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TWORCZOSC MSZALNA
KS. HIERONIMA FEICHTA CM

W sSwiadomosci ogoélu posta¢ ks. Feichta wigze sie z muzykologia-
polska. Znany jest on przede wszystkim jako badacz naszej kultu--
ry muzycznej w okresie Sredniowiecza i baroku, choé w gronie spe-
cjalistow wiadomo, ze jego zainteresowania i osiggniecia naukowe-
mialy znacznie szerszy zakres. Niestucznie natomiast pozostaje niemal
niedostrzezona jego dzialalno$¢ kompozytorska. Ks. Feicht bowiem —
jesli wzig¢ pod uwage pierwszy i zapewne niekompletny jeszcze wy-
kaz jego utwordéw sporzadzony przez D. Idaszak! — byl autorem az.
79 pozycji nieopusowanych, z ktoérych niejedna zawiera po kilkanas--
cie, a nawet kilkadziesigt drobnych utworéw. Z tej stosunkowo bo-
gatej spuscizny artystycznej naukowego opracowania doczekaly sie je--
dynie kompozycje organowe 2 Zupelnie natomiast nietknieta pozostala
wiekszo$¢ jego dorobku twoérczego, tj. kompozycje choéralne a cappella
lub z towarzyszeniem instrumentalnym 3.

Mata znajomos$¢ dorobku tworczego ks. Feichta spowodowaé mo--
glo wiele przyczyn. Pierwsza z nich to fakt, ze komponowal prawie:
wylacznie na potrzeby czy zamoéwienie okreslonego, zamknietego $ro-
dowiska, jakim byl przede wszystkim chér klerycki Instytutu Teolo--
gicznego Ksiezy Misjonarzy w Krakowie. Wprawdzie zesp6t ten byl
W swoim czasie bardzo prezny i liczyl sie jako osrcdek muzyczny
swego miasta 4 nie mniej mial znaczenie lokalne, a nie cgélnopolskie.
Po drugie utwory ks. Feichta, choé¢ niekiedy zyskiwaly nagrody na
réznych krajowych konkursach kompozytorskich, nie zostaly nigdy —

1 D. Idaszak: Bibliografia (kompozycji ks. Feichta). W: H. Feicht::
Studia nad muzykq polskiego S$redniowiecza. Opera musicologica Hie—
Tonymi Feicht I (Red. zbiorowa), Krakow 1975 s. 32—36.

2M. Korniluk: Tworczo$¢ organowa Hieronima Feichta. Gdansk
1968 (praca mga. PWSM); M. Krawczyk: Hieronim Feicht — nie
tylko muzykolog. W: Organy i muzyka organowa. Prace specjalne 11,
PWSM Gdansk 1977 s. 167—179.

’3 Zwroécitem na to uwage w referacie, jaki wyglositem w Auli KUL,
ktéry zostal pozniej opublikowany w ,Meteorze”. Zob. K. Mrowiec:
Dziatalnosé naukowa i kompozytorska ks. H. Feichta (1894—1967), ,,Me-
teor” R. XLIX, 1977 nr 4—5 s. 3—14.

*W. Swierczek ks.: 25 lat pracy stradomskiego chéru Teologow -
XX. Misjonarzy pod artystycznym kierownictwem Bolestawa Wallek--
-Walewskiego (1907—1932), ,,Meteor” 1933 nr 1.
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z wyjatkiem jednej pozycji® — opublikowane drukiem, a tym sa-
mym nie mialy szans dotarcia do innych zespoléow $piewaczych w
Polsce. Po trzecie duza aktywno$¢ tworcza ks. Feichta przypadla glo-
wnie na lata tuz przed wojna oraz na lata wojenne, kiedy nie bylo mo-
zliwosci ich wydrukowania.

Jak wspomniano, na tworczo$¢ ks. Feichta skladaja sie utwory
organowe i choralne religijne swieckie oraz pie$ni solowe z organami. Nie
wiemy nic o tym, zeby uprawial inne jeszcze gatunki muzyki, choé¢
wolno przypuszczaé, ze takie proby moégt podejmowaé przynajmniej
w czasie studiéw kompozytorskich pod kierunkiem M. Soltysa. Spo-
Sr6d utworéw choéralnych najwiekszg grupe tworza kompozycje reli-
.gijne, zwlaszcza pisane na uzytek liturgiczny, jak lacinskie msze, pol-
skie msze, motety, antyfony maryjne, koledy i inne. Za przedmiot
obecnych rozwazan wybrano lacinskie kompozycje mszalne, ponie-
waz tworza one pewng jednolita calos¢ i — jak sie okaze — bardzo
interesujacy cze$é dorobku kompozytorskiego ks. Feichta.

1. DOROBEK KOMPOZYTORSKI KS. FEICHTA
W ZAKRESIE MSZY

W bibliotece chéru kleryckiego Ksiezy Misjonarzy na Strado-
miu w Krakowie znaleziono 12 kompozycji mszalnych ks. Feichta.
Zachowaly sie one wylacznie w formie przekazéw rekopismiennych
lub powielanych, sporzadzonych przez autora wzglednie kopiste.
W ponizszym wykazie tych utworéw, w ktérym trzymaé sie be-
dziemy porzadku chronologicznego powstania rekopiséw, wyka-
zywaé bedziemy tylko jeden egzemplarz okreslonsj kompozycji,
pomijajac rézne odpisy. Umowna numeracja, jakg wprowadza-
my w pracy sluzy¢ bedzie za sigel w toku dalszych rozwazan. Ty-
tuly utworéw podajemy zgodnie z autografem lub najstarsza ko-
pig.

Nr I MISSA BREVIS AD IV. VOCES AEQUALES COMPOSUIT
H. FEICHT. Utwo6r na 4 glosy meskie a capella. Autograf
rekopisu jest niedatowany i obejmuje 9 stron zapisanych 6.

Nr II MISSA F-DUR. Utwoér na 4 glosy meskie z towarzyszeniem

5 Chodzi o ,Pieé tatwych triw ma temat piesni koscielnych” wy-
danych przez TWMP, Warszawa 1937.

6 Okladka zeszytu nutowego, w ktéorym utwoér zapisano, posiada
nadruk ,Leopolia Fabryka wyrobow papierowych we Lwowie”. Zdaje
sie on sugerowaé. ze utwoOr ten powstal jeszcze we Lwowie. Na po-
twierdzenie tego przypuszczenia nie mamy jednak innych dowodow.
W ,Ksiedze Pamigtkowej Choéru Stradomskiego” (od wrze$nia 1927 do
1950) spotykamy lakoniczng informacje, ze w dniu 23 XI 1931 r. wy-
konane zostalo pod dyrekcjg B. W. Walewskiego po raz pierwszy Ky-
rie ks. Feichta. By¢ moze notatka ta dotyczy omawianej kompozycji.
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organow. Autograf rekopisu nosi date: Krakow 22. II. — 4.
III. 1936 i obejmuje 15 stron zapisanych 7.

Nr III MISSA BREVIS E-DUR. AD TRES VOCES VIRILES OR-
GANO COMITANTE. Utwor na 3 glosy meskie z towarzy-
szeniem organéw. Autograf rekopisu jest datowany: Kra-
kow 22. V. — 24. VI, 1936 r. i obejmuje 20 stron zapisa-
nych 8,

Nr IV REQUIEM BREVE ET FACILE AD 4 VOCES VIRILES A
CAPPELLA. Utwoér na 4 glesy meskie a capela, poswigcony
pamieci X. Jana Pieniazka zmarlego 18. IV. 1936 w Zako-
panem. Autograf rekopisu jest datowany: Krakéow 1—16. I.
1937 i obejmuje 14 stron zapisanych 9. t

Nr V MISSA PAUPERES SION (IN HONOREM S. VINCENTII
A PAULO) AD TRES VOCES VIRILES ORGANO COMI-
TANTE 10, Utwoér na 3 glosy meskie z towarzyszeniem orga-
néw. Autograf rekopisu jest datowany: Krakéw — Zako-
pane (Oleza) skonczono w sierpniu 1937. Na koncu utworu
widnieje odautorska adnotacja: Premiera odbyla sie 15.
VIII na sumie w Olczy w wykonaniu tercetu solowego: Dyr.
B. Wallek-Walewski (tenor I i organy), X. Alojzy Koniecz-
ny (tenor II), X. Feicht (bas). Rekopis obejmuje 29 stron
zZapisanych 11.

