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Kult §w. Cecylii w muzyce angielskiej XVII wieku

na przykladzie Welcome to all the pleasures Henry’ego Purcella

Kult $w. Cecylii w Anglii doby Restauracji byt szczegdlny, przybral on bowiem
instytucjonalng forme. W 1683 r. zatozono Musical Society, do ktérego zadan na-
lezato organizowanie uroczystych obchodow i celebracji w dniu §wigta patronki
muzyki. Juz w pierwszym roku dziatalno$ci zwrécono si¢ do mtodego Henry’ego
Purcella (1659-1695), stuzacego na dworze Karola 11, by napisat utwor okoliczno-
Sciowy z tej okazji. Taki byt przyczynek do powstania ody Welcome to all the pleas-
ures. Kolejny raz Towarzystwo Muzyczne zwrdcito sie¢ do kompozytora dziewiec
lat pozniej, w 1692 1., a wiec w chwili, gdy byt on juz u szczytu kariery. W wyniku
zamoOwienia powstata wowczas najstynniejsza oda na dzien sw. Cecylii, czyli Hail,
bright Cecilia. Utwor ten, przeznaczony dla solistow, 6-glosowego choru i orkie-
stry bogato wyposazonej w instrumenty dete, stat si¢ szczytowym osiggnigciem
kompozytora na gruncie formy ody, jednym z najbardziej znamienitych i kunsz-
townych dziet tego typu'. Po dwoch latach, z tej samej okazji, Purcell napisat dwa
inne utwory sakralne: Te Deum 1 Jubilate, a trzy lata p6zniej zmart przedwczesnie,
doktadnie w noc poprzedzajaca swigto patronki muzyki i muzykow — z 21 na 22
listopada 1695 1.2

Koleje zycia i tworczosci tego jednego z najwybitniejszych brytyjskich kompo-
zytoréw zostaty wigc w pewien niezwykty sposéb splecione z osobg §w. Cecylii, co
w konteks$cie jego muzycznych zdolnosci nie pozostaje bez znaczenia. Ogromny ta-
lent mtodego Purcella nie mogtby objawic¢ si¢ w petni, gdyby nie nastepujace po sobie
okreslone szczgsliwe zdarzenia, napotkani ludzie, sktadane zamowienia czy propo-

! M. CampBeLL, Henry Purcell. Glory of His Age, London 1993, s. 80.

2 Por. J. HAwWRYLUK, Patronke muzyki najlepiej uczcili Brytyjezycy http://www.polskieradio.
pl/8/1015/Artykul/1296494,Patronke-muzyki-najlepiej-uczcili-Brytyjczycy (12.10.2015).
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nowane posady. Jedna z takich wlasnie szans na dalszy rozwoj i postep w ksztaltowa-
niu osobowosci tworczej byto rozpoczecie wspotpracy z Musical Society, a co za tym
idzie, napisanie siddmej z kolei w jego dorobku ody: Welcome to all the pleasures.
Sprobujmy blizej przyjrze¢ si¢ tej wyjatkowej kompozycji, rozpoczynajac analize
etymologiczna samej formy od genezy jej powstania.

1. Oda w tradycji angielskiej

Zrédlostow stowa ,,0da” pochodzi od gr. ode, ktére z kolei wywodzi sie z aeido,
co znaczy doktadnie: ,,ja $piewam”. W klasycznym rozumieniu termin ten oznaczat
wigc poem przeznaczony do Spiewania podczas specjalnych okazji lub jako czgsé
wigkszego przedstawienia (sztuki). W starozytnej Grecji ,,oda” byta stowem o bar-
dzo pojemnym znaczeniu, uzywanym jako ogolny termin okreslajacy piesn solowa
badz choéralng, poemat pochwalny, $piewany na cze$¢ bohatera lub wydarzenia®.
Ody choralne byly jednym z najwazniejszych elementéw wczesnoantycznych
sztuk. Obejmowaly szeroki zakres podgatunkow, takich jak: pean, epinikion, tren,
dytyramb, hyporcheme, encomium i paratenej¢, rézniacych si¢ migedzy soba we-
dlug pelnionej funkcji, rzadziej pod wzgledem ich odmiennosci strukturalnej. Liry-
ka choralna, ktorej zwykle towarzyszyt taniec, byta wykorzystywana dla uczcze-
nia festiwali na cze$¢ Apolla (hyporchemy i peany), w poszczegdlnych miastach
dla podkreslenia obecnosci znamienitych osob podczas przyjec i uczt (enkomium),
jako hymny procesyjne (parteneja) oraz dla uczczenia zwyciestw w bitwach, a tak-
ze podczas igrzysk (epinikia). Do czaséw obecnych przetrwato stosunkowo nie-
wiele starozytnych 6d, m.in. Symonidesa z Keos, Bacchylidesa oraz Pindara (jego
epinikia). Na nich wzorowat si¢ Horacy, piszac swoje utwory sktadajace si¢ z czte-
rech wierszowanych strof, zbudowanych zgodnie z zasadami metryki poezji tam-
tych czasow*. W pozniejszym okresie styl ten przejeli i nasladowali poeci angielscy
wieku augustianskiego: Abraham Cowley (1618—1667), John Dryden (1631-1700)
oraz Thomas Gray (1716—-1771).

Forma zwana oda angielska stanowita rodzaj rozszerzonej kantaty, oryginal-
nie nieco krotszej niz ta, ktéra byta popularna po okresie Restauracji w Anglii.
Pozostata ona w stalym uzyciu na Wyspach przez kolejnych 160 lat. Utwory te
tworzono gldéwnie jako przejaw lojalno$ci wobec panujacego monarchy, a takze
jako forma dzigkczynienia lub hotdu sktadanego corocznie §w. Cecylii. Generalnie

3 M. TILMOUTH 1 IN., Ode, w: NGrove, t. XIII, s. 497.
* J.G. LaANDELS, Muzyka starozytnej Grecji i Rzymu, Krakow 2005, s. 17-40.
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ich zwigzek z forma klasycznych 6d jest niewielki, poza faktem, ze ody angielskie
byly przeznaczone na rézne okazje i w sposob sentencjonalny zwracaty si¢ do ad-
resata swoich prosb, modlitw, uwielbienia, adoracji. Byty takze, na podobienstwo
0d antycznych, utworami o okazatych strukturach, lirycznej ekspresji i powaznym
tonie narracji.

Na przestrzeni lat 1660—-1715 rozwijal si¢ na Wyspach gatunek ody dworskie;.
Tradycja $wigtowania osobistych uroczystosci oraz zdarzen z zycia krolewskiej
rodziny jest w Anglii znana i kultywowana od wiekow. Prawdopodobnie wywo-
dzi si¢ z czasow sktadania muzycznych hotdow krolowej Elzbiecie I w okresie jej
panowania (1558-1603). Zapoczatkowac ja mogta piesn powitalna Do not repine,
fair sun z 1617 r., skomponowana przez Orlando Gibbonsa (1583—-1625) z okazji
powrotu krola Jamesa I do Edynburga. Utwor ten zawierat partie solowe, charakte-
rystyczne dla ody okresu Restauracji, ale jego podobienstwo do wspdtczesnych mu
wersOw anthem jest zapowiedzig stylu poézniejszych form tego typu. Najwczesniej-
szym znanym tekstem angielskiej ody jest A New-yeares-gift sungto King Charles
autorstwa Bena Jonsona (1572—-1637) z 1635 r.°, zaadaptowana z masque napisane;j
w 1620 r. z okazji urodzin kroéla Jamesa I. Jeszcze dlugo po okresie Restauracji
poezja Jonsona stanowita czgste zrodto tekstow do tworzonych 6d°.

Tytul masque Thomasa Nabbesa (1605-1641): A Presentation intended for the
Prince his Highness on his Birthday, the 29 of May, 1638, annually celebrated,
powstatej z okazji 6smych urodzin ksigcia Charlesa II, sugeruje, ze tego typu
wydarzenia dworskie byly swego rodzaju stalg tradycja na dworze angielskim.
Niemniej zaden egzemplarz tego przedstawienia nie zachowat si¢ do czaséw nam
wspolczesnych.

W przeciwienstwie do czesto formutowanych hipotez, pisanie 6d nie bylo zwy-
czajem w linii prostej zapozyczonym z francuskiego dworu. W istocie tradycja ta
ustabilizowata si¢ wczesniej w kulturze i sztuce Anglii niz we Francji. Swiadcza
o tym chocby pelne uwielbienia dla aktualnie panujacego wtadcy prologi przed-
stawien operowych, a takze to, ze niezalezna forma ody nigdy nie byta we Francji
znana. Ozywienie formy ody po okresie Restauracji w Anglii zostalo sprowokowa-
ne poprzez istniejaca, czynng tradycje literacka, sprzyjajacy klimat psychologicz-
no-spoteczny po Okresie Wspdlnoty (Commonwealth), a takze przez przypadkowy
zbieg okolicznosci dotyczacy pokrycia si¢ daty urodzin krola Charlesa II z dniem
jego powrotu na tron.

5 Calo$¢ oryginalnego tekstu zachowana w: The works of Ben Jonson. Underwoods, t. VII, Lon-
don 1756, s. 12.

¢ A.FowLer, Triumphal forms. Structural patterns in Elisabethan poetry, Cambridge 1970, s. 146.
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Brak zachowanych wspoélczesnie zrodel utrudnia przesledzenie historii ody
w latach 60. XVII w. co praktycznie uniemozliwia doktadne okreslenie okolicz-
nosci, w ktorych zaczgto je tworzy¢. Najwcezesniej zachowanymi w tym okresie
zdaja si¢ dzieta Henry’ego Cooke’a (ok. 1616—-1672) Good morrow to the year
i Matthew Locke’a (ok. 1621-1677) All things their certain periods have, napisane
prawdopodobnie na dzien 1 stycznia 1666 r.. Nie jest tez do konca jasne, czy wyko-
nywanie 0d na krolewskie urodziny bylo wydarzeniem cyklicznym. ,,Urodzinowe”
ody zachowaty si¢ po dzi$ dzien w wielu znanych powszechnie egzemplarzach,
ale istniejg takze: tzw. welcome songs (piesni powitalne) — pisane dla uczczenia
powrotu monarchy z podrézy do Londynu (popularne szczegolnie za panowania
Jamesa II), feast songs (pies$ni biesiadne) — przeznaczone na bankiety i uczty, ody
pogrzebowe, koronacyjne, piesni tworzone z okazji zwyci¢stw militarnych i zawie-
rania traktatow. Trudno powiedzie¢, w czyich rgkach spoczywata odpowiedzial-
no$¢ za tworzenie powyzszych utworéw. Az do 1715 r. nie bylo na dworze angiel-
skim specjalnego stanowiska dla osoby, w ktorej zakresie obowiazkow lezatloby
pisanie tekstow i muzyki do 6d. Wigkszo$¢ tekstow do utworow komponowanych
przed 1715 r. pozostaje anonimowa. Czeg$¢ ich autorstwa przypisuje si¢ takim po-
etom, jak: Thomas Flatman (1635—-1688), Thomas Shadwell (1642—1692), Thomas
D’Ufrey (1653-1723), sir Charles Sedley (1639-1701), Nahum Tate (1652—1715),
Peter A. Motteux (1663—-1718) i Matthew Prior (1664—1721). Autorstwo muzyki
do od przypisuje si¢ kompozytorom dzialajacym oéwczeénie przy dworze angiel-
skim. Byli nimi w tamtym okresie: Henry Cooke, Matthew Locke, Pelham Hum-
frey (1647-1674), William Turner (1651/2—1740), John Blow (1649-1708), Henry
i Daniel Purcell (1664—1717), Nicholas Staggins (1650?—1700), Thomas Tudway
(ok. 1650-1726), Jeremiah Clarke (1674—1707), William Croft (1678-1727) oraz
Georg F. Héandel (1685-1759). Podczas koncertow ody byty wykonywane zasadni-
czo przez chor chtopigco-meski Kaplicy Krolewskiej (The Royal Chapel) oraz ka-
pele krolewska (The King s Band), ztozong z 24 skrzypiec, uzupelianych w razie
potrzeby innymi instrumentami’.

