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Pod koniec XVT stulecia, gdy w katolickiej muzyce liturgicznej panowata w dalszym ciggu
renesansowa polifonia, a dominujacymi gatunkami byly msza i motet, do glosu zaczely
dochodzi¢ nowe tendencje estetyczne postulujace wieksza czytelnosc¢ tekstu stownego, jego
uwypuklenie i interpretacje za pomocg muzyki. Podobnie jak w tworczosci §wieckiej, tak
w religijnej utwory polifoniczne zacz¢to wykonywac jednogtosowo z akompaniamentem
instrumentalnym, co ostatecznie przyczynilo si¢ do powstania nowego typu konstrukeji
muzycznej — monodii akompaniowanej, czyli pofaczenia melodii solowej z akompania-
mentem akordowym. Pierwszej proby redukeji gloséw wokalnych na gruncie muzyki re-
ligijnej dokonat Lodovico Grossi da Viadana w Cento concerti ecclesiastici op.12'(1602 r.).
Poprzez stworzenie solowego i maloglosowego typu dziel, ktére nazwat koncertami, dat
poczatek gatunkowi szybko podjetemu przez innych kompozytoréw, gdyz jego publikacja
wkrétce stala si¢ szeroko znana we Wtoszech i w innych krajach europejskich.

Jak glosil w przemowie, Viadana skomponowat niektére ze swoich koncertéow pig¢ lub
sze$¢ lat wezesniej w Rzymie, a bezposrednim powodem ich napisania byt sprzeciw wobec
powszechnej praktyce wykonywania dowolnie wybranego glosu (dwoch gloséw) z polifo-
nicznych motetéw. Nowoscia w jego koncertach byla niezalezna partia organowa w funkeji
akompaniamentu, bez ktorej utwory nie bylyby kompletne, bedaca suplementem zreduko-
wanej faktury wokalnej. Tym samym Concerti Viadany nie tylko zastepowaly popularna
praktyke wykonawcza, ale takze zaczely wypiera¢ renesansowe motety.

Mimo ze celem Viadany bylo stworzenie idiomu solistycznej linii melodycznej, to
duch i praktyka tradycyjnego motetu polifonicznego w Concerti pozostaly nadal zywe.
W ksztaltowaniu melodii zachowane zostaly zasady kontrapunktu, cho¢ jej przebieg ubo-
gacono dekoracyjnymi passaggi. Chromatyka jak i znamiona stylu concertato pojawiaja si¢

V' Cento Concerti Ecclesiastici, a una, a due, a tre, et a quatro voci. Con il Basso continuo per sonar nel Organo. Nova inventione
commoda per ogni sorte de Cantore, et per gli Organisti di Lodovica Viadana Opera Duodecima [Sto koncertéw koscielnych na
jeden, na dwa, na trzy i na cztery glosy. Z basso continuo do grania na organach. Rzecz nowo wymyslona, wygodna dla wszystkich

$piewakow i dla organistow, Lodovica Viadany dzieto dwunaste], Venezia 1602.
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rzadko?. W utworach odnotowa¢ mozna szereg przeprowadzen imitacyjnych. Nalezy przy
tym wspomnie¢, iz we wstepie do Cento Concerti Viadana przejawia tendencje zmierza-
jace w kierunku sztuki nowoczesnej. Z mysla o $piewakach i organiscie podat dwanascie
regul na temat sposobu wykonywania i traktowania niezaleznej partii basowej. Stosuje
cyfrowanie w formie ulokowanych ponad b.c. krzyzykéw i bemoli. Nakazuje instrumen-
taliscie dostosowa¢ dynamike gry, realizacje wlasnej partii do zespotu badz solisty. Jed-
noczesnie zabrania wykonywania koncertéw bez partii organowej czy dodawaniu do linii
melodycznej improwizowanego materiatu. Nalezalo $piewa¢ szlachetnie, z umiarkowa-
niem i wdziekiem’. Kompozytor stworzyt nowy typ muzyki religijnej, ktory podejmowato
wielu zwolennikéw, a tym samym kontynuatoréw prekursorskiego stylu.

Jednym z pierwszych rzymskich ,,wyznawcoéw” nowego stylu byt Agostino Agazzari ze
Sieny (1578-1640). Jak twierdzi Dixon*, kompozytor nauczyt sie go na podstawie analizy
koncertéw Viadany. W 1602 roku w Rzymie Agazzari wydal utwory religijne na kilka
glosow z basem generalnym, niedtugo po tym ukazat si¢ traktat o generalbasie (1607 r.).
Kompozytor rozréznia w nim grupy instrumentéw oraz omawia kwestie ich umiejetnego
zastosowania. Oprocz tych realizujacych podstawe basows, zaleca wprowadzenie instru-
mentow, ktore miatyby improwizowac kontrapunkty i ornamenty, wykonujac tym samym
swoja partie na podstawie melodii basso continuo. Kompozytor podkresla réwniez, co dla
przesledzenia rozwoju maloglosowego koncertu zdaje si¢ waznym, iz harmonia ma by¢
podporzadkowana slowu oraz ma wyraza¢ emocje zawarte w tekscie>. W koncertach po-
stuguje si¢ dobrg deklamacjg, motywami koncertujacymi, koloraturami dla podkreslenia
znaczenia konkretnego sfowa. Podstawa kompozyciji jest jednak motetowa.

Pod wptywem stylu Agazzariego, na wzor koncertéw matoglosowych, tworzy réwniez
Pietro Pace (III ksiega madrygatéw 1614 r., m.in. ,, Adoramus Te Christe” na C, T oraz bas-
so per d’organo jako prawdziwy glos fundamentalny z do§¢ doktadnym ocyfrowaniem)
oraz Antonio Cifra.

Koncert solowy nigdy nie zdominowat repertuaru rzymskiego. Popularno$¢ zdobywat
koncert na dwa rdzne glosy z b.c., tuz za nim plasowat si¢ trzyglos. Graham Dixon obala
osad wydany przez Bukofzera, ktéry mialby zarzuca¢ zacofanie srodkéw matoglosowego
koncertu religijnego w Rzymie¢. Nalezy przy tym zauwazy¢, iz najsmielsze innowacje zo-
staly poczynione wiasnie na terenie kompozycji solowych.

Pionierskim zbiorem obok Cento Concerti Viadany, zawierajagcym solowe koncerty reli-
gijne, staly sie Arie devote z roku 1608 autorstwa Ottavia Durantego. Kompozytor oscyluje
jeszcze pomiedzy polifoniczng tradycja rozpisywania linii basowej, a wlasciwym pojmo-
waniem basso continuo (jednak z tendencjami do nowoczesniejszego jej komponowania).
Niekiedy bas imituje nawet bardzo skomplikowane ozdobniki partii wokalnej. Organi-

2 Federico Mompellio, Viadana, Lodovico, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, t. 26, wyd. Stanley Sadie, Ox-
ford University Press, New York 2001, s. 516.
3 Practica Musica, tom IV, Jak realizowa¢ basso continuo, redakcja serii Zygmunt M. Szweykowski, Krakow 1997, s. 21.

4 Graham Dixon, Progressive Tendencies in the Roman Motet during the Early Seventeenth Century, ,,Acta Musicologica” 53 1981
nr 1, s. 106.

5 Tekst oryginalny z przektadem na jezyk polski w Jak realizowac basso continuo w: Practica Musica, op. cit., s. 49, oraz opis
traktatu w Zygmunt M. Szweykowski, Historia muzyki..., op. cit., s. 103.