7 Kompozycja ta wykonana zostala przez Chér Stradomski 21. V.
1936 r. pod dyrekcja B. Wallek-Walewskiego (przy organach Fr. Cho-
lewa). Ponowne jej wykonanie nastapilo 1 czerwca tegoz roku. Brak
swiadectw wykonania jej jeszcze w péZniejszym czasie. Zob. ,Meteor”
1936 nr 4 s. 139.

§ Kompozycje te wykonano dwukrotnie w roku powstania (1. XI
i 21. XI) oraz 25. I. 1937 r. Pierwszym wykonaniem dyrygowat autor,
a partie organowg realizowal Fr. Cholewa. W ,Meteorze” kompozycja
ta nosi nieco inny tytul: Missa E-dur, brevis, facilis et pulchra. Row-
noczeénie kronikarz zanotowal nastepujaca ocene: ,Spiewacy twier-
dza, ze msza wcale nie jest facilis, lecz nastrecza dos¢ duzo trudnosci.
Pokonali je jednak szczeSliwie, gdyz nie zalowali czasu (tzn. rekre-
acji), by te msze pulchram przygotowaé jak najstaraniej”. Zob. , Me-
teor” 1937 nr 1 s. 25.

¢ Kompozycja wykonana zostala po raz pierwszy w dniu 2. XI.
1937 r. pod dyrekcja B. Wallek-Walewskiego. Spotkala si¢ ona z na-
stepujaca ocena: ,,Chér wykonat pod dyrekcja p. Wallek-Walewskiego
msze za dusze zmarlych, ktéora naprawde wyraza i prosbe zywych za
Zmarlymi, a takze przejmujace dreszczem grozy wolanie cierpigcych
© pomoc”. Zob. , Meteor” 1938 nr 1 s. 32.

1D, Idaszak nie wymienia tej kompozycji.

I Kompozycje te wykonal Chér Stradomski pod dyrekcja Wallek-
-Walewskiego 26. IX. 1937 r. Kronikarz ,Meteora” tak charakteryzuje
utwér i wykonanie: ,Nowos$¢ ta oparta na motywach gregorianskich
4 napisana na czeéé Ojca naszego, pod wytrawnym kierunkiem p. Dy-

é?gtora brzmiata podniosle, uroczyscie”, Zob. ,Meteor” 1937 nr 6 s.
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Nr VI MISSA DUM AETERNAE DIEI AURORA ILLUXERIT IN
HONOREM SANCTI FLORIANI MARTYRIS AD TRES VO-
CES VIRILES ORGANO COMITANTE. Domino Francisco:
Przystal Collegiatae praeclarae Sancti Floriani M. Cracoviae
in Polonia chori directori Hieronymus Feicht. Utwoér na 3
glosy meskie z towarzyszeniem organow. Kopia sporzadzo-
na przez J. P. datowana: Krakow 16. XII. 1938. Na karcie
tytulowej widnieje uwaga: Partyture Bibliotsce muzycznej.
na Stradomiu podarowal Autor wraz z 20 egzemplarzami po-
wielanych partytur. Krakéw 16 grudnia 1938 r. Egzemplarz
obejmuje 34 strony zapisane 12.

Nr VII MISSA PASTORALIS (AS-DUR) H. FEICHT. Utwér na
4 glosy meskie z towarzyszeniem organéw. Autograf partii
organow zawiera wycigg partii chérowej 13. Rekopis jest da—
towany: Zakopane 1939 i obejmuje 16 stron zapisanych 14,

Nr VIII MISSA PASTORALIS IN DEFECTU PRIMI TENORIS
(E-DUR). Utwoér na 3 glosy meskie z towarzyszeniem orga-—
now. Autograf rekopisu jest datowany: Zakopane — Olcza
10—24 listopada 1942 i obejmuje 16 stron zapisanych 15

Nr IX MISSA PASTORALIS SINE TENORE: SECUNDA 16
(C-MOLL). Utwoér na 3 glosy meskie z towarzyszeniem orga-
now. Autograf rekopisu jest datowany: Zakopane — Olcza
1. 12. 1942 i obejmuje 20 stron zapisanych 17.

Nr X MISSA ,,FLEBAM SUPER EUM, QUI AFFLICTUS ERAT”
In HONOREM S. VINCENTII (} 1660) FUNDATORIS ET
S. LUDOVICAE (71660) CONFUNDATRICIS SOCIETATIS
PUELLARUM CARITATIS AD CHORUM IV VOCUM VIRI-
LIUM ORGANO COMITANTE 18, Utwor na 4 glosy meskie:
z towarzyszeniem organow. Autograf rekopisu jest datowany:
20 XII 1958 die festa Patrocinii S. VINCENTI a Paulo i obej-
muje 19 stron zapisanych 19.

12 Wydaje sig, ze utwoér ten nie byl wykonany przez Chér Stra-
domski, gdyz faktu tego nie odrotowuje ani ,Meteor” ani ,Ksiega Pa-
migtkowa Choéru Stradomskiego”.

13 Nie zdolalem znalez¢ partytury chérowej. Analize pominietych
fragmentow a cappella przeprowadze na podstawie zachowanych glo-—
s6w wokalnych.

4 Kompozycja ta zostala wykonana przez Choér Stradomski 23. I.
1940 r.pod dyrekcja Ks. J. Weissmanna (przy organach B. Pinocy). Zob..
., Ksiega Pamigtkowa Choru Stradomskiego”.

15 Brak dowodow, ze byla wykonana na Stradomiu.

16 Wykaz D. Idaszak podaje blednie tytul.

17 Takze i o tej kompozycji nie wiemy czy byla wykonana przez
Chor Stradomski.

18 Wykaz D. Idaszak podaje bledng date oraz ilo$é stron rekopisu..

19 Nie ma dowodéw, ze kompozycja byla $piewana przez Chor Stra-—
domski.,
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Nr XI MISSA ,PAUPERES SION” IN HONOREM S. VINCENTI A
PAULO AD IV VOCES AEQUALES CUM ORGANO. Utwor
na 4 glosy meskie z towarzyszeniem organéw. Autograf re-
kopisu jest niedatowany i obejmuje 19 stron zapisanych.
Kompozycja powstala w 1958 r. 20,

Nr XII MISSA RE-LA. Utwér na 3 glosy meskie z towarzyszeniem
organéw. Egzemplarz powielony zawiera 23 strony zapi-
sane 21,

Nie jesteSmy w stanie precyzyjnie okreslic, w jakim czasie
powstawaly kompozycje mszalne ks. Feichta, poniewaz nie zhamy
daty skomponowania przez niego pierwszej mszy. Charakterys-
tyczne jest, ze kompozytor tworzyl je z przerwami i z tego wzgledu
mozna by wyodrebnié¢ trzy okresy: przedwojenny, wojenny i po-
wojenny. Na okres przedwojenny przypada powstanie az 7 utwo-
réw, a mianowicie Nr I (1931?), Nr II—IV (1936), Nr V (1937),
Nr VI (1938) i Nr VII (1939). Na okres wojenny przypada powsta-
nie 2 utworéw: Nr VIII i IX (1942). W okresie powojennym odno-
towujemy powstanie 3 utworéw: Nr X—XII (1958). Powstane az
3 utworéw w jednym roku wydaje sie¢ nieprawdopodobne. Zapewne
autor rozpoczal komponowanie przynajmniej niektorych wezesniej,
ale brak danych, azeby uscisli¢ czas rozpoczecia tej pracy.

Roéwniez nie da sie dokladnie ustali¢ liczby wykonan mszy
ks. Feichta. Oprécz bowiem wiadomosci zawartych w rekopisach
nutowych, jedynym dostepnym zrédlem informacji cytowanych
w przypisach sa kroniki ,Meteora” oraz ,Ksiega Pamigtkowa Cho-
ru Stradomskiego”, ktére wykazuja luki22. Wynikaja one stad, ze
W czasie wojny nie prowadzono systematycznie kroniki choérowej
ani tez nie ukazywal sie drukiem ,,Meteor”. Podobnie zreszta bylo
w niektéorych latach powojennych. Jesli wiec bedziemy sie trzy-
mali wspomnianych dokumentéw, to okaze sie, ze msze ks. Feichta
nie utrzymywaly sie dilugo w repertuarze choru kleryckiego. Po

20 Utwoér ten zostal przedstawiony z koncem 1958 r. do Konkursu
zamknietego na msze lacinska ,,Jn honorem Sancti Vincentii a Paulo”
zorganizowanego przez Zgromadzenie Ksiezy Misjonarzy z okazji ob-
chodéw 300-lecia $mierci $w. Wincentego. — D. Idaszak wymienia je-
szcze inng kompozyje pt. ,msza in festis S. Vincentii a Paulo paupe-
Tes Sion” na choér, baryton solo i organy (1959), ktorej nie udalo sie
znalezé. .

