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DZIELO MIKOLAJA ZIELENSKIEGO. SPOJRZENIE WYDAWCY

R
Wladystaw Malinowski (Warszawa)

U samych narodzin dzieta Mikotaja Zielenskiego kryje si¢ zagadka. Wydrukowane w roku 1611 u
Vincentiusa w Wenecji, nieobecne w bibliotekach wtoskich, przetrwalo w jednym tylko
egzemplarzu. Nie wiadomo co stalo si¢ z nakladem. Czy ktoérykolwiek egzemplarz trafit do zamku
w Lowiczu, nieistniejacej juz dzi$ siedziby prymasa Polski, ktory druk dzieta swego nadwornego
kompozytora sfinansowat? Dlaczego ani jeden egzemplarz nie przechowal si¢ w Gnieznie,
arcybiskupstwie prymasow? Jedyny znany komplet ksiag glosowych znajdowat si¢ w Bibliotece
Miejskiej we Wroctawiu, a obecnie jest przechowywany w Bibliotece Uniwersytetu
Wroctawskiego, jedyny egzemplarz partytury organowej — w Muzeum Czartoryskich w Krakowie.
Prawdopodobnie nigdy nie wyjasnimy losow tego druku.

Niewiele brakowato, a zrodlowe wydanie Ofertoriow 1 Komunii statoby si¢ niemozliwe.
Gdyby w czasie drugiej wojny $wiatowej wojska niemieckie dtuzej jeszcze bronity Wroctawia i
postepowato rujnowanie miasta, ksiggi glosowe zostalyby bezpowrotnie stracone. Po ustaniu
dziatan wojennych ratowali je wspdlnie bibliotekarze niemieccy i polscy. Nie catkowicie to si¢
powiodto. Ale po zabiegach konserwatorskich braki udato si¢ w ogromnej wigkszosci uzupetni¢ na
podstawie rgkopismiennej kopii obu zbioréw. Wykonana przed uszkodzeniem oryginatlu, odegrata
ona rol¢ dodatkowego zrodia dla wspotczesnego wydania krytycznego. Autorami kopii byto dwoje
muzykologow polskich: Zdzistaw Jachimecki 1 Maria Szczepanska. To im zawdzigczamy
integralno$¢ dzieta, ktorym dysponujemy. Niekompletne sa tylko trzy utwory: trzy fantazje
instrumentalne na 113 utwordw, jakie licza oba zbiory. Chyba duch prymasa Wojciecha
Baranowskiego, rownie potgzny jak on sam za Zycia, czuwal nad losem spuScizny swego
kapelmistrza w ztym czasie Europy.

Wiarygodno$¢ kopii Jachimeckiego 1 Szczepanskiej, okre§lona przez pordéwnanie z
pierwodrukiem, okazata si¢ wysokiej proby. Jest ona wigksza od druku Vincentiusa, ktéry roi si¢ od

bledow (odnotowanych w komentarzu wydania zbiorowego)'. Jest ich na ogo6l od kilku do

1 MIKOLAJ ZIELENSKI, Offertoria, z pierwodruku i transkrypcji Zdzistawa Jachimeckiego wydat Wiadystaw
Malinowski, Krakow, t. 1:1966, t. 2:1974, t. 3:1978, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Monumenta Musicae in
Polonia, redaktor Jozef M. Chominski, sekretarz Krystyna Wilkowska-Chominska, seria A: NICOLAUS ZIELENSKI,
Opera omnia, 1, 11, 111, Polska Akademia Nauk, Instytut Sztuki. MIKOLAJ ZIELENSKI, Communiones, z pierwodruku i
kopii Marii Szczepanskiej wydat Wihadystaw Malinowski, Krakow, t. 1:1989, t. 2:1991, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Monumenta Musicac in Polonia, redaktor Jozef M. Chominski, sekretarz Krystyna Wilkowska-
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kilkunastu w kazdym utworze. Ktore z nich to przeoczenia kompozytora, ktére sa moze wynikiem
pomylki kopisty, jesli z jego ustug Zielenski korzystal, ktore wreszcie powstaty w procesie druku —
tego nie da si¢ rozstrzygna¢é. Wiemy w kazdym razie, Zze nie istniatla merytoryczna korekta w
procesie edytorskim, jaki w oficynie Vincentiusa przechodzily nieznane juz dzi§ rgkopisy
Zielenskiego.

