie si¢ akordu dominanty wtraconej (Przyktad 2) badz progresje (Przy-
ktad 3). Bywa, ze przejicie z jednej tonacji do drugiej odbywa si¢ poprzez nada-
nie koriczacemu czgstke akordowi tonicznemu funkcji dominanty na poczatku
czastki nastepnej. Jedng z metod modulacji jest tez proste zestawienie akor-
déw, przewaznie skojarzone z powtérzeniem motywu badz frazy. Najprost-
szym z mozliwych sposobéw zmiany tonacji jest natomiast zestawienie ze sobg
dwéch odcinkéw w réznych tonacjach.

Wsréd zwrotéw kadencyjnych dominuja kadencje doskonale, czasem
wzbogacone opdznieniami. Kadencje zawieszone i plagalne wystepuja niezwy-
kle rzadko i nie przyjmuja wyrazistych postaci®.

W Nieszporach spotykamy tez akordy septymowe, ktére wystepuja w trzech
postaciach: bez przewrotu, w pierwszym badz trzecim przewrocie. Rzadko jed-

24

Jedynie w odcinku Zecum principium w Dixit Dominus kolejno wystepujg kadencje do
C,eaiC.

»  Np. subdominanta i tonika w kadencji plagalnej sa polaczone dzwigkiem wspélnym
w basie, a w zapisie basu cyfrowanego subdominanta jest zapisana jako 6/4 nad dzwigkiem C,
a wigc prymg toniki. Brak skoku kwarty/kwinty w glosie basowym sprawia, ze kadencja zostaje

ostabiona, a funkcj¢ subdominanty odczuwamy raczej jako opéZnienie toniki.
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nak taki akord pelni u Staromieyskiego role mocnej dominanty septymowe;
w kadencji doskonalej. Czgéciej funkcjonuje jako wtracenie badz w kadencji,
ale nie jako dominanta poprzedzajaca bezposrednio akord toniczny. Kilkakrot-
nie w omawianym utworze spotykamy tez akord septymowy zmniejszony. Nie
pelni on jednak funkcji modulacyjnej, jak to zwykle bywa w dojrzatym syste-
mie dur-moll, a raczej ma znaczenie wyrazowe.

Przyktad 2. Modulacja poprzez dominante wtracona, Domine ad adjuvandum, t. 3-5
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Zjawiskiem dos¢ typowym w Nieszporach s3 progresje harmoniczne. Wzo-
rzec harmoniczny nie zawsze jest powtérzony dokladnie, jak np. w t. 69-71
Dixit Dominus, gdzie linia melodyczna skrajnych gloséw wyraznie sugeruje
progresje, jednak po analizie harmonicznej odkrywamy istotne réznice pomie-
dzy wzorcem a jego powtérzeniem (Przykiad 4).
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Przyklad 4. Niedokltadna progresja harmoniczna, Dixit Dominus, t. 69-71
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Material dzwigkowy omawianej kompozycji ogranicza si¢ do diatoniki,
a akcydencje w zadnym przypadku nie prowadza do utworzenia chromatycz-
nej linii melodycznej. Glosy wokalne poruszaja si¢ w wygodnych dla nich re-
jestrach. Bas jest jedynym glosem, ktéry w pelni wykorzystuje calg swoja skale,
mieszczacg sie w ramach dwéch oktaw, a nawet nieco poza nig wykracza, bo-
wiem we fragmentach solowych jego ambitus sigga nawet do kwintdecymy.

We fragmentach tutti melodyka jest niezindywidualizowana. W wigkszo-
sci przypadkéw mozna ja nazwaé deklamacyjng. Tekst jest w nich podawany
sylabicznie, z wyjatkiem sporadycznie wystepujacych dwu-, trzynutowych me-
lizmatéw. Czgsto kierunek linii melodycznej w przynajmniej jednym z gloséw
jest uksztaltowany na podobieristwo mowy (Przykiad 5).

