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Anna Stachura

Requiem Edwarda Bogustawskiego.
Tradycja i nowoczesnos¢

Liturgia i muzyka byly od samego poczatku ze soba zwiazane. Tam, gdzie czlowiek
wystawia Boga, samo stowo nie wystarcza. Rozmowa z Bogiem przekracza granice
ludzkiej mowy. Dlatego juz z samej swojej istoty zawsze przyzywala ona na pomoc
muzyke, Spiew i glosy stworzenia wyrazone przez dzwigki instrumentow'.

Muzyka religijna pomagata przyblizy¢ cztowiekowi Boga i Jego Prawdy. Jednakze
wiek XX, naznaczony terrorem wojen i ludzkim cierpieniem, doprowadzit do kryzysu ich
wzajemnego oddzialywania. Liturgiczne prawdy, przekazywane w tekstach mszy, psal-
mow, przestaly przemawia¢ do ludzi, pragnacych uwolni¢ sie od niepokojow egzystencjal-
nych, fundamentalnych zagadnien dotyczacych zycia, $mierci i zbawienia.

Dla wielu ludzi zyjacych w XX wieku, takze dla tworzacych w tym czasie kompozyto-
row, wiara chrzescijanska przestata by¢ oparciem. W powstajacych w tej epoce dzietach
religijnych, w szczegdlnosci w mszach zalobnych, $mier¢ ujmowana jest najczesciej jako
symbol unicestwienia, a groza Apokalipsy, ukazywana w sposob niezwykle dosadny, nace-
chowany czesto wrecz ekstremalng ekspresja, staje si¢ centralnym ich punktem. Gniew
Boga — jako niszczycielska sita — stal si¢ dominujgcym symbolem dwudziestowiecznej
mszy zalobnej.

Tak niewielu kompozytorow zyjacych w XX wieku, piszac mszg zalobng oparta na li-
turgicznych tekstach mszalnych, skupia sie¢ na prawdziwym przestaniu, jakie niesie modli-
twa za zmartych, zawartym w stlowach Jana Pawla II:

Modlitwa za zmarlych jest jak gdyby szczegdlnym zmaganiem sig¢ z rzeczywisto$cia
$mierci i zniszczenia, jakie zacigzylo nad ziemska egzystencja czlowieka. Jest ona i po-
zostaje zawsze szczegblnym objawieniem zmartwychwstania. To sam Chrystus daje
w modlitwie $wiadectwo Zycia i niesmiertelnosci, do ktorego Bog powoluje czlowieka’,

Wsrod dwudziestowiecznych missae pro defunctis, przekazujacych ludziom poprzez
muzyke powyzsze przeslanie nadziei, znajduje si¢ Requiem Edwarda Bogustawskiego,
zmarlego w 2003 roku $laskiego kompozytora.

' Joseph Ratzinger Nowa piesn dla Pana, Krakow 1999, s, 175,

Krzysztof Dy b ciak, Elementarz Jana Pawla II, Krakow 2001, s. 188.
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Missa pro defunctis (requiem) jest gatunkiem mszy, poczatkowo wykonywanym tylko
w dzien zaduszny, a takze podczas uroczystosci zalobnych. Nalezy do mszy wotywnych,
tzn. odprawianych w specjalnej intencji, niezaleznie od oficjalnego kalendarza liturgiczne-
£0. Swoja nazwe — requiem — przejeto od pierwszego stowa infroitu mszy $w. zalobnej.
Wiersz Requiem aeternam (1 w. po Chrystusie) officium zalobnego jest cytatem z IV Ksiegi
Ezdrasza 2,34.

Pod wzgledem genetycznym requiem jest kompozycja wokalng wykorzystujaca tacin-
ski tekst liturgiczny. Pelny porzadek mszy, zawierajacy zarowno czgéci ordinarium, jak
1 propria, jest nastgpujacy:

Uktad Mszy za Wszystkich Wiernych Zmarlych:

Introit Antyfona Requiem aeternam, wers Te decet hymnus
Kyrie Jeden z najprostszych Spiewow
Kolekta Fidelium Deus omnium conditor
Epistola Fratres, ecce mysterium (1 Kor 15: 51-57)
Graduat Responsorium Requiem aeternam, wers In memoria
Tractus Absolve Domine animas omnium
[w zwyczaju salisburskim: De profundis]
Sekwencja Dies irae, dies illa
Ewangelia In illo tempore dixit Jesus...Amen amen dico vobis
(J 5: 25-29)
Offertorium Antyfona Domine Jesu Christe, wers Hostias et preces
Sekreta Hostias quaesumus Domine

Sursum corda oraz
Prefacja za zmartych
Sanctus i Benedictus

Kanon

Pater noster

Pax

Agnus Dei Agnus Dei qui tollis peccata mundi: dona eis requiem
Agnus Dei qui tollis peccata mundi: dona eis requiem
Agnus Dei qui tollis peccata mundi: dona eis requiem
sempiternam

Communio Antyfona Lux aeternam, wers Requiem aeternam

Postcommunio Animabus quaesumus Domine

Rozestanie Requiescant in pace, odpowiedz Amen’

W powyzszym ukladzie liturgii za zmarlych wymienione sg wszystkie czeéci requiem.
Cze$¢ z nich jest Spiewami, a cze$§¢ recytacjami liturgicznymi, nie podlegajacymi umu-
zycznieniu. Czgsci podlegajace umuzycznieniu to:

Introit

Kyrie

Graduat

Tractus

Sekwencja
Offertorium

Sanctus i Benedictus

3

John H arper, Formy i uklad liturgii zachodniej od X do XVIII wieku, Krakow 1997, s. 144,
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Agnus Dei
Communio

Czasem dodawano do tych czgsci responsorium Libera me, Domine, a takze antyfong In
Paradisum.