Wspotczesny wydawca zmuszony byl zatem do interwencji. Konieczne byto dociekanie
intencji autora. Juz wymiana nuty w oczywisty sposob biedne; wymagata czasem dokonania
wyboru spo$rdd roéznych mozliwych rozwiazan (i to zostalo oczywiscie odnotowane w
komentarzu). Ale przeciez nawet bezbledny zapis muzyczny, w roznych epokach, apelowal do
wiedzy 1 doswiadczenia tego, kto miat z niego korzystac. W epokach tak szczegdlnych, jak epoka
Zielenskiego, wiedza i1 do$wiadczenie odbiorcy, jego myslenie muzyczne mogly by¢ rozne,
rozpigto$¢ migdzy intencjami autora i mozliwos$ciami ich odczytania zwigkszala sig¢. Jim Samson,
muzykolog angielski, nadat kiedy$ ksiazce o muzyce z okresu okoto roku tysiac dziewigésetnego
tytut Music in transition. Tak samo mozna by zatytulowaé ksiazke o muzyce okresu okoto roku
tysiac sze$¢setnego: ,,muzyka w przemianie”, ,,w przeistoczeniu”. Jakzez roézne przeciez krzyzuja
si¢ wowczas poglady, jak wazne padaja pytania, az po najbardziej zasadnicze: czym w ogdle ma
by¢ muzyka?

Swoisty pluralizm epoki zaostrza jeszcze i tak istniejace niejasnos$ci systemu notacji
menzuralnej. Bynajmniej nie tak jednoznacznej, jak to si¢ przez pewien czas sadzito. Jako klucz
porzadkujacy rytmike i agogike muzyki z okresu owych przeszto stu pigédziesigciu lat historycy
muzyki przyjeli w swoim czasie spekulatywna i zaledwie postulatywna teori¢ Sebalda Heydena z
pierwszej polowy szesnastego wieku, teori¢ integer valor. Tymczasem liczne zrodla mowia o
sprzecznej z nia rzeczywistosci muzycznej. Mamy takie relacje i z poczatku, 1 z konca XVI wieku,
z r6znych obszaréw, z Niemiec potudniowych i z Niemiec potnocnych. Dwoch autordéw, Johannes
Cochlaeus i1 Eucharius Hoffmann, opisuje factus diminuowany (zaro6wno imperfectum jak
perfectum) jako wlasciwy dla tempa nie dwukrotnie, jakby to wynikato z owej teorii, a zaledwie,
jak pisza, ,troche szybszego”. Sa i doniesienia o sytuacji odwrotnej — wigkszego niz dwukrotne
przyspieszania toku muzyki w factus diminuowanym. Glareanus pisze, iz tak wlasnie czynia
niekiedy §piewacy, aby po prostu nie znudzi¢ stuchaczy (Dodecachordon, 111, 8). Wazna jest dla nas
wypowiedz wspoiczesnego Zielenskiemu Michaela Praetoriusa, ktory pisze, ze ,,0znaczenia tempus

imperfectum diminutum 1 tempus imperfectum non diminutum, uZywane zamiennie, wprowadzaja

Chominska, seria A: NICOLAUS ZIELENSKI, Opera omnia, IV, V, Polska Akademia Nauk, Instytut Sztuki.
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2. Slady tego stanu rzeczy spotykamy w notacji Zielenskiego.

tylko zamieszanie i nieporozumienia
Utrzymanie proporcji tempa jakie wynikatoby ze zgodnego z teoria integer valor traktowania
oznaczen tactus, czyli jeden do dwoch, miedzy Magnificat notowanym w tempus imperfectum non
diminutum 1 poprzedzajacym go utworem Domine ad adiuvandum, zanotowanym, jak wigkszos$¢
utworow Zielenskiego, w tempus imperfectum diminutum (czyli dwukrotnie wolniejszego dla
Magnificat) nie wydaje si¢ w ogdle mozliwe.