We fragmentach, w ktérych glosy nie sa prowadzone homorytmicznie
(przeciwstawianie jednego z gloséw pozostalym, polifonia imitacyjna), me-
lodyka wykazuje cechy podobne jak w ustgpach maltogltosowych. W tych za$

przede wszystkim rozszerza si¢ ambitus gloséw (obejmujac ponad oktawe).
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Przyktad 5. Melodyka deklamacyjna w sopranie, Laudate Dominum, t. 11-15
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Melodyka partii solowych jest bardzo zréznicowana, a miejscami nawet
wirtuozowska. Na taki jej charakter ma wplyw szereg czynnikéw. Po pierwsze,
drobne wartosci rytmiczne (nawet trzydziestodwdojki) sprawiaja, iz nawet pro-
sty przebieg gamowy staje si¢ bardziej efektowny. Po drugie, koloratury rozpie-
te s3 w ramach duzego ambitus (nawet undecymy), a duze skoki, réwniez dy-
sonansowe, pojawiaja si¢ nie tylko pomig¢dzy frazami, ale takze w ich ramach.
Wireszcie, istotng kwestie stanowi urozmaicenie melodyczne osiagnicte przez
wystepowanie réznych rodzajéw figur w ramach jednej koloratury. Przebiegi
sekundowe w gére i w dét (a), przebiegi akordowe (b), przebiegi akordowe fa-
mane (c) i figury obiegnikowe (d), czgsto zestawiane sa obok siebie na krétkim

odcinku (Przyktad 6).

Przyklad 6. Wirtuozowska koloratura w partii basu, Laudate Pueri, t. 51-54
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Bardzo waznym aspektem dziela Staromieyskiego jest jego sp6jno$¢ ma-
terialowa widoczna na poziomie calego cyklu i kazdej z jego czgsci z osobna.
Niemal kazda z czgsci Nieszpordw ma swoéj temat gléwny?, ktéry na poczat-
ku, zaprezentowany przez same instrumenty, petni funkcje wstepu®. Motywy

% Wryjatek stanowi cze$¢ Domine ad adjuvandum, ktéra sama w sobie ma charakter

wstepny i jest bardzo zwarta kompozycja o budowie aba’.

% QOdrobing inng budowe ma Magnificat, ktory jako zakoriczenie cyklu przyjmuje wy-
jatkowo uroczysty charakter. Dlatego na poczatku tej cz¢sci pojawia si¢ wstep w charakterze
wolnej cze$ci uwertury francuskiej, a dopiero nastepnie wprowadzony jest temat gtéwny, ktéry
od razu staje si¢ tematem fugi. Taka sama struktura zamyka kompozycje, nadajac jej budowe
ramowsg.
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melodyczne z niego zaczerpnicte pojawiaja si¢ w kolejnych czastkach, jed-
nak praktycznie nie spotykamy sie¢ z ich dostownymi powtérzeniami. Ponizej
(Przykiad 7) przedstawiono podstawowe motywy z gléwnych tematéw kazdej
czesci.

Przyktad 7. Tematy gléwne poszczegélnych czesci Nieszpordw
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Material zaczerpniety z tematu gtéwnego jest wykorzystywany przez kom-
pozytora na kilka sposobéw. Moze on pelni¢ funkcj¢ akompaniamentu instru-
mentalnego badz to przytoczony w caloéci — towarzyszy wtedy chéralnemu
tutti — badz tez jego podstawowa komérka zostaje wykorzystana do rozwinie-
cia dluzszej struktury. Temat moze tez by¢ przedstawiony w innej obsadzie.
W takim przypadku melodia wedruje pomiedzy instrumentami i glosami badz
tez w calosci wystepuje w jedynym glosie. Bywa tez, ze temat jest przedstawio-
ny czesciowo, niekiedy w postaci lekko zmodyfikowanej. Czgé¢ tematu moze
pelnic role krétkiej wstawki instrumentalnej pomiedzy odcinkami wokalnymi.
Wireszcie, material zaczerpniety z poczatku czeéci stanowi podstawe tematu
finalowej fugi. W toku kompozycji twérca czesto wykorzystuje tez pojedyncze
motywy z gléwnego tematu. Pojawiaja si¢ one w akompaniamencie lub sg uzy-
te do koncertowania przez instrumenty.

Poza tymi gléwnymi tematami spotykamy tez pojedyncze ustepy, ktére
wystepuja w wigcej niz jednym psalmie np. t. 63-65 psalmu Laudate pueri od-
powiadaja prawie dostownie t. 22-24 w Dixit Dominus (Przyklady 8 a i b).

Przyklad 8. Analogiczne ustgpy w psalmach:
a) Dixit Dominus, t. 22-24
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b) Laudate pueri, t. 63-65

Allegro
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Warto tez zwréci¢ uwage na podobieristwa samych gléwnych tematéw. Po
pierwsze, wigkszos$¢ z nich otwiera pochdd po akordzie tonicznym, po dru-
gie, w kilku wystepuja bardzo podobne figuracje. Wystarczy zwréci¢ uwage na
drugi takt tematu z Magnificat i figuracj¢ pojawiajaca si¢ na ostatniej wartosci
pierwszego taktu tematu Laudate pueri.

