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Niniejsza analiza poswigcona zostata technice parodii w jednej z mszy Giovanniego
Francesca Aneria. Przedmiot badan stanowi poréwnanie Missa Doctor bonus, wydanej
drukiem w zbiorze z 1614 roku, zmotetem Palestriny o tym samym tytule, a opublikowanym
w roku 1573. Chcemy przedstawi¢ charakterystyczne dla techniki parodii $rodki
zastosowane przez artyste w kompozycji oraz skonfrontowac dzieto z teorig zawartg
w traktatach z epoki. Do tej pory tak tworczo$¢ Aneria jak 1 utwdr nie doczekaty sie
osobnych studiow w literaturze polskiej, a sam kompozytor jest znany w srodowisku
swiatowe] muzykologii przede wszystkim jako autor utworow bedacych antycypacja
formy oratorium, czyli dialogo. Biezaca analiza oparta w znacznej mierze na mej pracy
licencjackiej pisanej pod kierunkiem drhab. Aleksandry Patalas ma w zamierzeniu pozwoli¢
odbiorcom w Polsce zapoznaé si¢ z artystycznym dorobkiem cenionego kompozytora
przebywajacego w na polskim dworze.

Zycie i twérczosé Giovanniego Francesca Aneria
Zyjacy w latach 1567-1630 Giovanni Francesco Anerio jest jednym z wazniejszych

tworcoOw generacji postpalestrinowskiej. Chociaz za poczatek zainteresowania badaczy

sylwetka Giovanniego Francesca Aneria mozna przyja¢ rok 1886 stanowigcy date



Kwartalnik Studentéw Muzykologow UJ nr 19 (9/2013)

publikacji F. X. Haberla! w jednym z pierwszych czasopism muzykologicznych, to jednak
dorobek kompozytorski witoskiego tworcy jest nadal stosunkowo rzadko opisywany.
W dwudziestoleciu migdzywojennym o kapelmistrzowskiej dziatalnosci braci Anerio,
a takze o roli muzyki w Kosciele po Soborze Trydenckim pisat R. Casimiri®>. Od lat 40.
ubieglego stulecia powstato kilka artykuléw ujawniajacych nieznane dotad fakty z zycia
kompozytora. Na tym polu przoduje H. Federhofer, ktory odnalazt wzmianke o pogrzebie
Aneria w Grazu i opublikowat na tamach Die Musikforsschung’. Jednak po dzi$ dzien nie
dysponujemy oddzielng monografia kompozytora — jedyny w miar¢ kompletny biogram
dostepny jest w niemiecko- i anglojezycznych encyklopediach muzycznych*. W dorobku
muzyka zainteresowaniem muzykologdw cieszg si¢ przede wszystkim utwory zaliczane
do nurtu seconda pratica, w szczeg6lnosci zbior Teatro Armonico spirituale di madrigali,
pochodzacyz 1619roku, ktory zawierakompozycje stanowigce zapowiedz formy oratorium.
Zagadnienie to stanowito przedmiot pracy doktorskiej W. C. Hobbs’, temat poruszyt
rowniez w rozprawie doktorskiej J.G. Kurtzman®, opisujac wtoska muzyke sakralng
u progu XVII wieku. H.E. Smither’, §ledzac histori¢ gatunku oratorium, wymienia jako
przyktad antycypacji utwory Aneria. Analiz¢ antyfon i Sacrae Cantiones przeprowadzit
J. Armstrong®, w latach siedemdziesigtych. Brak natomiast wyczerpujacych studiow
kompleksowo ujmujacych liturgiczng twoérczos¢ artysty. Jedynego i prawie petlnego
zestawienia kompozycji mszalnych Aneria dokonat Nayal Z. Wiliams w pracy doktorskiej

The Masses of Giovanni Francesco Anerio (...)°, lecz pomingt w niej msze In te Domine

VE. X. Haberl, Giovanni Francesco Anerio: Darstellung seines Lebensganges und Schaffens auf Grund bibliographischer Docu-
mente, KJb, 1 (1886), s. 51-66.

2R. Casimiri, Maurizio, Felice e Giovanni Francesco Anerio: nuovi documenti biografici,RMI, xvii (1920), 602—10, oraz: “Disciplina
musicae” e “mastri di cappella” dopo il Concilio di Trento nei maggiori istituti ecclesiastici di Roma: Seminario Romano — Col-
legio Germanico — Collegio Inglese (sec. XVI-XVII), NA, xv (1938), 1-14, esp. 6.

3H. Federhofer, Ein Beitrag zur Biographie von Giovanni Francesco Anerio, Mf, ii (1949), 210~13; oraz Nochmals zur Biographie
von Giovanni Francesco Anerio, Mf, vi (1953), s. 346-7.

4K . Fisher, Giovanni Francesco Anerio, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. S. Sadie, Macmillan Publishers
Limited, London 2001, t. 1, s. 643-646 oraz ten sam autor w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemiene Enzyklopdidie
der Musik begriinet, red. F. Blume, Barenreiter, Kassel-Basel, 1999, cz. biograficzna, t. 1, s. 695-698.

5W. C. Hobbs, Giovanni Francesco Anerio’s ‘Teatro armonico spirituale di madrigali’: a Contribution to the Early History of the
Oratorio (diss., Tulane U., 1970).

©J. G. Kurtzman: The Monteverdi Vespers of 1610 and their Relationship with Italian Sacred Music of the Early Seventeenth Cen-
tury (diss., U. w Illinois, 1972).

7H. E. Smither: The Latin Dramatic Dialogue and the Nascent Oratorio, JAMS, XX (1967), s. 403-33.

8. Armstrong, The “Antiphonae, seu Sacrae Cantiones” (1613) of Francesco Anerio: a Liturgical Study, AnMc, nr 14 (1974),
s. 89-150.

9N. Z. Williams, The Masses of Giovanni Francesco Anerio: a Historical and Analytical Study with a Supplementary Critical Edi-

tion (diss., U. w Potnocnej Karolinie, 1971).
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speravi, ktorg zanalizowal dopiero Zygmunt Szweykowski w swoim artykule!®. Temat
umuzycznionych przez Aneria mszy podjeta A. Patalas'!, piszac o polichoralnych mszach
artysty, a takze dokonujac konfrontacji mszy parodii z pogladami teoretykow z epoki.
Takze w swojej najnowszej ksigzce dokumentujacej zycie 1 tworczos¢ Marca Scacchiego
wiele uwagi poswigca sylwetce jego nauczyciela, Aneria'?. Niestety dzieta tak wybitnego
przedstawiciela szkoty rzymskiej z powodu braku cato$ciowego opracowania pozostaja
nadal blizej nieznane. Gtowng przyczyna jest niewielka dostepno$¢ materiatu nutowego,
gdyz wspotczesnej edycji doczekaty sie jedynie nieliczne dzieta!’. Mimo pigtrzacych
si¢ przed badaczami trudnosci, koncepcja parodiowania Aneria jest niewatpliwie warta
podjecia dalszych studiow.

W XVIiu progu XVII wieku Rzym nadal petnit role stolicy muzyki a cappella'*. Na
tle innych osrodkéw europejskich Rzym przodowal w liczbie powstatych kompozycji
sakralnych — przewage stanowil repertuar mszalny, gdyz na przetomie wiekdéw na terenie
miasta byto kilkaset czynnych kosciolow. W tamtejszych bibliotekach zachowata si¢
kolekcja zbioréw muzyki liturgicznej wykorzystywanej w lokalnych instytucjach. Na
rozpowszechnianie dziet miato wpltyw wiele istniejacych juz w XVI wieku rzymskich
wydawnictw muzycznych, jednakze jako$cig techniczng druku nie mogly rownac si¢
z weneckimi oficynami. Takze koszty druku w Wiecznym Miescie wydawaly si¢ wyzsze
niz w innych os$rodkach. To wszystko wplynelo na znaczny spadek liczby zaktadow
wydawniczych w nast¢pnym stuleciu do zaledwie kilku, ktoérych wlascicielami byli: Luca
Antonio Soldi, Bartolomeo Zanetti, Paolo Masotti, Giovanni Battista Robletti oraz Andrea
Fei. Najczesciej drukowanymi dzietami pozostawaty zbiory motetow, msze wydawano

rzadziej, zazwycza] postugujac si¢ w wykonaniach regkopisami lub odpisami (w tym

107 M. Szweykowski, Kilka uwag o tworczosci Giovanniego Francesco Aneria zwigzanej z Polskg, Muzyka, 1972, nr 4, s. 53-64.
W A Patalas, Missa parodia w twérczosci Monteverdiego i Scacchiego w swietle teorii Angela Berardiego, Muzyka 1998/2, oraz:
Polichoralne msze Giovanneigo Francesca Aneria. Technika parodii, w: Annales Universitatis Mariae Curie-Sktodowska, vol. II,
sectio: L, Lublin 2004.

124 Patalas, W kosciele, w komnacie i w teatrze: Marco Scacchi: zycie, muzyka, teoria. Musica lagiellonica, Krakow 2010, s. 26-90.

132) Eccone al gran Damasco. Dialogo della conversione di San Paolo, w: Concentus Musicus VII: Oratorios of the Italian
Baroque, t. 1: Antecendents of the Oratorio: Sacred Dramatic Dialoques, 1600-1630, wyd. H. E. Smither, Laaber-Verlag, 1985.
b) Ego quasi vitis, wyd. A. Patalas, w: Historia muzyki w XVII wieku. Muzyka we Wtoszech, red. Z. M. Szweykowski, t. 2: Tech-
nika polichoralna, Krakoéw 2000. ¢) Missa Constantia per tre cori, wyd. Z. M. Szweykowski, w: Sub Sole Sarmatiae, 8, Krakow
1997. d) Missa Pulchra es per due cori, wyd. A. Patalas, w: Sub Sole Sarmatiae, 3, Krakow 1994. e) Selva armonica (Rome 1617),
wyd. D. V. Filippi, w: Recent Researches in the Music of the Baroque Era, 141, Middleton, Wisconsin 2006. f) Tra fresch’herba,
w: K. G. Fellerer, Antology of Music, “The Monody”, 31, Cologne 1968.