¢ Graham Dixon, Progressive Tendencies..., op. cit., s. 105.
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sta mial zezwolenie od autora Arie devote na odstepstwa od faktury polifonicznej i wol-
no mu bylo przechodzi¢ do faktury akordowej ze wzgledu na lepsza czytelno$¢ stowa.

W $lad za Durantem utwory jednogltosowe (obok matoglosowych) zaczeli wydawac
inni kompozytorzy. Jako kolejny pojawil si¢ zbiér Motecta na 1-3 glosy w roku 1609 Gio-
vanniego Francesca Aneria (kolejne ksiegi koncertéw koscielnych z utworami solowymi
wydal w latach 1611, 1613), nastepnie Motecta liber secundus na 1-5 gt z 1611 roku Gio-
vanniego Bernardina Nanina (inne zbiory w 1612 i 1618); i dalej: Giovanniego Geronima
Kapspergera Motetti passeggiati a una voce (1612), czyli pierwszy zbiér monodii religijnych,
Antonia Cifry Scherzi sacri libro I (1616) oraz Scherzi sacri libro II (1618), itd. Najwczes$niej-
szym rzymskim drukiem z koncertami na dwa i trzy glosy jest Sacre cantiones z roku 1606
Agostina Agazzariego. Od tego momentu koncerty religijne publikowane byly juz bardzo
czesto.

Nalezy podkresli¢, ze u progu XVII wieku zycie muzyczne Wiecznego Miasta odzna-
czalo sie mnogoscig zjawisk i tendencji. Nakreslenie rzeczywistego obrazu repertuaru
$piewanego w rzymskich kosciotach nastrecza wspolczesnym badaczom sporych trud-
no$ci. Poniewaz muzykalia wielu rzymskich kapel nie zachowaly si¢, a dostep do za-
chowanych zrédet muzycznych bywat utrudniony, muzykolodzy mniej interesowali si¢
rzymskim zyciem muzycznym. Wciaz niewyczerpanym przedmiotem badan pozostaje
m.in. temat maloglosu poczatku XVII wieku, dlatego tez niniejszy artykut poswigco-
ny jest koncertom koscielnym tworzonym przez rzymskiego kompozytora, Giovanniego
Francesca Aneria (1567-1630), ktérego dorobek stanowi doskonale $wiadectwo rézno-
rodnosci dziel muzycznych tworzonych w éwczesnym Rzymie. Wybrane przeze mnie
utwory pochodzg z reedycji zbioru motetéw na 1-3 gtoséw z basso continuo, ktdre po raz
pierwszy wydane zostaly w 1609 roku, a powtdrnie ukazaly si¢ pod zmienionym tytutem
— Concentuus compositoris w roku 16207. Moim celem jest charakterystyka koncertéw ma-
logtosowych Aneria, jak réwniez przedstawienie ich w kontekscie analogicznych dziet
innych kompozytoréws.

Zakres tworczosci Giovanniego Francesca Aneria (1567-1630)

Kompozytor wywodzil sie z rodziny o muzycznych tradycjach (jego brat Felice rowniez
odniost stawe jako muzyk). Przez wiekszos¢ zycia zwigzany byl z Rzymem, gdzie zdobyt
wyksztalcenie muzyczne i przyjal §wiecenia kaptanskie (tonsure otrzymat juz w wieku
szesnastu lat). Artysta zostal uznany za jednego z najbardziej nowatorskich i wszechstron-
nych tworcéw rzymskiej muzyki religijnej poczatku XVII wieku. Warto podkresli¢, iz

7 Sporzadzajac transkrypcje, postuzytam si¢ kopiami pochodzacymi z egzemplarza wymienionego druku przechowywanego
w Museo Internazionale e Biblioteca della musica w Bolonii.

8 Omawiane przeze mnie utwory nigdy nie zostaty opublikowane we wspotczesnej edycji krytycznej. Szerzej na temat historii
koncertu kos$cielnego i utwordw Aneria pisz¢ w pracy licencjackiej Koncert koscielny w tworczosci G. F. Aneria na podstawie
wybranych przyktadow z ,,Concentuus compositoris” (1620) przygotowanej pod kierunkiem dr hab. Aleksandry Patalas (Instytut

Muzykologii UJ, 2010). Tam tez zawarte zostaty szczegotowe analizy utworow oraz transkrypcje wybranych koncertow.



Kwartalnik Studentow Muzykologow UJ nr 16 (9/2012)

u schylku Zycia objat stanowisko kapelmistrza na dworze Zygmunta III Wazy i piastowal
je do konca swoich dni.

Giovanni Franceso Anerio byt kompozytorem wszechstronnym. Z fatwoscig siegal po
rozne gatunki muzyczne i techniki kompozytorskie — od polichdralnosci po utwory ma-
loglosowe. W jego mszach wida¢ tradycyjny sposob podejscia do komponowania. Podaza
on za stylistyka Palestriny, uwydatniajac imitacje, kanon, technike parodiowania. W tym
gatunku powstaly takie utwory jak Missa pro Defunctis i Missa Paulina Burghesia (w tech-
nice kanonicznej oraz z cantus firmus), polichéralna Missa Constantia czy missae breves

— Missa Brevis, Missa della Battaglia. Do wielochérowego nurtu twdrczosci Aneria nalezg

litanie loretanskie wydane w 1611 roku oraz antyfony i motety maryjne na dwa zespoly
czteroglosowe oraz organy. Artysta wstawil sie rowniez jako kompozytor madrygalow re-
ligijnych, autor m.in. Teatro armonico spirituale di madrigali (1619), w ktérym znalazlo sie
kilka utworéw okreslonych jako dialogo, gatunku postrzeganego jako prototyp oratorium.
Anerio jest réwniez autorem wokalnych utwordw swieckich: madrygaltéw, arii, canzonett,
vallanelli oraz instrumentalnych - 16 gagliard na klawesyn i lutnie.

Najwigksza popularnosciag w dorobku Aneria cieszyty si¢ motety i koncerty malogloso-
we, w ktorych wyraznie preferowal zespot ztozony z 1-3 $piewakéw i organdéw, przy czym
najwiecej kompozycji napisal na duet wokalny z b.c. Jak wspomnialam, to wlasnie jego
zbiér Motecta 1-3 vocum z b.c. z 1609 roku jest pierwszg wydang w Rzymie publikacja
z utworami solowymi. Dwa i cztery lata pdzniej pojawiajg si¢ nastepne ksiegi z matogtosa-
mi (lgcznie opublikowanych zostato siedem), przy czym kolejne tego typu utwory kompo-
zytor nazywa juz koncertami’. Na popularno$¢ tworczosci Aneria wskazuja chocby licz-
ne wznowienia jego publikacji - zaréwno koncertéw koscielnych, jak i innych gatunkow
przeznaczonych na mniejszg ilo§¢ gtosow, jak np. psalmy nieszporne na 3 i 4 glosy®.

Nowatorskie i tradycyjne cechy jezyka muzycznego w wybranych koncertach
G. F. Aneria

Przedmiotem moich badan sg wybrane utwory ze zbioru koncertéw matogtosowych z 1620
roku, bedacego reedycja istniejacego juz zbioru motetéw z roku 1609. Ten wczesniejszy
zbior dedykowany jest kardynatowi Aloysiowi Gallowi. A oto tres¢ karty tytutowej:

MOTECTA | SINGULIS, BINIS, | TERNISQ. VOCIBUS | CONCINENDA. | UNA CUM BASSO AD
ORGANUM | ACCOMODATA. | AUCTORE | I0. FRANCISCO ANERIO ROMANGO. | Romae, Apud Io.
Baptistam Roblettum. M.DCIX. | Superiorum permissu'.