2 Kompozycja odznaczona zostala w r. 1959 druga nagroda w kon-
kursie zamknietym na msze lacinska ,In honorem S. Vincentii a Pau-
10” ogloszonym przez Ksiezy Misjonarzy w Krakowie z okazji 300-le-
Cla sSmierci tegoz Swietego (1660—1960). Kompozycja powstala w 1958
I. 1 byla kilkakrotnie wykonywana przez Chor Stradomski pod dyrek-
¢ja ks. K. Mrowca a pézniej ks. M. Michalca. O ocenie tej kompozycji
Przez jury Konkursu mowa bedzie po6zniej.

*2 Wypisy sporzadzit ks. M. Michalec C. M., ktéremu na tym miej-
SCu wyrazam serdecznie podziekowanie.
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kilku zaledwie wykonsniach ustepowaly miejsca utworom innych
kompozytoréw. ,,Prawie ze nie méwilo si¢ o ks. Feichcle jako kom-
pozytorze” — pisze ks. A. Konieczny. ,Slyszalo sie, ze napisal
jedng czy wigcej mszy, ale nie byly wykonywane, przynajmniej
za mego pobytu w Krakowie na Stradomiu. Mial natomiast opinie
Swietnego wykladowey i umiejetnego, i zyczliwego egzaminatora.
Jego autorytet w dziedzinie muzykologii napelnial nas duma’ 23.
Sprawdza sie¢ wiec powiedzenie: nemo propheta in patria sua.
Obiektywnymi za$§ przyczynami niklej popularnosei kompozycji
mszalnych ks. Feichta wydaja sie trudnosci wykonawczz, jakie na-
streczala niejedna jego msza oraz silna konkurencja stosunkowo
obszernego repertuaru mszy innych autoréw, ktérzy od dawna
cieszyli sie wsréd czlonkéw Chéru Stradomskiego uznaniem.

Zachowane rekopisy, autografy, informuja nas nie tylko o cza-
sie powstania okreslonej mszy, ale takze rzucaja mieco $wiatla na
stosunek autora do swoich kompozycji. W kilku utworach (Nr II,
II, X, XI) spotykamy piérem lub ol6éwkiem poczynione poprawki,
ktére udoskonalaja okreslone fragmenty tekstu muzycznego. Cza-
sem sluza one do wyrazenia stosunku autora do szkolnego zakazu
stosowania kwint paralelnych, o czym $wiadczg np. dopiski , kwin-
ty swiadome” lub ,.dobrze brzmia” (Nr X) wzglednie ,dobre” (Nr
VIII). Kiedy indziej stanowia one propozycje transponowania utwo-
ru do innej tonacji celem uzyskania lepszego brzmienia utworu
(Nv IX)2¢ albo propozycje wprowadzenia zmian dynamicznych
{Nr VIII) 25, :

2. RODZAJE KOMPOZYCJI MSZALNYCH

Msze ks. Feichta zostaly opatrzone — zgodnie z dawna trady-
tjag — réznymi tytulami. Réznorodnosé tytuléw nie stanowi jednak
zasadnej podstawy do przeprowadzenia podzialu tych utworéw.
Przyjecie bowiem takiej podstawy prowadzitoby do podzialu czysto
zewnetrznego i mechanicznego. Wezmiemy zatem za kryterium po-
dzialu stosunek kompozytora do materialu muzycznego, jakim sie
posluguje, oraz cechy strukturalne utworéw. Na tej podstawie moz-
na wyodrebni¢ 3 gléwne grupy. I grupa to msze wykorzystujace
wzorce melodyczne nie pochodzace z inwencji kompozytora. W tej
grupie da si¢ wydzieli¢ trzy podgrupy: 1) msze choralowe — oparte
na melodiach $piewéw gregorianskich; 2) msze pastoralne — opar-

2 List do ks. K. Mrowca z dnia 27. 04. 1980 r.

2 Znacznie lepiej brzmi ta msza o poéltonu (cis-moll — Des-dur)
a jeszcze lepiej o caly ton wyzej. W ostatnim wypadku jest jednak
troche za wysoka dla drugiego tenora, a w pierwszym trudniejsza
dla organisty”.

% Nad slowami dona nobis pacem napisano: ,piano, tamen tem-
rore belli: forte, fortissimo!!”.
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te na melodiach koled; 3) msza opanta na zgloskach solomizacyj-
nych. II grupa to missae breves, do ktérej wlaczamy takze , Missa-
-F-dur”, z uwagi na typowa strukture dla tego rodzaju mszy, mi-
mo ze kompozytor nie okres$lit jej jako brevis. III grupa to msza
rekwialna. Cho¢ operuje ona czeSciowo materialem choralowym,
jednak ma inng strukture od mszy na niedziele i $wieta.

7Z uwagi na sklad wykonawczy mamy do czyniznia z jednym
tylko rodzajem utworéw, napisanych na chér meski z tym, ze moga
to byé¢ msze a cappella czteroglosowe (2 utwory), albo msze z towa-
rzyszeniem organowym na trzy glosy (6 utworéw) lub na cztery
glosy (4 utwory).

3. MSZE CHORALOWE

W sklad mszy choralowych wchodza 4 kompozycje: Nr V, VI,
X i XI. Msze Nr V i XI napisane zostaly ku uczezeniu $§w. Win-
centego a Paulo zalozyciela Zgromadzenia Ksiezy Misjonarzy, Msza
Nr X ku czci tegoz Swietego i §w. Ludwiki de Marillac — wsp6l-
zalozycielki Zgromadzenia Siéstr Miltosierdzia, a Msza Nr VI ku
czei $w. Floriana — patrona kolegiaty krakowskiej, gdzie praco-
wal w charakterze organisty Fr. Przystal, ktéremu ks. Feicht utwpr
ten dedykowal. Pod wzgledem rozmiaréw msze te malo sie roznia,
gdyz mieszcza sie w granicach od 255 taktow (Nr XI) do 306 tak-
téw (Nr VI). Ta ostatnia kompozycja zostala jeszcze roz»budowa.na
przez choralowa antyfone Dum aeternae diei aurora z akompamg-
mentem organéw, ktérg autor zalecit wykonaé¢ po odspiewaniu
offertorium.

TS trakturda mszy
Omawiane 4 msze skladaja sie z 6 cze$ci: Kyrie, Gloria, Credo,
Sanctus, Benedictus i Agnus Dei. Wewnetrzna budowa poszcze-
gblnych czeéci przedstawia sie rozmaicie. ' [
Kyrie jest oczywiscie zawsze trzyczesciowe, ale ksztaltuje sie
w trojaki sposéb: A+B+A (Kyrie, Christe, Kyrie) (Nr VI, X):
A+B+A1 (Nr XI); A+B+C (Nr V). ‘
Gloria ksztaltuje sie w dwojaki sposéb. NajczeSciej znajduje za-
stosowanie podzial trzyczesciowy: A (Et in terra) +B (Do@ne Fili
unigenite) +A! lub C (Quoniam tu solus sanctus), co stw1erdzamy
we mszach Nr V, X, XI). Jedynie msza Nr VI wykazuje znacznie
bogatsza konstrukcje, ktéra da sie wyrazi¢ w 6-czeSciowym schema-
cie: A (Et in terra) +B (Gratias agimus) +C(Domine Fili unige-
nite) +D (Qui tollis peccata) +E (Quoniam tu solus sanctus) +F
(Amen). &y
Credo zostalo w kazdej mszy inaczej skonstruowane. Najmniej-
sze rozczlonkowane wystepuje we mszy Nr XI: A (Patrem) +B
(Et incarnatus est) +C (Et resurrexit).
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We mszy Nr VI wyodrebnione zostaly 4 czesci: A (Patrem) +B
(Et incarnatus est) +C (Crucifixus) +D (Et vitam venturi), przy
czym charakterystyczne jest, ze A i C sa jednoglosowe, wykorzy-
stujace schemat IIT melodii choralowej, natomiast B i D sa opra-
cowane wieloglosowo. We mszy Nr V widoczna jest piecioczescio-
wosc¢: A (Patrem) +B (Et incarnatus est) +C (Et rexurrexit) +D
(Et in Spiritum sanctum) +E (Et unam sanctam). Najbardziej roz-
czlonkowane zostalo Credo we mszy Nr X, gdyz wykazuje budowe
T-czesciowa: A (Patrem) +B (Deum de Deo) +C (Et incarnatus
est) +D (Crucifixus) +E (Et resurrexit) +F (Et in Spiritum) +G
(Et unam sanctam).