Najwczesniejszym zachowanym przykladem wieloglosowego opracowania formy
requiem jest kompozycja Johannesa Okeghema z 1461 roku. Z czasem missa pro defunctis
zaczela wylamywac sig stopniowo z ram liturgii, nabiera¢ cech dramatycznych i stawala
si¢ utworem bardziej podlegajacym wplywom muzyki swieckiej (zwlaszcza opery) niz ko-
Scielnej. Najwigkszym arcydzietem gatunku jest Requiem d-moll KV 626 Wolfganga Ama-
deusza Mozarta, powstate w 1791 roku.

W XX wieku kompozytorzy czgsto siggali po gatunek missa pro defunctis. Jednak
w wyniku stopniowego rozluzniania si¢ jego zwigzku z liturgig (juz we wczesniejszych
epokach), kompozytorzy nie zawsze wykorzystywali tekst requiem w sposob tradycyjny.
Czesto dokonywano dekompozycji poprzez skracanie tekstow badz przestawianie czgsci
mszalnych. Ponadto wielu tworcow missae pro defunctis tworzylo kompilacje teksow
tacinskich z tekstami nie wchodzgcymi w sklad liturgii za zmarlych. Powstawaly rowniez
swieckie msze zalobne, a takze czysto instrumentalne.

Rowniez postawa kompozytorow XX wieku, zmagajacych sig z archetypem $mierci,
Sadu Ostatecznego i zbawienia duszy, ich subiektywny sposob zakomponowania tekstu,
powoduje powstawanie utworéw skupiajacych sig na, czesto diametralnie roznych, aspek-
tach 1 znaczeniu tekstow mszy zalobnej. Regina Chlopicka pisze:

W tekstach mszy Zalobnej na pierwszy plan wysuwaja si¢ dwa kontrastujace ze sobg
symboliczne motywy: ‘motyw $wiatla’ (lux aeterna, lux perpetua), symbolizujacy
wieczny odpoczynek i zbawienie, oraz ‘motyw ciemnosci’, ktory jest symbolem
strachu, zaglady i potgpienia. Oba motywy zwigzane sa z wizja Sadu Ostatecznego
(dominujacg w Dies irae), obrazem Boga wymierzajacego kar¢ wiecznego potgpie-
nia grzesznikom, a powohujacego do wickuistego szczgscia wiernych®.

Zatem kluczowe znaczenie dla zaakcentowania jednego z wymienionych, najwazniej-
szych aspektow requiem jest sposob potraktowania przez kompozytorow sekwencji Dies
irae.

W cyklach missae pro defunctis, powstajacych na przestrzeni XX wieku, wieku naznaczo-
nego wojnami, kataklizmami, $miercia, dominuje tendencja do podkreslania ,,motywu
ciemnos$ci” 1 uwypuklania grozy Apokalipsy, zawartej w stowach sekwencji.

Do kategorii mszy zalobnych, skomponowanych przez kompozytoréw zagranicznych, za-
wierajacych wylacznie facinski tekst mszalny, naleza m.in. Requiem op. 9 Maurice’a Durufle’a
(1947), Requiem Gyorgy Ligetiego (1961), Requiem canticles Igora Strawinskiego (1966),
Requiem Franka Martina (1972) oraz Requiem Vidmantasa Bartulisa (1989).

W powyzszych dzielach, za wyjatkiem Requiem Durufle’a, kluczowa role odgrywa
tekst sekwencji Dies irae. W przypadku dziel Ligetiego oraz Bartulisa uwypuklony zostat
w szczegolnosci apokaliptyczny wymiar sekwencji natomiast w Requiem Martina podkre-
$lony zostal aspekt milosierdzia oraz nadziei na zbawienie.

Wsr6d mszy zalobnych stworzonych przez dwudziestowiecznych kompozytorow,
grupe utworow tworzg missae pro defunctis zawierajgce polaczenie facinskich tekstow li-

* Regina Chlopick a, Kizvsztof Penderecki miedzy sacrum a profanum, Krakéw 2000, s. 100.
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turgicznych z tekstami poetyckimi. Sg to m.in. War Requiem op. 66 Benjamina Brittena
(1961) zawierajace wiersze Wilfrieda Owena, ukazujace brutalne realia wojenne, Requiem
celtyckie Johna Tavenera (1969), w ktorym pomigdzy teksty mszalne wplecione zostaly
fragmenty irlandzkiej poezji oraz dziecigce wyliczanki, oraz Requiem Edisona Denisowa
(1980) zawierajace wiersz Francisco Tanzera.

W XX wieku powstaly rowniez msze zatobne nie posiadajace tekstu liturgicznego, lecz
wylacznie tekst poetycki. Przykladem takiej §wieckiej kantaty jest Das Berliner Requiem
op. 23 Kurta Weila, powstale w 1928 roku. Teksty zawarte w dziele sa autorstwa Bertolta
Brechta.

Odmienng grupe swieckich requiem stanowia dzieta catkowicie instrumentalne, po-
siadajace jednakze w tytule stowo ,requiem™ — Requiem for string orchestra Toru Take-
mitsu (1957). a takze tytuly czgs$ci nawigzujace do katolickiej mszy zalobnej — Requiem
Hansa Wernera Henzego (1993).

W Polsce wieloglosowe missae pro defunctis tworzono nieprzerwanie na przestrzeni
catego XX wieku. Pod wzgledem jezykowym dominuja msze zalobne z liturgicznymi teksta-
mi facinskimi, wykorzystywanymi bez wigkszych zmian lub ze zmianami i przeksztalcenia-
mi, prowadzacymi az do dekompozycji warstwy tekstowej. Ponadto powstaly takze msze za-
wierajace kompilacje tekstow liturgicznych z utworami poetyckimi.

Pierwsza grupe mszy zalobnych, wykorzystujacych tekst lacinski bez wigkszych
zmian, reprezentuja: Missa pro Defunctis op. 28 Aleksandra Karczynskiego (1925) oraz
Missa pro Defunctis op. 11 ks. Waclawa Gieburowskiego (1929).