® Terminu concerto pierwotnie uzywano w muzyce wokalnej i wokalno-instrumentalnej w utworach, w ktérych zespot wykonaw-
czy dzielony byt na kilka grup grajacych i §piewajacych na przemian i wspolnie.

10 Aleksandra Patalas, W kosciele, w komnacie i w teatrze. Marco Scacchi, zycie, muzyka, teoria, Musica Tagellonica, Krakow
2010, s. 43.

" Ttumaczenie na jezyk polski: ,,Motety na jeden, dwa i trzy glosy utozone. Z basem na organy przeznaczone. Autorstwa Giovanniego

Francesca Aneria rzymianina. Rzym, wydane przez Giovanniego Battist¢ Roblettiego, 1609, za pozwoleniem zwierzchnosci”.
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Cho¢ w motetach wida¢ wyrazng zmiane stylistyczng w poréwnaniu do tradycyjnego
sposobu komponowania w tamtych czasach, zblizone s3 do, jakby$my to dzisiaj okreslili -
stile antico. Ow zbiér zdaje si¢ proba na tle nowego gatunku muzyki religijne;.

Jedenascie lat pdzniej, w 1620 roku Anerio wydal swoj pierwszy zbiér motetéw powtor-
nie — tym razem ze zmianami. Przerobione zostaly wszystkie utwory jednoglosowe, nazy-
wane juz nie motetami, a koncertami:

IOANNIS FRANCISCI | ANERII SACERDOTIS ROMANI. | MUSICORUM IN ECCLESIA
| DEIPARAE VIRGINIS AD MONTES | CONCENTUUM COMPOSITORIS. | SINGULIS,
BINIS, TERNISQUE VOCIBUS | LIBER PRIMUS | CUM BASSO AD ORGANUM. | Romae,
Apud Io. Baptistam Roblettum. 1620 | Superiorum permissu'®.

Zbior zawiera 7 utwordw solowych, 33 dwuglosowych i 13 trzyglosowych. Najwieksza
popularnoscig cieszyty sie dziela dwuglosowe, co bylo znamiennie nie tylko dla zbioréw
koncertéw Aneria, ale iinnych kompozytoréw tego czasu®.

W artykule oméwimy dzieta ze zbioru 1620 roku:

— jednoglosowe - Cantabo Domino* (C, b.c. ), Anima mea (C, b.c.), Amor Iesu
dulcissime (T, b.c.)®s

— dwuglosowe — Regna terrae (B, B, b.c.), Ornaverunt faciem templi (A, A, b.c.), Surge
Petre (C, T, b.c.), Dulcis amor Iesu (C, B, b.c. )

Dobor tekstow

Muzyka baroku bardzo eksponowala silne uczucia religijne, czego zalazki znajdziemy
i u Aneria. Nie da si¢ nie zauwazy¢ pewnych tendencji w kierunku poezji pietystycznej
(Dulcis amor Iesu, Anima mea). Kompozytor operowal zazwyczaj krétkimi, wyrazajacymi
afekty tekstami, co stanie si¢ znamienne dla muzyki XVII wieku. Na przykladzie kilku
utwordw widzimy réznorodno$¢ w ich doborze i sposobach opracowania. Wszystkie sa
religijne, zapisane w jezyku lacinskim, niekoniecznie liturgiczne. Kompozytor przestrzega

12 Joannesa Francisca Aneria, kapelmistrza rzymskiego muzykow w kosciele Santa Maria ad Montes, koncertéw kompozytora na
jeden, dwa, trzy glosy. Ksiega pierwsza. Z basso ad organum. Rzym, wydane przez I. Roblettiego 1620, za pozwoleniem zwierzch-
nosci.

13 Aleksandra Patalas, W kosciele..., op. cit., s. 64.

Y Cantabo Domino, Anima mea, Regna terrae, Ornaverunt faciem templi to thumaczenia z Biblii Tysigclecia, wydanie TV, Wy-
dawnictwo Pallottinum, Poznan 1983.

15 Utwory takie jak Amor lesu dulcissime, Surge Petre to thumaczenia wlasne z taciny na jezyk polski.

16 Transkrypcji motetu Dulcis amor lesu dokonat G. Dixon. Tumaczenie z: Pekiel Barttomiej, Dulcis amor Jesu: a cinque voci e

basso continuo, przygot. do wyd. Zofia Dobrzanska Fabianska, Musica lagellonica, Krakow 1997.
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akcentu mowy, przyspiesza tok rytmiczny dostosowujac sie do znaczenia, jakie niosg ze
sobg stowa.

Anerio opracowuje teksty w indywidualny sposob, czesto sg one kompilacjami juz ist-
niejacych, czesto sam dopisuje fragmenty. W takich utworach jak Cantabo Domino, Regna
terrae, Surge Petre kompozytor obywa sie bez wigkszej ingerencji w oryginalne uksztatto-
wanie wybranego tekstu (nie méwimy tu o powtoérzeniach w ramach danego wersu). Za
podstawe Cantabo Domino Anerio obiera dwa kolejne wersety psalmu 104, w Regna terrae
cztery kolejne psalmu 68. Caloscig jest Surge Petre z Breviarium Romanum ($piewano go
prawdopodobnie w matutinum na swieta sw. Piotral?7). Kompilacjg werséw z Piesni nad
piesniami jest Anima mea. Anerio wybiera fragmenty poszczegdlnych wersetow (kolejno
5, 6b; 5, 1b; 1, 1a, 5, 8b), dopisuje rowniez wlasne stowal8. W Amor Iesu kompozytor wy-
korzystuje pierwszg i trzecig sposrod czterech strof trzynastozgloskowego hymnu do $w.
Bernarda z liturgii godzin (jutrznia). Na koncu dodaje swoj wers i doksologie, réwniez
trzynastozgtoskows. Calos¢ zakonczona jest ozdobnym ,,Amen”19. Bardzo ciekawg kom-
pilacja wybranych wersetéw pisanych prozg jest Ornaverunt faciem templi na dwa altyib.c.
Anerio wykorzystuje (niepowigzane ze soba) trzy zdania z dwdch Ksiag Machabejskich
Starego Testamentu20. Mamy tu przyklad gradacji wykorzystania tekstéw w sposéb bar-
dziej tradycyjny do sposobu bardziej nowoczesnego, acz nie nowatorskiego. Kompilacje,
dopisywanie wlasnych stéw bylo na te czasu praktyka dos¢ powszechng.

Warto zwrdci¢ uwage na opracowanie muzyczne tekstu stownego. W kazdym z utwo-
réw mamy do czynienia z naruszeniem naturalnej struktury wypowiedzi literackiej, tzn.
stosowaniem licznych powtdrek tekstu. Najmniej ingeruje Anerio w Cantabo Domino -
powtarza jedynie drugg cze¢s¢ drugiego wersu. W Amor lesu powtdrzone sg jedynie dwa
wersy (przypuszczalnie ze wzgledu na dtugos¢ tekstu, sposrod wszystkich prezentowanych
tu utworéw jest zdecydowanie najobszerniejszy). Tam, gdzie kompozytor zdecydowanie
zwieksza dlugo$¢ wersu poprzez liczne powtdrki werséw czy pojedynczych stéw to Dulcis
amor lesu, Surge Petre. Ornaverunt faciem templi, Anima mea oraz Regna terrae ksztaltuje
w podobny sposéb — wers dzieli na dwie czesci, po czym kazdg polowe powtarza. Podob-
nie jak mistrzowie baroku, kompozytor buduje utwor na zasadzie odcinkowosci, znacznie
zwigksza dlugos$¢ werséw, przez co zmieniaja si¢ proporcje w stosunku do pierwowzoru.
Najbardziej tradycyjnym pod tym wzgledem jest regularny hymn Amor lesu dulcissime.
Zastosowanie odcinkowosci nie jest zjawiskiem dotychczas zupelnie niewystepujacym
w muzyce. Stanie si¢ jednak wazng zasadg konstrukcyjng dla rozwijajacej si¢ epoki baroku.
Taka forme, o odmiennym i nieregularnym opracowaniu muzycznym fragmentu wersu,
przybiera Ornaverunt faciem templi.