Typowa dla Sanctus jest konstrukcja dwucze$ciowa: A (Sanc-
tus) +B (Pleni sunt), co wystepuje we mszach Nr V, X i XI. Trzy-
czesciowa konstrukeja pojawia sie tylko we mszy Nr VI: =B C,
gdzle wyodrebnione zostalo Hosanna.

Benedictus charakteryzuje sie réwniez przewaga budowy trzy-
czesciowej o schemacie: A (Benedictus) +A1 (Benedictus) +B (Ho-
sanna), co widzimy we mszach Nr V, VI i XI. We mszy Nr X,
w ktérej Benedictus stanowi bardzo krotka kompozycje (zaledwie
10 taktéow partii wokalnej), trudno mowié o wyodrebniajacych sie
czeSciach: utwoér ten nalezy raczej okresli¢ jako jednoczesciowy
z poprzedzajacym wstepem i zakonczeniem instrumentalnym.

Dla Agnus Dei typowa jest budowa trzyczesciowa, ktéra przy-
biera albo posta¢: A+B+C — jak we mszy Nr VI, albo: A+At
+A2 — jak we mszach Nr X i XI. Jedynie we mszy Nr V autor
wyodrebnia jeszcze czwarta cze$¢ na slowach dona nobis pacem.

Z przeprowadzone]j analizy formalnej wynika jasno, ze ks. Feicht
wykazal w grupie mszy choralowych duza dbalo§é o réznorodne
uksztaltowanie czeSci mszalnych.

2. Zrédla melodyki i sposoby operowania ma-
terialem melodycznym

Material melodyczny omawianej grupy mszy zaczerpnal kompo-
zytor z choralu gregorianskiego. Sa to: melodia antyfony introitu
mszy ku czei §w. Wincentego Pauperes Sion (Nr V, XI); melodia
introitu mszy ku czci $w. Ludwiki de Marillac Flebam super eum,
qui afficlitus erat (Nr X); melodia antyfony ku czci $w. Floriana
Dum aeternae diei aurora illuxerit (Nr VI) oraz melodia Credo III
{(Nr VI).

Jak wspomniano, msze Nr V i XI oparte zostaly na tej samej
melodii choralowej, jednakze sposéb jej wykorzystania jest od-
mienny. W przypadku utworu Nr V autor operuje wszystkimi od-
cinkami antyfony, podczas gdy w utworze Nr XI ograniczyl sie do
wyzyskania tylko czterech jej odcinkoéw. Azeby poznaé blizej po-
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myslowos¢ zabiegdw artystycznych kompozytora warto zatrzymac
uwage na sposobach wyzyskania materialu choralowego na przy-
kladzie mszy Nr V. W Kyrie operuje si¢ trzema pierwszymi odcin-
kami melodycznymi antyfony, ktéore — rzecz jasna — pod‘dawane
sa okres§lonej rytmizacji. W Gloria wchodza w rachube kolejpe trzy
odcinki antyfony, przy czym odcinek szosty wykorzystany ]est' ta:k
w ruchu prostym jak i w ruchu raka. W Credo mamy do czynienia
7z wyzyskaniem melodyki trzech pierwszych odcinko?v oraz fra-
gmentéow wyjetych z széstego odcinka ruchem raka i plerws'zeg-o
-odcinka w odwréceniu. Sanctus oparte zostalo na melodyce odcmlfa
széstego i piatego w ruchu retro. W Benedictus autor posluguje sie
odcinkiem czwartym w postaci oryginalnej. Agnus Dei op‘arte jest
na melodii odcinka pierwszego w ruchu prostym, nastepnie w od-
wréceniu, a konczy sie odcinkiem trzecim w ruchu ‘prtoastyrr’l. W ‘ten
'spos6b dona nobis pacem jest miemal identyczne z zakpnczemel'n
Kyrie eleison. To pokrewienstwo melodyczne Agnus Dei z Kyrie
eleison trzeba uzna¢ za wazny z punktu widzenia artystycznego mo-
ment integracji kompozycji. Dodajmy Wre.szcie,‘ ze cala msza na-
.sycona jest melodyka choralowa, co nadaje je]. typowo ko;mglny
charakter zgodny z sugestiami Motu proprio Plus:a X Ompwrone
tu bogactwo zabiegéw kompozytorskich najlepiej zilustruje nam
przyklad nutowy 1. o fs
2 )\;Ve mszy NryXI autor operuje najczesciej pierwszym od?mklem
melodii antyfony w ruchu prostym badz w ruchu raka, badz w od-
wréceniu. W ruchu prostym ma to miejsce w Kyrie I'i 1I w qu-
ria (Et in terra pax; Domine Deus Rex coelestis; Domine Filii uni-
genite; Domine Deus Agnus Dei) oraz w trzykrotnym Agnus Dei,
przy czym melodia choralowa poddawana jest drobnym prze'ksztal-
cen‘om melodyczno-rytmicznym. W ruchu raka wystepuJe‘ ona
‘w Credo (Patrem; Et in Spiritum sanctum) oraz w Sanctus (I 1 'III_).
«coeli; hosanna in excelsis) i w Benedictus (in momine Domini),
gdzie takze poddawana jest przeksztalceniom interwalowym i ry‘F-
micznym. W odwréceniu melodia choralowa ma zas«tosowame
w Credo (Patrem; Et in Spiritum sanctum) oraz w S:?nctus (I i IID).
Z kolei najczesciej wykorzystywany jest -drugi' odcinek antyfony.
W tym wypadku kompozytor uzywa go wyla,cz.me w r'uchl% ppqstym
w Gloria (Tu solus Dominus) i w Credo (Filium Dei unigenitum;
sub Pontio Pilato). Rzadko znajduje zastosowenie melodyka czwar-
‘tego odcinka antyfony. Stwierdzamy uzycie go tylko w Credo (Deum
de Deo; secundum scripturas). Piaty odcinek antyfony .wyk‘o?zys—
tany zostal tylko jednorazowo w Gloria na slowach: gratias agimus
tibi. .
Msze Nr VI oparl kompozytor podobnie jak Nr Y, na materlal.e
melodycznym calej antyfony, z tym, ze wykorzystuje go Wylacznle
ruchem prostym. Rezygnujemy tu, by nie nuzy¢ ;czyte'lmka, ze
szezegdlowego dokumentowania, gdzie wystepuje material melo-
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dyczny okreslonych odcinkéw antyfony, a zwrocimy uwage na trzy
charakterystyczne tendencje w sposobie jego wykorzystania. Ude-
rza przede wszystkim dgzno$é do korzystania z melodii choralowej
w postaci wiernej, bez poddawania jej znaczniejszym przeksztalce-
niom. Po drugie pojawia sie niespotykane dotad zjawisko Igczenia
w jednym wersie tekstu czastek melodii sgsiednich odcinkéw anty-
fony. W koncu godna uwagi jest tendencja do zintegrowania calej
kompozycji przez rozpoczynanie czeSci mszalnych (Kyrie, Gloria,
Sanctus, Agnus Dei) wspdélnym materialem melodycznym pierw-
szego odcinka antyfony. Do tego dochodzi jeszcze identyczne skon-
struowanie skrajnych ustepéw Kyrie oraz uzycie w Agnus IIT ma-
terialu melodycznego Kyrie. Dzieki tym zabiegom kompozycja
Nr VI odznacza sie szczegolnie silng jednolito$cia tematyczng.