Najszerzej reprezentowang kategorig stanowig requiem ze zmianami i przeksztalce-
niami tekstu wzorca, z mozliwo$cia wykorzystania tekstu poetyckiego. W tworczosci pol-
skich kompozytorow XX wieku tendencja ta utrzymywala si¢ przez cale stulecie. Podob-
nie jak w dzielach tego gatunku, tworzonych przez kompozytorow poza granicami Polski,
tak 1 w wigkszosci mszy zatobnych polskich kompozytorow centralnym punktem byta se-
kwencja Dies irae, eksponujaca grozg Sadu Ostatecznego. Wymieni¢ tu nalezy:

*  Requiem missa pro Defunctis Boleslawa Wallek-Walewskiego (1937), w ktorym
ostatnig czg¢$¢ stanowi opracowanie tekstu responsorium z liturgii pogrzebowej,
nie nalezacego do mszy zatobnej,

*  Missa pro Defunctis (Requiem) Romana Maciejewskiego (1946 — 59), bedace
opracowaniem tekstow jedynie do sekwencji wlacznie,

*  Requiem Polskie Krzysztofa Pendereckiego (1980/84), w ktorym obok wybra-
nych tacinskich tekstow liturgicznych zawarty zostat tekst i melodia piesni ko-
$cielnej Swiety Boze oraz responsorium z liturgii pogrzebowej Libera me, Doni-
ne,

* Missa abstracta Zbigniewa Penherskiego (1966), dzielo zawierajace wybrane
wersy mszy zalobnej, fragmenty Pisma Swietego oraz fragmenty tekstu poetyc-
kiego Pierwsza milos¢ Tadeusza Rozewicza,

*  Requiem Bronistawa Kazimierza Przybylskiego (1976), w ktorym zestawione
sa teksty tacinskiej mszy zalobnej oraz dwoch antologii — Dzieci polskie oska-
rzajq oraz Za drutami — poswigconych martyrologii polskich dzieci.

Wyjatek pod wzgledem wymowy tekstu w tej kategorii mszy zatobnych stanowi Requi-
em Romana Palestra (1947), w ktorym kompozytor zrezygnowal z fragmentow sekwencji
Dies irae skupiajacych si¢ na obrazie grozy Apokalipsy. Cytaty wplecione w dzieto (motyw
melodii antyfony Pod Twojq obrong, fraza z Bogurodzicy oraz melodia Przez Twoje swiete
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zmartwychpowstanie z hymnu Salve festa dies) dodatkowo podkreslajg kontemplacyjny na-
stroj blagalnej modlitwy, ktéra ,[...] przynosi pocieszenie ptynace wszak nie z racjonalnych
przestanek, lecz z wiary i iluminacji™.

Do kategorii polskich XX-wiecznych mszy zalobnych wykorzystujacych wylacznie
tacinski tekst liturgiczny zalicza si¢ Requiem Edwarda Bogustawskiego. Zwigzek tradycji
1 nowoczesnosci w tym monumentalnym dziele jest niezwykle silny.

Utwor czerpie podstawy tresciowe i formalne ze skarbnicy barokowej i klasycznej
tradycji mszy, jako wielkiej formy wokalno-instrumentalnej, ktérej dramaturgia jest
wyznaczona wymowa i symbolika tekstu liturgicznego®.

Dziesigcioczgsciowa kompozycja przeznaczona na sopran solowy, chor mieszany,
grupe instrumentow perkusyjnych oraz organy, ukonczona zostata w 1996 roku. Dedyko-
wana jest pamigci rodzicow kompozytora.

Poszczegblne czgsci dzieta powstawaly juz od 1991 roku, w kilkuletnich odstepach cza-
sowych. Pierwsza wersja czgsci Lacrimosa, na sopran i fortepian, powstala w 1991 roku,
w rok pozniej powstata czgS¢ Dies irae. Po kilkuletniej przerwie, w 1995 roku, powstata
ostateczna wersja czgSci Lacrimosa na sopran 1 organy oraz czgS¢ Agnus Dei. Pozostate czg-
Sci Requiem ukonczone zostaty w 1996 roku.

W 1996 roku Pater noster, jako samodzielny utwor na chor mieszany a cappella, zostal
wyrozniony pierwszg nagroda na Konkursie Kompozytorskim im. Feliksa Nowowiejskie-
go w Warszawie.

Prawykonanie Requiem Bogustawskiego odbylo si¢ w czerwcu 1998 roku podczas
VIII Mikotowskich Dni Muzyki. Wykonawcami byli: Henryka Januszewska (sopran),
Wiadystaw Szymanski (organy), Chor Kameralny Akademii Muzycznej im. Karola Szy-
manowskiego w Katowicach oraz grupa perkusyjna zlozona ze studentoéw katowickiej
uczelni. Calos¢ poprowadzit Czestaw Freund.

Na koncercie nie zostala wykonana cze$¢ Dies irae, gdyz wymaga udzialu duzej liczby
wykonawcow, za$ chor bioracy udzial w prawykonaniu byt chorem kameralnym.

Requiem Edwarda Bogustawskiego zlozone jest z dziesigciu czesci:

I. Requiem aeternam

I. Interludium I

III. Dies irae

IV. Lacrimosa

V. Sanctus
VI. Benedictus
VIIL. Interludium II
VIII. Pater noster

[X. Agnus Dei

X. Requiem aeternam
We wszystkich czgsciach wokalno-instrumentalnych oraz w czesci Pater noster, przezna-
czonej na chor a cappella, wykorzystany zostal facinski tekst liturgii mszy zatobne;j.

S Zofia Helma n, Roman Palester. Tworca i dzielo, Krakoéw 1999, s, 128.
® Magdalena D z i a d ¢ k, Requiem Edwarda Boguslawskiego: muzyka petni i pelnia muzyki, [w:] Dysonan-
se 3, Katowice 1998, s. 42.
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Requiem zawiera dwie czg$ci wylacznie instrumentalne: Interludium I pomiedzy czg-
sciami: | Requiem aeternam a 11l Dies irae oraz Interludium Il pomigdzy czeSciami: VI Be-
nedictus a V11 Pater noster.