Podobnie niejednoznacznie jak kwestie agogiczne i rytmiczne sa rozumiane w czasach
Zielenskiego problemy stroju i intonacji, a wigc poniekad samego materiatu dZzwigkowego.
Jednocze$nie leza one w centrum zainteresowania epoki. Niech zilustruje to prosba, jaka Girolamo
Mei kieruje do Vincenzo Galileiego. Prosi go, by ten wstuchiwal si¢ w muzyke, aby przekonac sig,
czy $piewacy rzeczywiscie Spiewaja w stroju pitagorejskim, jak obaj sadzili’. Idealem brzmienia
harmonicznego byly wszakze wowczas od stu pigédziesigciu bez mata lat tercje nie pitagorejskie (o
stosunku drgan 64 do 81), lecz czyste (o stosunku drgan 4 do 5). Znajdowaly si¢ one na
wazniejszych stopniach skali w réznych strojach temperowanych, tzw. sredniotonowych, ktére od
polowy pigtnastego wieku stanowily podstawe stroju instrumentéw klawiszowych 1 — w $lad za
nimi — prawdopodobnie praktyki wokalne;.

Teoria i praktyka strojow temperowanych, moéwiac w najwigkszym skrocie, prowadzita od
niedoskonato$ci brzmieniowych stroju pitagorejskiego do takichze niedoskonatosci stroju
roOwnomiernie temperowanego. W obu przypadkach — przede wszystkim w odniesieniu do
brzmienia tercji wielkiej. Jeszcze Marpurg pisal, Zze ,,pan Kapellmeister Johann Sebastian Bach”
(jak zatytulowat kompozytora) musial z pewnos$cia zauwazy¢, iz tercja jakiej uzywa w swych
utrzymanych we wszystkich tonacjach preludiach 1 fugach jest okropnym (abscheuliches)
interwalem 1 ze w zwiazku z tym nie rozumie, dlaczego autor tych utworéw moéwi przy ich okazji o
dobrym stroju (Versuch iiber musikalische Temperatur, 1776)".

Ow ,,okropny interwal”, tercja o siedem jedenastych komy wicksza od czystej, jeszcze za
czasOw Bacha nie pojawia si¢ w organach Gottfrieda Silbermanna. C6z moéwi¢ o przelomie
szesnastego 1 siedemnastego wieku. Byl to, jak si¢ wydaje, wciaz jeszcze czas pigkna brzmienia
nieznanego pozniejszym wiekom muzyki europejskiej, a w kazdym razie ideatu pigkna jako punktu

odniesienia. Je§li my nie dostrzegamy juz mankamentdw naszego materiatu dzwigckowego

2 CARL DAHLHAUS, Die Tactus-und Proportionenlehre des 15. bis 17. Jahrhundert, w: Geschichte der Musiktheorie,
red. Frieder Zaminer, t. 6: Horen, messen und rechnen in der frithen Neuzeit, Wissenschaftliche Buchgesellschaft
Darmstadt, Darmstadt, 1987, s. 348, 352, 359.

3  MARK LINDLEY, Stimmung und Temperatur, tamze, s.174.

4 Jw.,s. 286.
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(zmieniajac strdj musielibySmy usunaé cata witasciwie nasza muzyke), to przeciez nie jesteSmy
catkiem na owo pigkno niewrazliwi. Pojawia si¢ ono w wielkich wykonaniach polifonii od
Ockeghema po Lassa. Blasku tego pigkna winni§my uzycza¢ niektorym motetom Zielenskiego, tym
przede wszystkim cztero-, pigcio- i1 sze$ciogtosowym, komponowanym w duchu polifonii a
cappella szesnastego wieku, pomijajac by¢ moze niekiedy wskazowki kompozytora dotyczace
udzialu w wykonaniu organéw 1 instrumentow.