4 Muzyczna panorama Rzymu zostata uchwycona w artykule R. Scheera, Rome: the Christian Era:the Renaissance, w: The New
Grove Dictionary Music and Musicians, red. Stanley Sadie, London P New York, Macmillan Publishers, 2001, t. 21, s. 616-624;
a takze w drugim tomie ksigzki (Rzym) Z. M. Szweykowskiego pod tytutem Miedzy kunsztem a ekspresjq, rozdz. 1, Panorama

muzycznego Rzymu, Musica lagiellonica, 1994, s. 10-40.
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odpisami drukow). Jednak nowe msze byty regularnie pisane na potrzeby koscielnych
zespotow, o czym S$wiadczy liczba muzykaliow zachowanych m. in. w kolekcji
z Santa Maria in Trastevere. Zapotrzebowanie na muzyke sakralng bylo znaczne, gdyz
wiele §wigtyn rzymskich utrzymywato staly zespot wokalistow. W obrebie Watykanu
dominowata czysto wokalna polifonia. Sposrdd wielu dzialajacych w Wiecznym Miescie
kapel za najznamienitsze uchodzity Cappella Sistina, zawdzig¢czajaca nazwe zatozycielowi
— papiezowi Sykstusowi V — w sktad ktorej wchodzito dwudziestu czterech $§piewakow,
oraz papieska Cappella Giulia (ufundowana w 1513 roku przez Juliusza 1) zapewniajaca
oprawe mszy w Bazylice Sw. Piotra poprzez udziat choru w poczwornej obsadzie. Instytucije
te byly dobrze zarzadzane 1 miaty zapewnione wsparcie finansowe. Objgcie prestizowego
stanowiska kapelmistrza jednej z nich bylo nobilitacja nawet dla uznanych kompozytorow.
Biblioteka Apostolska w Watykanie przechowuje bogatg kolekcje muzykaliow kapel
sykstynskiej 1 papieskiej bedacych dowodem wysokiego poziomu prezentowanego przez
muzykow. Wiasne zespoty posiadaly roéwniez inne bazyliki 1 koscioly w miescie. Na ich
czele stoja: Santa Maria Maggiore, San Giovanni in Laterano, San Luigi dei Francesi.
W przeciwienstwie do Watykanu uzywano tam rowniez organdow — nie tylko dla wsparcia
Spiewakow.

Znane jest dwadziescia sze$¢ publikacji muzyki liturgicznej pochodzacych z pierwsze;j
dekady XVII wieku, z czego dziewigtnascie zawiera parti¢ organdw, lecz czesto jest
to jedynie basso pro organo. Do rzadkos$ci natomiast nalezg druki z drugiej dekady
siedemnastego stulecia, ktore takiej partii by nie zawieraly'®>. Z kolei udzial innych
instrumentow dublujacych gltosy wokalne staje si¢ domeng srodowisk jezuickich (Collegio
Inglese oraz Collegio Germanico). Zachowaly si¢ wiarygodne przekazy poswiadczajace
zwycza] wykorzystywania instrumentow, najczesciej ,,lutni, teorbanu, skrzypiec i innych
podobnych, w ko$ciotach rzymskich bez specjalnej okazji, nie wywolujac tym najmniejsze;j
urazy u stuchaczy /. Instrumentali$ci zazwyczaj nie byli zatrudniani w $§wigtyniach na
stale, na biezaco natomiast otrzymywali wynagrodzenie. Z okazji wazniejszych $wiat
lub uroczystosci na cze$¢ patronow kosciotow niejednokrotnie powickszano sktad kapel
zasilajac je dodatkowymi muzykami. Powszechnie kojarzona z Rzymem polichdralnosé
uswietniata jedynie specjalne okazje.

WydarzeniahistorycznezwigzanezreformacjgiroztamemKosciolazmienitypostrzeganie
miejsca muzyki instrumentalnej w liturgii. Odrodzenie si¢ Ko$ciota Katolickiego zwigzane

z Soborem Trydenckim wplyngto bezposrednio na muzyke sakralng. Gtownym jego

15 Statystyki publikacji omawia G. Dixon, Roman Church Music: The Place of Instruments after 1600, “The Galpin Society Jour-
nal”, XXXIV, 1981, s. 51- 65.

16 Stowa Castorio, Rektora Collegio Germanico przytacza G. Dixon, ibid.
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osiggnieciem stato si¢ ujednolicenie liturgii, stworzenie jednego obowigzujacego brewiarza
(1568) 1 mszatu (1570). Podjete zostaly fundamentalne decyzje dotyczace przysztosci
muzyki w Kosciele Katolickim, jej funkcji 1 celow. Melodie choratlowe pozbawione
zostaty zbednych 1 zbyt dlugich melizmatow zacierajacych znaczenie tekstu. Wszelkie
wtrety 1 zapozyczenia pochodzace z repertuaru $swieckiego bezwzglednie eliminowano,
gdyz dwcezesnie nierzadkie byto zjawisko zapozyczania materiatu muzycznego z laickich
form jak frottola czy tez madrygal. Dziatania te podejmowano, aby zapobiec skojarzeniom
muzyki z zabawa (inanem aurium oblectationem), stad tez kompozytorzy nadal cytujacy
swiecka kompozycje w swym dziele nie podawali jej tytutu (dzieta sine nomine), aby obej$¢
zakaz. Czytelno$¢ 1 zrozumiato$¢ tekstow stala si¢ kluczowa (ut verba ab omnibus percipi
possunt)"’, utwory politekstowe i kunsztowna polifonia stracily racj¢ bytu. Preferowano
homorytmig, ktora umozliwiata wiekszg zrozumiato$¢ tekstu.

Z nurtem kontrreformacji nierozerwalnie wigze si¢ takze zaktadanie nowych
stowarzyszen, zgromadzen 1 szk6l religijnych. Istotng role odegrat ruch oratoryjny, ktorego
celem bedzie zrzeszanie 1 aktywizacja kregow wyksztatconych katolikow. Pomostem
taczacym tradycje Scistej polifonii z tworczoscig dla oratoriow staje si¢ zarowno pokolenie
Palestriny, jak 1 mtodsza generacja tworcow, w ktorej poczet wchodzg: F. Soriano, A. Cifra,
P. Agostini a przede wszystkim G. F. Anerio.

Urodzony okoto 1567 roku Giovanni Francesco Anerio, jeden z wazniejszych tworcow
generacji postpalestrinowskiej, przez wigksza cze$¢ zycia byl zwigzany z kregiem
kompozytoréw rzymskich, a w szczegdlnosci z ruchem oratoryjnym Filipa de Neri.
Kompozytor pochodzil z rodziny o tradycjach muzycznych, gdyz zardwno ojciec, jak

i obaj jego bracia byli muzykami's. W procesie beatyfikacyjnym udokumentowane zostaty

17 Joseph Dyer, Roman Catholic Church Music, § 11, 1: The 16th century in Europe,w: The New Grove, op. Cit. t.21, s. 544-547.

18 Godnym podkreslenia jest fakt, Ze jego starszy brat, Felice, byt rowniez muzykiem i cenionym tworca, uczniem Palestriny oraz
G. F. Nanina; lecz jego kompozycje sa bardziej zachowawcze, pozostajace pod wptywem dziet dawnych mistrzéw. Dowodem
uznania, jakim cieszy!l si¢ Felice Anerio jest objecie przez niego stanowiska kapelmistrza Cappelli Giulia po $mierci uprzednio
kierujacego nig Palestriny. O kompozytorze powstato kilka artykulow m.in.: R. Molitor, Die nach-tridentinische Choral-Reform
in Rom, Leipzig, 1902; F.X. Haberl, Felice Anerio: Lebensgang und Werke nach archivalischen und bibliographischen Quellen,
KJb, XVIII (1903), s. 28-52; A. Cametti, Nuovi contributi alle biografie di Maurizio e Felice Anerio, RMI, XXII (1915), s. 122-32,
R. Casimiri, “Disciplina musicae” e “mastri di cappella” dopo il Concilio di Trento nei maggiori istituti ecclesiastici di Roma,
w: Seminario Romano — Collegio Germanico — Collegio Inglese (sec. XVI-XVII), NA, XIX (1942), s. 165; H.-W. Frey, Die Gesdnge
der Sixtinischen Kapelle an den Sonntagen und hohen Kirchenfesten des Jahres 1616, w: Mélanges Eugéne Tisserant, VI, Studi e
testi, CCXXXVI (Watykan, 1964), s. 395-437; G. Dardo, Felice Anerio e la “Congregazione dell Oratorio”, w: Chigiana, XXI,
(1964), s. 3-18; J.M. Llorens, Felice Anerio, compositor pontificio, en los Codices Ottoboniani de la Biblioteca Vaticana, AnM,
XIX (1964), s. 95-109, K. Fischer, Die Psalmkompositionen in Rom um 1600 (ca. 1570—1630), Regensburg, 1979, P. Ludwig, Stu-
dien zum Motettenschaffen der Schiiler Palestrinas, Regensburg, 1986; J. P. Couchman, Felice Anerio’s Music for the Church and
for the Altemps Cappella (dysertacja, Uniwersytet w Kalifornii, 1989; A. Morelli, I/ tempio armonico: musica nell Oratorio dei
Filippini in Roma (1575-1705), AnMc, nr 27, 1991; N. O’Regan, The Performance of Roman Sacred Polyphonic Music in the late
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tez zeznania cztonkow rodziny kompozytora, pono¢ cudownie uzdrowionego przez Filipa
Neriego. Anerio od najmtodszych lat ksztalcit si¢ rownocze$nie w dwoch kierunkach:
muzycznie i z przeznaczeniem do postugi kaptanskiej. W dokumentach pochodzacych
z 1590 roku znajdujg si¢ pierwsze wzmianki o jego przynaleznosci do Congregazione
dell’Oratorio!®. W 1602 roku staje si¢ cztonkiem kongregacji, a do jego obowigzkow
nalezy czynny udziat w wykonywaniu muzyki, lecz pierwsza znana data publicznego
wystepu zwigzana z udziatem w grze w Arciconfraternita del SS Crocifisso przy kosciele
S. Marcello Aneria torok 1595. W 1599 roku zostal przyjety na stuzbe ksigcia Massimiliano
Caffarelli. Okoto 1600 lub 1601 roku rozpoczal wtasng dziatalno$¢ kompozytorska
1 kapelmistrzowska w kolejnych swigtyniach, w tym w bazylice $w. Jana na Lateranie
(do 1603 r.) oraz w Santo Spirito in Sassia (od 1608 r.). Jedyna udokumentowana
w pierwsze] dekadzie XVII wieku podroz wigze si¢ z objeciem na kilka miesiecy
stanowiska maestro di cappella katedry w Weronie na jesieni roku 1609, a nastgpnie
maestro di musica Accademia Filarmonica w tym samym miescie. Do jego obowigzkow
nalezato komponowanie madrygaloéw spetniajacych oczekiwania jej cztonkow. Juz wiosng
1611 roku odnotowany jest powr6t artysty do Rzymu, gdzie piastowal funkcje prefekta
muzyki w Collegio Romano, natomiast do 1620 roku kapelmistrza w jezuickiej $wigtyni
Santa Maria dei Monti. Dedykacja z dnia 29 wrzesnia 1921 roku zamieszczona w jego
Lieti Scherzi sugeruje permanentny pobyt artysty w Rzymie. W 1624 otrzymat propozycje
kierowania polskg kapela krolewskg — by¢ moze dzigki wstawiennictwu wplywowych
na polskim dworze jezuitow (jak zauwaza Szweykowski). Wiadomo, ze w podroz do
Rzeczpospolitej udat si¢ nie wezesniej niz w drugiej potowie 1624 roku, gdyz 9 czerwca
przebywat jeszcze w Wiecznym Miescie, uczestniczagc w uroczystosciach w klasztorze
San Teonisto w Treviso.