Whplatanie czeSci instrumentalnych pomigdzy mszalne czg$ci z tekstem ma swoje
podloze w tradycji muzyki religijnej. Juz w XVI wieku w Bazylice §w. Marka w Wenecji,
podczas uroczystych obrzedow liturgii wielkanocnej, wprowadzano pomigdzy Spiewy
choralu gregorianskiego renesansowa polifonig oraz recytacje liturgiczne, organowe i in-
strumentalne utwory. Wolfgang Amadeusz Mozart rowniez komponowat utwory instru-
mentalne, ktorych przeznaczeniem bylo wykonywanie w trakcie mszy. Sa to krétkie sonaty
koscielne, bedace wstawkami pomigdzy czesciami Gloria i1 Credo, a dokladniej, pomigdzy
Lekcja a Ewangelia’.

Tendencja do wprowadzania czgsci instrumentalnych pomiedzy czgsci z tekstem mszal-
nym obecna byta rowniez w tworczosci innych kompozytorow XX wieku, tworzacych mis-
sae pro defunctis. Czgsci te spetniaja rolg cezury, ,,odpoczynku” po czgsci kulminacyjnej lub
podkreslaja poczatek lub koniec calego dzieta. Czesci instrumentalne obecne sa w mszach
zalobnych Igora Strawinskiego, Vidmantasa Bartulisa oraz Romana Maciejewskiego.

Eacinski tekst liturgiczny poszczegolnych czgsci mszy zalobnej wykorzystany zostat
w Requiem Edwarda Bogustawskiego w sposob najczesciej kompletny, co w dwudziesto-
wiecznej muzyce religijnej jest juz rzadkoS$cia. Zdarza si¢ jednak, ze kompozytor Swiado-
mie rezygnuje z pewnych ustgpow tekstu, co podyktowane jest dazeniem do pelniejszego
podkreslenia najwazniejszych dla kompozytora prawd i stosownego ich wyeksponowania
pOpIzez muzyczng Oprawe.

Sytuacja taka ma miejsce w przypadku tekstu sekwencji Dies irae. Bogustawski sigga
jedynie po dwie pierwsze zwrotki oraz niepelng ostatnia zwrotke sekwencji. Stanowia one
dwie czgsci Requiem: cz. 111 Dies irae, bgdaca monumentalng replikg grozy Sadu Ostatecz-
nego oraz cz. IV Lacrimosa, bedaca czescig lamentacyjna.

Zwroéci¢ nalezy takze uwagg na jeszcze jeden element, ktory pozwala stwierdzic, ze

[...] tekst [...] jest w Requiem podstawa formy, modeluje ja w ten sposob, ze drama-
turgia tresci oraz uklad wersyfikacyjny decyduja zaréwno o ramowym ukladzie nar-
racji muzycznej, jak i jej szczegolowym biegu®.

Stwierdzenie to wyraznie jest zauwazalne w cz. | Requiem aeternam, w ktorej wykorzysta-
ny zostal tekst antyfony Requiem aeternam oraz wersu Te decet hymnus.

Kompozytor $wiadomie powtarza po wersecie stowa antyfony, nawiazujac w ten spo-
sob do tradycyjnego wykonywania psalmu antyfonalnego, jakim jest Introitus. Powstaje
w ten sposob uklad repryzowy, ze spojnoscia materialowa w skrajnych segmentach czgscei,
zawierajacych tekst antyfony.

Owo dazenie do zachowania spdjnosci organicznej dziela nie ogranicza si¢ jedynie do
mniejszych fragmentéw wewnatrz czgsci. Wskazuje na to wprowadzenie tozsamego mate-
rialu muzycznego w czgsciach skrajnych, co nadaje tukowy ksztalt strukturze makrofor-
malnej calego Requiem.

Pod wzgledem rozbudowania formy 1 natezenia ekspresji kulminacje dziela stanowi
czg$¢ Dies irae. Jest to c¢zg§¢ najduzsza, o najwigkszym tadunku dramatycznym, begdaca

-

Alfred E i n s t e i n, Mozart czlowiek i dzielo, Krakow 1983, s. 335.
* M. Dziadeck, dz cyt,s. 42.
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monumentalnym obrazem przedstawiajacym groz¢ dnia Sadu Ostatecznego. Przeznaczo-
na jest na pelny skiad wykonawcow (glos solowy, glosy choralne, organy oraz grupa in-
strumentow perkusyjnych). Jednakze swoistym punktem centralnym calego dziela jest
czgs¢ VIII Pater noster. Jest to czg$¢ zdecydowanie odmienna od pozostatych, choéby pod
wzgledem obsady wykonawczej (jako jedyna przeznaczona na chor a cappella), a takze ze
wzgledu na niezwykle jednorodny material muzyczny (wyprowadzony z nieskomplikowa-
nego pomystu brzmieniowego). Oba te czynniki sprawily, Ze przeslanie tekstu Modlitwy
Panskiej wysunigte zostato zdecydowanie na plan pierwszy.

CzgS¢ Pater noster stanowi dobitne wezwanie do publicznego wyznania wiary, wiary
niezachwianej nawet przez przerazajace wizje Sadu Ostatecznego i niepewnos¢ czlowie-
czego losu. Jest to nawotywanie do modlitwy, gdyz tylko ona moze przynie$é ludziom zba-
wienie. Chor mieszany przywoluje skojarzenia z chérem wiernych obecnych w kosciele,
ktérzy po wezwaniu kaptana: ,,Pouczeni przez Zbawiciela i postuszni Jego stowom oémie-
lamy si¢ méwic¢”, wolajg do Boga.