Msza Nr X oparta jest tylko na dwoch poczatkowych odeinkach
melodii choralowej, przy czym zwigzek z choralem ulega w toku
utworu coraz wiekszemu oslabieniu az do calkowitego odstapienia
od niego w Benedictus. Najsilniej jeszcze dochodzi do glosu melodia
choralowa w Kyrie, gdyz autor postuguje sie w nim poczatkowo
melodig odcinka pierwszego, a w Christe melodig iodcinka drugiego.
W Gloria melodia choralowa znajduje zastosowanie tylko w czesci
koncowej: Quoniam tu solus sanctus. Obecno$é¢ melodyki choralo-
wej silniej zaznacza sie w Credo, przy czym kompozytor z reguly
postepuje podobnie jak w Gloria, wykorzystujac dla okreslonego
wersu tekstu oba odcinki melodyczne antyfony. RozluzZnienie wiezi
z melodig choralowa zaznacza sie jeszcze bardziej w Sanctus, gdzie
wykorzystano tylko 3 pierwsze nuty motywu czolowego antyfony.
Dopiero w trzech Agnus Dei kompozytor postuzy sie — zapewne
dla zintegrowania kompozycji — znéw melodyksg obu odcinkéw an-
tyfony, poddajac je zmianom interwalowym, a przede wszystikim
rytmicznym.

3. Technika polifoniczna i $rodki harmoniczne

We mszy Nr V wybitnie polifoniczny charakter nosi Kyrie. Ma-
my tu do czynienia zawsze z imitacjg pierwszej frazy, we wszyst-
kich glosach. Imitacja ta jest wyraznie slyszalna, poniewaz glosy
wchodzg w stosunku kwartowo-kwintowym. Charakterystyczne, ze
w Kyrie I i w Christe kolejno$é¢ glosow nie ulega zmianie (Srodko-
Wy — najnizszy — najwyzszy), podczas gdy w Kyrie II glosy wcho-
dzg kolejno od najnizszego do najwyzszego. Trzeba doda¢, ze w dal-
szych ustepach imitacje sa coraz bardziej swobodne, Gloria utrzy-
mane jest w fakturze homofonicznej i tylko sporadycznie spoty-
kamy sie z dwuglosowa imitacjg krotkiego motywu (t. 33—34;
45—46). Podobnie rzzcz ma sie¢ w Credo (t. 9—10; 66; 34—55;
88—89) z tym, ze w jednym przypadku pojawia sie proba zastoso—

Ruch  przecinny (verso)
4,
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5. Ks. H. Feicht — Msza Nr V (ruch prosty)



6. Ks. H. Feicht — Msza Nr V (ruch przeciwny)

(11] TWORCZOSC MSZALNA KS. H. FEICHTA 113
wania imitacji w augmentacji (t. 93—94). W Sanctus i Benedictus
nie stwierdzono zadnych przejawow techniki polifonicznej. Znaj-
dujemy je dopiero w Agnus II 1 III, gdzie pojawiaja si¢ W trzech
glosach strettowe imitacje wstepnej frazy kazdego odcinka. W dona
nobis pacem imitacja jest juz tylko dwuglosowa i obejmuje za-
ledwie kilkudzwiekowy motyw.

We mszy Nr VI technika polifoniczna znajduje wieksze zasto-
sowanie tylko w Kyrie, Sanctus i Agnus Dei, natomiast male
w Gloria i Credo, a zupelnie brak jej przejawow w Benedictus.
W Kyrie proces imitacyjny obejmuje dluzsze frazy we wszystkich
trzech glosach w stosunku kwintowo-oktawowym. W Christe mamy
takze do czynienia z technika imitacyjng w trzech glosach, ale jest
ona mniej przekonujaca, gdyz comesowi I nie towarzyszy kontra-
punkt, a z wejsciem comesa II glosy pozostale posuwaja si¢ para-
lelnie. W Sanctus pierwsze dwa ustepy sa imitacyjne, poczatkowo
w dwoch, a nastepnie w trzech glosach. Podobnie rzecz ma sig
w Agnus II i III. Odnotujmy jeszcze fakt pojawienia si¢ dwoéch od-
cinkéw imitacyjnych w Gloria (Deus Pater omnipotens; Amen)
i w Credo (ex Maria virgine; Et vitam venturi). Sa one wprawdzie
3-glosowe, ale obejmuja z reguly tylko krotki motyw melodyczny
i natychmiast przechodza w homofonie.

We mszy Nr XI technika polifoniczna znajduje jeszcze mniejsze
zastosowanie niz w utworze Nr VI. Niemal brak jej przejawow
w Kyrie, Gloria, Sanctus i Benedictus. Niekiedy mozna tam mo-
wi¢ o polifonii pozornej (np. w Kyrie i Gloria), polegajacej na po-
kazie tej samej frazy w kolejnych glosach, co jednak nastepuje po
pauzie i bez przeciwstawiajacego sie glosu kontrapunktujacego lub
polegajacej raczej na korespondencji motywicznej niz na imitacji,
jak w Sanctus. Rzeczywiste imitacje 2-glosowe widzimy natomiast
w Credo (t. 15—17; 26; 28; 32—34; 53—54), ale, nie odgrywaja one
wiekszej roli w przebiegu tej czesci poniewaz obejmuja zaledwie
kilkudzwiekowe motywy. Technika polifoniczna wycisnela silniej-
sze pietno jedynie na Agnus Dei. Chodzi tu o kanon dwuglosowy,
przenoszony do réznych par gloséw. Agnus III mimo uktadu trzy-
glosowego nalezy okresli¢ takze jako kanon dwuglosowy, poniewaz
g6rna para glosoéw posuwa si¢ ruchem paralelnym.

: .Msza Nr X utrzymana jest w zasadzie w fakturze homofonicz-
I(l}ej. .MOZna co najwyzej wskaza¢ na niektore fragmenty w Kyrie,
-di]‘orla czy Bgnedlctus, gdme'komprozyt(.)r sfcara sie prowadzi¢ melo-
»G]Ei) p:)os;czegoln}fch par glo.sovs.r §arr.1'od21‘elme (np. Christe, poczatek
“loria i Benedictus). Odcinki imitacyjne pojawiaja sie zaledwie
W Kyrie (t. 7—9) i Sactus (t. 12—15), co jednak nie odrywa waz-
»nleJ.S'ZSj ’x\oli w przebiegu utworu. Rozpatrujac problem harmonii
I:il:n C%lorowej mszy Nr V zauwazamy, ze jest ona niewatpliwie
Urozmaicona, cho¢ nosi charakter modalny (z wplywami harmoniki

@ — Nasza Przeszio$é t. 56 (1931)
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funkcyjnej), ktéry koresponduje z choralowa tkanka melodyczna
kompozycji. Autorowi — jak sie wydaje — szlo o uzyskanie nieco
surowego i archaizujacego brzmienia. Swiadezy o tym uzywanie
paralelnych akordéw sekstowych i kwart sekstowych (np. Gloria
t. 31—33; Credo t. 106—108; Sanctus t. 20—21; Agnus t. 17) wzgled-
nie paralelnych kwint (np. Kyrie t. 14; Sanctus t. 15—16, 18—19)
czy tez roznych odmian kadencji plagalnej na zakonczenie wszyst-
kich cze$ci z wyjatkiem Benedictus. W utworze tym dostrzegamy
nadto do$¢ znamienng tendencje do konczenia fraz akordem dyso-
nansowym (np. Credo t. 41, 50, 59, 85), co wzmaga napiecie emo-
cjonalne tekstu lub akordem w pierwszym przewrocie (np. Kyrie
t. 13; Sanctus t. 23), co znéw wywoluje wrazenie pewnsgo zaw.e-
szenia.

We mszy Nr VI obok znanych zabiegéw archaizujacych z kom-
pozycji Nr V, mamy do czynienia jeszcze ze stosowaniem paralel-
nych tréjdzwiekéw (np. Gloria t. 9; Agnus t. 7—S8). Nowa cecha
harmoniki tej mszy jest nasycenie jej wspolbrzmieniami dysonan-
sowymi. Mamy wiec wzmozone uzycie akordow septymowych i no-
nowych, akordéw alterowanych (np. Gloria t. 4, 5, 20, 44—45),
nieco zaskakujacych w konteksécie harmonii diatonicznej wspol-
brzmien na nucie pedalowej (Gloria t.11, 24; 59—61) czy $mialego
pochodu akordéw nonowych (Sanctus t. 1).