Rzymski okres zycia Aneria wigze si¢ z kregiem jezuickim. Wiadomo, ze uzyskat
nizsze §wigcenia kaptanskie. W zrddtach odnalez¢ mozna informacje dotyczaca jego
mszy prymicyjnej odprawionej 7 sierpnia 1616 roku w kosciele Il Gesu, podczas ktorej
grali ,,wszyscy muzycy rzymscy”, przy $piewie o$miu chorow?’, najpewniej polichéralna

oprawa muzyczna byta autorstwa samego kompozytora. Kiedy wiec w 1624 lub 1625

Sixteenth and early Seventeenth Centuries: Evidence from Archival Sources, Performance Practice Review, VIII/2, 1995, s. 107-46.
Bibliografia podana za Klausem Fischerem, hasto: Felice Anerio, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, op. Cit.
t.1,s. 642-643.

19 Wigcej o zwigzkach Aneria z kongregacjami oratoryjnymi pisze A. Morelli, /7 tempio armonico: musica nell’Oratorio dei Filip-
pini in Roma (1575—1705), AnMc, nr 27, 1991.

20 Wypowiedz $wiadka przytacza Z. Szweykowski w: Miedzy kunsztem a ekspresjg, t. 11 Rzym, rozdz. I, Panorama muzycznego

Rzymu, Musica lagiellonica, 1994, s. 12.
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roku objat stanowisko kapelmistrza Zygmunta 11, byt juz uznanym przez wspotczesnych?!,
w pelni uksztattowanym tworcg o bogatym dorobku artystycznym.

Jako warszawski kapelmistrz mial mozliwo$¢ dalszego rozwoju warsztatu
kompozytorskiego, gdyz zespot krolewski oceniany byt 6wcezesnie jako jeden znajlepszych
w Europie. Przed Aneriem kierowali juz nim slawni rzymscy kompozytorzy na czele
ze stynnym autorem madrygatow Luka Marenziem oraz Annibalem Stabilem, Giuliem
Cesarem Gabussim i —wywodzacym si¢ z kregéw jezuickich — Aspriliem Pacellim?.
Wysoki poziom kapela zawdzigczala wtadcy, ktory sam zywo interesowat si¢ sztuka,
a zwlaszcza muzyka®. Jako wytrawny meloman, jak to okreslat si¢ Zygmunt I1I Waza,
potrzebowat najlepszych muzykow. Probowat naméwi¢ do przyjazdu do Rzeczpospolitej
nawet Claudia Monteverdiego. Ostatecznie zdecydowat si¢ na innego artyste.

Niestety nie dysponujemy zrodtami dokumentujgcymi sklad 6wczesnego zespotu,
liczacego okoto 40 muzykéw, w tym kilkunastu wokalistow wtoskich?*. Wiadomo
natomiast, ze dwor warszawski przyciggat wielu podrézujacych artystow. Rowniez
Giovanni Francesco przybyt do Rzeczpospolitej w towarzystwie innych muzykow,
w tym Marca Scacchiego, swego ucznia i1 nast¢pcy. Podczas pobytu w Polsce Anerio
zetknat si¢ z goszczacym tam innym znamienitym wloskim tworcg, Tarquniem Merula,
autorem pierwszego polskiego dialogo. Mieszkajac w Warszawie, Giovanni Francesco
prawie nie opuszczatl miasta. Pomimo otrzymania od krola probostwa w Broku nad
Bugiem nie wyjezdzat z dworu®. Niestety nie zachowaly si¢ zadne szczegdly dotyczace
tego okresu zycia artysty. Po kliku latach pobytu kompozytor wybrat si¢ w podroz do
Witoch, zabierajac ze sobg kilka skrzyn rgkopisow, zapewne w celu wydania ich drukiem.
ArtyScie nie bylo jednak dane dotrze¢ do ojczyzny. Zmart w Grazu wiosng 1630 roku?®,
a muzykalia stanowigce polski dorobek Aneria zagingty. Znana jest notatka mowigca
o przestaniu rekopisow do Italii, lecz nie wiadomo, czy rzeczywiscie tam dotarly. W Bolonii
odnalazla si¢ pdzniej jedynie polichdralna Missa Constantia napisana na czes¢ polskiej
krélowej, brak jednak pewnosci czy stanowita ona fizycznie cz¢$¢ rekopisow wystanych do

Witoch, czy tez zostala wezesniej odpisana. Z dziel powstalych na terenie Rzeczpospolitej

21 Okreslenia wychwalajace przymioty kompozytora uzywane przez jego znajomych w przedmowach redagowanych dziet przytacza
A. Patalas w: W kosciele, w komnacie i w teatrze: Marco Scacchi: zycie, muzyka, teoria. Musica lagiellonica, Krakow 2010, s. 42.

22 Muzykéw wymieniajg Z. M. i A. Szweykowscy, Wiosi w kapeli krélewskiej polskich Wazéw, Musica Tagiellonica, 1997.

23 Ibid. Takze podkreslajg zainteresowania krola muzyka jego biografowie m.in. H. Wisner, Zygmunt III Waza, Wroctaw 1991.
247.M. i A. Szweykowscy, Wiosi w kapeli, op. Cit.

25 Szczegoty petnienia przez Aneria obowiazkow proboszcza opisuje B. Przybyszewska-Jarminska: Muzyka i finanse, Nieznane Zrédla
do dziejow zZycia muzycznego na dworze krolewskim polskich Wazoéw, cz. 1111, ,Muzyka” 44: 1999, nr 1, s. 83-100; nr 3, s. 83-92.

26 Informacje¢ z dnia 12 czerwca 1630 roku, dotyczaca pogrzebu polskiego kapelmistrza odnalazt i opublikowat H. Federhofer

w: Ein Beitrag zur Biographie von Giovanni Francesco Anerio, Mf, 1949, s 210-213.
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dysponujemy jeszcze dwuchorowa msza Pulchra es. Utwory uwidaczniajg sklonno$ci
monarchy polskiego ku dzietom utrzymanym w stylu monumentalnego baroku.
Tworczos$¢ Aneria jest bogata i roznorodna, lecz przewaza w niej muzyka religijna?’.
Komponowat miedzy innymi madrygaty 1 motety dla oratoriéw. Jego dorobek obejmuje
takze polichéralne kompozycje. Wazng, lecz nie najliczniejszg grupg stanowia msze, bedace
stylistycznie kontynuacja dziatalnosci Palestriny. W tych dzietach Anerio wykorzystywat
starszg tradycje, okreslang dzi§ mianem stile antico’®. W niektorych swych utworach
wprowadzal za§ nowosci, z ktorych najistotniejszg jest uzycie instrumentdéw, popularne
w kregach jezuickich. Swiadectwem stosowania przez tworce nowszych rozwiazan jest
takze komponowanie dialogo (formy poprzedzajacej oratorium) zawartych w Teatro
armonico spirituale di madrigali z 1619 czy utwordéw religijnych typu concertato.
W kilku dzietach z jego drugiej ksiegi motetow opublikowanej w 1611 roku dostrzec
mozna zalgzki stylu koncertujgcego; uzyto w nich takze basso continuo. Istotny dla historii
muzyki zbidr Motecta przeznaczony na obsade¢ jednego do trzech gtosow z towarzyszeniem
organdw zawiera jako jedno z pierwszych rzymskich wydan utwory jednoglosowe w typie
monodii. Szczegodlne znaczenie majg dwa utwory Aneria: Dialogo del figliuol prodigo