Co znamienne dla tworczosci Giovanniego Francesca Aneria to, ze struktura wersy-
fikacyjna i prozodia tekstu jest podkreslona poprzez kadencjonowanie lub konstrukeje

17" Surge Petre z Cantiones Sacrae Petera Philipsa przeznaczone na $wigto $w. Piotra w okowach.

18 Jest to jedyny w Pismie Swietym przyktad liryki mitosnej. Tekst wyraza bol i tesknote z powodu nieobecnosci Oblubienca.

19 W Amor Iesu rowniez mowa jest o mitosci. Tym razem Anerio odstepuje od literatury, jak by$my dzisiaj to ujeli — pietystycznej,
skupiajac si¢ pogodnym hymnie opiewajacym dobro i wspaniato$¢ Jezusa.

20 Ksiegi opowiadajg o powstaniu machabejskim w okresie hellenistycznym. Juda Machabeusz byt bohaterem, jednym z przy-
wodcow powstania, ktory dziatat w imig religii chrzescijanskiej. Tekst koncertu opiewa rado$¢ z powodu poswigcenia oltarza dla

Boga.
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frazy muzyczno-tekstowej (co uznamy za tradycyjne) jednak diugos¢ tych fraz czesto
bywa zréznicowana. Warto wspomnie¢ w tym miejscu o utworze Regna terrae. Liczne
powtorzenia, zwlaszcza na stowach, ktdre chcial podkresli¢ (,,caelum”, ,,nubibus”) konczyt
Anerio zwrotami kadencyjnymi w jednym z gloséw. Dyspozycja tekstu w poszczegolnych
glosach jest tutaj bardzo ciekawa - niekiedy w jednym z baséw pojawia sie kwestia, ktdra
drugi w ogoéle nie dysponuje. Mamy tu nadrzednos¢ struktury tekstu w stosunku do prze-
biegu muzycznego. Wspdlne kadencje wystepuja dos¢ rzadko. (por. tabela 1).

Tekst tacinski, obsada Hos¢  Thlumaczenie na jezyk polski, tytut
taktow _psalmu
dla danej
frazy
Ps 68, 33-36 [BB, b.c.] Triumfalny pochéd Boga
Regna terrae cantate Deo [cantate Deo] *[16t**  |Spiewajcie Bogu, krolestwa ziemi,
psallite Domino /psallite Domino] St zagrajcie Panu,
Qui ascendit super Caelum /Qui 11t (34)ktoéry przemierza niebo, niebo
ascendit super Caelum] Caeli ad odwieczne.
orientem
Ecce dabit voci suae vocem virtutis ot, k  |Oto wydat glos swoj, glos potezny:

[Ecce dabit voci suae vocem virtutis]

Date gloriam Deo [Date gloriam Deo] |11t,k |(35)"Uznajcie moc Boza!"
super Israel magnificentia eius: tylko B1 [7t, k  Jego majestat jest nad Izraelem,
et virtus eius /et virtus eius x2] : tylko B2/14t a Jego potega w obtokach.
in nubibus /x4 in nubibus]

mirabilis Deus in sanctis suis (Deus 4t, k  (36)Groze sieje Bog ze swej
Israhel): tylko B1 Swiatyni, Bog Izraela;

ipse dabit virtutem et fortitudinem, ot, On sam swojemu ludowi daje potgge
[fortitudinem: tylko B2] i sife.

plebis suae benedictus Deus [benedictus |17, St,k Niech bedzie Bog blogostawiony!
Deus]

(tab. 1) Tabela przedstawia sposdb opracowania tekstu psalmu 68, 33-36 przez G. F. Aneria w koncer-

cie na dwa basy i b.c. pt. Regna terrae.
*Kursywa ujeta w nawias zaznaczono powtorzenia stéw badz fraz przez kompozytora;
**,k” jest skrotem od stowa ,kadencja”, t” oznacza ilo$¢ taktéw dla zademonstrowanego wersu lub frazy tekstu.

Warto poswigci¢ osobng uwage koncertowi Dulcis amor Iesu. Jest przykladem najbar-
dziej przesyconego intymnym wyrazem sposrdd wszystkich tu prezentowanych. Sposob,
w jaki podmiot zwraca si¢ do Boga, jest bardzo emocjonalny. Utwor stanowi przejaw
zmian zachodzgcych w zakresie doboru tekstow i wyrazania ich poprzez muzyke przez
dwezesnych kompozytoréw. Juz samo przeznaczenie utworu na sopran i bas oznacza swo-
isty tandem w wyrazaniu obopdlnych uczu¢ (por. tabela 2).
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Zrédlo tekstu jest nieznane, choé¢ opracowywali go réwniez Kaspar Forster czy Bar-
tlomiej Pekiel. Anerio przestrzega prozodii tekstu, stosuje powtdrzenia poszczegolnych
stow. Wyrazne kadencje wlasciwe dla glosu, czyli cantizans i bassizans, wystepuja bardzo
nieregularnie. W zakonczeniach wersu tekstu pojawiajg si¢ kadencje tenorizans. Nie maja
znaczenia tonalnego, oznaczaja jedynie zakonczenie muzycznej frazy na koniec wersu.

Tekst tacinski, obsada Tlos¢ Tlumaczenie na jezyk polski
taktow
dla danej
frazy
[C, B, b.c.]
Dulcis amor lesu [Dulcis amor lesu] * |6 t** Stodka mitosci Jezu
dulce bonum dilecte mi, rogo te, St stodkie dobro mite me, prosze cig¢
saggitis tuis confige me 2tk strzatami twymi przebij mnie,
moriar /moriar] pro te, [moriar pro te] 4t umieram dla ciebie.
/Ah mi Jesu, trahe me rogo post te 6tk /Ach mdj Jezu, pociagnij mnie prosze
za soba,
inter flores pone me langueo pro te, 6tk posrod kwiatow umie$¢ mnie,
[langueo pro te] umieram dla ciebie,
tu spes tu vita [tu spes tu vita] 2t ty nadzieja, ty zycie,
tu bonitas infinita [tu bonitas infinita] 11t,k [ty dobro nieskonczone,
tu veritas lucens ad caelum /[ad caelum, ty prawda §wiecgca ku wysokosci
ad caelum], perducens prowadzaca
tu spes tu vita, [tu spes tu vita] 3tk ty nadzieja, ty zycie,
tu bonitas infinita, [tu bonitas infinita, tu 4t, k ty dobro nieskonczone
bonitas inifinita].

(tab. 2) Tabela przedstawia sposdb opracowania tekstu z nieznanego zrddla przez G. F. Aneria w koncercie
na sopran, bas ib.c. pt. Dulcis amor Iesu.