Z lat 1660—1680 przetrwato jedynie dziesig¢ w catosci zachowanych od, ktérych
autorstwo przypisywane jest nastepujacym kompozytorom: M. Locke, H. Cooke
i J. Blow. Sktadaly si¢ one z ustepéw przeznaczonych dla solistow lub duetow
(z towarzyszeniem basso continuo), czgsci choralnych oraz instrumentalnych ritor-
nelli. W utworach tych wiele motywow byto powtarzanych na zasadzie echa po-
miegdzy nastepujacymi po sobie fragmentami, czasami caly ustep byt powtarzany,
zgodnie z wymogami formy poetyckiej, a uwertura lub jej czgs¢ mogla by¢ uzyta

7 M. TILMOUTH I IN., Ode, s. 498-499.
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takze w materiale muzycznym ritornelli. P. Humfrey oraz J. Blow rozpoczynali
swoje kompozycje uwerturg w stylu francuskim, rzadziej stosujac forme¢ wtoskiej
sinfonii, ktorg preferowat H. Cooke.

Poczawszy od 1680 r., forma ody dworskiej zaczgta odbiega¢ od ugruntowane-
go modelu i ewoluowa¢ w kierunku wigkszej indywidualizacji. Nastgpito to wraz
z nastaniem H. Purcella 1 jego tworczosci, ktory dzielit wraz z J. Blowem odpo-
wiedzialno$¢ za powstawanie nowych dworskich 6d. Za panowania krola Jame-
sa II H. Purcell wprowadzit na dwor forme¢ welcome songs (piesni powitalnych),
a J Blow — ody ,,urodzinowe” oraz ,,na Nowy Rok”. W XVII i XVIII w. formy
kantatowe, nazywane anthem badz oda, byly kultywowane jako szczegodlne formy
dla uczczenia angielskich monarchow, a takze ewentualnie jako standardowa czgsc
zwyczajowych celebracji dnia $w. Cecylii®.

2. Charakterystyka twoérczosci H. Purcella

Henry Purcell uprawiat prawie wszystkie rodzaje tworczosci rozpowszechnio-
ne w Anglii doby Restauracji. Swoje aspiracje artystyczne realizowal na gruncie
gatunkow i form, ktore zastat w rodzimym kraju, w swoim najblizszym otoczeniu
lub przyjat od wspdtczesnych mu tworcoéw zagranicznych. Aktywnos¢ muzyczna
i kompozytorska Purcella trwata okoto 20 lat. W tak krotkim czasie dokonata sig
stopniowa, a zarazem daleko idaca ewolucja jego warsztatu kompozytorskiego,
ktora objeta wszystkie rodzaje tworczosci. Wyrosty z tradycji muzyki angielskiej
kompozytor stat si¢ u schytku krotkiego zycia tworca nowoczesnym, odznaczaja-
cym si¢ warsztatem, ktory w pelni odpowiadat p6znobarokowym standardom mu-
zyki europejskiej. Niekiedy nawet Purcell wyprzedzat techniki i warsztat kompo-
zytorski tworcow pierwszej potowy XVIII stulecia’.

Ewolucja warsztatu kompozytorskiego Purcella najsilniej zaznaczyta si¢ w do-
robku wokalno-instrumentalnym, ktérego doskonatym przyktadem sa ody, pisane
ku czci angielskich monarchow, przeznaczone na okreslone okazje. W 1660 r., wraz
z powrotem na tron dynastii Stuartow, zrodzit si¢ w Anglii zwyczaj czczenia ak-
tualnie panujacych wladcow poprzez komponowanie 6d hotdowniczych, przezna-
czonych na rézne wydarzenia dworskie. Krélewskich kompozytoréw obowigzywat
Scisly podziat kompetencji, w mysl ktérego, za panowania Karola II (1660—1685)

8 Tam:ze.

* J.A. WesTrUP, Henry Purcell, w: NGrove, t. XV, s. 457. Zob. takze: TENZE, Purcell (The Master
Musicians Series 7), Oxford 1995, s. 239-257.
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i Jakuba II (1685-1688), powierzono H. Purcellowi tworzenie muzyki do 6d powi-
talnych, uswietniajacych gltéwnie powro6t krola po dtuzszej nieobecnosci w patacu
Whitehall, jak rowniez dla uczczenia innych okazji dworskich, takich jak np.: uro-
dziny krolowej, elekcja nowego wiadcy, narodziny dziecka w krolewskiej rodzinie
i innych. Po przejeciu tronu przez Wilhelma III (1650—1702) i Marig¢ II (1689—1694),
Purcell kilkakrotnie wykroczyt poza zakres swoich statych powinnosci wobec dwo-
ru, komponujgc m.in. od¢ weselng dla ksi¢zniczki Anny (From hardy climes and
dangerous toils of war) oraz urodzinowa, przeznaczong dla mtodziutkiego wowczas
ksiecia Gloucester (Who can from joy refrain?), a takze cztery inne ody zamowione
w zwigzku z pomniejszymi dworskimi okoliczno$ciami, takimi jak uroczystosci na
uniwersytecie w Oxfordzie (Raise, raise the voice), $wigto Maidwell s School w Lon-
dynie (Celestial music did the gods inspire), $wigto hrabstwa York (Of old when
heroes thought it base), $wigto Trinity College w Dublinie (Great parent, hail!)".
Utwory z tego okresu zawierajg juz wiele efektow dramaturgicznych oraz barwna
instrumentacje, a takze pierwiastek wirtuozowski w partiach solowych.

Ody Purcella sktadajg si¢ ze wstepu instrumentalnego (jest to zwykle uwertura
lub sinfonia) oraz z 7-14 fragmentoéw opracowanych muzycznie z okres§lonym tek-
stem. Wyjatek pod tym wzgledem stanowi oda Why, why are all the Muses mute?,
w ktorej to uwerture poprzedza solowo-choralne ,,motto”. Rzadko zdarza si¢ tez,
ze w toku utworu pojawiaja si¢ niezalezne partie czysto instrumentalne, niemniej
dzieje sie¢ tak np. we wspomnianej juz odzie, bedacej glownym tematem niniej-
szych rozwazan: Welcome to all the pleasures, gdzie po czteroglosowym, choral-
nym segmencie: Hail, hail, great assembly of Apollo’s race! pojawia sig czysto
instrumentalny, smyczkowy ritornell, nawigzujacy uksztaltowaniem melodii i fak-
turg do poprzedzajacego go ustepu choralnego. Jego taneczny charakter sprawia,
ze jest on swoistym interludium w przebiegu prozodycznym catej ody. Zabieg ten
pojawia si¢ az trzykrotnie w czasie trwania utworu; instrumentalne ritornelle od-
dzielaja poszczegdlne ansamble wokalne — partie tekstowe utworu.

Ody doskonale prezentuja przemiany warsztatu kompozytorskiego Purcella.
Jednakze ich styl wyrdst z wezesniejszych doswiadczen artystycznych tworcy na
gruncie anthem. Na przyktadzie analizy ewolucji formy ody w twérczosci Purcella
mozna wskaza¢ wiele cech rdézniacych jego kompozycje swieckie od dziet sakral-
nych, stworzonych na potrzeby uroczystosci koscielnych. W utworach pisanych
na potrzeby krolewskiego dworu zmiany uwidaczniajg si¢ przede wszystkim w:
preferowaniu partii solowych i duetéw wokalnych na niekorzys¢ kilkugtosowych

10 J.A. Westrur, Henry Purcell, s. 461-463. Por. takze: P. Rostwo-Suski, Purcell, w: EM, t. VIII,
s. 244-245.
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ansambli, stosunkowo skromnym linearyzmie fragmentow choéralnych, czestym
stosowaniu rytmoéw tanecznych we fragmentach $piewanych, w tym niekiedy tak-
ze choralnych, w przewadze powtarzalnosci nad ewolucyjnym budowaniem frazy
w organizacji dzwigkowej (ktory charakteryzuje tworczo$¢ sakralng kompozyto-
ra), do$¢ szerokim planie tonalnym z respektowang konsekwentnie zasadga powrotu
w finale do tonacji wyjsciowej, jak rowniez w regularnym wykorzystywaniu glto-
sOw najwyzszych w obsadzie partii solowych!!,

Jesli chodzi o strukturg formalng 6d, Purcell konsekwentnie wprowadzatl po-
dzial numerowy, co stanowito novum w 6wczesnych kompozycjach. Natomiast
jego starsze dzieta (z lat 1680-1689) charakteryzuje duza zwarto$¢ przebiegu,
wynikajaca z ptynnego nastepstwa po sobie krotkich fragmentow. Wzorowane na
kompozycjach Blowa, najwczesniejsze ody H. Purcella sg wrecz swoista mozaika
krotkich, nastgpujacych cyklicznie po sobie odcinkow, w odroznieniu od utworéw
napisanych w szesciu ostatnich latach jego zycia, w ktorych zarysowata si¢ wyraz-
nie tendencja kompozytora do silnego rozcztonkowania wielonumerowe;j struktury
oraz dazenie do wyrazniejszego uwypuklenia uroczystego klimatu utworow. O ile
w odach wczesniejszych dominujg u Purcella zwarte, niekiedy lapidarne numery
deklamacyjne lub piesniowe o budowie stroficznej lub przekomponowane;j, o tyle
w po6zniejszych jego dzielach przewazaja fragmenty aryjne, bardzo czesto o ztozo-
nej budowie, z udziatem czynnika wirtuozowskiego, niekiedy powtarzane da capo,
jak np. w odach: Hail, bright Cecilia! czy Celebrate this festival. Znalazta w nich
swe odbicie asymilacja pdznobarokowych, wiloskich zdobyczy stylistycznych'.
Charakterystyczng cecha 6d Purcella jest ponadto stosowanie techniki ground-bass
w co najmniej jednym fragmencie solowym lub duecie.