¥ Dzieta religijne: a) Dialogo pastorale al presepio di nostro signore, 3vv, lute/cembalo, 1600; red. A. Morelli, Rzym, 1983;
b) Motecta, 1-3vv, bc (org), 1609; ¢) Motectorum, liber secundus, 1-6vv, bc (org), 1611; d) Litaniae deiparae virginis, una cum
quatuor illis antiphonis, quae pro varietate temporum post completorium cani solent, 7, 8vv, 1611, wydane ponownie 3/1626 jako:
Litaniae deiparae virginis, maiores de ea antiphone temporales, & motecta, una cum aliis sacris cantionibus varie modulatis;
e) Motectorum, una cum litaniis Beatae Virginis, liber tertius, 1-6vv, be (org), 1613; f) Antiphonae, seu sacrae cantiones, quae
in totius anni vesperarum ac completorii solemnitatibus decantari solent ... prima, secunda, tertia pars, 2—4vv, be (org), 1613;
@) Sacri concentus, liber primus, 4—6vv, bc (org), 16134; h) Responsoria Nativitatis Domini, una cum invitatorio, et psalmo Venite
exultemus, ac Te Deum laudamus, 3, 4, 8vv, be (org), 1614, wydane ponownie 2/1629 jako: Responsorii della nativita di nostro
Signore Giesu Christo ... con una messa, & motettini del Sig. Abundio Antonelli; i) Psalmi vesperarum, qui in totius anni solemni-
tatibus decantari solent, nec non duo cantica Beatae Virginis, 3, 4vv, be, 1614; j) Missarum, missa quoque pro defunctis una cum
sequentia, et responsorium Libera me domine, liber primus, 4—6vv, bc (org), 1614, cz¢sciowo reprodukowane w 1630, jako: Missa
pro defunctis, cum sequentia, responsorum Libera me domine; msza, 4vv I responsorium, red. A. G. Petti, London, 1966; msze
red. N. Z. Williams; K) Sacri concentus, liber quartus, 1-6vv, be (org), 1617; 1) Selva armonica, dove si contengono motetti ... arie,
1-4vv, be (org), 1617; ¥) Sacrarum cantionum, liber quintus, 1-5vv, be (org), 1618; m) Ghirlanda di sacre rose, 5vv, 16198; n) Teatro
armonico spirituale di madrigali, 5-8vv, be (org), 1619; 0) Rime sacre concertate, 2—4vv, be (org), 1620; p) wspotwydane: Missa
Paumina Burghesia ad canones, 5vv (n.p., n.d.); 3 msze (w tym | aranzacja mszy Palestriny); 83 motety, 1-4, 8vv, bc; 2 psalmy, 8vv;
9 innych religijnych utworow, zazwyczaj 3, 5, 8vv, be, z lat: 15990, 16043, 16143, 1615, 16161, 16183, 16192, 16201, 16211, 16213,
16232, 16243, 16271, 16272, 16282, 16385, wydane w: F. Costantini, Salmi, himni et Magnificat concertati, 8vv, op.11, Venice, 1630;
r) msze red. N. Z. Williams, Msze, 4—6, 8, 12vv, bc (2 datowane, 1606, 1608); s) czeSci mszalne: 2 Benedictus, 4, S5vv; 2 Miserere,
4vv; t) Te Deum, 4vv; 5 Magnificat, 4vv; 2 Maryjne antyfony, 4vv; 2 pozostale antyfony; 27 responsoriow, 4vv; u) Pasja wg. §w.
Mateusza, 5vv; 2 pozostate Pasje, w) 4vv; hymns, 4vv 1596; x) falsobordoni: D-MUs, I-Bc, Rli, Rn, Rvat; y) msze wyd. pod red.
N. Z. Williams; z) | msza wyd. W serii Musica divina, XI (1955).

28 Tworczos¢ ta nie stanowi obiektu badan muzykologow, jedynej syntezy repertuaru mszalnego dokonat N. Z. Wiliams w swojej
dysertacji: The Masses of Giovanni Francesco Anerio: a Historical and Analytical Study with a Supplementary Critical Edition,

op. Cit., lecz w wigkszosci jego wnioskowanie jest btedne.
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1 La conversione di S Paolo bedace wczesnym przyktadem uzycia instrumentow in obligo.
Cechy te s3 wyznacznikami stylu z czasem okreslanego jako moderno. Zatem wywodzacy
si¢ z postpalestrinowskiej generacji kompozytoréw Anerio czerpat inspiracj¢ zar6wno
z tworczos$ci poprzednikéw, jak 1 podazat z duchem czasu poszukujac nowych
rozwigzan®.

Ogolem zachowato si¢ szesnascie mszy tego tworcy, z ktorych szes¢ zostato wydane
w dwoch publikacjach: z 1614 roku (Missarum quatuor, quinque et sex vocibus. Missa
quoque pro defunctis una cum sequentia, et responsorium Libera me Domine, quatuor
vocibus, liber primus [...] cum Basso ad Organum, G. B. Robletti, Roma 1614) 1 1619
roku (Messe a quattro voci. Le tre prime del Palestrina, cioé, Iste Confessor, Sine
nomine, et di Papa Marcello, ridotta a quattro da Gio. Francesco Anerio, et la quarta
della Battaglia, dell’istesso Gio. Francesco Anerio. Con il basso continuo per sonare,
L. A. Soldi, Rome 1619). Anerio jest autorem ponad dwudziestu drukowanych zbiorow
reprezentujgcych rozne gatunki utworow. Pozostate dzieta przetrwaty w rekopisach lub
wpostacipdzniejszych odpiséw. Najwiekszg grupa w obrgbie opracowan ordinarium missae
stworzonych przez kompozytora sg msze parodiowane. Jest ich siedem. Wykorzystywany
w nich materiat prekompozycyjny stanowig dla nich w znacznej mierze motety Palestriny,
dlatego czesto podkresla si¢ odzwierciedlenie jego stylu w dzietach Aneria. Nawigzania
do wielkiego poprzednika widoczne sg rowniez w samej konstrukcji utworéw: Giovanni
Francesco, wyraznie zainspirowany tworczo$cig mistrza Pierluigiego komponuje msze
Paulina Burghesia ad canones dedykowang papiezowi Pawlowi VI, w ktérej podstawa
kazdej z czgsci sg kanony w obrgbie interwalu oktawy. Zblizone rozwigzania zastosowat
Palestrina w mszy Repleatur os meum. Ciekawy przypadek stanowi wielokrotnie
wznawiana Missa Papae Marcelli, ktora jest specyficznego rodzaju aranzacja stynnego
utworu Palestriny dokonanej przez Aneria. Technika cantus firmus pojawia si¢ u niego
jedynie w mszy Pro defunctis. Kompozycje liturgiczne Aneria sg wigc roznorodne, co
ukazuje znajomos$¢ technik, doskonaty warsztat i wszechstronno$¢ tego kompozytora®.

Msza Doctor bonus zostala wydana drukiem w Rzymie w znanej oficynie

G. B. Roblettiego, wraz z innymi mszami w Missarum z 1614 roku. Tamze zawarte sg

2 G. F. Anerio komponowat takze dzieta $wieckie: a) I/ primo libro de madrigali, 5vv, Venice, 1599; b) Madrigali, libro secondo,
5, 6, 8vv, Venice, 1608; ¢) Recreatione armonica: madrigali, 1, 2vv, Venice, 1611; d) Diporti musicali, madrigali, 1-4vv (1617);
e) La bella clori armonica, arie, canzonetti, e madrigali, 1-3vv, be, 1619; f) I lieti scherzi, cioe arie, villanelle, madrigali, 1-4vv,
1621; g) Gagliarde ... intavolate per sonare sul cimbalo et sul liuto, libro primo, nieznana data wyd.; h) pozostate: 1 madrygat,
10 innych $wieckich utworow, wigkszos¢ z nich na obsade: 1v, be, 5, 6vv, z lat: 160917, 161610, 161813, 1621 14, 162210'

30 peten biogram kompozytora dostepny pod hastem: Giovanni Francesco Anerio, autorstwa Klausa Fischera, w: Die Musik
in Geschichte und Gegenwart. Allgemiene Enzyklopddie der Musik begriinet, red. F. Blume, Bérenreiter, Kassel-Basel, 1999,
cz. biograficzna, t. 1, s. 695-698 oraz w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, op. Cit. , t. 1, s. 643-646.
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rowniez: Missa Brevis, Missa pro defunctis, Missa ‘Circuire possum Domine’, Missa ‘In
Te Domine speravi’. W przedmowie datowanej na dzien 25 kwietnia recenzent wydania,
Archangelo Tocchi, zadedykowat zbior szlachetnie urodzonej w Narnii damie, Clementii
Muti. Niestety postac tej patrycjuszki pozostaje nieznana z braku zrodet z epoki. Zapewne
byta ona osobg o niezwyklych przymiotach, gdyz poprzednie zbiory kompozytora
dedykowane sg znamienitym personom, m.in. generatowi Jezuitow (druga ksigga motetow,
1611 rok) 1 innym waznym osobisto$ciom, od ktorych niejednokrotnie oczekiwat wsparcia
pienieznego. Tocchinajprawdopodobniej wspotfinansowal wydanie, o czymsam wspomina:
»zdecydowatem ukazac¢ §wiatu te oto msze, umuzycznione przez Pana G. F. Aneria, dane mi
w podzigkowaniu za moje zainteresowanie jego kompozycjami’’”. Zamierzeniem analizy
jest przedstawienie formy 1 cech jezyka muzycznego oraz poréwnanie wersji pierwotnej

motetu i parodii dokonanej przez Giovanniego Francesca Aneria.

Pojecie parodiowania. Technika parodii w Swietle traktatow z epoki

Termin ,,parodia” ukuty zostal przez XIX-wiecznych muzykologdéw dla okreslenia
specyficznego sposobu komponowania 1 najczesciej odnosi si¢ do mszy wykorzystujacych
material muzyczny innych kompozycji polifonicznych, w odréznieniu od tak zwanych
mszy tenorowych badZz parafrazowych, ktore bazuja na jednej zapozyczonej linii
melodycznej. W XVI wieku utwory parodiowane okreslano jako: missa ad imitationem,
lub missa super (dodajac w nazwie tytul pierwowzoru), w XX wieku za$ stosowano
nazwe¢ missa parodia uzyta w tytule po raz pierwszy przez J. Paix w 1587 roku. Obecnie
w muzykologii wraca si¢ do nazwy ad imitationem, gdyz termin uzyty w tytule dzieta Paixa
byt przypadkiem jednostkowym. Gatunek parodii nie jest jednoznacznie zdefiniowany,
poniewaz ten rodzaj mszy jak dotad nie zostal objety systematycznymi badaniami. Nalezy
rowniez podkresli¢, ze technika parodii jest opisana w traktatach pochodzacych dopiero
z potowy XVIwieku (Vicentino 1555, Zarlino 1558, Ponzio 15881 1595)*, czyli w czasach
gdy ten sposob komponowania stal si¢ dominujagcym opracowaniem cyklu mszalnego.