Ostatnim wartym omdwienia aspektem Nieszpordw jest retoryka muzycz-
na. Staromieyski jako przedstawiciel swojej epoki duza wage przyklada bo-
wiem do znaczenia tekstu stownego. Warto jednak zaznaczy¢ od razu, iz kom-
pozytor nie jest niewolnikiem retoryki, bowiem gruntowna analiza omawiane;
kompozycji pokazuje, ze ogromna ilos¢ koncepcji i pomystéw melodycznych
czy harmonicznych podyktowana jest wzgledami czysto muzycznymi. Tutaj
jednak przedstawimy kilka przyktadéw, w ktérych to wlasnie znaczenie stéw
determinuje ksztalt muzyczny danego fragmentu.

Na najogdlniejszym poziomie juz sama zmiana jednego badz kilku ele-
mentéw dzieta muzycznego stuzy wyréznieniu danego fragmentu tekstowego.
Taka sytuacja ma miejsce np. w psalmie Dixit Dominus, w ktérym za sprawg
harmoniki kompozytor podkreslil tekst Juravit Dominus®. Podobnie zwra-

28

W podobny sposéb tekst ten jest wyrézniony chociazby w Dixit Dominus Haendla,
gdzie fragment ten swoja harmonikg i fakturg mocno kontrastuje z otaczajagcymi go ustepami.
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cajg naszg uwage ustepy w metrum tréjdzielnym, ktére wyréznia si¢ na tle
dominujacych dwudzielnych. Przyporzadkowane sg one tekstom o lirycznym,
tagodnym wyrazie badz tez wyrazajacym rados¢ i chwale. Chwala i majestat
dodatkowo podkreslane s3 rytmami punktowanymi, co szczegélnie mozemy
zauwazy¢ w doksologiach.

W kontekscie rytméw punktowanych warto zwréci¢ uwage na poczatek
Magnificat. Kompozytor zastosowal w nim wstep instrumentalny oparty na
homofonicznych akordach w rytmie punktowanym w bardzo wolnym tem-
pie z zatrzymaniem na kadencji zawieszonej. Takie rozwigzanie nadaje temu
ustepowi charakter niezwykle uroczysty i dostojny. Po powtérzeniu owego
ustepu z udzialem gloséw wokalnych nastepuje fugowany fragment z bardzo
ruchliwym tematem, utrzymany w szybkim tempie. Wzorem dla takiego ujecia
najprawdopodobniej byla uwertura francuska. Nalezy wiec zwréci¢ uwage na
odwolanie si¢ polskiego kompozytora muzyki religijnej do tradycji francuskie;
muzyki sceniczne;j.

Réwniez odpowiedni dobér odsady moze stuzy¢ retoryce muzycznej. Naj-
prostszy z mozliwych sposobéw jego wykorzystania to przyporzadkowywanie
pelnej obsady tekstom, w ktérych mowa o zbiorowosci (szczegdlnie taczonej
ze stowami takimi jak omnes, omnis) lub odznaczajacym si¢ szczegélnie uro-
czystym charakterem oraz jej redukcja w momentach bardziej lirycznych, oso-
bistych. Zalezno$¢ migdzy znaczeniem tekstu a obsada mozna zauwazy¢ réw-
niez np. na poczatku psalmu Confitebor. Otwierajace go stowa, wypowiadane
w pierwszej osobie, powierzone sg tu basowi solo?’, po czym obsada przechodzi
w tutti, gdy mowa o zbiorowosci (in consilio [ ...] et congregatione)™®.

Na najbardziej szczegélowym poziomie tekst stowny jest przez kompozy-
tora interpretowany za pomocg konkretnych figur retoryczno-muzycznych. Do
grupy figur obrazowych (Aypotyposis) nalezatoby zaliczy¢ juz zmiang obsady na
tutti przy sfowach méwiacych o zbiorowosci, omawiang powyzej. Ewidentnie
prostg ilustracjg jest tez kroczacy bas i ciagly ruch ésemkowy w glosach wo-

kalnych w wersecie rozpoczynajacym Nieszpory (Domine ad adjuvandum). We-

¥ Warto zwrdéci¢ uwage na inskrypcje solo w rekopisie. Nie wystepuje ona przy kazdym
solowym odcinku. Moze to sugerowaé, ze generalnie partie solowe byly $piewane przez kilku
wykonawcéw z danego glosu, a w tym konkretnym przypadku kompozytor zyczyt sobie wyko-
nania przez tylko jednego $piewaka.