Stopniowym, wyrazistym przemianom ulegat takze z czasem styl pisania ustepow
choralnych w odach. We wezesnych utworach tego rodzaju, w ktorych przewazaja
fragmenty solowo-choralne, kompozytor stosowal zwykle fakture homorytmiczna,
a przynajmniej synchroniczne prowadzenie glosow. W kulminacyjnych partiach cho-
ralnych pdzniejszych 6d dominujacg role pehit czynnik kontrapunktyczny. Purcell
wyraznie dazyt do konstruowania struktur ztozonych z nastgpstwa segmentéw zna-
czaco kontrastujacych fakturalnie. W wielu péznych odach, ktorych przyktadem jest
Who can from joy refrain?, silnie rozcztonkowane numery kulminacyjne opierajg si¢
na schemacie chaconne. Natomiast w pdznej odzie Araise my muse! fragmenty kul-
minacyjne maja budowe tancuchowa z elementami formy ronda'®.

" J.A. WesTrRUP, Henry Purcell, s. 461-463.
12 P. Rostwo-Suski, Purcell, s. 252.

13 J.A. WEsTRUP, Purcell, s. 239-257.
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W odach skomponowanych na przetomie lat 80. 1 90. XVIII w. nastgpita row-
niez zmiana koncepcji ksztattowania czynnika instrumentalnego. W utworach
wczesniejszych zespot instrumentalny ograniczat si¢ jedynie do instrumentoéw
smyczkowych 1 basso continuo, w wyjatkowych momentach uzupetnianych
przez parti¢ dwoch fletow i obojow. Jego zadanie sprowadzalo si¢ do realizacji
ritornelli poprzedzajacych lub zamykajacych partie wokalne. W kompozycjach
przypadajacych na lata 16891695 obsada instrumentalna ulegla znacznemu po-
wigkszeniu poprzez dodanie jednej lub dwoch trabek, jednego lub dwoch obo-
jow oraz dwoch lub trzech fletow, a wyjatkowo takze kottow. Za przyklad ody
napisanej na takg wtasnie obsade instrumentalng moze postuzy¢ nam ponownie
utwor Hail, bright Cecilia! Niektorym instrumentom, takim jak skrzypce, flety,
oboje czy trabki, Purcell czgsto powierzat partie obligato, dialogujace z partiami
wokalnymi. Niekiedy tez soliscie towarzyszy zespot ztozony z czterech glosow
smyczkowych. W poznych odach bardziej roznorodnie traktowana jest takze rola
akompaniamentu instrumentalnego dla choru. Oprocz prowadzenia partii colla
parte kompozytor sktaniat si¢ ku konfrontacji wieloglosowych ustepow cho-
ralnych z partig instrumentalng, budowang na zasadzie struktury concerto. We
wstepach orkiestrowych 6d napisanych u schytku tworczosci kompozytor skta-
niat si¢ ku modelowi sonaty wtoskiej, co przejawiato si¢ w powierzaniu partii
koncertujacych trabkom lub obojom, w przeciwienstwie do utwordw powstatych
w poczatkowych etapach jego tworczosci, w ktorych wzorowat si¢ na uwerturach
typu francuskiego'.

Istotng cecha 6d Purcella (szczegodlnie tych wczesniejszych) sg rozwigzania
dzwigkowe shuzgce muzycznej projekcji znaczen stownych, czgsto nieskompliko-
wane w swojej formie 1 wyrazie, jak np. podkreslanie pojedynczych stoéw poprzez
rozbudowany melizmat. Zdarzaja si¢ jednak zabiegi retoryczne nieco mniej do-
stowne i mniej szablonowe, ktorych przyktady znalez¢ mozna w odach: Ye tuneful
muses oraz Sound the trumpet. Kompozytor wprowadza tu sugestywne imitacje
glosem dzwigku trabek lub kottéw w partiach wokalnych, przy czym zadnego
z tych instrumentow nie ma wtedy w obsadzie'.

Na tle calej tworczosci hotdowniczo-okazjonalnej Purcella szczegdlne miejsce
zajmuje wspomniane juz znakomite dzieto Hail, bright Cecilia!. Swymi rozmia-
rami przewyzsza ono co najmniej dwukrotnie kazdg z innych 6d. Za sprawg mo-
numentalnych i kunsztownych chérow oda ta jest uwazana za zalgzek péznobaro-

4 A. Lewis, Language of Purcell: National idiom or Local Dialect?, Hull 1968, s. 3-22.

5 B. Woob, Only Purcell e’re shall equal Blow, w: C. Prick (red.), Purcell Studies, Cambridge
1995, s. 133-134.
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kowej angielskiej sakralnej tradycji choralnej, ktéra osiagneta swoja kulminacje
w tworczosci oratoryjnej G.F. Hindla.

3. Analiza ody Welcome to all the pleasures H. Purcella

Jak zostalo juz zauwazone, H. Purcell komponowat takze dzieta niezwigzane
bezposrednio z potrzebami dworu. Chodzi tu zwlaszcza o ody cecylianskie, majace
na celu u$§wietnienie organizowanych przez londynskie towarzystwo Musical So-
ciety obchodow $wigta patronki muzyki. W listopadzie 1683 r. H. Purcell napisat
pierwszg ze swych 0d na dzien sw. Cecylii do stow Christophera Fishburna, rozpo-
czynajgcg si¢ wersem: Welcome to all the pleasures, co w sposob poetycki mozna
przettumaczy¢ jako:

,»Witajcie wszelkie rozkosze zachwycajace,

Wdzigczny apetyt kazdego zmystu pobudzajgce™'®.

Powyzsza oda uchodzi za jeden z najstarszych angielskich utworéw tego rodza-
ju. Z noty na stronie tytutowej dzieta wynika, iz dzien §w. Cecylii byt uroczystoscia
publiczng, obchodzong kazdego roku. Organizatorem uroczystosci z okazji swigta
patronki muzyki byto wspomniane juz Musical Society 1 jemu to wtasnie kompozy-
tor zadedykowat powyzsza ode, wydang drukiem w 1684 r. Istniejg przypuszczenia,
ze H. Purcell jako pierwszy skomponowat utwor na ten dzien, poniewaz oda J. Blo-
wa napisana z tej okazji w roku nastgpnym nosi miano ,,drugiego widowiska mu-
zycznego”!”. Ody na dzien $w. Cecylii komponowali takze w latach p6zniejszych:
Giovanni Battista Draghi (1640—1708) — do stéw Johna Drydena (1631-1700),
Daniel Purcell, Jeremiah Clarke, John Eccles (1668—1735) oraz Georg Friedrich
Héndel. Kompozytorzy wykorzystywali w tym celu utwory poetow angielskich
(John Oldham, Nahum Tate, Thomas Shadwell, Thomas D’Ufrey, Nicholas Brady,
William Congreve oraz John Hughes). Recenzent ,,Gentelman’s Journal” w 1692 r.
opisat to §wieto w nastepujacy sposob:

Tego dnia [22 listopada] lub w dniu nastepnym, jesli przypadat w niedzielg, wielu

prawdziwych mito$nikéw muzyki, z czego w wigkszosci osoby najwyzszej rangi,

16 Welcome to all the pleasures and delight, of ev’ry Sense the grateful Appetite — thum. M. Kar-
czynska-Bielas w: J.A. WEsTrRUP, Purcell, Krakow 1986, s. 52.

17 M. TILMOUTH I IN., Ode, s. 500.
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spotykalo si¢ w Stationers’ Hall w Londynie nie w imi¢ przesadow, czy zabobonow,
lecz by hotdowa¢ muzyce i propagowac szeroko t¢ boska dziedzing sztuki. To pelne
splendoru wydarzenie jest i zawsze bylo muzycznym koncertem najwyzszej klasy,
wykonywanym przez najlepsze glosy i zespoty, do stow wychwalajacych Patronke

Muzyki, napisanych przez jednych z najwigkszych mistrzow w miescie's.
W innym miejscu przedstawiane sa takze jako

jedno z najelegantszych w $wiecie, nie odczuwa si¢ sztywnosci etykiety, nie ma tez
wielkich zgromadzen, jak przy innych okazjach i wszystko sprawia $wietne wrazenie.
Podczas gdy cate towarzystwo siedzi przy stole, biesiadnikom przygrywaja kolejno

oboje i trabki®.

Poczatek omawianej ody Purcella stanowi wstep instrumentalny: uwertura
w tonacji e-moll, ktéra cho¢ krotka, jest zbudowana wewnetrznie z dwoch czg-
$ci: spokojnej Largo i dwukrotnie szybszej Allegro. Wprawdzie Johann Mat-
theson okresla tonacje e-moll, jako te, w ktorej ,,z trudem mozna wykona¢ co$
wesotego”?, to jednak Purcell stworzyt uwerture wzniosta, pelng blasku, po-
godna, cho¢ zarazem pelng jakiej$ niewypowiedzianej tgsknoty i melancholii.
Wybor tej akurat tonacji nie byt zapewne przypadkowy, bioragc pod uwage pore
roku, w ktorej przypada $wigto patronki muzyki i miesigc listopad. Charakter
tej ody swoja melodyka, harmonika i doborem osrodkéw tonalnych doskonale
wpisuje si¢ w jesienny nastroj. Uwerturg rozpoczynaja smyczki, snujac tukowa
melodi¢ 0 wznoszacym charakterze. Po dwoch taktach dotagcza altowka, basowe
instrumenty oraz klawesyn, wypehiajac brzmieniem niskich alikwotow faktu-
r¢, rytmicznie podkreslajagc grupowania szesnastkowe oraz trocheiczne rytmy
punktowane (J73.J7J). Melodia dwoch rownolegle prowadzonych motywow
wznosi si¢ i opada, przenika do roznych gloséw, pojawiajac si¢ poczatkowo
w partii skrzypiec, kolejno w basie, potem w rejestrze altowym, by znow powro-

¥ Thumaczenie autorki (za: tamze): On that day [22 November] or the next, when it falls on
a Sunday, most of the lovers of music, whereof many are persons of the first rank, meet at Stationrers’
Hall in London, not thro’ a principle of superstition, but to propagate the advancement of that divine
science. A splendid entertainment is provided, and before it is always a performance of music by the
best voices and bands in town. The wordsm which are always in the patroness’praise, are set by some
of the greatest masters in town.