Czynniki te maja wptyw na przesledzenie rozwoju gatunku i wskazanie jego przemian®.

31R. Rozanska, Technika parodii we Mszy ,, Doctor bonus” Giovanniego Francesca Aneria, praca licencjacka, Instytut Muzykolo-
gii Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2011, s. 44.

32Nicola Vicentino, L'antica musica ridotta alla moderna prattica, Roma 1555, fol.84 V; Gioseffo Zarlino, Institutioni harmonische,
Venezia 1589, s. 214; Pietro Ponzio, Ragionamenti di Musica, Parma 1588; tegoz: Dialogo (...) ove si tratta della theorica et prattica
di musica di Roma, Parma 1588, s. 45, 106.

33 Wigcej o technice parodii, hasto: Parody, Michael Tilmouth, Richard Scheer, w:The New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians, op. Cit. , t. 19, s 145-147.
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Pojecie parodiowania jest wieloznaczne 1 zmienne historycznie — obecnie ma znaczenie
pejoratywne, lecz w renesansie pojmowano je zupelnie inaczej. Czotowi kompozytorzy
epoki tworzyli dzieta, ktorych podstawg byta technika parodii. Wykorzystanie utworu
jako pierwowzoru byto wyrazem podziwu 1 uznania dla jego autora jak pisze Pedro
Cerone w El melopeo y maestro. Tractado de musica theorica y practica z 1613 roku®*
(dzieto w znacznej mierze wykorzystuje sformulowania zawarte w traktacie Ponzia).
Utwory parodiujace pojawiajg si¢ w tworczosci mistrzow takich jak: Jacob Obrecht
(Missa Fortuna desperata, Missa Rosa playsante), Josquin des Pres (Missa Mater Patris),
Gombert, Crecquillon, Morales, Victoria, Lassus 1 Palestrina. PdZniejszym przykladem
tego typu utwordéw sg pojedyncze dziela Claudia Monteverdiego 1 Marca Scacchiego
pochodzace z pierwszej potowy XVII wieku.

Dokonujac parodii, postugiwano si¢ zwykle motetami, chanson i madrygatami,
niekiedy kompozytorzy wykorzystywali wlasne dzieta. O doskonato$ci utworu swiadczyto
obfite czerpanie z oryginatu. Zarowno Pietro Ponzio, jak i Angelo Berardi®, piszac
o parodii ograniczajg si¢ jedynie do podania wskazoéwek, nie odnoszac si¢ do techniki.
Dalej wigc pozostaje otwarta kwestig sposob czerpania 1 przetwarzania materiatu
z kompozycji wyjsciowej. Odpowiedzi na to pytanie moze dostarczy¢ jedynie analiza
poszczegbdlnych dziet. Nalezy podkresli¢ fakt, ze dla kompozytorow i teoretykow potowy
XVI wieku missa parodia byta gtbwnym 1 najwazniejszym rodzajem mszy, jednak nie
stworzono do ich oznaczenia odrgbnej nazwy. Dla odroznienia msze nie zawierajace
materialu prekompozycyjnego okre§lano przewaznie mianem sine nomine. Opis
porzadku wprowadzanych we mszy zapozyczen odnajdujemy w dziele Pietra Ponzia.
W Ragionamenti di musica (Parma 1588) widnieje zapis o tym, ze zamyst muzyczny
pierwszego Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus 1 pierwszego Agnus powinien by¢ podobny
lub jednakowy. Pierwsze Kyrie winno by¢ oparte na poczatku motetu stanowigcego
pierwowzor. Z kolei Christe nalezy skomponowa¢ na podstawie innego materialu
zaczerpnietego z kompozycji, wzglednie zastosowa¢ wlasny, jednak stosowny do tonacji
gléwnej, poniewaz ,,tak wypada”. Kwestia utrzymania tonacji w utworze byta kluczowa —
wedle stow Gioseffo Zarlino, najwigkszego 6wczesnie autorytetu, dobry kompozytor wie,
ze jest to konieczne. Poczatek drugiego Kyrie dobra¢ mozna wedtug wlasnego uznania,
lecz na koncu tej czesci nalezaloby wprowadzi¢ pomyst zaczerpnigty z zakonczenia
pierwowzoru. Zakonczenia Gloria, Credo, Sanctus 1 ostatniego Agnus roOwniez majg

wykorzystywa¢ materiat prekompozycyjny?®. Uzycie techniki parodii zaktada cytowanie

34 pedro Cerone, El melopo y maestro. Tractado de musica theorica y practica, Napoles 1613, s. 572-73.
35 Angelo Berardi, Documenti armonici, Bologna 1687.

36 Fragment traktatu Ponzia we wtasnym ttumaczeniu przytacza A. Patalas, Missa parodia w twérczosci Monteverdiego i Scacchie-
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w utworze nie tylko linii melodycznych, ale takze wieloglosowych struktur, stad tez
w dzietach teoretykow znajdujg si¢ wskazdwki dotyczace laczenia 1 splatania ze sobg
tematow.

Natematmszy ad imitationem powstato wiele artykuléw podsumowujacych dziatalnosé
na tym polu poszczegdlnych kompozytorow. Nieliczne sg natomiast proby holistycznego
ujecia zagadnienia do jakiego nalezg hasta encyklopedyczne oraz zastlugujaca na uwage
synteza L. Lockwooda®’ poswig¢cona funkcji i miejscu parodii wérod gatunkow muzycznych
XVI wieku. Natomiast Q. W. Quereau®® w przyczynku do analizy podjat temat, opisujac
praktyke parodiowania w szesnastym stuleciu. Z kolei H. M. Brown?*’ skonfrontowat
sposoby imitacji w dobie renesansu z dwczesnymi traktatami. Niezwykle pomocng dla
biezacej analizy pozycj¢ stanowi tekst Rubsamena*® dotyczacy wykorzystywania motetow

jako wzorcow mszy parodiowanych.

Analiza motetu Doctor bonus Palestriny

Motet Doctor bonus wydany w ksiedze Motecta Festorum Totius Anni, cum communi
Sanctorum Quaternis Vocibus, liber primus z 1563 roku stanowi pierwowzor mszy Aneria.
Tekst motetu oparty jest na responsorium in Festo Sancti Andraeae. Jest ono opracowane
mig¢dzy innymi przez Thomasa Louisa da Victoriaw 1572 roku, rowniezjako czterogtosowy
motet*!. Motet Victorii wykorzystali jako pierwowzor kompozycji liturgicznych przede
wszystkim hiszpanscy tworcy m.in. Diego Llorente y Sala oraz Sebastian da Vivanco
zyjacy w latach okoto 1551 (Avila) — 1622 (Salamanca), ktory w 1608 roku wydat zbior
dziesigciu mszy pod tytulem Libro de misas, gdzie zawarta jest rOwniez msza Doctor
bonus na cztery glosy. Tytutowy Doctor bonus z utworu Palestriny to uczony i ,,przyjaciel
bozy”, §wiety Andrzej, ktory w zadumie podczas meki zarliwie wyznaje wiare, nazywajac

Chrystusa swoim Mistrzem. Tekst jest dwuczesciowy, podzial wynika ze zmiany narratora

go w swietle teorii Angela Berardiego. w: Muzyka, 1998, nr 2, s. 47.

371L. Lockwood, On “Parody” as Term and Concept in 16"-Century Music, w: Aspects of Medieval and Renaissance Music: a Birth-
day Offering to Gustave Reese, ed. J. LaRue (New York, 1966/R), s. 560—75; oraz: A View of the Early 16"-Century Parody Mass,
w: The Department of Music, of the City University of New York: Queens College Twenty-Fifth Anniversary Festschrift (1937-1962),
ed. A. Mell (Flushing, NY, 1964), s. 53-77.

38 Q. W. Quereau, Sixteenth-Century Parody: an Approach to Analysis, JAMS, XXXI (1978), s. 407-41.

3 H. M. Brown, Emulation, Competition, and Homage: Imitation and Theories of Imitation in the Renaissance, JAMS, XXXV
(1982), s. 1-48.

4OW. H. Rubsamen, Some First Elaborations of Masses from Motets, BAMS, IV (1940), s. 6-12.

41R. Stevenson w: The music of Morales, Guerrero, Victoria and others... Spanish Cathedral Music in the Golden Age 1961, s. 432, 433.
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na gltownego bohatera, zatem czeg$¢ pierwsza stanowi wprowadzenie, a druga oratio

recta.

Lacinski tekst motetu Przeklad

Doctor bonus Uczony mistrz

Et amicus Dei Andreas Przyjaciel bozy Andrzej

Ducitur ad crucem Wiedziony do Krzyza

Aspiciens a longe vidit crucem et dixit: Patrzac z daleka ujrzat Krzyz i powiedziat:
Salve crux Badz pozdrowiony Krzyzu,

Suscipe discipulum eius Przyjmij ucznia swego,

Qui pependit in te (Jak) zawieszono na tobie

Magister meus Christus Pana mego Chrystusa,

Tabela I. Lacinski tekst motetu wraz z przektadem.

Opracowany przez Palestring tekst to pierwsze responsorium z godziny Matutinum,
drugi nokturn (przekaz zachowany migdzy innymi w rekopisie z Peruggi, Biblioteca
Comunale ‘Augusta’, Ms 2783). Dolaczona do niego melodia utrzymana jest w drugim
modus, co — obok braku wyraznych zbieznosci melodycznych — wyklucza mozliwos¢,
ze Palestrina opieral si¢ na tej melodii. Nie jest to rzecz niezwykla, gdyz czestym
przypadkiem byto wykorzystywanie przez kompozytoréw w motetach jedynie tekstow
z godzin kanonicznych i dodawanie do nich wtasnych melodii.