W roku 1610 John Dowland pisat, iz wigkszo$¢ lutnistow stroi swe instrumenty ,,na stuch”,
ale ze istnieje tez inna metoda: odmierzanie odcinkéw strun®. Ale jak mial sie 6w ,,shuch” do
»miary”, jak ksztalttowal si¢ stosunek praktyki i teorii? Jaki byl wplyw nowych stylow
kompozytorskich 1 wykonawczych na styszenie 1 decyzje dotyczace problemdw intonacji i stroju?
W dobie ekspansji muzyki instrumentalnej i kumulowania mas dzwigkowych sprawy te spedzaty
sen z powiek niejednemu teoretykowi i kapelmistrzowi.

Przyswajajac dzieta epoki in statu nascendi nie mozemy rozstrzygaé¢ jej wlasnych rozterek.
Obowiagzkiem wydawcy jest uprzystgpnienie dzieta bez rozstrzygania kwestii otwartych. A sama
notacja Zielenskiego pozostawia ich wiele.

Nigdy nie dyskutowano u nas szerzej probleméw zwiazanych z wydawaniem muzyki
dawnej. Ukazywanie si¢ tomow Opera omnia Zielenskiego nie stato si¢ bodzcem do takiej dyskus;ji.
By¢ moze wplyneta na to wyjatkowa 6wczesnie pozycja naukowa Jozefa Michata Chominskiego,
oniesmielajaca potencjalnych dyskutantow.

Kuluarowo moje wydanie zbiorowe bylo krytykowane ,z prawa 1 z lewa™: za zbyt
swobodny stosunek do oryginatu i za zbyt dostowne si¢ jego trzymanie. Oto zapis ofertorium
lustorum animae w ksiedze glosowej (Cantus pierwszego choéru), oraz poczatkowych jego
fragmentéw w partyturze organowej i w wydaniu zbiorowym?® (przykl. 1a, 1b, 1¢ — por. ilustracje
na koncu tekstu). Wydanie zbiorowe nie drukuje partytury organowej, gdyz z nielicznymi
wyjatkami (ograniczonymi do miejsc o fakturze imitacyjnej) powtarza ona tylko skrajne glosy
chérow. Wydanie nie oddaje zatem oryginalnej formy zabytku wydawniczego. Oddaje to co
konstytutywne dla dziela muzycznego. Partytury organowe byly drukami pomocniczymi, nie
zawsze dotaczanymi do wydan, stuzacymi wygodzie organistow, czgsto sporzadzanymi przez nich
samych, szczegdlnie pozadanymi przy utworach o wigkszej ilosci gtoséw. Niekiedy byta to tylko

spisana linia basu. Czasem akompaniowali oni zreszta bez partytury, obstawieni ksiggami

5 Jw.,s. 189.
6 MIKOLAJ ZIELENSKI, Offertoria totius anni, Venetiis 1611, Vincentius: Cantus primi chori; Partitura pro organo;
ZIELENSKI, Opera omnia, 111, op. cit., s. 32.
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glosowymi, wykazujac sprawno$¢ dla nas juz dzi$ niepojeta. Pominigcie partytury organowej to
jedyna istotna zmiana w stosunku do pierwodruku. Pozostale maja charakter czysto techniczny
(transpozycja z uzyciem powszechnie uzywanych kluczy, likwidacja nielicznych ligatur cum
opposita proprietate, zmiana numeracji utworOw w zbiorze).