3 Podobna sytuacja ma miejsce na poczatku psalmu Laudate Dominum, gdzie po wstep-
nej solowej intonacji Laudate nastgpuje tutti wzywajace do chwalenia Pana wszystkie narody
swiata, wszystkie ludy (Laudate omnes gentes, omnes populi).
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zwanie to powtérzone jest kilkakrotnie bez zatrzymania ruchu na kadencjach.
Taka motoryka moze ilustrowa¢ pospiech (festina), z jakim Pan ma przyjs¢ do
modlacego sie. Niektére stowa moga by¢ ilustrowane za pomocg odpowied-
niego ksztattu linii melodycznej, np. confregit (dost. ,,ztamat”) w psalmie Dixiz
Dominus zostalo zobrazowane przez melodi¢ o ,,tamanym” ksztalcie, opartg na
roztozonych tréjdzwickach, z mordentowymi ozdobnikami na najwyzszych
dzwigkach frazy (Przyktad 9). Podobnie porusza nasza wyobrazni¢ ustep De
torrente in via bibet (thum.: po drodze bedzie pit ze strumienia) z tego samego
psalmu, gdzie ,wijaca si¢” melodia ma imitowa¢ nurt potoku, a powtdrzenie
frazy przez instrumenty jeszcze wzmacnia ten efekt. W Magnificat jednym
z najbardziej oczywistych przykiadéw figury obrazujacej jest fragment do stéw
dispersit superbos. ,Rozproszenie” ukazane jest przez dwukrotne powtérzenie
w réznych rejestrach przez rézne glosy (tenor, bas) krétkiej frazy, ktéra sama w
sobie jest juz niejako ,rozproszona’, gdyz opiera si¢ na rozlozonym tréjdzwie-
ku (Przyktad 10). Nieco bardziej skomplikowana figura pojawia na stowach de
posuit, réwniez w Magnificat. ,,Stracanie, detronizowanie” zilustrowano tutaj
nie tylko przez opadajacy kierunek melodii, ale réwniez przez wprowadzanie
gloséw od najwyzszego do najnizszego w imitacji.

Przyklad 9. Lamana melodia na stowie confregit w Dixit Domius, t. 83—86
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Przyktad 10. Ilustracja rozproszenia w Magnificat, t. 133-134
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Znacznie wiecej znajdziemy w Nieszporach figur wyrazowych. Taka funkcje
bardzo czgsto pelnig melizmaty, ktére nie maja na celu obrazowania danego
slowa, a raczej samo zwrdcenie na nie uwagi badz podkreslenie jego charakte-

ru. Stad liczne melizmaty na stowach gloria czy amen.

Do grupy figur wyrazowych zdecydowanie nalezy zaliczy¢ figury oddaja-
ce strach oraz pokore. Stowom wyrazajacym strach (¢imet, timebit, timentibus)
towarzysza ozdobnikowe figury szesnastkowe oddajace drzenie, czgsto polega-

jace na sekundowym wychyleniu (Przyktad 11).

Vno [

Vno II

Natomiast pokora, skromno$¢ (humilia, humilitatem, humiles) praktycznie
zawsze wyrazone s3 za pomocy opadajacego péltonu, a wiec najmniejszego,
»najskromniejszego” z mozliwych interwatéw. W psalmie Laudate pueri opa-
dajacy pélton w sopranie zostal zharmonizowany jako akord zmniejszony
w funkcji dominanty nonowej bez prymy rozwigzany na tréjdzwick durowy
(Przykiad 12), przez co figura przeksztalca si¢ z melodycznej we wspétbrzmie-

niowsy.
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Przyklad 11. Figura wyrazowa oddajaca strach, Beatus vir, t. 5-7
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Przyktad 12. Wspéibrzmieniowa figura wyrazajaca pokore, Laudate pueri, t. 31
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Istnieje réwniez szereg figur melodycznych zwigzanych z muzycznym na-
sladowaniem mowy ludzkiej. Jedna z najbardziej popularnych figur z tej ka-
tegorii jest exclamatio. W Nieszporach spotykamy eksklamacje polegajaca na
szybkim skandowaniu tekstu®!, towarzyszaca sfowom nawotujacym do chwa-
lenia Pana, takim jak Zaudate, gloria itp. (Przyktad 13).