*Kursywa ujeta w nawias zaznaczono powtorzenia stéw badz fraz przez kompozytora;

**,k” jest skrotem od stowa ,,kadencja”, ”t” oznacza ilo$¢ taktéw dla zademonstrowanego wersu lub frazy tekstu.

Wyrazowe opracowanie muzyczne utworu jest nader czytelne. Amplifikacja stéw oraz
progresje w linii melodycznej odzwierciedlaja znaczenie stow. Ilos¢ taktéw przeznaczo-
nych na opracowanie poszczegélnych werséw jest bardzo réznorodna. Dulcis amor Iesu
jest przykladem, ktéry cechuje duza swoboda w operowaniu forma tekstu. Dynamiczny
przebieg utworu, powtdrzenia, nieregularnos¢ fraz to cechy zwiastujace nowoczesny styl
ksztaltowania utworu.
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Budowa linii melodycznej

W sposobie prowadzenia linii melodycznej Anerio nawigzywal do tradycji motetowych.
Luki melodyczne zazwyczaj komponowane byty w oparciu o zasady kontrapunktu - prze-
waga krokow sekundowych badz tercjowych nadaje melodyce plynnosci, a jej uksztalto-
wanie z reguly bywa polifoniczne (co zdarza si¢ nawet w glosie basowym). Anerio zwykle
unika dysonanséw oraz chromatyki. Melodyka jest sylabiczna, ale nie recytatywna. Glosy
poruszaja sie w zasiegu modi z niewielkimi wychyleniami:

Tytul koncertu Modus Ambitus melodii
Cantabo Domino hypolidyjski C: c*-d?
Amor lesu hypolidyjski T: c-d*
Anima mea g hypodorycki C: d'-es”
Dulcis amor Tesu hypoeolski C: cis'-e?, B: F-c'
Ornaverunt faciem templi hypolidyjski Al:f-a', A2: f-a'
Surge Petre hypojonski C:g'-g>, T: f-a'
Regna terrae g dorycki B1l: G-c', B2: F-b

Bardziej tradycyjne uksztaltowanie melodyki zauwazamyw utworach solowych (Can-
tabo Domino, Amor Iesu, Anima mea). Skok réwnowazony jest drobnymi warto$ciami po-
ruszajacymi si¢ w przeciwnym kierunku (Amor Iesu takty 51-52 oraz 53, por. przyklad 1).

494 — I
s | | f f R ——— — ——— | )
I E—1 — ——— — — e e 3 e R
S — i e —— i < i E— e e e B e e
Y] (— & - &
co pi -l am da |no bis | per nrae-sen - - ti-am, da
r r | b B
7-6 b 6-5 4
o | . ™ ! |
o) = L9 ] = | = | | — [ |
bl CEE |4 | = | | | =4 | |
ra I’v‘ I [+ r 1 1 ! } I [+

(przyktad 1: Amor Iesu, takty 49-54)

Nietypowe prowadzenie melodii mozna zauwazy¢ w Dulcis amor Iesu. Kompozytor
operuje takimi interwalami jak kwarta zwiekszona (takt 17, por. przyklad 2), opadajaca
seksta mata czy ciggiem progresji (takty 11-15, por. przyklad 2), co nie jest zgodne z nauka
kontrapunktu. Skoki w linii melodycznej maja zwigzek ze znaczeniem stowno-muzycz-
nym, czego przyklad znajdziemy w Regna terrae — takty 54, 59-60 (por. przyklad 3).
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Nalezy podkresli¢, ze cho¢ linia melodyczna zazwyczaj budowana jest w sposob tra-
dycyjny, to novum w stosunku do przeszlosci jest tu uksztaltowanie rytmiczne. Motet
cechowac sie mial pewng powagg i statycznoscig, nie nalezalo naduzywac¢ drobnych nut.
Zaprzeczeniem tej zasady sa koncerty Aneria — Cantabo Domino, Anima mea, Surge Petre,
Ornaverunt faciem templi. Kompozytor czesto operuje kontrastami rytmicznymi, ktére
majg istotne znaczenie w ksztaltowaniu formy wieloodcinkowej. Z linig melodyczng bu-
dowang warto$ciami pdinut zestawiane sg fragmenty o szybszym przebiegu, by znéw po-
wréci¢ do zatrzymania ruchu. Bardziej ,wyostrzony” ksztalt rytmiczny mozna zauwazy¢
w Cantabo Domino, gdzie tok szybkich przebiegéw kompozytor rozbija dtuzsza warto-
$cia.
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(przyklad 4: Surge Petre, takty 67-82)
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Bardzo ozdobne uksztaltowanie linii melodycznej czgsto spotykane jest w zakoncze-
niach koncertéw — Amor Iesu, Cantabo Domino, Surge Petre, Ornaverunt faciem templi
(por. przyktad 4).

Rytmika sprzyja zrozumieniu tekstu stownego, czesto stuzy uwypukleniu rytmu stow.
W utworach dwuglosowych kompozytor przywigzuje duza wage do ich akcentacji - ,,Isra-
el magnificentia eius” w Regna terrae takty 53-57 (por. przyklad 3).

Dobdr technik kompozytorskich

Anerio w swych koncertach postuguje si¢ technikg imitacyjng, homorytmiczng, koncertu-
jaca oraz polifonig swobodng. Zaczynanie fraz na sposob imitacyjny jest regutg w utworze
Surge Petre. Warto zauwazy¢, Ze imitacja pojawia si¢, cho¢ w niewielkim stopniu, réwniez
w utworach solowych - pomiedzy glosem organowym a wokalnym (przyklad 5: Canta-
bo Domino, takty 14-17). Owo uksztaltowanie fakturalne jest dowodem na przywigzanie
do starszych, motetowych technik. Imitacyjnie przeprowadzonej frazy niemalze nie ma
w Dulcis amor Iesu (jedynie na przestrzeni dwdch taktéw), a to juz powazny krok w strone
NOwoCZzesnosci.
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(przyktad 5: Cantabo Domino, takty 12-17)

Homorytmia oraz homosylabizm przy jednoczesnej zmianie menzury pojawia si¢
w Ornaverunt faciem templi (64-79) i Dulcis amor Iesu (32-37), co niewatpliwie ma zwig-
zek ze znaczeniem tekstu.

Najciekawszym przykladem stanowigcym o nowoczesno$ci warszatatu kompozytora
jest technika koncertujaca oraz dialogowanie. Jak podaje G. Dixon? - pierwsze uzycie
terminu concertato na terenie muzyki rzymskiej wystepuje wlasnie w tworczosci Ane-
ria. Technika koncertujgca charakteryzowala si¢ wowczas wprowadzeniem odcinkow
jedno- lub malogltosowych w utworach o duzej liczbie gloséw*. Odnotowac ja mozna
w Ornaverunt faciem templi (takty 51-60, 86-95; por. przyklad 6), Dulcis amor Iesu (tak-
ty 12-13, 41-43; por. przyklad 2) oraz w Regna terrae, gdzie wystepuje juz bardzo czegsto.