Rozumialem rozczarowanie tych, ktérzy po wydaniu zréodlowym oczekiwali obrazu
pierwodruku w jego oryginalnej postaci. Ale muzycy praktycy czuli si¢ zniechgceni z odwrotnych
powodow. Odstraszaty ich duze (oryginalne) wartosci rytmiczne, a przede wszystkim brak kreski
taktowej. Co do redukcji warto$ci, np. w stosunku jeden do dwoch, to przemienitaby ona semifusy
(nasze szesnastki, a sporo ich u Zielenskiego) w trzydziestodwojki. Watpliwe, czy przyczynitoby
si¢ to do przejrzystosci partytury. Natomiast utracona zostataby oryginalna posta¢ glosow. Wydanie
Opera omnia Zielenskiego nawiazuje pod tym wzgledem do tradycji pierwszych badaczy i
wydawcow, jak Ambros, czy Bellermann i do pierwszych wydan zbiorowych. Pozostaje za§ w
opozycji do tendencji zmierzajacej do maksymalnego uwspotcze$nienia zapisu muzyki dawnej,
reprezentowanej kiedy$ przez takich uczonych jak cho¢by Willi Apel, a 1 dzi$ silnie obecnej w
ruchu wydawniczym muzyki dawne;j.

Podobne roznice w podejSciu migdzy roéznymi szkotami edytorskimi dotycza kreski
taktowej. Dyskusje z redaktorem serii Monumenta musicae in Polonia Jozefem Michalem
Chominskim dotyczyly gtownie tego problemu. Kreska taktowa nie tylko dzieli przebieg muzyczny
na odcinki. Wprowadza zhierarchizowana strukturg akcentowa, ktora staje si¢ podstawa organizacji
przebiegu muzyki w czasie. Struktura akcentowa jest istota notacji taktowej. Zapis muzyki
Zielenskiego w systemie taktowym prowadzilby do jej istotnej modyfikacji, wrecz znieksztatcenia.
Wydania muzyki menzuralnej jako muzyki ujetej w takty pojmuje jako kompromis wobec
wykonawcow. Zachowane w wydaniu Opera omnia oryginalne, menzuralne oznaczenia tactus nie
maja nic wspdlnego z systemem notacji taktowej. Tactus to ruch. Ruch reki dyrygenta i ruch
dzwigkow, a nie struktura akcentowa muzyki. Continua motio praecentoris manu, jak pisat Adam z
Fuldy. A powtarzal Martin Agricola (1529), ktérego ujecie zyskatlo pozycje definicji klasyczne;j:
»eine stete und messige bewegung der hand des sengers durch welche [...] die gleichheit der
stymmen und noten des gesangs recht geleitet und gemessen wird” [staty i rtOwnomierny ruch reki
$piewaka [...] dzigki ktéremu zachowana jest i odmierzana prawidlowo jednoczesno$¢ glosow i
dzwiekow kompozycji] (Musica figuralis deudsch, cap. 6)’. Ruch ten dzielil czas, nie za$

ustanawial struktur¢ akcentowa. Nie tworzyt tego, co Heinrich Besseler okreslit jako

7 Cyt. za: DAHLHAUS, op. cit., s. 346.
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»Akzentstufentakt” i co przeciwstawial nieprzerwanemu, plynnemu ruchowi muzyki XV i XVI
wieku®. Nawet powtarzalno$¢ figury rytmicznej, jaka przynosza utrzymane w szybszym tempie,
wszechobecne u Zielenskiego fragmenty w rytmie trdjdzielnym (konwencjonalne w jego formacji
stylistycznej), nie wprowadzaja metryki taktowej. Istota tej metryki jest bowiem wspolny model
akcentowy organizujacy wlasnie rozne przebiegi rytmiczne’. Jako wydawca nie miatem zatem
wyboru. Wprowadzenie kreski taktowej byloby glebokim znieksztalceniem samej muzyki. Tzw.
kreski menzuralne, wprowadzone w Opera omnia migdzy pigcioliniami dokumentuja jedynie kreski
wystepujace w Partitura pro organo. Tam jednak nie oznaczaja taktow. Pomagaja tylko organiscie
w orientacji zakreslajac wspdlne (obszerne) pola dla dzwigkéw przynaleznych do siebie w czasie.
Dzi$§ sadzeg, ze niedobrze si¢ stalo, ze zostalty w ogdle uwidocznione w wydaniu. Podobnie zatuje
zdania pojawiajacego si¢ w przedmowach do niektdorych toméw Opera omnia o ,kreskach
taktowych”, wprowadzonych rzekomo w partyturze organowej. Z dzisiejszego, odmiennego juz
punktu widzenia, to rzeczowy blad. Moga one wptywaé w niepozadany sposdéb na ujmowanie
przebiegu rytmicznego przez wykonawcow.