Charakterystyczne dla harmoniki mszy Nr X, w zasadzie diato-
nicznej i nieco surowej, jest dazenie do czestszego stosowania akor-
déw dysonansowych dla podkreslenia* tresci emocjonalnych slow
(np. w Credo: et homo factus est; et mortuos). Typowym przykla-
dem Smialo$ci harmonicznych tej mszy moze by¢ disalteracja we.
wstepie organowym do Gloria.

Harmonika mszy Nr XI nie odznacza sie inwencja. Przewaza
diatoniczne laczenie akordéw wzbogacane dominantami wtraconymi
do bliskich akordéw. Chromatyka znajduje stosunkowo rzadko za-
stosowanie.

4. Stosunek muzyki do tekstu

W omawianej grupie mszy tekst ordinarium missae jest zawsze
kompletny i traktowany w sposéb liturgicznie poprawny. Kompo-
zytor unika powtarzania sléw, a jesli to czyni, fakt ten tlumaczy
si¢ badz wzgledami czysto muzycznymi (dla zaokraglenia frazy
muzycznej), badz $wiadomym zamierzeniem podkreslenia wagi po-
szczegélnych sléw, ich emocjonalnej tresci. Typowe przyklady ta-
kiego postepowania obserwujemy we mszy Nr V. I tak slowa ado-
ramus te, glorificamus te w Gloria lacza sie z muzyka o zywym
rytmie i w wysokim rejestrze. Na slowach Jesu Christe nastepuje
zwolnienie ruchu rytmicznego przez uzycie nawet calej nuty
(t. 28—29). W szczegolny sposéb wyodrebniony jest wers Et incar—

Y

[13] TWORCZOSC MSZALNA KS. H. FEICHTA 115

natus est w Credo w duchu dawnej figury Noema 26, Kom:pogytor
zmienia w nim tempo na Adagio i wzbogaca tre$¢ harmoniczng
przy pomocy dysonanséw i chromatyki. Znacznym patgsem na-
cechowane zostaly stowa Pleni sunt coeli w Sanctus leQ.kl tr;x—
krotnemu powtorzeniu frazy za kazdym razem s'.piewanej wyze],
przez co osigga sie al, najwyzszy dzwiek w partu. tenora I. :

We mszy Nr VI uderza melizmatyczne traktowanie stowa e1.e1‘son
w Kyrie i Christe. Slowa adoramus te wyposazone sa po raz pierw-
szv w Gloria w pelna harmonie trzyglosowa, rytm punktowa'ny,
dfquze wartosci 1 najwyzszy rejestr glosowy. Slowa Jg-su Chms,te_
podkreslane sa albo przez uzycie wokalizy i wzdluzenie wartosci
rytmicznych (t. 32—35), albo przez wprowadzenie _synkopy_, chroma-
tyki i opéznienia (t. 71—73). W Credo, ktore — jak pamietamy —
jest gregorianskie, jednoglosowe, wers Et inca-rngtus est zostal wy-
rézniony nie tylko przez fakt opracowania ‘ wieloglosowego, a}e
takze przez uzycie dluzszych warto§ci rytmicznych, zastosowanie
trzyglosowej imitacji (ex Maria virgine) oraz przez bogatsza har-
monie dzieki dysonansom, chromatyce i wprowadzeniu akordu
neapolitanskiego na stowach et homo factus e,st._

We mszy Nr X wyréznieniu podlegaja w Gloria stowa laudamus
te. benedicimus te oraz Jesu Christe. W pierwszym wypadku kom—A
pozytor uzyskal to przez wprowadzenie w miejsce dotychczasowe]
dwuglosowosci ukladéw trzy- a nastepnie czte.nogllo-sowyc}} z ry't—
mem punktowanym. W drugim wypadku stosuje znany juz spo:§ob
wzdluzenia wartosei rytmicznych. Te same slowa Jesu' C}lm;te
w Credo (t. 10—11) uwydatnione zostaly przy pomocy ujecia ich
a cappella. Wers Et incarnatus est wyodrebniony zostal zar6wno
przez opracowanie a cappella, jak i zmiane tempa na adaglo, oraz
emfatycznej pauzy po slowie Et. Szczegélnie patetygzny wydzwiek
nadano stowom et homo factus est przez zastosowanie rytmu punk-
towanego i akordu alterowanego na ostatnim dzwieku opatrzonym
korona. Emfatyczny charakter nosi takze o@‘ci,nek passus e'? sepultus
est dzieki rytmom punktowanym i harmonii dysomansqwe:]. . ;

We mszy Nr XI trzeba znéw zwrdci¢ uwage na wyréznienie slow
adoramus te czy Jesu Christe (Gloria) przy pomocy dl.uzszyoh war-
tosci rytmicznych. W Credo obserwujemy Jlustre'lcy‘]ne potraktot
‘wanie stéw descendit przy pomocy opadajacej linii mel(.)dycznej
oraz ascendit przy pomocy wznoszacej sie linii az po wysokie ali. Et
incarnatus est zostalo wyréznione w typowy sposob przez zmiang
tempa andante na adagio. W Sanctus charakterystyczne jest wy-
-odrebnienie stéw gloria tua przy pomocy skoku o oktawe w gorg
1 dluzszych wartosci rytmicznych.

* Noema — kontrast. zmiana ruchu, purzeci\ystawier}ie odcinka ho-
mofonicznego poliforicznemu. Zob. A. Schmitz: Figuren musika-
lisch-rhetorische, w: Musik in Geschichte und Gegenwart t. 4, Kassel-
-Basel 1955 kol. 180.
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4. MSZE PASTORALNE

Trzy msze pastoralne Nr VII, VIII i IX powstaly badZz w roku
wybuchu wojny badZz w czasie jej trwania, kiedy to ks. Feicht
przebywal w Zokopanem—Olczy 27. Jest to wazne stwierdzenie.
Z jednej strony tlumaczy nam ono troche nietypowy sklad wy-
konawczy utwor6w Nr VIII i IX, zlozony z tenoru II, barytonu
i basu. Najwidoczniej ks. Feicht mniej liczyl na to, ze wykonawca
mszy bedzie chér klerykéw stradomskich, a raczej, ze wykonywaé
ja bedzie ad hoc zorganizowany zespol w Olezy, ktory nie dyspo-
nowal wysokiem tenorem. Z drugiej strony sytuacja polityczna zda-
je sie tlumaczy¢ fakt oparcia ich wylacznie na melodyce koled,
ktére w przeswiadczeniu autora zapewne mialy symbolizowaé pol-
skos¢, tak okrutnie w tym czasie ponizong 28,

Z uwagi na rozmiar kompozycji msze pastoralne stanowia utwo-
ry bardziej rozbudowane niz msze choralowe. Mieszcza 5ie one
w granicach od 360 (Nr VII) do 394 taktéw (Nr IX).

1. Struktura mszy

Msze pastoralne stanowia pelny, 6-czeSciowy cykl mszalny. We—
wnetrzna budowa poszezegdlnych czesci jest urozmaicona. Kyrie
reprezentuje dwa typy uksztaltowania: A+B-+A (Nr VIII) lub
A+B+Al (Nr VII i IX). Gloria rozpada sie na 3 lub 4 ustepy.
Pierwszy wypadek mozna przedstawi¢ w schemacie: A (Et in terra)
+B (Domine Filii unigenite) +C (Quoniam tu solus) co ma miejsce
we mszach Nr VIII i IX. Drugi wypadek, wystepujacy we
mszy Nr VIII, mozna wyrazi¢ symbolem A-+B-+C+D. Gzes¢" C
zaczyna si¢ slowami Qui tollis peccata. Podzial Credo sprawia pew-
n3y trudnos$¢, poniewaz nie zawsze spotykamy sie z wyraznym
weigelem w postaci zmiany metrum i tempa, wzglednie tonacji lub
dluzszej przygrywki organowej. Za podstawe podzialu przyjmu-
jemy wiec w pierwszym rzedzie pojawienie sie nowego materialu
melodycznego koled. Z tego punktu widzenia Credo da sie podzieli¢
na 7- lub 8-czesciowe w dwoéch odmianach. Typ 7-czesciowej struk-
tury Credo stwierdzamy we mszy Nr VII i mozna go wyrazié¢ przy
pomocy nastepujgcego schematu: A (Patrem) +B (Et in unum Do-
minum) +C (Genitum non factum) +D (Et incarnatus est) +E (Et
resurrexit) +F (Et unam sanctum) +At! (Et vitam venturi). Typ
8-czesc'owy w pierwszej odmianie (Nr VIII) tak sie prezentuje:
% W rekopisie mszy Nr VII widnieje ogélnie sformutowana data:
Zakopane 1939 bez podania dnia i miesigca ukonczenia mszy, jak to
jest w rekopisach mszy Nr VIII i IX.