1 Thumaczenie M. Karczynskiej-Bielas, w: J.A. WesTrUP, Purcell, s. 53.

20 Charakterystyka tonacji wg J. Matthesona za: P. Zawistowsk1, Rozwazania na temat retoryki
w muzyce baroku (Zeszyt Naukowy Filii AMFC 2), Biatystok 2003, s. 22. Por. takze: J. MiaNOWSKI,
Semantyka tonacji w niemieckich dzietach operowych XVIII-XIX wieku, Torun 2000, s. 36.
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ci¢ na skrzypcowe wyzyny. Glosy prowadzone sg linearnie, niezaleznie frazujac
iuwypuklajac ciazenia harmoniczne. Wraz z przebiegiem utworu faktura zagesz-
cza si¢ pod wzgledem intensywnos$ci glosow, jak tez przebiegu dynamicznego.
Rallentando w kadencji wolnej cze¢sci przygotowuje zmiang tempa i charakteru
czesci drugiej uwertury. Uktad przypomina tu do ztudzenia zestawienie ze sobg
dwoch tancow renesansowych: pavany i galiardy, i taki tez charakter dominuje
w obydwu czeg$ciach uwertury. W Allegro bogatsza jest chromatyka, co wzbo-
gaca takze walor harmoniczny tego fragmentu utworu. Linearne prowadzenie
partii poszczego6lnych gtosow prowadzi tu niekiedy do powstania osobliwych
wspotbrzmien, ktore pojawiajg sie tylko na chwile, intrygujac stuchacza, pozo-
stawiajac jednak spdjny obraz idei polifonicznego ruchu gtoséow. Kompozytor
czgsto uzywa odmiany harmonicznej e-moll, gdzie dzwigk prowadzacy dis ma
szczegblne znaczenie w budowaniu przebiegu emocjonalnego dzieta i dazeniach
do kulminacji. Czasem wchodzi on w sktad akordu zwickszonego (G<), co bywa
zaskakujgcym zwrotem i przetamaniem schematu harmoniki oraz mysli kompo-
zytorskiej tamtych czaséw. Purcell stosuje technike imitacji, przeprowadza te-
mat, nieznacznie go modyfikujac we wszystkich glosach po kolei, poczynajac od
najwyzszego. Motoryczny charakter wzmacniajg przebiegi 6semkowe w szyb-
kim tempie oraz skoczne rytmy punktowane. Hemiole podkreslaja naturalne
ciazenia kadencyjne wewnatrz i na koncu czesci Allegro.

W kolejnym fragmencie Purcell wprowadza glosy solowe: bas, tenor i alt,
rozpoczynajace warstwe tekstowg ody od tytutowego Welcome!. Kazdy Spiewak
wykonuje to zawotanie solowo, poczawszy od basu. Powstaje w ten sposéb roz-
lozony akord e-moll z pryma w basowym Welcome, kwinta w zawotaniu tenora
oraz tercja w alcie. Trzy glosy tutti spotykaja sie za czwartym powtdrzeniem
Welcome! na dominancie H-dur, co podkresla retoryczne znaczenie tego stowa?!.
Kompozytor stosuje tu figure okreslang wedtug klasyfikacji Matthesona jako Ac-
centus (accento)®, w sposob szczegdlny podkreslajac stowo delight (,,rozkosz”)
poprzez kierunek opadajacy kilku potozonych obok siebie w odlegtosci sekundy
dzwiegkéw oraz rozdrobnienie ornamentalne rytmu z szesnastka spetniajacg role

2 Taverner Consort and Players pod dyr. Andrew Parrotta wykonuje ten fragment w meskiej
obsadzie solowej (z kontratenorem w alcie, zgodnie z zasadami historycznego wykonawstwa muzyki
dawnej), cho¢ w partyturze widnieje zapis: solo voices or semi-chorus, pozostawiajacy wykonawcy
pewna dowolno$¢ interpretacyjng. By¢ moze w czasach wspotczesnych kompozytorowi nie zawsze
na podoredziu byli dostepni doskonatej jakosci §piewacy, w zwiazku z tym powyzszy fragment wy-
konywano, obsadzajac po kilka osob w glosie, co tagodzito mozliwe niedociagnigcia techniczne wy-
konawcow i wzbogacato ogdlne brzmienie catosci tego wzniostego fragmentu.

22 Accentus (superjectio) — akcent, nacisk. Rozdrobnienie wartosci nutowych w descendental-
nym pochodzie melodycznym”. Cyt. za: T. JasiNski, Polska barokowa retoryka muzyczna, Lublin
2009, s. 281.
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Przyktad nr 1 — takty 57-62.

B

b

. s

T r
Wel -come, wel - come ] all the plea-sures that de -

1
1
1

L 1

-4
T
i

e

¥
light of o' -1y senie the grate - ful, grate - ful ap - pe-tite
wy = o . — il i
- L= CEEE = == 2 ;
' L4

appoggiatury (przykt. nr 1)%. Caly ten zabieg czyni stowo delight rozmarzonym
w charakterze, tagodnym, przyjemnym i omdlewajacym, szczegolnie ze po nim
w kazdym z gloséw pojawia si¢ krotka pauza, jeszcze bardziej wzmacniajaca ten
efekt. Catos¢ osmiotaktowego fragmentu z udziatem trzech solistow jest, mozna
by rzec, jedna duzg apostrofg (metabazq) — figura retoryczng uzywang w celu
wywotania silniejszego wrazenia u stuchacza, polegajaca na bezposrednim zwro-
ceniu si¢ do przedmiotu, osoby (zmarlej lub nieobecnej), a w tym wypadku do
abstrakcyjnego pojecia, z ktorym nie mozna w rzeczywisto$ci wejs¢ w dyskurs®.

2 Przyklady nutowe podajemy za wydaniem: HENRY PURCELL, Welcome to All the Pleasures.
Score (Special Order Edition), Novello Publishing, London 1990.

24 P. ZAWISTOWSKI, Rozwazania na temat retoryki, s. 16.
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Przyktad nr 2 — takty 69-74.
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Grupie trzech glosow towarzyszy jedynie Continuo: klawesyn i wiolonczela,
podkreslajac recytatywny charakter tej czesci utworu. Instrumenty wzmacniaja
znaczenie stowa Welcome! roztozonymi, granymi arpeggio akordami przy kaz-
dym jego powtdrzeniu.

Alt, tenor i bas wprowadzajg nastgpnie czterogtosowy fragment choralny
rozpoczynajacy si¢ stowami: Hail, great assembly of Apollo’s race! (,,Badz po-
zdrowione, wielkie zgromadzenie Apollina!”)®, bedacy rodzajem pomostu do
nastepnej czesci o zywym, radosnym charakterze. W tym miejscu zmienia si¢
tryb z pelnego melancholii e-moll na radosne w brzmieniu, triumfalne C-dur.

2 Tekst polski analizowanej ody podajemy wedtug ttumaczenia Anny Kineckiej, zamieszczone-
go w: E. KorN (red.), 43. Migdzynarodowy Festiwal Wratislawia Cantans Wroclaw 4—14.09.2008,
Wroctaw 2008, s. 109.
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Wszystkie gtosy choralne oraz partie instrumentalne prowadzone sg w tym
samym rytmie, budujac efekt szeroko brzmiacej fanfary, powtarzajac tekst za
glosami solowymi. Wrazenie poteguje zastosowanie tu przez kompozytora mar-
szowych rytméw punktowanych i rozlegty uktad poszczegdlnych partii w czte-
rogtosie. Doppio movimento, czyli dwukrotne przyspieszenie tempa, nastgpuje
w momencie, gdy tenory i basy rozpoczynaja w tercjach realizacj¢ fragmentu:
Hail to this happy place! (,,Badz pozdrowione w tym radosnym miejscu”). Naste-
puje wowczas wyrazna zmiana charakteru utworu, pojawia si¢ takze figura reto-
ryczna circulatio (kyklosis), podkreslajaca za pomocg szerokiego melizmatu sto-
wo happy (radosny/szczgsliwy), czesto stosowana przez kompozytoréw okresu
baroku?®. Athanasius Kircher (1602—1680) w swoim dziele Musurgia Universalis
definiuje ja jako ,,okres harmoniczny, w ktoérym gtosy wydaja si¢ chodzi¢ jakby
w kotko, podkreslajac tym tres¢ podawang przez stowa”’. W tym wypadku glo-
Sy poruszajg si¢ w obrgbie tercji, wykonujac ozdobny melizmat przypominajacy
rozbudowany obiegnik, majacy na celu podkreslenie uczucie szcz¢scia, radosci
towarzyszacej celebracji dnia §w. Cecylii (przykl. nr 2).

Poszczegolne glosy przeprowadzaja temat Hail to this happy place! na zasa-
dzie imitacji prowadzonej w parach gtosow. Rozpoczyna tenor z basem, budujac
podioze dla przeprowadzenia tematu symultanicznie w sopranie i alcie. Nastep-
nie w pare aczy si¢ bas z altem, po raz kolejny imitujac temat, ktory raz jeszcze
zostaje powtorzony w uktadzie tercjowym przez sopran i alt. P6zniej tematy na-
ktadaja sie na siebie w réznych glosach tworzac stretto, ktore swoj punkt kul-
minacyjny osiaga na stowach: that seems to be The Ark of universal harmony!
(,,ktore zdaje si¢ Sztuka powszechnej harmonii”’). Warto podkresli¢, ze melodia
sopranu wspina si¢ w tym miejscu chromatycznie w gore krokiem sekundowym,
osiggajac swoj szczyt — dzwigk najwyzszy — na stowach universal harmony, co
w sposob wyjatkowy ksztattuje przebieg energetyczny tego fragmentu utworu,
a zarazem jest takze przykladem kolejnej figury retorycznej — anabasis (ascen-
sio), ktora ma wyraza¢ ,,wywyzszenie, ruch w gore lub rzeczy wznioste i wspa-
niate”?. Jednocze$nie, wedlug klasyfikacji i opisu retoryki muzyki baroku Jo-
achima Burmeistera, powyzszy przebieg partii sopranu moze by¢ przyktadem
innej figury — pathopoi, ktéra ,,zachodzi wtedy, kiedy tekst poprzez zastosowanie

26 T. JasiNski, Polska barokowa retoryka, s. 282. Por. M. ZGOLKA, Aspekty retoryki w muzyce
skrzypcowej, Poznan 2016, s. 39-41.

27 Cytat z A. Kirchera za: D. BARTEL, Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German
Baroque Music, Lincoln 1997, s. 217.

8 W. Lisecki, Vademecum muzycznej ,, Ars Oratoria”, ,,Canor” 3 (1993), nr 3 (6), s. 13. Por. tak-
ze: M. ZGOLKA, Aspekty retoryki, s. 77.
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Przyktad nr 3 — takty 75-80.
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pottondéw tak dobrze wyrazonym zostanie, iz kazdy ze stuchaczy bedzie owym
afektem poruszony”? (przykt. nr 3).