Czas jednak zda¢ sobie sprawg, ze praca wydawcow 1 wykonawcOw muzyki dawnej
przynosi zaledwie wzglgdne rezultaty. Mozemy tylko zbliza¢ si¢ do rozumienia muzyki dawnych
wiekéw. Nie zrozumiemy jej naprawdg. Nie dlatego, ze wciaz za mato wiemy o wilasciwym
sposobie jej odczytywania czy wykonywania. Przyczyna jest gigbsza: nasze zakorzenienie w innej
kulturze. Pierwszy postawit chyba ten problem z cala ostroscia Heinrich Besseler w 1959 roku w
pracy Das musikalische Horen der Neuzeit. I nie wywotal powszechnej dyskusji. Problem wymknat
si¢ uwadze, poniewaz muzyka dawna sama stala si¢ czastka owej innej, wspotczesnej kultury. I jako
taka wydala si¢ zrozumiata. Paradoksalnie: nie rozumiemy jej, poniewaz ja zaadoptowaliSmy. A
dotyczy to w pierwszym rzedzie dawnej muzyki religijnej wyrwanej z jej kontekstu duchowego i
socjologicznego. Jako repertuar koncertowy staje si¢ ona czastka konsumpcyjnego mechanizmu
kultury wspotczesnej, czasem wreez mechanizméw kultury ludycznej, gdyz kultura wysoka i
masowa stopniowo zblizaja si¢ do siebie.

Formy uprawiane przez Zielenskiego — krotkie utwory o okreslonej funkcji liturgicznej —

wyjatkowo zle znosza t¢ nowa role repertuaru koncertowego. Szeregowane po sobie ukladaja sig,

8 Jw.,s. 360.

9 Dojrzewanie tego rodzaju poczucia rytmu trwato dlugo, sigga jak wiadomo drugiej potowy XVII wieku. Pierwszy
opis ruchow reki podobnych do wspotczesnego taktowania ,,na cztery” pochodzi dopiero z 1679 roku (Lorenzo
Penna). Wprawdzie w koncu XVI wieku pojawiaja si¢ w tworczosci Giovanniego Giacomo Gastoldiego zjawiska
torujace droge nowemu poczuciu rytmicznemu, ale sa one niezmiernie odlegte od myslenia muzycznego Mikotaja
Zielenskiego i kompozytorow zblizonej formacji stylistyczne;.
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czy tego chcemy czy nie, w nowa, niezamierzona przez kompozytora form¢ wyzszego rz¢du, nie
tworzac zarazem catosci jako nastepstwo tekstow. Jakzez wigc wilasciwie mamy stuchac tej
muzyki? Oddajmy si¢ marzeniom. JesteSmy oto w katedrze gnieZnienskiej. Boze Narodzenie, moze
Wielkanoc? W czasie mszy rozbrzmiewa ofertorium 1 komunia skomponowane przez
najwybitniejszego z kapelmistrzow tej $wiatyni. Pojawiaja si¢ te utwory takze w inne $wigta i w
innych kosciotach. (,,Aby kazdy mogl je mie¢ w duzym wyborze pod regka [...] dokonatem tego
skromnego dziela” napisal wszak autor). Ale to oczywiscie utopia, wizja innej kultury i innego
Kosciota w Polsce.