21 Graham Dixon, Progressive Tendencies..., op. cit., s. 118.
22 Aleksandra Patalas, Utwory concertato w tworczosci Aneria, w: Affetti musicologici. Ksiega pamigtkowa z afektem ofiarowana
Profesorowi Zygmuntowi Marianowi Szweykowskiemu w 70. rocznice urodzin, red. Piotr Pozniak, Krakéw 1999, Musica lagello-

nica, s. 144.
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(przyktad 6: Ornaverunt faciem templi, takty 55-60)
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Warto odwotac sie do artykulu Dixona®, w ktérym wyjasnia forme dialogu na prze-
strzeni jednego z motetdw Aneria z 1611 roku. Niewatpliwie wpltywu tej formy doszukac
sie mozna w Regna terrae (na przyklad w taktach 51-79, por. przyklad 3 oraz 7). Kiedy
w jednym basie pojawia si¢ fraza, drugi - dotad wypauzowany — dopowiada swoja kwestie

z innym tekstem i melodia.
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(przyktad 7: Regna terrae, takty 67-78)

2 Graham Dixon, Progressive Tendencies..., op. cit., s. 119.
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Charakterystyka partii basso continuo

Partia basowa cze¢sto ksztaltowana jest na wzor glosu wokalnego (zwlaszcza wowczas, gdy
dwoi ktdrys z nich). Anerio unika jednak dublowania drobniejszych wartosci jak ésemki
czy ¢wierénuty. W utworach solowych w znacznej wigkszosci melodia basu prowadzona
jest w odleglosci tercji od dzwieku wokalnego, co $wiadczy o tradycyjnym pojmowaniu
podstawy basowej. Warto jednak przyjrzec si¢ sprawie z ,,harmonicznego” punktu widze-
nia.

W analizowanym przeze mnie zbiorze z 1620 roku kompozytor dotacza cyfrowanie do
b.c., czego w 1609 roku nie uczynil. Cyfry, jakimi sie postuguje, to: 6 (oznaczajaca dodana
do akordu sekste), 4-3, 5-6, 6-5, 7-6 (wskazujace na opdznienia) oraz krzyzyki oznaczajace
akcydencje - podwyzszanie, obnizanie dzwieku. Cyfrowanie jest zatem do$¢ oszczedne,
podobne do oznaczen Cacciniego w LEuridice?.

W konfrontacji ze zbiorem z 1609 roku, partia b.c. z 1620 ulega modyfikacjom w za-
leznosci od obsady — najwigcej zmian Anerio wprowadzit w kompozycjach solowych. Na
pewno zmienia si¢ dtugos$¢ utworu. Na przyklad Cantabo Domino w 1620 roku liczy 57
taktow, za§ w roku 1609 - 116. W starszym opracowaniu znajduje si¢ wiecej drobnych nut,
co mogloby wskazywa¢ na wiekszy udzial glosu basowego w imitacji*. Powyzsze porow-
nania wskazujg, ze Anerio nie tyle co wznawia druk motetéw z 1609 roku, ale znacznie
go unowocze$nia. W utworach solowych bas ,,nabywa” statycznosci. Anerio rezygnuje
z drobnych wartoéci, reguluje wysokos¢ dzwigku (zamienia sktadniki akordu), co ozna-
cza ze b.c. traktowane bylo jako podpora harmoniczna. Rytmika gloséw solowych ulegta
znacznemu rozdrobnieniu, co miato wplyw na skrécenie ilosci taktéw w utworze. Anerio
unika dublowania krétszych wartosci jak 6semki czy ¢wierénuty. Co prawda b.c. znajduje
sie w odleglosci tercji od partii $piewaka, lecz dzieje sie tak zazwyczaj na mocnej czesci
taktu, co czyni z organéw podstawe harmoniczna.

Zwiazki slowo-muzyczne w utworach solowych

W utworach solowych Anerio nieco luzniej wigze warstwe stowng z muzyczng za pomoca
ksztaltu linii melodycznej, czyni z melizmatyki kwestie czysto ozdobng — np. w Amor Iesu
czy Anima mea. Drobne wartosci niekiedy podkreslaja wazne stowa jak np. ,,Iesu”, ,boni-
tas” (dobro), ,,dulcedine” (stodycz) czy frazy takie jak ,,da nobis per presentiam” (daj nam
przez obecnos¢) w Amor lesu. 1 o ile w Cantabo Domino zrozumiale jest ornamentowanie
takich stow jak ,cantabo” (§piewam) oraz ,eloquium” (pie$n), to ozdabiane stowa ,,mea”
(moja), ,ego” (ja) $wiadczg jedynie o ogolnym charakterze dzieta.

O odrebnosci oraz indywidualnosci specyfiki kazdego dzieta decyduje tonalnos¢, spo-
sob ksztaltowania melizmatyki. Amor Iesu cechuje pewien spokdj, ptynnos¢ i kantylena
melodyki, co nawigzuje do tekstu opiewajacego dobro Jezusa. Anima mea przesycone jest

24 7Zygmunt M. Szweykowski, Historia muzyki w XVII wieku. Muzyka we Wloszech, tom I Pierwsze zmiany, Musica lagellonica,
Krakow 2000, s. 95.

25 Analiza na podstawie partii basso continuo oraz wokalnego basu z motetéow wydanych w 1609 roku.
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pewnym niepokojem (uzyskanym poprzez dobdr tonacji i szybki tok rytmiczny). Cho¢
Anerio w tym koncercie nie wydobyt afektywnych waloréw tekstu, dzielo oddaje ducha
tesknoty za Oblubiencem (tonacja hypodorycka transponowana do g).

ZwiazKki stowo-muzyczne w utworach dwuglosowych

Wigcej zwigzkéow slowno-muzycznych zauwazy¢ mozna w utworach dwuglosowych.
»Kopalnig" madrygalizmow jest Dulcis amor Iesu. Juz sam poczatek Anerio ujmuje w roz-
nych heksachordach wbrew zasadom kontrapunktu - z durum do molle przez naturalis.
W zaleznosci od tresci tekstu kompozytor ozywia badz spowalnia ruch. Pierwszg kulmi-
nacje mamy na stowach ,dilecte mi rogo te, saggitis tuis pro te” ( ,[Dobro] mite me, pro-
sze cie, strzalami twymi przebij mnie”) (takty 9-14, por. przyklad 2). Anerio ilustruje lot
strzaly poprzez progresje i drobne wartosci. Na stowie ,moriar” (umieram) pomiedzy
sopranem a basem pojawia sie tryton, podobnie jak na eksklamacji ,,Ah mi Jesu” w me-
lodii jednego gtosu. Gdy w tekscie jest mowa o umieraniu, Anerio postuguje si¢ kontra-
punktem synkopowanym z dysonansem na mocng cz¢s$¢ taktu. Do podobnych zabiegéw
obrazujacych $mier¢ uciekal si¢ Monteverdi. Anerio ilustruje réwniez takie stowa jak
~trahe me” (pociagnij mnie), ,,flores” (kwiaty), ,,bonitas” (dobro), ,,caelum” (wysokosci),
»vita” (zycie). Podstawowa tonacja jest hypoeolska, w trakcie utworu kompozytor stosuje
takze commixtio tonorum do modus miksolidyjskiego — na stowach ,,moriar” czy wy-
chylenie do tonacji lidyjskiej.

Koncert Regna terrae rowniez jest obfity w madrygalizmy. Juz sam dobdr obsady i to-
nalnos$ci decyduje o pewnym charakterze utworu. W koncercie jest mowa o potedze
i majestacie Boga. Anerio postuzyt sie modus doryckim transponowanym do g, ktory to
Zarlino opisat - ,,najbardziej staly i odpowiada obyczajom [ludzi] mocnych i opanowa-
nych™s.

Juz na samym poczatku kompozytor ilustruje krolestwa ziemskie, ktore sie ,wy-
taniajg” poprzez ¢wierénutowy pochéd w gore. Dla oddania znaczenia takich stéw jak
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(przyklad 8: Regna terrae, takty 13-18)

26 7ygmunt M. Szweykowski, Miedzy kunsztem a ekspresjq, tom 11 Rzym, Musica Tagellonica, Krakow 1994, s. 100.
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»cantabo” czy ,psallite” (takty 11-21, por. przyklad 8) muzyk postuguje si¢ krétkimi mo-
tywami ésemek w technice koncertujacej. W utworze zaréwno kierunek melodii, men-
zura, technika majg swoje znaczenie w warstwie tekstowe;j.