Analizujgc warstwe harmoniczng powyzszego fragmentu (that seems to be The
Ark of universal harmony!), watro zwrdci¢ uwage na rozwigzanie chromatycznego
przebiegu (widocznego szczegdlnie w partii soprandw i tenoréw) akordem H-dur,
pojawiajacym si¢ w kadencji na stowie harmony! Zjawisko to — durowe zakoncze-
nie — wystepuje tylko przy pierwszej prezentacji powyzszego tekstu, by tym szcze-

¥ Klasyfikacja J. Burmeistera zostata zaczerpnieta i jest cytowana za: W. Lisecki, Vademecum,
s. 18-23.
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goblniej wyodrebnic¢ i podkresli¢ stowo ,,harmonia”, oznaczajace tu w szerokim
kontekscie ,,harmonie sfer” — muzyke wszechswiata. Pozostale powtorzenia roz-
wigzuja si¢ juz w e-moll — tonacji gtéwnej catej ody. Chor w tym fragmencie wy-
powiada tekst homorytmicznie, pomimo rownolegle prowadzonych w tym samym
czasie odmiennych linii melodycznych, co potgeguje znaczenie harmonii réwniez
w konteks$cie muzycznym. Jest Zywa reprezentacjg Spiewanego stowa harmony!
Orkiestra gra colla parte calos¢ analizowanego powyzej przebiegu, wzbogacajac
barwowo parti¢ choralng i wypekiajac dodatkowymi alikwotami nakres$long przez
$piewakow muzyczng przestrzen.

Kolejny fragment analizowanej ody to czysto instrumentalny ritornell o tanecz-
nym charakterze, bazujacy uksztalttowaniem melodii i faktura na poprzedzajacym
go ustepie choralnym. Zostat on napisany z przeznaczeniem jedynie dla instrumen-
tow smyczkowych, co urozmaica przebieg calej ody. Consort smyczkéw nadaje
tu nowych barw 1 jest zarazem ptynnym przej$ciem pomigdzy dwoma cze$ciami
angazujacymi glosy wokalne. Pozwala stuchaczowi na chwile kontemplacji tekstu
ustyszanego w poprzedniej cze$ci utworu, nie wyprowadzajac go zarazem ze zbu-
dowanego przed chwilg klimatu. Zaskakujace jest jedynie pojawienie si¢ w jedena-
stym takcie ritornellu dzwigku obcego dla skali e-moll — ,,f” zamiast ,,fis” w partii
najwyzszego glosu skrzypcowego. Powstaje tym samym akord F-dur na drugim,
obnizonym stopniu skali, co wyraznie przykuwa uwage stuchacza, szczeg6lnie ze
zabieg ten Purcell stosuje w tym fragmencie tylko raz. Stanowi to odzwierciedle-
nie faktu, iz harmonia we wczesnych utworach kompozytora opiera si¢ jeszcze na
odziedziczonym z tradycji systemie modalnym®® i dopiero z czasem, w dzietach
p6zniejszych, przyjmuje zasady nowego systemu, we wspotczesnym pojeciu okre-
slanego jako ,,dur-moll™".

Nastgpnym ogniwem ody jest pickna w szczegdlny sposob aria altowa (kon-
tratenorowa), oparta na kroczacym ground-bass — Here the deities approve (,,Tu
bostwa udzielajg pochwaty”). Kompozytor doskonale konstruuje melodie w spo-
sob naturalny dla ambitusu altu lub kontratenora. Linia melodyczna w wygod-
nym dla $piewaka rejestrze przebiega niezwykle ptynnie, jej konstrukcja tworzy
petne wdzigku frazy o naturalnym falowaniu. Samoczynnie powstaja retoryczne
podkreslenia waznych stow w teks$cie poprzez dobranie odpowiedniej wysokosci
dzwieku, rozmieszczenie pauz oraz poprzez dtugo$¢ trwania poszczegolnych war-
tosci rytmicznych. Za przyktad moze tu postuzy¢ podkreslenie w wersie The god

3 Wigcej na temat czerpania z systemu skal modalnych w tworczosci kompozytorow XVII w.
zob. w: S. Paczkowski, Nauka o afektach w mysli muzycznej I potowy XVII wieku, Lublin 1998,
s. 165-185, 207-233.

3UT.A. WESTRUP, Purcell, s. 231.
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of music and of love (,,B6g muzyki i mitosci”’) za pomoca poéinut poprzedzonych
szesnastkg (forma appoggiatury) dwoch stow szczegodlnie waznych w powyzszej
frazie: music i love. Pozostale stowa tekstu opisane sg 6semkami, szesnastka-
mi i gdzieniegdzie ¢wierénutami, w zwiazku z powyzszym zastosowanie potnut
tylko na tych dwodch stowach w calej arii nadaje im szczegolnego, retorycznego
znaczenia. Wytrawny $piewak znajdzie tu takze mnostwo okazji dla stosowania
swobodnych zdobien oraz ornamentow, ktore jednak nalezy dawkowa¢ z umia-
rem, poniewaz sam ksztatt melodii, jej pewna prostota, tukowa budowa oraz
przemyslane przez kompozytora rozdrobnienia wartosci i ich tagczenie w legato
same w sobie tworza przepigkny, kunsztowny ksztalt. Aria zawiera bogactwo
przeroznych figur retorycznych i emocjonalnych afektow. Ich szczegotowa ana-
liza przekracza mozliwosci niniejszego artykutu, warto jednak zwrdci¢ uwage
na figure jeszcze nieopisywang w powyzszych przykltadach. Na stowach /ive and
thrive so well below (,,Zyja i rozkwitaja tak dobrze na dole”) melodia zstepuje
krokiem sekundowym w dét wzbogacona chromatycznie, w niskie rejestry nawet
dla gtosu altowego, co odzwierciedla retoryczne znaczenie stowa below. Jest to
figura okreslana jako catabasis (descensus)®?, oznaczajaca schodzenie, odcho-
dzenie, zstgpowanie, znizanie si¢, a wedtug Kirchera wyraza takze ,,stluzalczos$¢,
pokore, a nickiedy rowniez depresje™® (przykt. nr 4).

Przyktad nr 4 — takty: 116-119.

8
f e
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sent you; Pleas'd. to see, o

low, Pleas’d o ses,

32 ”Catabasis (descensus) — schodzenie, zstepowanie. Opadanie linii melodycznej przy stowach
mowiacych o zstgpowaniu, umieraniu, ptaczu, cierpieniu, marnosci”. Cyt. za: T. Jasiski, Polska ba-
rokowa retoryka, s. 293, zob. takze s. 60—72. Por. M. ZGOLKA, Aspekty retoryki, s. 42—44, 61-63.

3 A. KircHER, Musurgia Universalis, t. 11, Roma 1650, s. 145. Cyt. za: F. WEsoLowski, Wpro-
wadzenie do retoryki muzycznej, w: F. WESOLowsK1, E. SASIADEK, Rozwazania o muzyce dawnej i jej
wykonawstwie, Wroctaw 2003, s. 38. Por. D. BARTEL, Musica Poetica, s. 214-215.
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Arig konczy diugi fragment instrumentalny, w ktorym pierwsze skrzypce po-
wtarzaja o oktawe wyzej materiat wykonany wczesniej przez glos solowy z towa-
rzyszeniem dopisanego do niego drugiego glosu skrzypcowego, tworzacego nie-
zalezna parti¢. Ich przebieg jest minimalnie wzbogacony przez nieznaczne zmiany
w tekscie oraz zapisane przez kompozytora ozdobniki. Fragment ten tworzy rodzaj
ritornellu, ktory jest ptynnym przejsciem do kolejnej czgséci choralnej: While joys
celestial (,,Gdy rado$ci niebianskie”). Zakonczenie arii Here the Deities approve
spelnia bowiem funkcje podobng do opisywanej wczesniej w przypadku instru-
mentalnego ritornellu po choérze Hail, great assembly of Apollpo’s race!. Warto
zwroci¢ uwage takze na basowy akompaniament towarzyszacy arii, bedacy baza,
na ktorej zostata zbudowana cata jej struktura. Purcell bardzo lubit wykorzystywac
figury ostinatowe ground-bassu, utrzymujac je jednak pod Scista kontrolg. Analiza
basso continuo tej arii ukazuje niestychang pomystowos¢ i wyrafinowanie kompo-
zytora, przejawiajace si¢ szczegbélnie w umieszczeniu poczatkow wokalnych fraz
w miejscach, gdzie nie zbiegaja si¢ one z wejsciem schematu podstawowego b.c.,
co sprawia, ze odcinki wygladajace regularnie w partyturze nie sa w odbiorze regu-
larne dla ucha stuchacza*.

Ujecie wigkszos$ci czesci wokalnych ody charakteryzuje naturalny wdziek. Ta-
kim tez jest kolejny wokalno-instrumentalny fragment — While joys celestial (,,Gdy
radosci niebianskie”) — przeznaczony na dwa soprany oraz tenor. Glosy solowe
wprowadza arpeggio grupy continuo na akordzie C-dur i w tej tez tonacji utrzy-
mana jest cata cze$¢. Oczywiscie, nie jest to zabieg przypadkowy. C-dur, wedlug
retorycznej symboliki, to tonacja $rodka, poczatku i1 konca (durowe koto kwinto-
we rozpoczyna i konczy C-dur), jest to tonacja nieposiadajaca zadnych znakow
przykluczowych — swoiste centrum muzycznego wszech§wiata. Nieprzypadkowo
wlasnie w tej tonacji zostata napisana srodkowa, centralna cz¢$¢ ody do §w. Cecy-
lii. Wedlug J. Matthesona ,,C- dur stosowana jest tam, gdzie pozostawia si¢ rados¢
swojemu biegowi”™ — i taki wlasnie charakter przenika niemalze kazda nut¢ oma-
wianego fragmentu. Wznoszacy kierunek melodii napisanej w wysokim rejestrze
brzmieniowym, punktowane rytmy trocheiczne zastosowane w melizmacie na sto-
wie joys (radosci), stopniowe wspinanie si¢ o sekunde w gore kazdej kolejnej frazy
sg przyktadem omawianej powyzej figury retorycznej — anabasis (ascensio). Na-
stroj 1 prowadzenie gtoséw zmienia si¢ wraz z tekstem their bright souls invade to
find what great improvement you have made (,,ich jasne dusze ogarniaja, gdy widza,

3 J.A. WEsTrUP, Purcell, s. 180, 231. Opisywane altowe solo, oparte na basie cyfrowanym, zo-
stato pozniej wydane w drugiej czgsci Musick'’s Hand-Maid w 1689 r. jako utwor na klawesyn solo.