Liber Usualis zawiera jedynie fragment tekstu wykorzystany jako** antyfona na §wigto
$w. Andrzeja przypadajace na 30 listopada i réwniez ta melodia nie stanowi podstawy
opracowania motetu Palestriny. Zatem kompozytor wykorzystat znany z tradycji $§piew
responsorium, ale nie sposob wskaza¢ zwigzkow z choratem. Utwor pochodzi z okresu
trydenckiego w tworczosci Palestriny, lecz nie odzwierciedla postulatow Soboru, gdyz
brak tutaj homorytmii, najwazniejszego z trydenckich zatozen, co powoduje, zZe tekst nie
jest nadrzednym czynnikiem*. Utwor jest czteroglosowy na obsade a voce piena: Cantus,
Altus, Tenor, Bassus, zapisanych w zestawie kluczy chiavi naturali. Zasad¢ formalna
konstrukcji motetu stanowi przeimitowanie. Zazebiajace si¢ frazy zacieraja czytelnos¢

tekstu. Mozna wyr6zni¢ w nim osiem fraz stowno-muzycznych.

42 Numeracja taktow wedtug wydania nutowego: Motetten von Pierluigi da Palestrina, t. 5, motety czterogtosowe, red. Franz Es-
pagne, Breitkopf und Hartel, Liepzig, 1875, s. 80-83.
43 Wigcej na temat postanowien dotyczacych muzyki Soboru Trydenckiego pisza: K. G. Fellerer, Church music and the council of

Trent, op. Cit. oraz R. F. Hayburn, Council of Trent, op. Cit.
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Numer frazy |Incypit Fraza muzyczna w najwyzszym glosie
Takt poczatkowy | Takt koncowy

1 Doctor bonus 3 5
11 Et amicus Dei Andreas 5 14
11 Ducitur ad crucem 27 33
v Aspiciens a longe vidit crucem et dixit: 37 43
\Y% Salve crux 53 55
VI Suscipe discipulum eius 63 69
VII Qui pependit in te 76 82
VIII Magister meus Christus 84 90

Tabela nr II. Frazy stowno-muzyczne w motecie Doctor bonus Palestriny*.

Wrazenie progresji spowodowane jest zastosowaniem synonimii bedacej jedng z figur
retorycznych. Polega ona na wykorzystaniu tej samej mysli muzycznej przenoszonej na
inng wysokos¢. Podziatl tekstu wyznacza frazy melodii, a akcenty stowne narzucajg rytm.
Cechuje go takze dwuczesciowos¢ typowa dla motetu, a uzyskana dzigki zastosowaniu
tylko jednej kadencji w toku utworu (oprocz kadencji na zakonczenie) stanowigcej
wyrazng cezur¢ zarOwno muzyczng, jak i znaczeniowg. Jest ona uzyta przy zmianie
narratora, kiedy wypowiedz rozpoczyna swiety Andrzej. Motet Palestriny nie jest
typowym dwuczesciowym motetem, cho¢ dzieli go silna cezura, gdyz zazwyczaj podziat
taki cechowat wielogtosowe responsoria, w tym jednak przypadku autor pomingt werset®.
Roéwniez typowe dla gatunku jest wolne, motetowe rozpoczgcie utworu. Dominuje
kontrapunkt typu floridus. Linie melodyczne cechuje plynnos¢ i rownowaga interwatow,
przewazaja kroki sekundowe. Rzadko stosowane s3 wigksze interwaty jak seksty,
oktawy wystepuja przede wszystkim w basie. Sg to cechy typowo wokalne. Ksztatt linii
melodycznej jest falisty: ruch opadajacy jest przeciwstawiony ruchowi wznoszacemu.
Utwoér jest utrzymany w modusie 6smym, czyli g — miksolidyjskim plagalnym,
opogodnym, radosnym charakterze. W motecie dominuje diatonika, ewentualne akcydencje
pojawiaja si¢ zgodnie z zasadami musica ficta, czyli dla zniwelowania niedozwolonych
wspotbrzmien (causa necessitatis) badz tez w celu upigkszenia (causa pulchritudinis).
Rytmika utworu jest zgodna z warstwa stowng, oddajac akcentuacja tacinskiej poez;ji.
Palestrina, w porownaniu z innymi swoimi motetami, stosunkowo rzadko postuguje si¢

retorykg muzycznag, a nieco cz¢sciej srodkami emfatycznymi*®. Mistrz Pierluigi ozdabia

4 Numeracja taktow wedtug wydania nutowego: Motetten von Pierluigi da Palestrina, op. Cit.
45 Autorka dzigkuje za t¢ sugesti¢ doktorowi J. Kubiencowi z Instytutu Muzykologii Uniwersytetu Jagiellofiskiego.

46 K lasyfikacja figur za opracowaniem Tomasza Jasinskiego, Polska barokowa retoryka muzyczna, Wydawnictwo Uniwersytetu
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stowa Andreas oraz crucem. Zwraca uwage melizmat na stowie salve pojawiajacy si¢
w kolejno wchodzacych glosach. Jest to najdtuzszy melizmat w motecie petnigcy tutaj
role amplificatio. Figury powtorzeniowe zastosowane dla wszystkich gtosow sa jedynie
na stowach ducitur ad crucem oraz salve crux. Bowiem pod wzgledem znaczeniowym
stowa te sg kluczowe, stanowigc wyznanie wiary i demonstrujgc ufnos¢ poktadang w Bogu.
Uzycie repetitio w tym przypadku podkresla ich wage czynigc akt wiary mocniejszym
wyrazowo. Ponadto Palestrina postuguje si¢ figurami anabasis 1 katabasis na stowach

suscipe oraz pependit".

Analiza Mszy Doctor bonus G. F. Aneria

Giovanni Francesco Anerio do swej mszy przenosi wiele cech motetu Palestriny.
Kompozytor utrzymuje modus pierwowzoru — g-miksolidyjski — oraz oznaczenie

menzuralne. Ambitus glosow w mszy nie odbiega znacznie do ambitusu pierwowzoru.

Msza Motet

Glos Najnizszy Najwyzszy| Ambitus Najnizszy | Najwyzszy Ambitus
dzwigk dzwigk dzwiegk dzwigk

Cantus c! e 10 c! d? 9

Altus g g' 8 f g 9

Tenor c e! 10 c e! 10

Bassus G e! 13 G c! 11

Tabela nr III. Poréwnanie zakresu glosow w motecie i mszy.

Zachowuje rowniez ilos¢ 1 klucze glosow wokalnych, dodajac partie organow
stanowigca basso seguente, co bylo powszechng praktykg w Srodowisku rzymskim?,
W kilku czg$ciach Anerio redukuje obsade do trzech glosow: Christe, Et incarnatus,
Crucifixus, Benedictus, w drugim za$ Agnus wprowadza glos Quintus, pokrywajacy
zakresem si¢ z altem. Wymieniona zmiana ilo$ci gloséw jest zabiegiem typowym dla
owczesnych opracowan mszalnych. Dzielo ma takze zblizony do motetu tok rytmiczny:
przewazaja w nim semibreves 1 minimy. Kompozytor dzigki tym zabiegom oddat ogdlny

charakter pierwowzoru.

Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 2006.
47 Autorka dzigkuje za t¢ sugesti¢ doktorowi J. Kubiencowi z Instytutu Muzykologii Uniwersytetu Jagiellofiskiego.

“8Ppor. G. Dixon, Roman Church music: The Place of Instruments after 1600, op. Cit.
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Msza dzieli si¢ na czternascie podczesci®. W utworze nastgpuja czeste zmiany
ukladow glosowych 1 typow faktury niejednokrotnie podkreslajacych emocjonalny
wydzwiek tekstu, np. w Credo. Dzieto charakteryzuje klarowno$¢ modalna, ale,
w przeciwienstwie do modelu Palestriny, nie wystepuje tutaj jednolitos¢ kontrapunktyczna.
We wspotbrzmieniach dominujg konsonanse, przewazajg mate nieprzekraczajace seksty
interwaty. Linie melodyczne sa wywazone, faliste, typowo wokalne jak w pierwowzorze.
Akcydencje pojawiaja si¢ rzadko, zgodnie z regutami kontrapunktu i zasadami musica ficta.
W utworze dominuje faktura imitacyjna. Krétkie odcinki homorytmiczne, zazwyczaj nie
zawierajace materiatu prekompozycyjnego, pojawiajg si¢ jedynie w czesciach o dtuzszych
tekstach, do ktorych nalezg Gloria i Credo, uwydatniajac sylabiczng deklamacje. Natomiast
w czesciach, w ktorych tekst ogranicza si¢ do kilku stow, np. w Sanctus, przewazaja
melizmaty.

Sposéb wykorzystywania pierwowzoru przez Aneria jest zgodny ze wskazowkami
zawartymi w traktatach teoretycznych z epoki. W mszy Doctor bonus realizuje wszystkie
podane przez Ponzia zalozenia, wykorzystujac niemal caly przejety z wzorcowej
kompozycji material. Tym samym mozna stwierdzi¢, stosujagc kryteria odwczesnych
teoretykow, ze warsztatkompozytorski Aneria jest doskonaty. Artysta postuguje si¢nie tylko
wielogtosowymi strukturami, lecz takze materialem pojedynczych gloséw. Najczesciej
jednak positkuje si¢ jedynie motywami czotowymi, do ktorych dokomponowuje wiasne
melodie, wielokrotnie znacznie zblizone do pierwowzoru.