Przyktadem figury melodycznej bedacej na granicy ilustracyjnosci i sym-
boliki moze by¢ melizmat towarzyszacy stowom Virgam wvirtutis tuae emittet
Dominus ex Sion (Dixit Dominus), w ktérym mowa o rozcigganiu, rozszerza-
niu (dosl. ,,wysytaniu”) pot¢znego ramienia Pana. Co ciekawe jednak, me-
lizmat pojawia si¢ na stowie Dominus, a nie emittet, gdzie mozna by si¢ go

spodziewaé.

31 Ten rodzaj zwrotéw o funkcji ekspresyjnej znalazt zastosowanie w muzyce koncertu-
jacej pierwszych dekad XVIII wieku, za: Tomasz Jasiniski, Polska barokowa retoryka muzyczna,
Lublin 2006.
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Przyktad 13. Exclamatio oparte na szybkim skandowaniu tekstu

a) Laudate Pueri,t. 11-13
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b) Beatus vir, t. 19
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W dziele Staromieyskiego warto zwréci¢ uwage na zastosowanie okreslo-
nej faktury w roli figury retorycznej. W psalmie Beatus vir kompozytor wyrazi-
$cie skontrastowal wartosci wymienione w ramach jednego wersetu. ,Chwata
i bogactwo” (Gloria et divitiae) zostaly przedstawione za pomocg muzyki o nie-
mal dworskim charakterze: homorytmiczna partia chéru przerywana jest tréj-
dzwigkowymi fanfarami instrumentalnymi (Przyktad 13b). W drugiej czesci
wersetu natomiast, gdy mowa jest o sprawiedliwosci (justitia) zmienia si¢ fak-
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tura, tonacja i rodzaj melodyki. Juz sam kontrast podkresla réznice pomig¢dzy
dobrobytem i bogactwem, ktére s3 dobrami materialnymi, a sprawiedliwoscia,
ktéra jest wartoscig moralng, niematerialng. Ponadto zastosowana w tym frag-
mencie faktura polifoniczna, czgsto kojarzona z prawem, zasadami, stanowi
muzyczng interpretacje stowa justitia. W Confitebor zestanie wybawienia (re-
demptionem misit) zostalo zilustrowane przez imitacje, w ktérej glosy wehodza
kolejno od najwyzszego do najnizszego. Podobnie przeprowadzong imitacje
zastosowal Staromieyski do stéw ez exaltavit humiles, lecz tu, dzigki imitowa-
nemu wznoszgcemu si¢ motywowi, symbolizuje ona wywyzszenie pokornych
(Magnificar).

Vesperae de Sanctis ]. Staromieyskiego s3 najprawdopodobniej tylko jedng
z kilkudziesigciu muzycznych interpretacji nieszporéw powstalych w Rzecz-
pospolitej w I potowie XVIII wieku. Dzielo to jednak przedstawia si¢ intere-
sujaco na tle obecnego stanu wiedzy na temat koncertu koscielnego w Polsce
w péznym baroku. Aspektami szczegdlnie wartymi uwagi sa przede wszyst-
kim: stosunkowo zaawansowana technika polifoniczna Staromieyskiego, jed-
nos$¢ materialowa kompozycji przy réwnoczesnej réznorodnosci, a takze za-
stosowanie dwéch bardzo popularnych w éwezesnej muzyce europejskiej form:
arii ritornellowej oraz uwertury francuskie;.
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Abstract
Vesperae de Sanctis by J. Staromieyski — characteristics of the composition

There is currently little information available about the figure of J. Staromieyski. Four
of his compositions are known as partly published manuscripts, and thirteen of them
are reported to exist, however, these have not been found so far. Half of his ocuvre is
comprised of large-scale compositions: litanies, masses, and vespers, which matches
the general trends in Polish music of the first half of the 18% century.

The author of the article has worked on the manuscript, prepared the source criti-
cal edition of the entire cycle and analysed Staromieyski’s Vesperae de Sanctis, a little
known piece that has only previously been published in fragments. She discusses the
structure of the composition, the planes of its timbral development, aspects of the
compositional technique, musical arrangement, harmony, types of melody, coherence
of its compositional material, and musical rhetoric. What she predominantly focused
on, however, was the considerably advanced polyphony, and coherent contents of the
composition that are maintained despite its internal diversity, as well as the fact that
it uses two highly popular forms of the European music of that time, i.e. an aria with
ritornelli and the French overture.

Keywords: J. Staromieyski, Polish music of the first half of the 18™ century, Vesperae.