Jako najwazniejsze nawiazanie do tradycji uzna¢ nalezy pelni¢ i komunikatywnos$é
dziela. W przeciwienstwie do utwor6éw religijnych tworzonych na przestrzeni XX wieku,
tekst wykorzystany w Requiem podany zostal w taki sposob, by sens i wartosci przez niego
przekazywane byly dla stuchaczy jak najbardziej jasne i zrozumiale. Obecny stosunek
kompozytoréw do liturgicznego tekstu mozna okresli¢ jako swobodniejszy niz w minio-
nych epokach, w ktérych istniat obowiazek czytelnego i kompletnego wykorzystania mszal-
nych tresci. Wspotczesni kompozytorzy siegaja nierzadko po $rodki, zdecydowanie zacie-
rajace sens przekazywanych stow, stosujac powtarzanie, skracanie stow, réwnoczesne
wprowadzanie roznych fragmentoéw tekstu, wykonywanych jednoczes$nie przez kilka glo-
sOw, a takze zabiegi sonorystyczne.

Bogustawski rezygnuje z wigkszosci osiagnie¢ dwudziestowiecznych. Wylacznie dla
wyrazniejszego podkreSlenia kluczowych stow danej czgsci decyduje si¢ na kilkakrotne
ich powtérzenie. Nie powoduje to jednak zacierania sensu catoéci. Jedynie dla osiagnigcia
szczegolnej, ekstremalnej ekspresji, wystepujacej w czesciach o najsilniejszym tadunku
dramatycznym, wykorzystuje kompozytor zdobycze sonoryzmu, wprowadzajac w glosach
choralnych recytacje (dochodzaca do krzyku) na dzwigkach o przyblizonej wysokosci
(przykiad 1).

Zar6wno warstwa metrorytmiczna, jak i melodyczna, podporzadkowane zostaty jak naj-
wierniejszemu przekazowi liturgicznego tekstu. Kompozytor wprowadza na przestrzeni
calego dziela metra mieszane. Zabieg ten powodowany jest dazeniem do osiagnigcia efektu
plynnosci, a takze naturalno$ci mowy muzycznej w powigzaniu z narracja warstwy stownej.

Wigkszos¢ pomystow brzmieniowych zawartych w partii sopranu solowego, w glo-
sach choralnych, a nawet w warstwie instrumentalnej, wywodzi si¢ z jednego pomystu po-
czatkowego, ktory na przestrzeni calego Requiem podlega réznorodnym modyfikacjom
1 przeobrazeniom. Zastosowanie jednego nadrzednego pomystu brzmieniowego réwniez
powodowane jest dazeniem do zachowania wyraznej spojno$ci organicznej pomiedzy po-
szczegdlnymi czgsciami dziela.

Ow motywiczny paradygmat tworzy wznoszgca trzy- lub kilkudzwigkowa komoérka re-
petycyjno-sekundowa, ktéra najbardziej eksponowana jest w czesciach, w ktérych wiodaca
rolg petni sopran solowy — w cz. IV Lacrimosa oraz w cz. 1X Agnus Dei. W pozostatych
czgsciach wystgpuje sporadycznie albo tez w mniej lub bardziej zmienionej postaci (przy-
kiad 2).
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Przyklad nr 1. cz. I11 Dies irae s. 16°

 Przyklady muzyczne skanowane z r¢kopisu kompozytora.
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Przyklad 2. Pomyst brzmieniowy cz. IV Lacrimosa oraz cz. 1X Agnus Dei

W pozostatych czgSciach Requiem pomyst melodyczny stal si¢ jednym z wielu glosow
rozbudowanej plaszczyzny dzwigkowej lub ulegl roznorodnym przeksztatceniom:
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Przyklad 3. Pomyst brzmieniowy w cz. | Requiem aeternam, takty 18 — 21
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Przyklad 5. Pomyst brzmieniowy w c¢z. V Sanctus, takt 11

Najbardziej jednorodna pod wzgledem materialu muzycznego jest czgs¢ VIII Pater
noster. W konstrukcji formalnej wskaza¢ mozna male, kilkutaktowe frazy, bedace kolejny-
mi przeksztalceniami poczatkowego pomystu brzmieniowego. Wszystkie te odcinki mu-
zyczne s3 ze sobg mniej lub bardziej Scisle powiazane poprzez elementy melodyczne, ryt-
miczne, czy tez sposob prowadzenia glosoéw. Jezeli podczas analizy tej czesci Requiem,
ktora ma za zadanie ukaza¢ grupy tozsamych pomystow brzmieniowych, za czynnik
pierwszoplanowy uznamy kierunek melodii, skrystalizujg sig trzy nadrzedne grupy:

— grupa 1, do ktorej nalezg fragmenty oparte na dzwigku stalym
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Przyklad 6. Cz. VIII Pater noster; takty 1 — 4

— grupa 2, w ktorej jeden lub dwa glosy choralne prowadza melodi¢ w kierunku opa-

dajacym
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Przyklad 7. Cz. VIII Pater noster, takty 5 -7

— grupa 3, w ktorej jeden lub dwa glosy chéralne prowadza melodig¢ w kierunku wzno-

szacym
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Przyklad 8. Cz. VIII Pater noster, takty 8 — 9

— grupa 4, ostatnia, stanowi polaczenie cech melodycznych dwoch grup poprzednich tzn.
w dwoch glosach rownocze$nie mogg pojawi¢ si¢ melodie o kierunku ascendentalnym

1 descendentalnym (przyklad 9).
Kolejnym waznym elementem pozwalajacym wykaza¢ glgboki zwigzek Requiem Bo-
gustawskiego z tradycja jest nawigzywanie w warstwie melodyczne), bedacej ,,glowna

sferg facznosci migdzy muzyka i tekstem”, do barokowych figur retorycznych, ,tak silnie
wrosnigtych w tradycj¢ europejskiej muzyki religijnej™""

10

M. Dziadeck, dz cyt, s. 46.
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Przyklad 9. Cz. VIII Pater noster, takty 14 - 19.