# Za taka interpretacja genezy mszy pastoralnych zdaje sie prze-
mawiaé qhqéby qjecie_ we mszy Nr IX melodii koledy ,,Wsréd nocnej
ciszy” najpierw in minore.
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A (Patrem) +B (Bt in unum Dominum) +B1 (Deum de Deo) +C
(Et incarnatus est) +D (Et resurrexit) +B2 (Et in Spiritum sanc--
tum) +B3 (Et unam sanctam) +A1l (Et vitam venturi). Typ 8-cze--
$ciowy w drugiej odmianie (Nr IX) trzyma si¢ nastepujacego sche-
matu: A (Patrem) +B (Et in unum) +C (Et incarnatus est) +C1.
(Crucifixus) +C2 (Et resurrexit) +B1 (Et in Spiritum s?,nctum) +B2
(Bt unam sanctam) +Atl (Et expecto). Jak z pov’vyzszego widac-
typ T-czeéciowego Credo charakteryzuje budowa Lanwouch-owa, Z na--
wrotem w zakonczeniu do poczatkowego ustepu, natomiast typ:
8-czesciowego Credo w obu odmianach charakteryzuje tendencja
do wariacyjnego opracowania poszczegélnych ustepéw. Sanctus
ma we wszystkich mszach strukture dwuczesciowa: A+B (Sanc-
tus — Pleni sunt coeli)2. Benedictus skonstruowane zostalo
w trojaki sposéb. We mszy Nr IX jest ono kroétkie i tak zwiezle,
ze trzeba je okre$li¢ jako jednoczeSciowe. We mszy.Nr VIII mamy-
strukture A-+Al, przy czym Al oznacza powtoérzenie wersu Bene-
dictus z dodanym Hosanna in excelsis, natomiast we mszy Nr VII
strukture A+B, gdzie zné6w B oznacza powtdrzenie wersu Bens:-
dictus z dodanym Hosanna. Agnus Dei przybiera podwo6jna postac:.
A+B+C (Nr VII) lub A+At+A2 (Nr VIII i IX).

2. Zrédla melodyki i sposoby operowania ma-
teriatem melodycznym

Msze pastoralne — jak wspomniano — oparte zostaly. na me--
lodiach koled polskich i lacinskich wzglednie na melodiach po-
pularnych pastoratek. W kazdej mszy kompozytor wykorzystt}']e
zasadniczo inne wzorce. Mimo ze dla celow poréwnawczych wzig-
to pod uwage najobszerniejsze kantyczki i épiewni\kli ko$cielne 30,
nie udato sie we wszystkich wypadkach (zreszta nielicznych) usta-
li¢ zrédla melodii okreslonych fragmentéw kompozycji mszalnych,
By¢ moze ks. Feicht zaczerpnal niezidentyfikowane melodie z re--
gionalnego repertuaru, jaki utrzymywal sie :gwo.je»g'-o czasu w Qlczy
czy Mogilnie, skad pochodzil, wzglednie ze zbiorow, ktére nie sa
mi znane. : .

Ws mszy Nr VII wykorzystane zostaly melodie nastepum'cych
koled: A wczora z wieczora (Kyrie), A coz z tq dziecipq (ChI“lS-tE),
Pasterze mili (Domine Fili), Jezus malusienki (Qui tollis), Mesyjasz
przyszedl na $wiat prawdziwy (Quoniam tu solus; Patrem; Et v1t§m
venturi), Medrcy $wiata (Et in unum Deum), Triumfy kroéla nie-

% We mszy Nr VIII kompozytor zaleca powtdrzenie czesci B.

30 Ks. M. M. Mioduszewski: Pastoratki i koledy z me@o-
dyjami. Krakéw 1843; J. Kaszycki: Kantyczki z nutami, Krakow
1911; J. A. Gwozdziowski: Najwieksza kantyczka z nutamt.. Tar-
néw 1938 oraz $piewniki ks. Siedleckiego i T. Flaszy.
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bieskiego (Et resurrexit), Judzkq kraine noc okryla (Et in Spiri-
tum), Boscy poslowie, o $§wieci anieli (Sanctus), oraz Mizerna cicha
(Agnus Dei),

. Oparcie_ mszy pastoralnych na melodiach koledowych — rzecz
Jasna — nie bylo nowoscia w literaturze polskiej. Nie bede tu od-
wolywal si¢ do przykladéw z odleglej przesziosci, a zwroce jedynie
uwage ma tradycyjnie wykonywang przez Choér Stradomski Msze
pas.toralna, D-dur W. Richlinga, ktérg ks. Feicht doskonale znal. Byé
moze dlatego postanowil zupelnie inaczej podejéé¢ do problemu mszy
pastoralnej. W kompozycji Richlinga melodie koled powierzone
sa wylacznie chérowi i wystepuja kolejno jedna po drugiej tak, ze
msza przybiera niemal forme suity koled. Ks. Feicht konstruuje
msze Nr VII zupelnie inaczej, w sposéb o wiele bardziej pomy-
slowy.1 artystyczny. Przedstawie tu oczywiscie tylko najwazniejsze
rysy jego postgpowania. Melodie koled sg z reguly umieszezane
w p.artu- qrganowej, przy czym zwykle ich pierwsza fraza jest juz
wariacyjnie _zmieni'cna, podeczas gdy dalsze frazy podawane sa
W swej oryginalnej, latwo rozpoznawalnej postaci wzglednie w for-
mle’ malo co przeksztalconej. Partie chérowe lub solo wokalne po-
my$lane sa z reguly jako swoisty kontrapunkt do wzorca pie$nio-
wego, korespondujacy motywicznie z materialem koledowym. Tego
rodzaju zabiegi kompozytorskie obserwujemy przede wszystkim
w Kyri.ta, Gloria i Sanctus. Nieco inny sposéb zaznacza sie w Cre-
do, gdzie melodia koledy cze$ciowo pojawia sie w partii wokalnej

a nastepnie przechodzi do partii instrumentalnej. Typowego przy—,
kladu takiego postepowania kompozytorskiego dostarcza nam wers
Et resurrexit, gdzie melodia Triumfy kréla niebieskiego, poddana
J.est z powodu koniecznosci dostosowania sie do struktury tekstu
liturgicznego, zgrabnym przeksztalceniom rytmicznym, po czym
pqdjeta zostaje przez organy w wiernej postaci, by z kolei ulec ko-
lejnemu przeksztalceniu opartemu na wyzyskaniu charakterystycz-
nego motywu nastepnika koledy. W Agnus Dei zauwazamy jeszcze
inny sposéb operowania materialem melodii koledowej. W Agnus I
melodia koledy Mizerna cicha pojawia sie w solowym glosie wo-
kalnym, by z kolei przej$¢ do organéw. W Agnus II znajduje sie
ona wylgeznie w partii chérowej, gdyz jest to fragment a cappella.

W Agnus III przeniesiona zostaje do tonacji durowej (niejako wa-
riacja in maiore) i poddana jest wiekszym zmianom interwalowo-
rytmicznym, zachowujac jednak nietkniety charakter koledowy.