3 P, ZAWISTOWSKI, Rozwazania na temat retoryki, s. 22. Por. J. MiaNowsK1, Semantyka tonacji,
s. 36.
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jak wielkie poczynili$cie postepy”), gdzie na stowie invade pojawia si¢ chromatyka
uwypuklajaca znaczenie stowa. Glosy sa tu prowadzone homofonicznie, tworzac
miedzy sobg wspotbrzmienia pustych kwint lub akordow tercjowych, co mozna
uwazac za celowg archaizacje¢ tego fragmentu. Bas pelni role oszczednego akom-
paniamentu, towarzyszacego jedynie solistom, powielajgc ich partie. Ciekawy jest
charakter centralnej czesci ody, wychwalajacej osobe sw. Cecylii, bedaca chluba
nieba 1 przysparzajaca mieszkancom ziemi niebianskich radosci. Gdy powraca
fragment: While joys celestial, gtosy solowe wchodza kolejno na zasadzie imitacji,
czesto wykorzystywanej techniki przez Purcella. Wokalne trio z basso continuo
przechodzi ptynnie w ritornell, bazujacy, podobnie jak to miato miejsce w wyzej
omawianych czes$ciach, na materiale muzycznym poprzedzajacego go ustgpu. Tu
partie glosow wokalnych przejmuja pierwsze i drugie skrzypce i altowki. Taneczne
rytmy trocheiczne realizowane sa w kazdym z gltosoéw, rowniez w partii basowej,
ktora porzuca swa akompaniujgcg Spiewakom role na rzecz prowadzenia wiasnej,
réwnolegtej innym glosom linii melodycznej. Rytmy punktowane w trzech wyz-
szych glosach przeplataja si¢ naprzemiennie z ,,radosnymi podskokami” w basie,
powodujac, iz dobiegaja one do uszu stuchacza z réznych stron, potggujac charak-
ter taneczny 1 opisujgc niebianska radosé.

Then lift up your voices those organs of Nature (,,Zatem wznieScie glosy, te orga-
ny natury”) to kolejny fragment ody, ktory rozpoczyna bas solo przechodzac ptynnie
z C-dur do roztozonego akordu a-moll, wspinajgc si¢ nim na szerokos¢ oktawy do
niebianskich wyzyn. Jest to inna forma omawianej juz figury retorycznej anabasis
(ascensus), ilustrujacej wznoszenie, wzrost, wstgpowanie® (przykt. nr 5).

Przyktad nr 5 — takty 210-213

BASS SOLO

== 000 - £

your vol = ces, those. or - gans. of Ma - ture, Those

W tym fragmencie nastepuje odniesienie tekstu do instrumentu — organow,
ktorych tworczynia, wedtug legendy, miata by¢ w pierwszych wiekach naszej

3¢ T. JaSINSK1, Polska barokowa retoryka, s. 60-72, 282. Por. M. ZGOLKA, Aspekty retoryki, s. 77.
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ery $w. Cecylia. Jak wiadomo, wynikato to z blednego zrozumienia antyfony
oficjum godzin kanonicznych Cantatibus Caecilia Domino decantabat dicens
z VIII w. W okresie $redniowiecza organy przechodzity swoj intensywny rozwoj,
a uznanie §w. Cecylii za patronke muzyki ko$cielnej w kontek$cie wspomniane;j
antyfony musiato spowodowac¢ jednoznaczne skojarzenie jej z organami czy po-
zytywem. W sztuce sakralnej byta czesto przedstawiana jako posta¢ grajaca na
organach lub pozytywie, co jest jednak historycznym anachronizmem. Innym
powodem uznania $w. Cecylii za patronke muzyki byto odwotywanie si¢ do le-
gendy, wedlug ktorej Swieta, styszac muzyke podczas swojego wesela, wznosita
swoja duszg do Boga w modlitewnym $piewie z prosba o zachowanie nieskala-
nego dziewictwa?®’.

Ciekawym retorycznym zabiegiem w partii basu solo jest zastosowanie skoku
o tryton — kwarte zwigkszong badz kwinte zmniejszong (przykt. nr 6 ilustruje
skok o 5> w takcie 223) — na stowie troubled (,,strapionego”). Interwat ten ma
szczegbdlne znaczenie retoryczne w historii muzyki ze wzgledu na wyjatkowo
dysonujgce brzmienie. Okreslany byt jako diabolus in musica i przez dhugi czas
zakazany w klasycznej sztuce kontrapunktu. Sposob uzycia go przez Purcella
obrazuje figurg retoryczng zwang parrhesia, polegajaca na swobodnym potrak-
towaniu wspotbrzmien dysonansowych, wprowadzaniu ich nieoczekiwanie po-
mi¢dzy konsonanse, tzw. zjawiska relatiofalsa®®. Dzigki temu zabiegowi kompo-
zytor w sposob szczegdlny uwypuklit znaczenie stowa troubled (wystepujacego
dwukrotnie w tym fragmencie), opisujac je muzycznie dysonansem w szeregu
otaczajacych go konsonanséw. Zupelnie inaczej natomiast zilustrowane zostato
stowo amorous (,,kochliwego”). Za kazdym razem, gdy si¢ pojawia, jest ono opi-
sane rytmami punktowanymi (6semka z kropka z szesnastka, szesnastka i 6sem-
ka z kropka lub réznymi wariantami tych ,,skocznych” grup rytmicznych), co
tworzy swoisty ozdobnik, podkreslajacy nastrdj i charakter stowa. Zabieg ten
wprowadza wyrazny element ozywienia w kroczacej ¢wierénutami partii basu
(przykt. nr 6).

Gtos solowy zapoczatkowuje i wprowadza czterogtosowy ustep choralny, kto-
ry na zasadzie imitacji przetwarza temat Then lift up your voices those organs
of Nature w tonacji a-moll. Glosy spotykaja si¢ homofonicznie na stowie Natu-
re (akord E-dur), po czym przechodza ruchem ¢wieré¢nutowym w kolejny wers:
Those charms to the troubled and amorous creature (,,Te czary dla strapionego

7 G. JoacHmiak, Sw. Cecylia — patronka muzyki, w: E. KoriN (red.), 43. Miedzynarodowy Festi-
wal, s. 92-95.

38 T. JasiNski, Polska barokowa retoryka, s. 319-320.
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Przyktad nr 6 — takty 220-224.
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i kochliwego stworzenia”), na stowie charms (,czary”) tworzac czterodzwigk
zmniejszony (dis-fis-a-c), co jest szczegdélnym harmonicznym walorem w tym
fragmencie utworu, a zarazem przepicknym odzwierciedleniem znaczenia opi-
sywanego stowa.

Partia czterogtosowa plynnie zmienia si¢ w altowo-tenorowo-basowe trio
w kolejnym wersie ody: The Pow'r shall divert us a pleasanter way (,,Ta potega
zajmie nas w najmilszy sposob”). Tu na szczegdlng uwage zastuguje podkreslenie
stowa pleasanter (,,najmilszy’”) — na podobnej zasadzie jak wczes$niej amorous —
za pomocg ozdobnikow (o charakterze obiegnikdéw) w rytmie punktowanym, jak
rowniez uwydatnienie charakteru smutku i zalu akordami dysonansowymi na
tekscie: For sorrow and grief (,,Jako ze smutek i zal”). Glosy prowadzone sa
poczatkowo homofonicznie w pionach akordowych, po czym rozdzielaja si¢ po-
lifonicznie na trzy niezalezne linie melodyczne, $piewnie rozwijajac temat: And
love is soft charms must obey (,,Mito$¢ musi by¢ postuszna jej cichym czarom”),
modulujac z F-dur do E-dur, by powrdci¢ na koniec do a-moll — tonacji scharak-
teryzowanej przez J. Matthesona jako: ,,zatosna (...) zaprasza do snu”*. Wzoru-
jac si¢ jednak na retorycznej wymowie a-moll w tworczos$ci J.S. Bacha, tonacja
ta ma charakter odzwierciedlajacy tajemniczos$¢ kobiecej duszy, co w kontekscie
uzycia jej przez Purcella wydaje si¢ trafniejsza interpretacja. Opisywany tercet
jest niejako srodkowa czgscia catego ustepu choralnego Then lift up your voices
those organs of Nature, konczy si¢ bowiem przejsciem attaca na powtdrnie opra-
cowany w czteroglosie powyzszy temat, tym razem jednak z niewielka zmiang
polegajaca na powtdrzeniu go w modulacji do C-dur (na przestrzeni czterech
taktow), po ktorej nastepuje ostateczny powrot do spinajacej caly fragment ody
tonacji a-moll.

¥ P, ZAWISTOWSKI, Rozwazania na temat retoryki, s. 22. Por. J. MiaNowsK1, Semantyka tonacji,
s. 36.
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Przyktad nr 7 — takty 281-284.

Niezwykle cickawym zabiegiem jest czterotaktowy, krotki tgcznik, stanowiacy
jak gdyby samoistng cze$¢ ody, poprzedzajacy solowy fragment Beauty, thou scene
of love. Realizujg go jedynie dwa instrumenty z grupy continuo®. Jest to czesSc,
ktora posiada adnotacje ad libitum, co sugeruje, ze odcinek ten moze stanowic
swobodng improwizacj¢ grupy instrumentdéw realizujacych zazwyczaj parti¢ basso
continuo* (przykt. nr 7).

Kolejny fragment to kantylenowa tenorowa aria w metrum trojdzielnym, utrzy-
mana w wolnym tempie i spokojnym charakterze, sktadajaca si¢ z dwoch czesci:
pierwszej, z tekstem: Beauty, thou scene of love And Virtue, tjou innocent fire, Made
by the Powers above To temper the heat of desire (,,Pigkno, ty Sceno Mitosci, i Cno-
to — niewinny Ogniu, Stworzone przez Moce w gorze, by fagodzi¢ zar Pragnienia”)
i drugiej: Music, taht Fancy employs in raptures of innocent flame, we offer with-
lute and with voice To Cecilia’s bright Name (,,Muzyke, ktorej stuzy Wyobraznia
w Zachwytach niewinnego Plomienia, Darujemy lutnig i gtosem Cecylii jasnemu
imieniu”). W pierwszej czgsci arii stowo love podkreslone zostato przez Purcella
akordem H-dur (dominanta e-moll), ktéory pomimo majorowego trybu jest interpreto-
wany przez J. Matthesona jako ,,niewesoty i melancholijny’* w swoim wyrazie, co

4 W wykonaniu ody przez Taverner Consort and Players pod dyr. A. Parrotta jest to wiolonczela
i teorba.

41" Opracowania tej ody przez poszczegdlne wydawnictwa r6znig si¢ od siebie pod tym wzgledem
do$¢ znacznie. Niekiedy powyzszy fragment zawiera jedynie lini¢ basu do swobodnego wypetnie-
nia przez improwizujacych muzykow, innym razem jest to juz szczegétowo rozpisana improwiza-
cja, o wiele dhuzsza i kunsztowniejsza. Wedtug wydawnictwa Novello Publishing parti¢ wiolonczeli
stanowi 6semkowy pochod przywodzacy na mysl stagpanie. Towarzyszaca jej teorba harmonicznie
wypetnia poszczegolne akordy w basie. Na tym krotkim odcinku nast¢puje modulacja harmoniczna
z a-moll do e-moll, tonacji wyjsciowej catej ody, przygotowujac materiat harmoniczny dla kolejnego
segmentu.