Na przeciwleglym biegunie pozostaje pragmatyczna kapitulacja. Przed laty, opracowujac do
wykonania prawie godzinny przeglad tworczosci Zielenskiego, wobec nieuchronnosci ,,formy”
powstajacej w takim przypadku, nadatem temu wyborowi utworéw form¢ muzyczng $wiadomie
uksztaltowana, prébujac zarazem zachowac, na ile to byto mozliwe, ideowa spojno$¢ w nastgpstwie
tekstow — forme jakby oratorium w stylu koncertujacym na solistow, chor i zesp6t instrumentalny.
Pomyst podchwycit jeden z wybitniejszych polskich dyrygentow tamtych lat, Andrzej Markowski,
ktory w 1971 roku wykonal dwukrotnie to opracowanie z muzykami Filharmonii Narodowej: na
festiwalu Wratislavia Cantans 1 w Filharmonii w Warszawie. Tak oto rzecz przeszla probg przed
publicznos$cia: przeciez wprowadzona w blad, ale i przezywajaca t¢ muzyke w dostepny jej, nowy
sposOb. Jakzez drobna cze$¢ probleméw zwiazanych z zaistnieniem dawnej] muzyki we
wspotczesnym $swiecie przychodzi rozwiaza¢ wydawcy!

Jednak przeciez nie od wydawcow i wykonawcow wszystko si¢ zaczglo. To historycy
odkrywali dla kultury europejskiej muzyke dawna. Przed stuleciem odkrywat dla nas Mikotaja
Zielenskiego Zdzistaw Jachimecki'. Ale ta rola historykéw wydaje sie juz dzi§ nieco traci¢ na
znaczeniu. Otwarte pozostaje rozumienie przesztosci. Spogladalismy na dzielo Zielenskiego
poprzez jego epoke. Mozna tez poprzez jego dzieto spojrze¢ na epoke.

Zielenski uprawial cztery glowne gatunki muzyczne: polichoralizm, monodig, motety w
stylu dawnej polifonii 1 tricinia. O utworach polichoralnych 1 monodycznych pisze kompozytor w
przedmowie do dzieta, iz sa ,,po raz pierwszy przez Polaka nowym sposobem utozone” — ,,primum
a Polono novo modo concinnata”, o monodycznych ponadto — w tytule zbioru Communiones — ze to
utwory ,,ze zdobieniem glosow, ktére Wlosi nazywaja gorgia” — ,,cum vocis resolutione, guam Itali
gorgia vocant, decantande”.

Swiadomos$¢ uczestniczenia w historycznych przemianach, swiadomos¢ istnienia centrum i

10 ZDZISEAW JACHIMECKI, Wplywy wloskie w muzyce polskiej, Krakow 1911.
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peryferii, i §wiadomo$¢ korzystania z inspiracji ptynacych z owego centrum — nie ulegaja tu
watpliwosci. Ale nie jest pewne, czy kompozytor zdawat sobie sprawe, ze przyswajajac muzyce
polskiej oba te wtoskie gatunki uczestniczyl w dwoch réznych procesach historycznych: wiaczat sig
w kulminacyjna fal¢ dojrzalego gatunku spajajacego dwa stulecia, ktore zwykliSmy rozdziela¢ (w
polichoralizmie) i oddawal eksperymentom woko6l novum, ktore sprawia, ze w historycznym
spojrzeniu te stulecia rozdzielamy (w monodiach).

Zielenski byl pierwszym i zarazem najwybitniejszym przedstawicielem polichoralizmu w
Polsce. Pojawienie si¢ tego stylu od razu w tak dojrzatej postaci rowniez w Europie
Poétnocnowschodniej, w Polsce, nie tylko na terenie Niemiec, nie byloby mozliwe, gdyby styl ten
nie mial za soba przeszlo poédtwiecznego rozwoju w swej ojczyznie. Polichoralny dorobek
Zielenskiego jest potwierdzeniem historycznej ciagltosci migdzy wiekiem szesnastym i
siedemnastym w rozwoju muzyki europejskie;.