Koncerty Aneria w §wiete innych tworcow

Tworczos$¢ G. F. Aneria z biegiem lat podlegala intensywnym przemianom. Dixon okreslil
linie melodyczng motetéw solowych z 1609 roku jako zblizong stylistycznie do stile antico.
Pierwsze monodie Aneria zdajg si¢ by¢ prébg na tle nowego gatunku. Jak juz wspomnia-
tam, w wydaniu 1620 roku wszystkie motety zostaly gruntownie przekomponowane. Aby
prawidlowo oceni¢ postawe kompozytorska G. F. Aneria warto przyjrze¢ si¢ jego koncer-
tom w kontekscie tworczosci innych kompozytoréw. Za przykiad wezmiemy opracowanie
psalmu 104 Cantabo Domino na alt i b.c. Lodovica Grossiego da Viadany z Cento concerti
ecclesiastici” i porbwnamy do kompozycji o tym samym tekscie w zbiorze Aneria z 1620
roku. Podobnie jak Giovanni Francesco Anerio, Viadana tratuje melodyke sylabicznie, §ci-
Sle przestrzega akcentacji stowa, miesci si¢ rowniez w ambitusie tonacji (w pozostalych
utworach Aneria melodia wykracza poza ambitus tonacji nawet o tercje). Mimo, iz Canta-
bo Domino Aneria prezentuje poniekad najbardziej tradycyjne rozwigzania sposrod ana-
lizowanych utworéw, odmienny charakter w stosunku do utworu Viadany jest uderzajacy.
Dzielo Aneria rézni si¢ bardziej nowatorskim sposobem prowadzenia gloséw, rytmika,
traktowaniem basso continuo. Oba utwory charakteryzuje podziat na odcinki i ruchliwy
tok rytmiczny. W przeciwienstwie do warsztatu kompozytorskiego Aneria u Viadany me-
lodyka zbudowana jest na dzwigkach skali i zawsze kadencjonuje do dzwieku finalnego
badz reperkusyjnego. Viadana prawie wcale nie postuguje si¢ krotkimi warto$ciami ryt-
micznymi jak 6semka, zauwazy¢ mozna brak zwigzkéw stowno-muzycznych. B.c. pozba-
wione jest cyfrowania (s jednak krzyzyki i bemole), gesto stosowane u Aneria w zbiorze
z 1620 roku, jednak 1609 wcigz nieobecne. Partia continuo dubluje parti¢ altu.

Viadana nie korzysta z mozliwosci ilustrowania stow np. w O Jesu dulcis memoria na
bas i b.c. - w utworze z tekstem o charakterze pietystycznym. Jedyne, czego nie stosuje
Anerio, a co znajdziemy w utworze Viadany, to repetycyjnos¢ dzwieku, ktora byla dos¢
typowa dla prawdziwej monodii.

Kolejnym punktem odniesienia, tym razem do rzymskiego kompozytora, bedzie utwér
Antonia Cifry z IV ksiegi motetéw z 1609 roku — Veni Domine na dwa soprany i basso pro
organo. Zbidr, obok pozostalych trzech, cieszyl si¢ ogromng popularnoscig. Cztery tomy
motetéw na 2-4 gloséw A. Cifry wznawiano dziewigtnascie razy w Wenecji**! Utwor Cifry
rézni sie od koncetow Aneria pod kilkoma wzgledami - na przyklad sposobem prowadze-
nia linii melodycznej, operowaniem technikami kompozytorskimi. Podobnie jak Giovan-
ni Francesco Anerio, Cifra ksztaltuje forme wieloodcinkowg. Frazy powtarza na sposéb
imitacyjny: kiedy $piewa jeden wokalista, drugi ma pauzy. Technike imitacyjng inaczej,

27 Lodovica Viadana, Cento concerti ecclesiastici, opera duodecima 1602. Parte primo. Instituto Carlo d’Arco per la storia di
Mantova, Kassel 1964.

28 Graham Dixon, Progressive Tendencies ..., op. cit., s. 109.
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bardziej tradycyjnie, traktuje Anerio. Glos inicjujacy fraz¢ tworzy kontrapunkt do glosu
przejmujacego temat. U Cifry pojawia si¢ rowniez fragment homosylabiczny i homoryt-
miczny, nie jest on jednak - jak u Aneria - uwypuklony zmiang menzury czy wydluze-
niem wartosci rytmicznych. Cifra nie postuguje sie koncertowaniem.

Veni Domine rozpoczyna sie tradycyjnie — ptynng melodia o diugich wartosciach. Gio-
vanni Francesco Anerio robi odstepstwa od tej zasady (Surge Petre, Regna terrae). Nalezy
jednak zauwazy¢, iz linie melodyczne Cifry sg duzo bardziej melizmatyczne. Kompozytor
postuguje sie gléwnie 6semkami, nierzadko szesnastkami (te niemal nieobecne u Ane-
ria), ktore ozdabiajg sylabe stowa, zazwyczaj t¢ akcentowang. Cifra pozwala sobie na so-
listyczne traktowanie glosu. Melodia Veni Domine jest ptynna, bez gwattownych skokow,
a wspotbrzmienia konsonansowe, brak chromatyki. Cifra niemal wcale nie odzwierciedla
zwigzkow stowno-muzycznych (w przeciwienstwie do dwugloséw Aneria).

Glos basso pro organo (rzeczywisty — basso continuo) jest prowadzony podobnie jak
u Giovanniego Francesca Aneria. Porusza si¢ w dtugich wartos$ciach, gléwnie w catych nu-
tach. Co nowe u Cifry (w poréwnaniu do motetéw z 1609 r.) — w basie pojawiaja si¢ cyfry:
5-6, 3-4-3, 4-3 oraz krzyzyk. Wystepowanie cyfrowania jest bardzo sporadyczne - duzo
rzadsze i ubozsze niz w zbiorze rzymskiego ksiedza z 1620 roku. Przypomnijmy jednak,
ze Veni Domine pochodzi z roku 1609, a wtedy Giovanni Francesco Anerio cyfrowania nie
stosowal!

Cifra jest bardziej nowatorski w ksztaltowaniu linii melodycznej, glosy traktuje niemal
solistycznie. W podobny sposéb (podczas gdy jeden $piewa, drugi pauzuje) komponowat
Agostino Agazzari, ttumaczac element swojego stylu takimi stowami:

Wynaleziono ostatnio prawdziwszy sposob takiego wyrazania stow, kiedy na tyle, na ile jest to mozliwe
Spiewa sig tak, jak gdyby rozmawialo si¢ z kims. To wychodzi najlepiej tylko z jednym lub kilkoma glo-
sami, a do tego wystarczyltby pojedynczy bas cyfrowany®.

Anerio proponuje wlasny styl komponowania. W poréwnianiu do Cifry, bardziej kon-
trastuje odcinki, ma szeroki wachlarz zastosowanych technik i czesto oddaje sens stowa
za pomocg madrygalizmdw czy ilustracji. Jest $mielszy w stosowaniu chromatyki, operuje
koncertowaniem. Styl komponowania obu muzykéw wyrasta na kanwie tradycji, stopnio-
wo wprowadzajac do niej $mielsze rozwigzania.