42 P, ZAWISTOWSKI, Rozwazania na temat retoryki, s. 22. Por. J. MiaNowsK1, Semantyka tonacji,
s. 36.
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przydaje rozmarzonego, rzewnego charakteru catemu fragmentowi. W drugiej cz¢sci
arii znajduje si¢ wyjatkowo pigkny przyklad figury retorycznej zwanej exclamatio
(ekphonesis), o ktorej J. Walter pisze, ze ,,jest figura retoryczna, kiedy wotamy na co$
ze wzruszeniem; w muzyce najlepiej wyrazi¢ ja mozna skokiem o malg sekste w go-
re”®. Ten wihasnie zabieg zastosowal Purcell, podkreslajac znaczenie stowa Inrap-
tures (,w Zachwytach”). Ow retoryczny okrzyk opierat si¢ najczesciej na interwale
wznoszacej seksty, ale mogl postugiwac sie takze innymi interwatami. Mattheson
podaje trzy rdzne sytuacje, w ktorych mozna zastosowac exclamatio: 1) gdy chcemy
wyrazi¢ euforyczng rados¢ (jak w przypadku powyzej opisanej tenorowej arii), 2)
blaganie lub prosbe, 3) wybuch gniewu, rozpaczy lub trwogi*.

U Purcella zabieg ten jest szczegdlny takze pod wzgledem harmonicznym.
Druga czg¢$¢ arii zaczyna si¢ bowiem w G-dur, kolejno nastepujg akordy: C-dur
i a-moll, by na slowie Inraptures mogt pojawic si¢ niespodziewany f-moll, prze-
chodzacy w D-dur. Podobny zabieg zastosowany zostat celem podkreslenia stow
lute and with voice. Pojawia si¢ czterodzwigk c-e-g-dis, by¢ moze w celu uwydat-
nienia tym dysonansem akordowego zazwyczaj charakteru gry na lutni, rozwiazu-
jacy sie dominantg H-dur na stowie voice (przykt. nr 8).

Przyktad nr 8 — takty 297-309.
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# J.G. WALTHER, Musicalisches Lexicon oder Musicalische Bibliothec, Leipzig 1732, s. 233. Cyt.
za: F. WEsoLowsk1, Wprowadzenie do retoryki, s. 42.

4 P, ZAWISTOWSKI, Rozwazania na temat retoryki, s. 22. T. Jasifiski opisuje exclamatio jako
,,Szczegblnie uwydatniony zwrot muzyczny, np. interwal, przebieg rytmiczny, czy akcent fakturalny
(np. pauza), wyraznie odrdézniajacy si¢ od najblizszego kontekstu” — zob. T. JasiNski, Polska baroko-
wa retoryka, s. 301-302.
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Arig konczy podwdjne zawotanie do imienia $w. Cecylii, po czym przecho-
dzi ona ptynnie w kolejny ritornell. Ten instrumentalny fragment, wykonywany
przez consort smyczkow, dokladnie powtarza melodi¢ tenoru, dodajac zdobienia
i nieznacznie modulujagc warstwe harmoniczng, tworzac zarazem swoisty tacznik
pomiedzy solowymi segmentami. Bazuje jednak na materiale dzwigkowym wyko-
rzystanym w arii, utwierdzajgc wyjsciowg tonacj¢ ody: e-moll.

Finatowa partia choralna: In consort of voices, while instruments play (,,W ze-
spole glosow, gdy graja instrumenty”) utrzymana jest w rzadkiej wtedy tonacji
E-dur. Postugujac sie po raz kolejny dwczesng symbolika, fakt ten pozostaje nie
bez znaczenia. W epoce baroku tonacja E-dur symbolizowata szalencza rados¢,
posunietg niekiedy do wyrazenia petnej zwatpienia skrajnej desperacji, pelnego
rozpaczy $miechu przez tzy*. U Purcella jednak dobor tej tonacji podkresla¢ miat
raczej ekstatyczng rados¢, wyrazajacag czes¢ dla sw. Cecylii, wdzigczno§¢ Stwor-
cy za dar Patronki muzyki i szcze$cie ptyngce z obchoddéw jej Swicta. Radosne
znaczenie tonacji E-dur podkresla takze zwawe tempo ostatniej czesci ody — A/-
legro; melodia prowadzona w kazdym z gltosow szerokimi interwatami oraz wy-
soki rejestr poszczegolnych partii wokalnych, zwlaszcza w ostatnim wejsciu tutti.
Czterogtosowy chor wprowadza tenor solo, ktory podaje caly temat z towarzysze-
niem instrumentalnego akompaniamentu. Jest to swoisty incipit dla dalszej partii
choralnej oraz, by¢ moze, nawigzanie kompozytora do sredniowiecznej praktyki
wykonawczej, w ktorej to wilasnie solista rozpoczynat poszczegolne czesci mszy
lub motetu, wprowadzajac $piewakow futti. W tym momencie nastgpuje rOwniez
zmiana tonacji z e-moll na jednoimienng E-dur oraz wyrazne przyspieszenie tem-
pa. Poszczegoblne glosy wechodza po sobie na zasadzie imitacji opartej na trojdzwie-
ku E-dur, oddalone od siebie o interwal kwinty, stopniowo zageszczajac brzmienie.
Jest to typowe fanfarowe wejscie, potegujace efekt wzniostosci. Glosy spotykaja
si¢ homofonicznie na stowach With music we celebrate this holy day! (,,Z muzyka
swietujemy ten $wigty dzien!”), co tez pozostaje nie bez znaczenia po polifonicz-
nym, wczesniejszym wejsciu. W dalszej czgsci partii choru pojawiaja si¢ zawota-
nia lo Cecilia!, wykorzystujace radosny w swej wymowie interwal tercji wielkiej,
bedacy przewrotem interwatu seksty malej. Mozna przypuszczac, ze po raz kolej-
ny kompozytor stosuje poprzez ten uktad dzwigkow figure retoryczng exclamatio,
podkreslajaca uczucie euforycznej radosci. W finale ody przewaza dynamika forte,
jednak kompozytor stosuje diminuenda, aby przygotowaé kazde kolejne wejscie
tematu /n consort of voices. Pelna orkiestra gra z chorem colla parte, jednakze
jej partia urozmaicona jest zdobieniami, rozdrobnieniem warto$ci, wzmacnia po-

122

4 J. MIaNowsK1, Semantyka tonacji, s. 37.
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nadto taneczny charakter czesci w metrum 3/4. Glosy i instrumenty nie koncza
swoich partii w tym samym czasie, lecz milkng kolejno, az pozostaja tylko basy
Spiewajace un poco a poco rallentando: Ce-ci-lia. Kompozytor zastosowatl tu ce-
lowo efekt echa, powodujac stopniowe wygaszenie i naturalne wyciszenie konca
utworu (przykt. nr 9).

Przyktad nr 9 — takty 378-391.
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Aby w sposdb wyczerpujacy opisac specyfike stylu i techniki kompozytorskiej
Purcella, powinno si¢ przeprowadzi¢ poréwnanie jego utworow z dzietami wspot-
czesnych mu kompozytorow, takze z innych krajow, a ponadto przesledzi¢ ogdlne
tendencje w muzyce angielskiej przed okresem Restauracji i w trakcie jego trwa-
nia. Warto byloby takze przyjrzec si¢ blizej cechom charakterystycznym tworczo-
$ci Purcella oraz wnikliwej ocenie poszczegolnych etapow zycia i rozwoju jego
warsztatu kompozytorskiego. Tego rodzaju szczegdtowa analiza przekracza jednak
ramy niniejszego artykutu, niemniej istotne wydaje si¢ zwrdcenie uwagi na pewne
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cechy techniczno-warsztatowe i przyjrzenie si¢ tym najbardziej charakterystycz-
nym, na przyktadach zawartych w odzie Welcome to all the pleasures.

Juz przy pierwszej analizie widoczne jest stosowanie rytmow synkopowanych
w metrum % (jak np. w drugiej czgsci uwertury A/legro, takty: 8, 21, 22, 24, 25,
itd,) oraz tanecznych rytméw trocheicznych (J73./737), wyrazajacych triumf i zwy-
cigstwo. Biorgc pod uwage cechy wyrazowe muzyki, kompozytor wykorzystuje
szerokg game figur retorycznych, z ktorych, poza omawianymi powyzej, warto wy-
mieni¢ takze:

climax (gradatio, auxesis), ktora jest grupa dzwickowa powtarzang wiele
razy coraz wyzej lub coraz nizej, czgsto w progresji, dla podkreslenia na-
tezenia lub spadku ekspresji muzycznej (np.: While joys celestial, takty:
159-164, 171-174; Ritornell, takty: 184—190);

emphasis — jest silnym podkresleniem sensu wypowiedzi, ktore nie jest
zwigzane z zadnym z géry narzuconym temu $rodkiem (figura ta nie posia-
da konkretnego ksztattu brzmieniowego czy melodycznego); bywa czesto
utozsamiana z Accento — nacisk realizowany akcentem (przyktad: Then lift
up your voices, takty: 214, 222, 133, 235, 265, 267);

epizeuxis (subiectio, adiectio, subjunctio) — polega na powtorzeniu pewne-
go odcinka melodycznego o okre$lony interwat wyzej lub nizej (np.: Sinfo-
nia, takty: 1-12; Ritornell, takty: 185, 187; Then lift up your voices, takty:
232-236);

mutatio (antitheton) — figura, ktora opiera si¢ na kontrascie. Kontrast taki
uzyskiwano za pomoca réznorakich srodkow: przeciwstawiajac diatoni-
ke chromatyce — mutatio per genus (np.: Then lift up your voices, takty:
225-238), poprzez opozycje niskiego i wysokiego rejestru — mutatio per
systema (np.: Here the deities approve, takty: 114—119, 124-128), przez
kontrast tryboéw dur i moll — mutatio per modum ad tonum lub poprzez
kontrast melodyczny osiagni¢ty za pomocg stosowania roznych (szerokich
lub waskich) interwatow — mutatio per melopoeiam (np.: Here the deities
approve, takty: 114-132);

* palillogia — dotyczy imitacji w unisonie lub oktawie pojawiajacej si¢ w jed-

nym i tym samym glosie. Figura spokrewniona z palillogiq jest polyptoton,
czyli powtarzanie w imitacji w oktawie lub unisonie tematu lub motywu,
przy czym imitacja taka ma miejsce w réznych glosach (np.: Then lift up
your voices, takty: 257-264);

4 Por. M. ZGOLKA, Aspekty retoryki, s. 52—53. Por. D. BARTEL, Musica Poetica, s. 220-225.
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* paranomasia — polega na powtorzeniu frazy, jednak z innym rozwinigciem
lub zakonczeniem (np.: While joys celestial, takty: 159-165 i 170-174).
Polysyndeton natomiast polega na powtdrzeniu tego samego motywu
w celu wzmozenia ekspresyjnosci melodii*’;