Okreslenie ,,monodia” w odniesieniu do twoérczosci Zielenskiego, owego drugiego z
uprawianych przez kompozytora wloskich gatunkow, to raczej skrot myslowy. W istocie mamy tu
wirtuozowska figuracj¢ wokalna implantowana w przeznaczona do organowego wykonania
wielogltosowa formeg instrumentalna o imitacyjno-koncertujacej fakturze, pokrewna canzonie, w
ktorej ozdobione zostaja jeden lub dwa glosy skrajne. A wigc monodi¢ pozorna, w ktorej
,monodyczny” jest tylko aparat wykonawczy ztozony z gltosu solowego (lub dwoch) 1 organdéw. Oto
Zielenskiego ,,muzyka pogranicza”, w ktérej krzyzuja si¢ style 1 gatunki, przesztos¢ 1 przysztos¢.
Owe Zielenskiego monodie pozorne, pseudomonodie, jak je kiedy$ okreslitem', to komentarz do
epoki rozumianej jako epoka przemian. Zatem dzieto Zielenskiego: dwa rézne $wiadectwa —
ciagtosci 1 zmiany. Kaza one mysle¢ o odmiennosci epoki Zielenskiego jako epoki przetomu wobec
innych takich momentéw w dziejach muzyki i o zwodniczo$ci historycznej periodyzacji, ktora
zaciera wzajemna odmienno$¢ punktéw granicznych w dziejach.

A co méwia nam o epoce dwa pozostale, uprawiane przez Zielenskiego, gatunki? Tricinia, w
liczbie pigciu — trzech wokalnych 1 dwoch instrumentalnych, sa ciekawym przyktadem
niezaleznego od nowej tonalno$ci, wczesniejszego ksztaltowania si¢ faktury triowej, ktora w
drugiej potowie siedemnastego wieku stanie si¢ wlasnie oparciem dla dojrzewania tej tonalnosci.
Najwigcej wszakze o $wiadomosci tworcy 1 §wiadomosci epoki moOwia motety na cztery, pigé i
sze$¢ glosow, te sposrod nich, ktére utrzymane sa w stylu polifonii palestrinowskiej. Chronologia

powstawania utworoéw Zielenskiego nie jest znana, ale jest wysoce watpliwe, aby styl tych utworow

11 WELADYSLAW MALINOWSKI, Polifonia Mikolaja Zielenskiego, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow, 1981.
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wynikat z wezesniejszego czasu powstania. Swiadczy o tym nie tylko ich dojrzatosé i doskonatosé.
Komponujac ofertoria 1 komunie na caty rok koscielny, Zielenski wykonywat zlecenie swego
mecenasa, o czym jest mowa w przedmowie do dzieta. Byto to jedno przedsigwzigcie tworcze, w
ktoérym siggat do tak roéznych stylow i wykorzystywat tak rozne techniki kompozytorskie. Jest to
szczegolne potwierdzenie zywotnos$ci prima prattica, poniewaz uprawianej tu na réwnych prawach
ze stylami powstalymi pdzniej. Co najwazniejsze: nie wykluczyta takiego postgpowania
swiadomos$¢ uczestniczenia w historycznych przemianach. W przysztosci nie bedzie to juz mozliwe.
W epoce Zielenskiego przeszio$¢ i terazniejszos¢ muzyki pojmowane sg jako sumujace si¢ dobro.
Music in transition — jakzez odmienna tre§¢ ma to krotkie zdanie zastosowane do réznych
»przeistoczen” muzyki. Czy na rozumienie owych dawniejszych przeistoczen — jako przelomow
bezwzglednych nie maja wplywu doswiadczenia przemian nam blizszych? Epoka Mikotaja
Zielenskiego, rowniez w kontekscie tego pytania, wydaje si¢ wciaz otwartym polem refleksji dla

historykow.

Nieznacznie uzupetniony wstgpny referat muzykologiczny wygloszony po niemiecku podczas konferencji Europa
Srodkowowschodnia wobec wloskiej ,,musica moderna”. Recepcja, adaptacja, integracja. Miedzynarodowa
konferencja z okazji 400-lecia wydania zbioru Offertoria et Communiones Mikolaja Zielenskiego (Wenecja 1611),
Warszawa, 12—-15 pazdziernika 2011.
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Przyklad 1b
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Przyklad 1c
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