Bogustawski w swym dziele postuguje si¢ najczesciej zasada kontrastu, budzaca sko-
Jarzenia z figura retoryczng zwang mutatio. Zasada ta, co wezesniej zostato juz wyjasnio-
ne, nie odnosi si¢ do warstwy melodycznej, w duzym stopniu opartej w Requiem na prze-
ksztalcaniu jednego paradygmatu brzmieniowego, ani tez do warstwy metrorytmiczne;j,
ktora poprzez zastosowanie metrow mieszanych dazy do uwypuklenia oraz podkreslenia
ptynnosci tekstu. Spelnia si¢ ona przede wszystkim w sferze fakturalnej oraz brzmienio-
wej.

Zasada kontrastu zauwazalna jest nie tylko w obrebie pojedynczej cze$ci Requiem lecz
takze na plaszczyznie makroformalnej calego dziela. Najbardziej jaskrawym tego przy-
kladem sg sasiadujace ze sobg czesci Sanctus 1 Benedictus.

Bogustawski w odréznieniu od wielu kompozytorow majacych w swym dorobku msze
zalobne decyduje si¢ na rozdzielenie krotkiego tekstu ordinarium missae Sanctus na dwie od-
dzielne czgsci, cho¢ nastgpujace po sobie attacca. ,,Sanctus jest przyporzadkowane odwiecz-
nej c'llmwale Boga: Benedictus natomiast odnosi si¢ do przybycia wcielonego Boga miedzy
nas” .

Ow kontrast znaczeniowy obu mszalnych tekstow, tak dookre$lony stowami kardyna-
ta Josepha Ratzingera, przelozony zostal przez kompozytora na sfer¢ muzyczng. Najbar-
dziej wyeksponowane przeciwienistwo fakturalne polega na zestawieniu choralnych glo-

'"""J. Ratzinger, Eschatologia — $mierc i Zvcie wieczne, Poznan 1984, s. 225.
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sow zenskich w wysokim rejestrze brzmieniowym w czesci Sanctus, symbolizujacych
wotanie zastgpow niebieskich wystawiajacych chwale Pana, z chéralnymi glosami meski-
mi w niskim rejestrze w Benedictus, podkreslajacymi fakt Jego przyjscia i Jego obecnosci
na ziemi. Charakter obu czgs$ci, nastrdj majestatycznego uniesienia, dominujacy przez
caly czas ich trwania, zblizony jest pod wzgledem ekspresji tozsamym czgéciom Requiem
Wolfganga Amadeusza Mozarta.

0 e s
{BE-NE-DI - -CTUS:

Przyklad 11. Cz. VI Benedictus, takty 5 — 10
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Zasada kontrastu dotyczaca ksztaltowania formy cechuje obie czesci organowe Requi-
em. Interludium I to ,typ formy zunifikowanej, wywodzacej sig z inicjalnego zestroju dzwie-
kowego™, polegajacej na wprowadzaniu kolejnych modyfikacji gléwnego pomystu brzmie-
niowego, podczas gdy Interludium II to ,,typ formy skontrastowanej wewnetrznie, zbudowa-
nej na zasadzie montazu wielu «obcych» wzgledem siebie zestrojow dzwiekowych™'?.
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Przyklad 13. Cz. VII Interludium I1

" Jadwiga P a ja, Uwagi o formie w muzyce Debussy ‘ego (na przyklad=ie Preludiow), .Muzyka™ 104 (1982) 1,
5.4,
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Réwniez wewnatrz pojedynczych czgsci, na przestrzeni mniejszych odcinkéw mu-
zycznych, dostrzec mozna wykorzystanie zasady kontrastu. Dotyczy¢ ona moze zarowno
plaszczyzny fakturalnej, jak i przeciwstawiania partii choralnych partiom instrumental-
nym, a takze fragmentéw utrzymanych w skrajnej dynamice ff oraz pp.

Kontrast zaistnialy na plaszczyznie fakturalnej uwidacznia si¢ poprzez taczenie odcin-
kow akordowych, ktorych natgzenie ekspresji skondensowane zostalo w gestych brzmie-
niowo pionach harmonicznych, z fragmentami, na przestrzeni ktorych poszczegolne glosy
prowadzone sa linearnie, tworzac samodzielne linie melodyczne. Jako przyklad moga
postuzy¢ poczatkowe takty czesci 11l Dies irae:

Przyklad 14. Cz. III Dies irae, takty 14 - 18

W powyzszym przykladzie zauwazalny jest rowniez gwalttowny kontrast na plaszczyz-
nie dynamicznej, przyczyniajacy si¢ do jeszcze gwalttowniejszego uwypuklenia silnego fadun-
ku dramatyzmu, cechujacego calq 111 cz¢$¢ Requiem.

Obok zasady kontrastu, budzacej skojarzenia z barokowa figura mutatio, pojawia sig
na przestrzeni calego Requiem Bogustawskiego rowniez inny zabieg, odwolujacy si¢ do
innej figury retorycznej zwanej c/imax. Dotyczy on w giownej mierze linii melodycznej
glosu solowego, a takze, cho¢ w mniejszym stopniu, plaszczyzny dzwigckowej glosow cho-
ralnych oraz warstwy instrumentalnej. Barokowa figura climax polega na kilkakrotnym
powtorzeniu tej samej frazy, lub motywu muzycznego, za kazdym razem wyze;j.

Najwyrazniejszym przykladem zastosowania w melodii zasady powtorzenia jest par-
tia solowego sopranu w czgsciach Lacrimosa oraz Agnus Dei. Bogustawski nie stosuje tu
jednakze dokladnego powtarzania motywu, lecz kazde kolejne wprowadzenie pomystu
brzmieniowego ulega stopniowemu rozbudowaniu:
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Przyklad 15. Cz. IV Lacrimosa,s. 1 —2
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Oprécz wymienionych figur mutatio oraz climax, kompozytor wprowadza réwniez
1 inne figury retoryczne tj. emphasis, accento i1 exclamatio, stuzace w duzej mierze potggo-
waniu ekspresji danego fragmentu dziela oraz szczegélnemu podkresleniu sensu wypo-
wiedzi.