Jak wyglada twdrczos¢ Giovanniego Francesca na gruncie wloskim? Jako ze monodia
narodzila si¢ we Florencji, to wlasnie na péinocy Wloch zapanowat jej bujny rozkwit. Dla
poréwnania warto przyjrze¢ sie¢ utworom mediolanskiego kompozytora — Paola Cimy
(Concerti ecclesiastici®* 1610r.). Kompozytor powtarza wersy, frazy formy wieloodcinkowe;
oddziela pauzami. Ksztat linii melodycznej jest bardzo zréznicowany. Mediolanczyk po-
stuguje si¢ calym spektrum wartosci rytmicznych w jednej frazie, czego nie ma ani u Ane-
ria, ani u Cifry. Na stowach ,,cantatibus” czy ,,organis” pojawiaja si¢ melizmaty w 6sem-

2 Del suonare sopra il basso con tutti stromenti et uso foro nel concerto 1607 w: Adam Adrio, Die Anfiinge des geistlichen Kon-
zerts, Junker und Diinnhaupt, Berlin 1935. Wykorzystano z fragmentow tekstu w ttumaczeniu A. Patalas.

30 Giovanni Paolo Cima, Concerti ecclesiastici a una, due, tre, quattro voci con doi a cinque, et uno a otto. Messa e doi Magnificat,
et Falsi Bordoni a 4. Et si¢ sonate, per strumenti a due, tre e quattro, Milano 1610, wyd. Andrea Friggi, Werner Music Archive,

Mediolan 2004.
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kach i szesnastkach. W linii melodycznej mamy duzg ilos¢ skokoéw i repetycji dzwigku, co
rézni ja od melodii kompozytoréw rzymskich. Cima ilustruje stowa i dostosowuje rytmike
do akcentu stowa. B.c. ksztaltowane jest dos$¢ tradycyjnie — zawiera drobne wartosci, ale
nie dwoi linii wokalnej. Generalbas u Cimy nie zawiera cyfrowania.

Ze wzgledu na sposéb operowania tekstem i technikami kompozytorskimi warto zwré-
ci¢ uwage na utwor dwuglosowy Cimy — O quam pulchra es na sopran, alt i b.c. Kompozytor
postuguje sie technikg imitacyjng traktowang w réznorodny sposéb. W pierwszym wersie
(powtérzonym dwa razy), oprocz imitacji, wystepuje koncertowanie. U Aneria technika ta
wywodzila sie z operowania iloscig gtosow w wielogltosowosci, w swoich utworach nowy
rodzaj koncertowania stosowal w niewielkim stopniu. Cima, jako wprawny kompozytor
utwordw instrumentalnych, pewniej czuje si¢ w operowaniu owg technika.

Utwory Aneria zdecydowanie r6znig si¢ od dziet Cimy. W continuum catego utworu
wartosci rytmiczne w zakresie jednej frazy nie sg az tak urozmaicone, nigdy tak drobne,
frazy nigdy tak ruchliwe. Anerio nadaje swoim utworom dostojenistwa i réwnowagi, co
wcale nie oznacza gorszego warsztatu kompozytorskiego.

Warto réwniez zwrdci¢ uwage na sposéb podejscia muzykéw do oddania sensu stow,
zastosowania ilustracji i madrygalizméw. Wybratam utwory O Jesu dulcis memoria Via-
dany oraz O quam pulchra Cimy ze wzgledu na dobodr tekstow o pietystycznym charak-
terze. Veni Domine Cifry zawiera w sobie silny fadunek afektywny tekstu (,,Veni, Domine,
et noli tardare: et relaxa facinora plebis tuae Israel™ Przybadz, Panie, a dluzej nie zwlekaj:
rozwigz peta grzechow Izraela, ludu Twojego). W zadnym z tych dzief nie znalaztam tylu
oryginalnych rozwiagzan, co w Dulcis amor Iesu Aneria. Zawarto$¢ madrygalizméw czy
innej charakterystyki stéw u pozostalych kompozytoréw rowniez jest bardzo niewielka.

Kunszt kompozytorski Giovanniego Francesca jest na wysokim poziomie. Kazdy utwdr

sposrod analizowanych jest inny — stanowi odmiennie opracowany muzycznie o wlasci-
wym sobie charakterze. Wszystkie koncerty skomponowane sa wedtug obranego klucza
- czesto przewaza ktoras z technik kompozytorskich, utwory réznia si¢ doborem i opero-
waniem modus. Wspélne dla Aneria, Viadany, Cifry i Cimy jest ksztaltowanie formy wie-
loodcinkowej. Kontrasty miedzy frazami nie s3 do$¢ wyrazne u Viadany czy Cifry, najbar-
dziej zréznicowang forma postuguje sie Cima. Warto jednak przypomnie¢ utwdr Regna
terrae czy Dulcis amor Iesu Aneria, by moc scharakteryzowa¢ rozlegte spektrum zmian
technicznych czy $rodkéw muzycznych.

Podsumowanie

Zbiér motetéw z 1609 roku Aneria jest jedng z pierwszych publikacji zawierajacych re-
ligijne utwory matogtosowe, wydang zaraz po zbiorach A. Agazzariego i O. Durantego.
W stylu komponowania Aneria mozna odnalez¢ wyrazne inspiracje dzietami prekurso-
réw gatunku. Jezyk muzyczny i technika sa dalece posuniete w kierunku nowoczesno-
$ci w poréwnaniu do utworéw L. Viadany. Zdecydowanie blizszej Aneriowi do sposobu
komponowania Durantego - obydwaj famig reguly kontrapunktyczne, podobnie traktuja
zdobienia czy na przyklad rozpoczynajg utwdr w dlugich, sylabicznie traktowanych war-
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tosciach. Mozna zauwazy¢ tez pewne podobienstwo na poczatku koncertu Ornaverunt
faciem templi do stylu Agaazzariego (przeprowadzone imitacje). A. Cifra jest nieco odwaz-
niejszy w ksztaltowaniu ozdobnej linii melodycznej, nie stosuje jednak koncertowania, ma
mniej chromatyki. Najbardziej melizmatyczna, wrecz awangardowa, jest melodia w utwo-
rach P. Cimy, ten jednak nie stosuje cyfrowania.

Koncerty koscielne z 1620 roku pokazujg droge przemian w komponowaniu matogtosu
u Aneria. Kompozytor rozwinal styl monodii, zrezygnowal z dyminucji w basie (jak czynit
to jeszcze Durante). Zastosowal technike koncertujaca oraz dialogowanie w formie odcin-
kowej, znamiennej dla muzyki rozpoczynajacej si¢ wowczas epoki. Anerio opracowywat
wybrane przez siebie teksty w sposdb dowolny, wydtuzyt wersy, przez co zostala naru-
szona struktura utworu poetyckiego. Swiadomo$é¢ zabiegéw oraz réznorodnosé¢ $wiadcza
o bogatej inwencji artystycznej rzymianina.

Warsztat muzyczny Giovanniego Francesca Aneria rozwija sie z biegiem lat. Kompo-
zytor jest reprezentacyjnym przedstawicielem epoki wczesnego baroku, laczy nowocze-
snos¢ z cechami tradycyjnego kunsztu kompozytorskiego. Jego postawe estetyczng mozna
okresli¢ jako wywazona, mieszczacg si¢ pomiedzy radykalnym nowatorstwem a przyjeta
konwencja. Anerio jest jednym z tych, ktorzy wytyczyli ramy komponowania. W jego mu-
zyce mozna odnalez¢ ducha 6wczesnego Rzymu, a rozpatrywanie jego tworczosci na tle
wspodlczesnych mu twdrcéw daje peten obraz muzycznego miasta.
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