* saltus duriusculus — stosowanie skokéw unikanych w klasycznym kontra-
punkcie, np. kwinta zmniejszona, zwigkszona, septyma w kazdej postaci

itp. (np.: Then lift up your voices, takty: 215, 223)*,
Omawiajagc poszczegdlne figury retoryczne i podajac ich przyktady, nalezy
z catg mocg podkresli¢, ze ich znaczenie zawsze zalezy od kontekstu muzycznego,
atakze w duzym stopniu od indywidualnej interpretacji, czy tez intencji autora. Naj-
czegdciej to whasnie podtoze tekstowe decyduje o tym, jaki afekt niesie ze sobg dana
figura. Podane wyzej przyktady sg tylko jedng z mozliwos$ci rozumienia barokowe;j
retoryki w muzyce Purcella i z pewnoscig nie wyczerpuja wszystkich wielorakich
znaczen, jakie mozna w niej odnalez¢. Manfred F. Bukofzer zauwaza, iz ,,(...) fi-
gury muzyczne nie byly jednoznaczne; okre§lonego znaczenia nabieraty dopiero
w konteks$cie muzycznym, a takze w potaczeniu z tekstem lub tytutem. Identyczne
muzycznie figury, ze wzgledu na to, ze nie «wyrazaty», lecz tylko «przedstawiaty»
lub oznaczaly afekty, mogly przybiera¢ nawet dos¢ rozbiezne znaczenia”®. Poza
tym Purcell intensywnie wykorzystuje walory kolorystyczne poszczeg6lnych to-
nacji oraz ich warto$¢ jako nosnika okreslonych afektow. Z pewnoscig ich dobor
do poszczegdlnych czesci ody nie byt przypadkowy. Wyjatkowy jest takze jego
stosunek do stowa, ktore opracowuje muzycznie. Doskonale znany byt mu warsztat
wokalny, stad partie pisane przez niego dla $piewakow sa wygodne tessituralnie
i komfortowe wykonawczo. Doskonale opisuje to Michael Tippett: ,,(...) Stowo,
ktore poprowadzito wyobraznie Purcella w tym kierunku, to celestial [,,niebian-
ski” — M. W.]. Poczatkowo zostato ono jedynie delikatnie musnigte, lecz pozniej
wznosit on glos wysoko, az do niebianskich przestrzeni. By¢ moze Purcell wyobra-
zat sobie wowczas obraz wznoszacego si¢ znad ottarza dymu z kadzidta, dla kto-
rego ttem dzwickowym bytyby wysokie dzwigki piszczalek organow oraz wysokie
gltosy chtopcow. Jednakze miat on prawdopodobnie na mysli, bySmy $piewali te
frazy nie zglas$niajac ich wraz z wznoszacym kierunkiem melodii, ale by pozostaly
migkkie, cho¢ instynktownie che¢ dazenia do crescendo moze by¢ tu bardzo silna.
Mysle, ze musimy czgsto powsciagac siebie 1 przeczy¢ samym sobie, jesli chcemy

4 M. ZGOLKA, Aspekty retoryki, s. 51-52.

4 Por. P. ZawisTowsKl, Rozwazania na temat retoryki, s. 15-20; M. ZGOLKA, Aspekty retoryki,
s. 42. Wigcej na temat figur retorycznych i ich znaczenia w epoce baroku zob. w: T. JasiNsk1, Polska
barokowa retoryka, s. 281-335.

4 M. BUKOFZER, Muzyka w epoce baroku, Krakow 1970, s. 525-526.
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[uzyska¢ — M. W.] «prawdziwego» Purcella. Bytoby interesujacym dowiedziec sig,
czy w doborze stow na dlugie wokalizy Purcell byt §wiadomy samogtosek, ktorych
uzywal. Na przyklad w Odzie do sw. Cecylii z 1692 1. zdecydowanie najwickszy
odsetek wokaliz jest na samoglosce U, w stowach takich, jak np.: flew (polecial),
true (prawdziwy), move (ruch) i music (muzyka), a jest tam tylko jedna wokaliza na
otwartym A — w stowie harms (szkodzi/krzywdzi/niszczy). (...) Kiedy jednak mu-
zyka Purcella dociera do naszych uszu, zdajemy sobie sprawe, ze jest ona uciele-
$nieniem wielkiej tradycji wrazliwo$ci na dzwiek naszego jezyka” (thum. M. W.).

Wedtug Paula McCreesha umiejetnos¢ Purcella w umuzycznianiu jezyka an-
gielskiego byta doceniana przez jemu wspotczesnych. Przedmowa do pierwszego
wydania jego pie$ni rozpoczynala si¢ jednoznacznie: ,,Nadzwyczajny talent autora
we wszystkich rodzajach Musick jest wystarczajgco znany, ale byt on szczegol-
nie podziwiany za swodj vocal, posiadal szczegolny geniusz do wyrazania energii
angielskich stow, za pomocg ktorych oddziatywat na emocje wszystkich swoich
shuchaczy’!.

Wspoélczesnie mozemy znalez¢ wiele wykonan ody Welcome to all the pleasu-
res H. Purcella uwiecznionych na plytach CD lub dostepnych w Internecie. Do
jednych z najlepszych, ciekawych pod wzgledem wyrazowym oraz muzycznym,
nalezg nagrania wykonawcow angielskich, m.in. The English Concert oraz zespot
spiewakow The English Concert Choir pod dyrekcja Trevora Pinnocka, Monte-
verdi Choir i English Baroque Soloists, pod dyrekcja sir Johna Eliota Gardinera,
a takze Gabrieli Consort & Players pod dyrekcja Paula McCreesha. Zupehie inng
kolorystyke i odmienny charakter Welcome to all the pleasures znajdziemy, stu-
chajac plyty zrealizowanej pod dyrekcja Philippe’a Herreweghe — wybitnego inter-
pretatora muzyki dawnej epoki baroku oraz jego zespotu Collegium Vocale Gent
z towarzyszeniem Collegium Vocale Orchestra. Natomiast inspiracja dla wnikliwej

S0 M. TiwepeT, Purcell and the English Language, Eight Concerts of Henry Purcell s Music, Arts
Council of Great Britain, 1951, s. 46-49: The word which took Purcell’s imagination in this way is
L celestial’. At first it is only lightly treated, but later he carried the voice high up into the celestial
air. Perhaps the visual image Purcell had in his mind was of the altar incense thinning out as it rises,
while the aural image would be of the thin sound of the high organ pipes and of the high boys’voices.
Therefore, he probably meant us to sing these phrases not louder as they rise, but softer, even though
the instinct to make a crescendo may be strong one. I think we must often deny aurselves that if we
want the real Purcell. It would be interesting to know whether in choosing words for long vocalisa-
tions, Purcell was concious of the vowels he used. For example, in the 1692 Ode to St. Cecilia, by far
the greatest proportion of vocalisations are of the viwel oo, like ,,flew”, ,,true”, ,,move” and ,,music”’;
and there is only one vocalisation to the open ,,ah”, — that to the word ,,harms”. (His final sentence
sums it up perfectly). Yet as Purcell’s music reaches our ears, it embodies a great tradition of sensi-
tiveness to the sound of our language.

31 N. KIMBERLEY, Angielskie holdy dla sw. Cecylii, w: E. KoriN (red.), 43. Miedzynarodowy Fe-
stiwal, s. 97.
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analizy ody oraz powstania niniejszego artykutu stato si¢ nagranie dokonane przez
Taverner Consort and Players pod dyrekcja Andrew Parrotta.

Cult of Saint Cecylia in 17" century English music
on the example of Henry Purcell’s Welcome to all the pleasures

Abstract

An article describes traditional celebration on 22nd of November as a solemnity
of St. Cecilia, patroness of choristers, luthiers, organists, musical ensembles and
sacred music.

In 17th century — Restoration period in England — this cult took on a particularly
elaborate and solemn form due to the Musical Society of London and collaboration
of great composer Henry Purcell. He was twenty-four years old at the time, and
already established as a composer at the court of Charles II.Welcome to all the
pleasures ode for strings, voices and ground bass, with words by Christopher Fish-
burn, was commissioned by The Musical Society of London. After an expressive
opening, an ode becomes a heartfelt celebration of the ‘universal harmony’ which
blessed Cecilia bestows. This piece of music reveals variety of rhetorical figures
and numerous of affects, which analysis attempt is undertaken in third part of cur-
rent publication. It is an example of ode strongly sets in English musical tradition,
heralding Henry Purcell’s evolution of the composers workshop, which is signifi-
cantly visible in his vocal and instrumental achievements. An article discuses also
a genre of an ode as a musical-literary form, which is derived from antiquity period
and its process of adaptation on the base of English court music. Especially in light
of Henry Purcell’s transformation of composing language context.

Keywords: ode, Saint Cecilia, Henry Purcell, rhetorical figures, analysis.
Streszczenie

Artykut omawia zagadnienia dotyczace tradycji §wigtowania 22 listopada jako
dnia ku czci $w. Cecylii — patronki chorzystow, lutnikéw, organistow, zespotdw mu-
zycznych oraz muzyki koscielnej. W siedemnastowiecznej Anglii doby Restauracji
kult ten przybral szczegolnie rozbudowana i uroczysta forme¢ za sprawa Londyn-
skiego Towarzystwa Muzycznego (Musical Society of London) oraz wspotpracu-
jacego z nim wybitnego kompozytora Henry’ego Purcella. Dwudziestoczteroletni
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wowczas Purcell byt juz uznanym kompozytorem na dworze Karola II. Na zlecenie
Towarzystwa Muzycznego napisal on ode na smyczki i glosy z towarzyszeniem
basso continuo — Welcome to all the pleasure do stow Christophera Fishburna. Po
ekspresyjnym poczatku utwor staje sie ptynacym z glebi serca zawotaniem ku czci
»powszechnej harmonii”, jakg obdarza $w. Cecylia. Dzielo to przejawia bogactwo
figur retorycznych oraz licznych afektow, ktorych proba analizy zostaje podjeta
w trzeciej czesci niniejszej publikacji. Jest to przyktad ody silnie osadzonej w an-
gielskiej tradycji muzycznej, zwiastujacy ewolucj¢ warsztatu kompozytorskiego
H. Purcella, ktora najsilniej zaznaczyla si¢ w jego dorobku wokalno-instrumental-
nym. Poruszone zostaje takze zagadnienie ody jako formy muzyczno-literackiej,
wywodzacej si¢ ze starozytnosci, oraz proces jej adaptacji na gruncie angielskiej
muzyki dworskiej, szczegolnie w kontekscie przemian i charakterystyki stylu kom-
pozytorskiego H. Purcella.

Stowa kluczowe: oda, $w. Cecylia, Henry Purcell, figury retoryczne, analiza.
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