Obok nawigzan do barokowej symboliki figur retorycznych dostrzec mozna na prze-
strzeni calego Requiem takze inne ,.figury”, mozliwe do odczytania w kategoriach symbo-
lu. Wymieni¢ tu nalezy przede wszystkim centrum tonalne dziela — dzwigk d, bedacy nuta
~requialng”, stanowi wyrazne odwolanie do wielkiego Requiem Mozarta. Skojarzenie to
poteguja dodatkowo poczatkowe takty dziela, w ktorych mroczne tremolanda tam-tamu
,[...] wprowadzaja nas w dramatyczny nastr6j pierwowzoru™".

W czesci 11l Dies irae, sigga kompozytor do symboliki wykraczajacej poza kategorie
muzyczne. Symbolika liczby siedem staje si¢ niezwykle waznym elementem tej czgsci.
Spoiwem scalajgcym sa kluczowe stowa ,,Dies irae, dies illa”, pojawiajgce sig¢ na przestrze-
ni calego Dies irae siedmiokrotnie. Ponadto segment otwierajacy czg$¢ ztozony jest z sied-
miu mniejszych odcinkow.

Liczba siedem w czgsci Dies irae, liczba-symbol, taczy si¢ w swej symbolice ze sto-
wami Apokalipsy sw. Jana:

»A gdy otworzyl piecze¢ si6dma,

zapanowala w niebie cisza prawie na pol godziny
[ ujrzalem siedmiu aniotow

ktorzy stoja przed Bogiem,

A dano im siedem trab™"*,

Nowoczesnos¢ Requiem Edwarda Bogustawskiego objawia sig¢ przede wszystkim w
zastosowaniu dwunastotonowego jezyka muzycznego. Jezyk ten oparty jest na zmienia-
jacych sig centrach tonalnych, ktérych wzajemne przeplatanie tworzy nadrzedng logike
przebiegow harmonicznych. Jedng z podstawowych regut konstruowania akordow jest

dobudowywanie do dzwigku centralnego kolejnych sktadnikow pottonowych lub
calotonowych. Idzie ono w dwéch kierunkach, w gorg i w dél, i owocuje powstawa-
niem specyficznych kompleksow dzwigkowych o zmiennej liczbie skladnikow, czy-

niacych wrazenie ,,plam™". '
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Przyklad 16. Poczatkowy fragment cz. II Interludium I

" M. Dziadek,dz cyt,s. 48.
Ksi¢ga Apokalipsy $w.Jana. 8,12,
" M. Dziadek, dz cyt,s. 44.
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Wielodzwigki dominujace na przestrzeni calego dzieta, oparte na dwunastodzwigko-
wej skali, ze wzgledu na gesta strukture brzmieniowa, mozna odczytywac, postugujac sie
dwiema metodami.

1) odezytywanie akordow poprzez nakladanie na siebie kolejnych tercji, tworzacych

w ten sposob wielodzwieki, swym brzmieniem przypominajgce ,,plamy barwne”;

2) interpretacja poszczegolnych tworow dzwigkowych z zastosowaniem , . konkordantow
pottonowych™.

Termin ,konkordanty™ zaczerpnigty zostal z ksiazki Studia nad tworczosciq Karola
Szymanowskiego Jozefa Michata Chominskiego, w ktorej autor w jednym z rozdziatow do-
konuje analizy jezyka muzycznego Aleksandra Skriabina i Karola Szymanowskiego przez
interpretacjg tworow dzwigkowych za pomocg konkordantow trytonowych i pottonowych.
Poniewaz konkordanty pottonowe w wigkszosci przypadkow pokrywaja sig z roznorodny-
mi postaciami akordow alterowanych, autor wyjasnia t¢ kwestig:

Akordy prowadzgce i alterowane majg sens tylko wtedy, gdy traktowane sg zgodnie
z zasadami technicznymi funkcyjnego systemu harmonicznego. Wszelka swoboda
natomiast podwaza automatycznie mozliwos$¢ egzystencii tego rodzaju tworow, Wy-
zwalanie warto$ci czysto brzmieniowych sprawia, Ze strona techniczna zjawiska
wyglada juz zupelnie inaczej, cho¢ sam genetyczny zwiazek z harmonika tradycyjna
jest niewatpliwy. Réznica pomigdzy akordami alterowanymi a akordami z konkor-
dantami polega na tym, Ze pierwsze s niesamodzielne, wymagaja odpowiedniego
traktowania dzwigkéw prowadzacych i dysonanséw, natomiast drugie wykazujg catko-
witg samodzielnosé.'®

Obie metody analizy wielodzwiekow nie wykluczaja si¢ wzajemnie. Zastosowanie
obu mozliwosci, dwojakiej interpretacji jednego akordu, daje sposobnos¢ bardziej dogleb-
nego poznania calo$ci materialu muzycznego Requiem.

Za przyklad postuzy¢ moze poczatkowy pomyst brzmieniowy cz. VII Interludium II

.'-
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Przyklad 17. Cz. VII Interludium Il

Poczatkowy pomyst brzmieniowy jest pojedynczym wielodzwigkiem, nie poja-
wiajacym si¢ jednakze symultanicznie, lecz stopniowo, tworzacym si¢ przez zatrzymywa-
nie kolejnych jego sktadnikow. Powstaly w ten sposob siedmiodzwigk moze by¢ uznany za
akord E nonowy (E9) z wykorzystaniem konkordantow péttonowych gornych i1 dolnych:

e-gis-c(h)-es(+d)-fis(+g).
— dzwigk c jest w tym przypadku gérna konkordanta dzwigku h
— dzwiek d wystepuje w tym wielodzwieku razem ze swoja gorng konkordantg es
— dzwigk fis brzmi razem ze swojg gorng konkordantg — dzwigkiem g.

'* Jozef M. Chomins ki, Studia nad twérczosciq Karola Szymanowskiego, Krakow 1969, s. 66.
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Niejednokrotnie na przestrzeni calego dziela, dla uzyskania bardziej nasyconego brzmie-
nia akordow o ostrych, sekundowych konturach, wprowadzone zostaly do wielodzwigkow
konkordanty dolne i gorne, czgsto razem z dzwigkami, ktore zastgpuja.