Zaczerpnigte z motetu frazy kompozytor wprowadza w zasadzie w porzadku
odmiennym od kolejnosci ich wystepowania w pierwowzorze, jednak otwierajacg motet
frazg rozpoczynajg si¢ niemal wszystkie czesci mszy: Kyrie I, Gloria, Crucifixus, Sanctus,
Benedictus, Agnus Dei 11 11. Msza konczy si¢ inng frazg niz motet. Gloria, Credo, Kyrie 11,
Agnus Dei I w zakonczeniach zawieraja czwarta fraze motetu (jest bardziej rozbudowana
1 pltynna, niz koncowa, 6sma fraza). Powoduje to inne nastgpstwo harmoniczne
w kadencjach V-I, podczas gdy motet konczy wspotbrzmienie IV-I. W ten sposéb Anerio
podaza za zmianami jezyka harmonicznego, ktore zachodzity na przetomie stuleci XVI
1 XVII. Wyjatkowy przypadek stanowi drugie Agnus, gdyz jest to kanon w kwincie, dlatego
z pierwowzoru Anerio czerpie jedynie motywy czotowe™.

Pod wzgledem dystrybucji materiatu Anerio najczesciej korzysta z poczatkowych fraz
motetu. Cytaty pierwszych trzech fraz pojawiajg si¢ w oSmiu z czternastu fragmentow

mszy. Koncowe frazy sa w mniejszym stopniu wykorzystywane. Kompozytor najrzadziej

49 Sa to: Kyrie I, Christe, Kyrie I, Et in terra, Qui tollis, Patrem, Crucifixus, Et incarnatus, Et iterum, Sanctus, Benedictus, Osanna,
Agnus Dei I, Agnus Dei II. Wykaz sporzadzono na podstawie incypitdw czgsci.

50 A. Patalas, Polichéralne msze Giovanneigo Francesca Aneria. Technika parodii, op. cit.
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cytuje fraze VII, bo pojawia si¢ ona jedynie w Et iterum. Wielokrotnie zdarza mu si¢

w trakcie trwania danej czg$ci na przestrzeni jednego gtosu stosowac frazy w odmiennym

porzadku niz prezentowane sg w motecie (np. w basie w Et iterum pojawiaja si¢ kolejno

frazy: I, I, IV, VII, V). Niejednokrotnie cytowanie nie pojawia si¢ we wszystkich glosach

(np.: Agnus Dei I, fraza 1 jest w alcie 1 tenorze, fraza Il jedynie w alcie). Zapozyczone

melodie nie wystepuja jedynie w Alcie 1 Tenorze w Et incarnatus oraz w Basie Agnus Dei

11.

Cze$¢ mszy

Glos

Numer Frazy

11

v

\4

VI

VII

VIII

Kyrie I

o I I I

+| | |+

Christe

Kyrie II

Et in terra

Qui tollis

Patrem

Et incarnatus

Crucifixus

Et iterum

T H O3> QB A>3 >Q @O E A >Q B> OQ @S >E >0

Tabela na IV. Wykorzystywanie fraz z motetu w poszczegdlnych cze$ciach mszy Doctor bonus.
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Sanctus C + + + +
A f }
T + + + +
B f f
Osanna C f
A + +
T f
B + +
Benedictus A \ \ :
T + + +
B + + +
Agnus Dei I C f }
A + + + +
T f
B + + + +
Agnus Dei Il C f f f
Q }
A + + + +
T f f
B

Tabela na IV. Wykorzystywanie fraz z motetu w poszczegdlnych cze¢sciach mszy Doctor bonus.

Najbardziej charakterystycznym dla parodiowania zabiegiem jest wykorzystanie calych
struktur polifonicznych. Anerio postuguje sie ta metoda jedynie na poczatku kompozycji,
w dalszym toku preferujac bardziej ambitne rozwigzania. Przyktadem takiego stosowania
materialu prekompozycyjnego jest zacytowanie catych struktur w Kyrie. Pomimo redukcji
obsady do trzech gloséw w Christe: A, T, B, kompozytor wiernie odwzorowal imitacjg.
Poczatkowe cztery takty sg cytatem struktury wejscia frazy III, ktéra jest w pierwszym
pokazie wprowadzona przez trzy glosy (takty 24-27 w motecie). Nastepnie Anerio nadal
cytuje motet, lecz w mszy mamy trdjgtos, natomiast u Palestriny w takcie nr 27 wchodzi
Cantus. Inny ciekawy przypadek inspiracji strukturg wieloglosowa mozna zaobserwowac
w Qui tollis — glosy w sposob imitacyjny wchodza kolejno poczawszy od basu, lecz
fragment ten nie jest dostownym cytatem wejscia IV frazy, gdyz artysta wprowadza pewne

zmiany w stosunku do czasu wprowadzania gtosow.
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Czes$¢ mszy Numery taktéw

Takt poczatkowy Takt koncowy
Kyrie I 1 12
Christe 1 4
Kyrie Il 1 8

Tabela nr V. Przyklady $cistego cytowania przez Aneria calych struktur z motetu.

Zatem mozemy stwierdzi¢, 1z zapozyczony materiat wystepuje czesto, jednak nie jest to
dostowne cytowanie motetu Palestriny. W opracowaniu muzycznym Anerio wykorzystuje
jedynie pomysly zaprezentowane przez swojego poprzednika. Najbardziej interesujace sa
samodzielnie skomponowane fragmenty utworu. Celem niniejszej analizy jest zbadanie
takich wilasnie fragmentow 1 odpowiedz na pytanie w jakim stopniu 1 jakimi srodkami
Anerio nasladuje warsztat muzyczny Palestriny.

Analizujgc cato$¢ kompozycji, mozna dostrzec stopniowe odejscie od dostownego
cytowania w kierunku wprowadzania coraz czestszych modyfikacji 1 poslugiwania si¢
przez Aneria chetniej inicjum frazy. Rozwigzanie to daje si¢ zaobserwowac¢ od Credo,
ajego szczegoblne nasilenie przypada na Benedictus 1 Agnus Dei I1, ktore w calo$ci opierajg
si¢ na wykorzystywaniu jedynie inicjow i konstruowaniu przez kompozytora wtasnych fraz
zblizonych od oryginatu. Proces ten jest zgodny ze wskazéwkami zawartymi w traktatach
teoretycznych, konkretyzujacymi jedynie sposob rozpoczynania czesci 1 podkreslajagcymi

dowolnos¢ zapozyczania materialu w dalszym przebiegu.

Czesé Glos Numery taktéw Opis zmian
poczatkowy |koncowy | Nr frazy Typ zabiegu kompozytorskiego
Qui tollis T 32 33 111 inicjum
B 33 35 111 inicjum
53 56| VIubIIl |opadajacy pochod
Patrem C 1 2 | w augmentacji
2 6 1I struktury zblizone
37 43 11 struktury zblizone
A 2 6 11 struktury zblizone
T 2 3 1 W augmentacji
12 14 11 zblizone do C w motecie
B 1 3 1I struktury zblizone
Crucifixus C 34 36 11 W zarysie
42 44 1 W zarysie
56 58 VI struktury zblizone
A 52 54 VIII W zarysie
T 33 36 \% W zarysie
51 52 VI W zarysie

Tabela nr VI. Podobienstwa nawigzujace do Palestriny. 2 dal 91
cigg dalszy s.
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Et iterum C 45 47 11 struktury zblizone
52 55 III struktury zblizone
66 70 VII struktury zblizone
A 45 48 I struktury zblizone
50 52 I struktury zblizone
52 55 11 struktury zblizone
T 43 46 11 struktury zblizone
48 50 I struktury zblizone
67 71 VII struktury zblizone
B 45 47 I struktury zblizone
Sanctus C 18 19 11 struktury zblizone
33 34 VI zblizone inicjum
A 1 3 I zmiany rytmiczne, dodane ozdobniki
10 11 I odpowiada taktom nr 1-3 w A w
motecie
21 21 II inicjum
26 30 VI odpowiada taktom nr 63-67 w A w
motecie
31 31 VI zblizone inicjum
T 34 34 VI zblizone inicjum
Benedictus A 13 14 I struktury zblizone do inicjum
18 19 I struktury zblizone do inicjum
21 22 11 struktury zblizone do inicjum
22 23 I struktury zblizone do inicjum
T 1 2 I odpowiada taktom nr 3-5 w C w motecie
3 4 II struktury zblizone
8 10 I struktury zblizone do inicjum
10 11 11 inicjum
13 13 1T struktury zblizone do inicjum
17 18 111 struktury zblizone do inicjum
21 22 I struktury zblizone do inicjum
22 23 I struktury zblizone do inicjum
B 13 14 I struktury zblizone do inicjum
17 18 11 struktury zblizone do inicjum
20 21 11 struktury zblizone do inicjum

Tabela nr VI. Podobienstwa nawiazujace do Palestriny.
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Agnus Dei [ C 18 20 VIII struktury zblizone do inicjum
21 25 1\% struktury zblizone
27 32 1A% struktury zblizone
37 39 \Y struktury zblizone
40 41 \Y struktury zblizone
A 17 17 VIII struktury zblizone do inicjum
26 28 1\% struktury zblizone
41 43 \Y struktury zblizone
T 24 26 v struktury zblizone
28 32 v struktury zblizone
35 37 A% odpowiada taktom nr 55-57 w T w
motecie
40 43 A% odpowiada taktom nr 57-60 w T w
motecie
43 35 \Y struktury zblizone
B 7 9 11 struktury zblizone do inicjum
17 18 | skrocone inicjum
23 27 v struktury zblizone, transponowane o 5 w
gore
41 43 \% struktury zblizone
45 47 \Y struktury zblizone
Agnus Dei Il | C 5 6 II struktury zblizone do inicjum
10 12 11T struktury zblizone
14 16 111 struktury zblizone
22 24 11 struktury zblizone
Q 7 8 11 struktury zblizone do inicjum
10 11 111 struktury zblizone
15 16 1 struktury zblizone
26 28 VIII struktury zblizone
A 7 8 11 struktury zblizone do inicjum
12 15 I struktury zblizone
16 17 111 struktury zblizone
24 25 1T struktury zblizone
28 29 VIII struktury zblizone
B 13 14 11 struktury zblizone
17 19 I struktury zblizone

Tabela nr VI. Podobienstwa nawigzujace do Palestriny.