Inne spojrzenie na powyzszy wielodzwigk pozwoli jednak dostrzec pewna cechg cha-
rakterystyczna, stuzaca potggowaniu natgzenia ekspresji, pojawiajaca si¢ w innych czgs-
ciach Requiem, nie tylko w partii organowej. Tym lacznikiem jest wspolistnienie w jednym
akordzie dwoch trybow i oscylacja durowej i molowej tercji:

* c-e-gis(g) oraz c-es-g.
Wielodzwigki pojawiajace sig najczgsciej w kulminacyjnych momentach dzieta, stano-
wigcych kondensacje ekspresji, poprzez zastosowanie powyzszych zabiegow, uzyskuja
brzmienie zblizone do klasterowego.
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Przyklad 18. Cz. VI Benedictus, takty 37 — 39.

Mimo Ze przestrzen materiatu dzwigkowego Requiem w ogromne) mierze wypeiniaja
dzwigki o ustalonej wysokosci brzmienia, w momentach niezwykle dramatycznych kulmi-
nacji korzysta rowniez kompozytor z zabiegéw sonorystycznych. Jak juz wczesniej zostato
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zauwazone, wprowadza w glosach choralnych recytacjg (dochodzaca do krzyku) na dzwig-
kach o przyblizonej wysokosci.

Kolejny zabieg, wykorzystujacy propozycje jezyka dwudziestowiecznego, zastoso-
wany zostal w cz. X Requiem aeternam, w partii solowego sopranu. W srodkowym seg-
mencie czgsci kompozytor wprowadzil element aleatoryzmu kontrolowanego, obja-
wiajgcy si¢ w dowolnosci czasowej poszczegolnych fraz muzycznych, przy Scistym ozna-
czeniu wysokosci wszystkich dzwigkow. Sposob wykonania i czas ich trwania zalezy
wylacznie od wokalistki (przyktad 19).

Dodatkowym czynnikiem wplywajacym na uwidocznienie nowoczesnej aury brzmie-
niowej jest wprowadzenie nietypowego, jak na mszg zalobna, sktadu instrumentalnego.
Podstawa jest partia organow, ktora w wigkszosci czesci petni funkcje akompaniamentu,
wzbogacajac plaszczyzng brzmieniowg utworu. Jednakze dwie czgsSci Requiem przezna-
czone sg na organy solo i stanowig ich wirtuozowski popis.

Najwigksze urozmaicenie brzmieniowe wnosza poszczeg6lne partie instrumentow
perkusyjnych. Za przyktad postuzy¢ moze linia melodyczna dzwonkoéw w V czgsci dzieta:
Sanctus, ktora w kategorii symbolicznej wnosi do muzyki charakter jubilacji ,,$wigta”, an-
tycypujac stowa ,,Pleni sunt coeli” (Pelne sg niebiosa).

Przeplatanie specyficznych brzmien instrumentéow perkusyjnych, organoéw oraz glo-
sow ludzkich, powoduje powstawanie zroznicowanych niuansow kolorystycznych, wzbo-
gacajacych dodatkowo — bogaty juz — jezyk muzyczny Requiem Bogustawskiego.

Podane powyzej przyklady stosowania przez kompozytora srodkow muzycznych oraz
zalozen formalnych, majacych swe korzenie zarowno w tradycji, jak i powstatych w epoce
wspolczesnej, $wiadcza o nierozerwalnym ich polaczeniu oraz wzajemnym wspotdzia-
laniu w tworzeniu calosci dziela.

Jest to potwierdzenie stow Mieczystawa Tomaszewskiego, ze ,,nowy utwor — to
oczywiste — musi przynosi¢ warto$ci nowe, ale, by tak rzec, na tym samym miejscu,
stojace oko w oko wobec wartosci dawnych™"”.

Na zakonczenie nalezy jeszcze raz zwrOci¢ uwagg na przestanie, jakie niesie ze soba to
monumentalne dzielo Edwarda Bogustawskiego.

W Requiem aspekt $mierci ukazany zostal poprzez pryzmat wiary chrzescijanskiej,
opartej na liturgicznych tekstach mszy zatobnej i zgodnie z nimi nie stanowi kresu ludzkiej
wedrowki. Jest przejsciem do nowego zycia, odrodzeniem si¢ w Chrystusie przez wyrze-
czenie sig grzechow.

Wiara w Boze milosierdzie 1 nadzieja na odkupienie dominuja w catym Requiem. Po
dramatycznym Dies irae, dalsze cze$ci przynoszg wyrazne zwycigstwo symboliki Swiatla
i tryumf Boga nad mrokami ciemno$ci. Ostatecznym symbolem tryumfu nad $miercig jest
zakonczenie calego Requiem durowym akordem Es. Symbolem tryumfu nad $miercia,
osiggnigtego dzigki catkowitemu zawierzeniu Bogu.

Najlepszym podsumowaniem prawd podkre$lanych w Requiem Bogustawskiego beda
slowa papieza Jana Pawla Il:

Wobec tajemnicy $mierci cztowiek jest bezsilny; zostaja zachwiane jego ludzkie
pewniki. I wiasnie w takiej sytuacji bezsilnosci wiara chrzescijanska, jesli zostata po-
jeta 1 przyjeta w calym swym bogactwie, staje si¢ dlan Zzrodlem duchowej pogody

" Micczystaw Tomasze wsk i, Stowo i déwiek u Krzysztofa Pendereckiego, [w:] Krakowska szkola

kompozvtorska 1888 — 1998, Krakow 1992, s. 332,
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i spokoju. Bo w $wietle Ewangelii ludzkie Zycie otrzymuje nowy, nadprzyrodzony
wymiar. To, co wydawalo si¢ pozbawione znaczenia, nabiera sensu i wartosci'™.
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" K. Dybciak,dzcyt,s. 184,