Kompozytor nigdy nie dokonuje radykalnych zmian. Najczestsza modyfikacja jest
wzbogacenie linii melodycznej uzyskiwane zwykle poprzez rozdrobnienie warto$ci
rytmicznych uzyskujac szybszy tok. Dzigki temu wprowadza wiasne rozwigzania nie
oddalajac si¢ od pierwowzoru. Mozna wyrdzni¢ kilka przyktadow drobnych zmian

wprowadzanych przez Aneria w cytatach z kompozycji wyjSciowej’'.

S Wigkszos¢ zmian wylicza A. Patalas, Polichéralne msze Giovanneigo Francesca Aneria. Technika parodii, w: Annales Univer-

sitatis Mariae Curie-Sktodowska, vol. II, sectio: L, Lublin 2004.
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Czestotliwosé Typ zmian Czes$¢ utworu Nr taktow

Przypadki jednostkowe | augmentacja Credo T 2 3

Przypadki nieliczne pominigcie niektorych ozdobnikow Patrem C 40 41

Kilka odcinkow wprowadzanie w czg$ciach o wigkszej Et iterum CB| 22 35

w Credo ilosci tekstu odcinkéw homorytmicznych

Przypadki stosunkowo | potaczenie dwoch nut tej samej wysokosci |Agnus Dei [ C 22 22

rzadkie w jedng o dluzszej wartosci rytmiczne;j

Przypadki czgste rozdrobnienie dtuzszych warto$ci lub Crucifixus C 34 34
zmiana rytmu

Przypadki bardzo czeste | wypetienie skokow sekundowymi Sanctus C catos¢
krokami jako ozdobniki

Tabela nr VII. Czgstotliwos¢ poszczegolnych zmian wprowadzanych przez Aneria w cytowanym materiale.

Dzigki zastosowaniu tego typu zabiegéw kompozytor powoli niweluje granice
pomiedzy strukturami zblizonymi a nowym materialem. Podstawa takiej tezy jest
fakt, iz nowe koncepcje muzyczne Aneria opierajg si¢ w znacznej mierze na oryginale
wykorzystujac gtownie podobne pochody interwatowe i zblizony ambitus melodii.
Bazowanie na materiale muzycznym pierwowzoru mszy Aneria jest tak silne, ze nie
sposob okresla¢ takich fragmentéw mianem nowego materiatu, lecz jedynie strukturami
zblizonymi. Czesto wloski kompozytor wykorzystuje jedynie motywy czotowe, tworzac
z nich wlasne frazy, wykorzystuje inicjum fraz do zbudowania wtasnych imitacji, dzigki
czemu znacznie zbliza si¢ do pierwowzoru. Mozna odnie$s¢ wrazenie, ze autor parodii
nie chcial, aby zacytowane fragmenty dzieta przerodzity si¢ od razu w jego kompozycjg.
Dzigki tak powolnym przeobrazeniom i stopniowemu odejsciu od oryginatu mozna
odnie$¢ wrazenie bezposredniej kontynuacji dziela mistrza Pierluigiego. U Aneria
wprowadzenie wlasnego pomystu polega przede wszystkim na wzbogaceniu ciggu linii
melodycznej. Wielokrotnie kompozytor wykorzystuje jedynie incypit frazy Palestriny,

taczac cytat z wlasnym pomystem, sytuacja taka ma miejsce np. w pierwszym Agnus
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Dei, gdzie eksploatowana jest fraza Il oraz w Il Agnus, w ktérym podobnemu zabiegowi
zostala poddana fraza III.

W kompozycji widoczne jest wykorzystywanie typowych dla epoki figur retorycznych.
Poniewaz tekst mszalny nie zawiera jednak wielu fraz 1 stow mozliwych do oddania muzyka,
stad tez retoryczne odwotania daje si¢ zaobserwowac przewaznie w Credo, gdyz cze$é
ta ma najdtuzszy i podatny na ilustrowanie tekst. Nawigzania do motetu sg szczegolnie
widoczne w Patrem, jest to uzycie dlugich wartosci na stowach Jesum Christum bgdace
poklosiem zbudowania przez Palestring kadencji na stowie Christus. W tejze czesci
stowom et terrae zawsze towarzyszy skok w dot. Z kolei w Crucifixus kompozytor oddaje
muzycznie ascendit in caelum za pomocg figury ascensus, wznoszacego pochodu (Cantus
t: 44-45, 48-49, Alt t: 44-45, Tenor t: 47, 50) [Przyktad 1]. Aby podkresli¢ powage tekstu
dokonal typowego zabiegu redukcji obsady. Crucifixus wyrodznione zostalo poprzez
zastosowanie znacznie dtuzszych wartoscirytmicznych. Na stowach mowiacych o ztozeniu
do grobu kazdy z glosow schodzi do niskiego rejestru, z kolei motywy wznoszace obrazuja
Et resurrexit. W Et iterum stowo gloria zazwyczaj jest ozdobione (Cantus t: 4; 5-6, Tenor
t: 5-6) [Przyktad 2]. Podobne uksztattowanie nadal kompozytor peccatorum (w Tenorze
w taktach 50-53, Cantus t: 54-56, Altt: 55-56) [Przyktad 3]. Takze non erit finis jest oddane
bardzo dlugim, ,,niekonczacym si¢” melizmatem w Tenorze w taktach: 11-14 [Przyklad 4],
a w innych glosach nieco krotszymi ozdobnikami, (np. w Cantus t: 16-17, stowo finis dla
podkreslenia dodatkowo powtorzone). Pewnym zaskoczeniem jest bardzo dtugi melizmat
na mortuorum (w taktach 60-62 Cantus wraz z Altem, 64-67 Bas; 69-70 Alt i Tenor,
71-73 Tenor) [Przyktad 5], znow kilkakrotnie repetowanym. Jest to przyktad indeksowania
stowa. Rozbudowane ozdobniki towarzysza stowu saeculi (takty 76-78 w Alcie, 78-80 Bas,
81-83 Cantus, 82-83 Alt) [Przyktad 6]. Typowo réwniez fraza na stowie Amen konczaca
te czes¢, a zatem bedgca zwienczeniem Credo jest melizmatyczna. Fraza descendit de
caelis, jak mozna tatwo przewidzie¢, zawsze ma ksztatt opadajacy. Homorytmia oddaje
rownowaznos¢ vivos et mortuos. Najdtuzszy odcinek w utrzymany w tej technice trwa
w taktach 22-35 zdajac si¢ obrazowa¢ jednos¢ Tréjcy Swietej. Diugie wartosci na stowach
Sanctam, a takze uzycie dwoéch jednakowej wysokosci nut o tych samych warto$ciach
na et unam, pokazuja jednos¢ Kosciota Katolickiego 1 jego prymat nad innymi nowymi
odtamami Chrze$cijanstwa. Stopniowe wydluzenie wartosci towarzyszy rowniez we
wszystkich gtosach w homorytmii stowom et expecto w taktach 56-57 [Przyktad 3].

Niniejsze przyklady ukazujg czerpanie przez Aneria inspiracji z motetu Palestriny.
Giovanni Fransesco wyr6znit w tekscie mszy stowa o wigkszym tadunku emocjonalnym,

przy ktorych mogt sobie pozwoli¢ na odstepstwa od regut kontrapunktu. Anerio realizuje

24



Kwartalnik Studentow Muzykologow UJ nr 19 (9/2013)

wszystkie zalozenia teoretyczne Ponzia. Poslugiwanie si¢ technika parodii w utworze
pozwala mu na cytowanie zaréwno calych struktur wieloglosowych, linii melodycznych
1incypitdw. Opierajac si¢ na postrzeganiu procedury parodiowania w epoce Aneria, nalezy
oceni¢ Msz¢ Doctor bonus jako dzieto doskonate.

Podsumowujac mozemy zaobserwowac, ze utwor w catosci oparty jest na pomystach,
ktore zaprezentowat Palestrina takich jak: przeplatanie si¢ 1 rdwnoprawnos¢ gltosow.
Jednak mimo wielu zbieznos$ci nieodzownych dla procedury parodiowania, Anerio zdotat
zaprezentowa¢ wilasne rozwigzania. Giovanni Francesco ksztaltuje frazy, interwaty,
ambius melodii 1 inne Srodki kompozytorskie w podobny sposéb do swojego rzymskiego
poprzednika, jednoczesnie stosujac si¢ do regul zarlinowskiego kontrapunktu. Styl
Aneria jest tym sposobem zblizony do materiatu prekompozycyjnego Palestriny, trudno
wiec zauwazy¢ indywidualnie skomponowane fragmenty wsrod melodii zapozyczonych.
Niniejsza analiza pozwala wnioskowaé¢, ze w mszy Doctor bonus granica migdzy
strukturami zblizonymi 1 nowym materiatem zaciera si¢, a wlasne koncepcje muzyczne
artysty polegaja przede wszystkim na wzbogaceniu ciggu linii melodycznej. Nie sposob
poming¢ istniejagcych w utworze cytatow z motetu, ktérych obecnos¢ jest esencjalna dla
techniki parodii, jednakze przewazaja odcinki skomponowane przez Aneria, co moze

swiadczy¢ o ambicji 1 kunszcie tego kompozytora.
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Przyktad 2
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Przyktad 3

Cantus

Altus

9]
B I S e e I s G B Ba's B
Tenor {os—4 I I — I i— I |
ANV § I I ; I ; | I 1
Y
et ex-pec - to
Bassus — 1 1 S— I — ) |
; 1 1  —— 1 ]
et ex-pec - to
| | |
‘\: ()} 7 I T I T T
Organo D
T— i I 1 I 1 S I — 1 s |
T T T © T Tt
C.
rec-ti-o-nem
A.
rec-ti-o-nem
T.
3
B.
0.

28



Kwartalnik Studentow Muzykologow UJ nr 19 (9/2013)

Przyktad 4
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