Msza Nr VIII oparta zostala w zasadzie na innym materiale ko-
le_dgwym niz msza Nr VII, a sposoby jego wykorzystania sa réw-
niez nieco inne w szczegélach. Material melodyczny mszy stanowia
melodie 9 koled: Z Nieba wysokiego Bég zeslal na ziemie (Kyrie;
‘Christe; Quoniam tu solus w Gloria, Patrem i Et vitam venturi
‘w Credo), Aniotl pasterzom moéwil (Et in unum Dominum; Deum de
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Deo; Et in Spiritum sanctum; Et unam sanctam w Credo wreszcie
wszystkie trzy Agnus Dei), C6Z to prosze za nowina (Et in terra —

Gloria), W dzienn Bozego Narodzenia (Domine Fili — Gloria) Lu-
lajze Jezumiu (Qui tollis — Gloria), Mizerna cicha (Et incarnatus
i Crucifixus — Credo), Ach witajze pozgdana (Et resurrexit —

Credo) oraz lacinska koleda Adeste fidelis, w bardzo naturalny spo-
s6b zlaczona z tekstem Hosanna w Sanctus.

Charakterystyczne dla techniki mszy Nr VII jest wielokrotne
wykorzystywanie wspolnego materialu melodycznego. Swiadczy to
o $wiadomym zamierzeniu kompozytora do zintegrowania nie tylko
okre§lonej czeSci mszalnej, ale takze calej kompozycji, cho¢ nie
zostalo to z calg konsekwencjg przeprowadzone. Dodajmy, ze ko-
rzystanie z tego samego materialu dokonuje sig¢ za kazdym razem
w odmienny sposéb. Zilustrowa¢ da sie to najlepiej na przykladzie
koledy Aniol pasterzom moéwil. Po raz pierwszy pojawia si¢ ona
w wersie Et in unum Dominum — i woéwczas wystepuje niezmie-
niona w glosie najwyzszym partii organowej. Z kolei w wersach
Deum de Deo i Et unam sanctam, podlega znacznym zmianom in-
terwalowym, tak, Zze rozpoznajemy ja gléwnie po réwnomiernym
rytmie i niektérych motywach melodycznych. Innym razem, w wer-
sie Bt in Spiritum sanctum, kompozytor umieszcza melodig koledy
w glosie tenorowym partii organowej. Dazenie do zintegrowania
calej kompozycji widzimy choéby w fakcie zwigzku melodyczno-
-motywicznego miedzy zakonczeniem Gloria i Credo, opartym na
koledzie Z nieba wysokiego.

W omawianej mszy ks. Feicht chetnie stosuje przeniesienie me-
lodii durowej do trybu minorowego. Tak postepuje z melodig ko-
ledy Z nieba wysokiego (Christe eleizon i Quoniam tu solus) czy
Aniol pasterzom moéwil w Agnus I i II, gdzie szczegélnie tryb mo-
lowy melodii harmonizuje z trescia slow. Ten prosty, czesciej znaj-
dujacy zastosowanie, zabieg wariacyjny nie polega jednak na pow-
torzeniu partii chérowej. Stwierdzamy co$ wrecz przeciwnego: jest
ona zawsze inaczej opracowywana (por. Agnus I i II).

Warto takze zwrécié uwage na tendencje do przeksztalcenia ryt-
miczno-melodycznego wzoru. Widoczne jest to zwlaszcza w odnie-
sieniu do koledy Ach witajze pozqdana (Et resurrexit), gdzie zmia-
ny sa tak znaczne, ze melodia wzoru ulega duzemu zatarciu.

Jak wspomniano przy omawianiu mszy Nr VII kompozytor
z reguly umieszcza melodie koled w partii instrumentalnej, pod-
czas gdy partie chérowe sa odrebnie ksztaltowane, czasem tylko
przejmuja material pieéniowy wzglednie nawigzuja do niego. To
samo zjawisko obserwujemy we mszy Nr VIII. Nowa tendencja,
jaka pojawia sie we mszy Nr VIII, polega na nadawaniu melodyce
partii wokalnej charakteru wybitnie recytacyjnego, co widoczne
Jest zwlaszeza w Benedictus.
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Ostatnia ze mszy pastoralnych Nr IX oparta zostala na matz-
riale melodycznym 7 koled, ktore dotad nie znalazly zastosowania.
Sposréd wzoréw piesniowych zdolano zidentyfikowaé tylko 5 me-
ledii. Sa to: Gdy sie Chrystus rodzi (Kyrie i Christe: Patrem, Et
expecto resurrectionem i Et vitam venturi — Credo: Agnus Dei I,
II i III), Narodzil sie Jezus Chrystus, bgdZmy weseli (Et in terra
oraz Quoniam tu solus — Gloria), Do szopy hej pasterze (Domine:
Fili oraz Qui tollis — Gloria), Jaka? to gwiazda Swieci na wscho--
dzie (Et in unum Dominum, Et in Spiritum sanctum i Et unam:
sanctam — Credo), koleda lacinska Salve Jesu parvule (Sanctus)..
Nie zdolano ustali¢ wzorca dla 3 werséw Credo (Et incarnatus,.
Crucifixus i Et resurrexit) oraz dla opracowania Benedictus.

Redukcja ilosci wzoréw piesniowych oraz czestsze operowanier
lym samym materialem w obrebie jednej jak i kilku cze$ci mszal--
nych S$wiadeczy o znanej juz tendencji do integrowania utworu,
ktora znalazla tu swoje odbicie w stopniu zblizonym do jej reali-
zacji w mszy Nr VIII. Za dominujgca w utworze trzeba uznaé¢ tech-.
nike wariacyjna. Polega ona gléwnie na przenoszeniu melcdii z try--
bu durowego do molowego i odwrotnie, jak jest w Kyrie i Christe,.
Et expecto i Et vitam venturi czy w Agnus I i II oraz Agnus III,
albo tez na umiejscowieniu melodii i piesni wréznych glosach partii
organowej, jak to przykladowo widzimy w Et incarnatus est, gdzie
melodia znajduje sie w glosie gornym, w Crucifixus w glosie naj--
nizszym, a w Et resurrexit — najpierw w glosie altowym, a nastep--
nie w tenorowym. Niekiedy melodia koledy podlega figuracji, jak
to widzimy w wersie Et in Spiritum. Najbardziej pomyslowe za-
biegi wariacyjne polegaja na poddawaniu melodii piesni coraz
wigkszym przeksztalceniowym interwalowym, rytmicznym i tonal-
nym, co szczeg6lnie uderza w wersie Et unam sanctam.

Partia chérowa mszy Nr IX wykazuje w stosunku do uprzednio-
omoéwionych kompozycji pastoralnych czestsze wystepowanie dwaoch
sposobow jej ksztaltowania, mianowicie: przejmowanie melodii ko-
ledy w oryginalnej lub wariacyjnie zmienionej postaci (np. Patrem
czy Sanctus) oraz nadawanie jej wybitnie recytatywnego, parlan-
dowego charakteru, jak to widzimy przykladowo w Kyrie, Et
vitam venturi czy dona nobis pacem.

3. Technika polifoniczna i $§rodki harmoniczne

Grupa mszy postoralnych utrzymana jest w fakturze homofo-
nicznej, stad zupelnie wyjatkowo spotkaé mozna w nich nikle prze-
jawy polifonii. We mszy Nr VII wystepuje jednorazowo na zakon--
czenie Gloria (Cum Santco Spiritu) w postaci trzyglosowej imitacji
krotkiego motywu melodycznego, a we mszy Nr IX w formie dwu-
glosowej imitacji krotkiego odcinka w Credo (sub Pontio Pilato)..
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rzejawy imitacji znalez¢ mozna jeszcze W part}l organo-
\I;Z(j)blrﬁ) I\)N erzygadku dialogu m-ied‘zy' ch(.’).rem g.organanu (San-ctl.xs
we mszy Nr IX). Ten niedostatek polifonii CZQS‘(‘?IOW‘O I:ekvompen‘suje
duza dbalos¢ o plynne i samodzielne pnowa;dzem? gbo§ow, mv@aszcza
najnizszego, czego przyklademklnaoie tbyc zza),konwczeme Christe we

IX (t. 41—46): (przyklad nutowy 2). :
mszgag:;onia (mszy pas)boralnych oparta jest .na systemie dur-moll
z przewaga polaczen diatonicznych tu i 6wd;1e wzbogacona wtratc::ol;
nymi dominantami, akordami alterowanymi (zob. Nr IX ’;;g)cza e
Kyrie i Agnus I lub we mszy Nr VIII. - A»gnu§, t. 19), wspol li;zrme-
niami dysonansowymi akordow septimowych i nonmfv’yf:h 1uh wy-
nikajacymi z wprowadzenia dzwiekow opcy-ch (prze]scxowycd ,l za-
miennych, opéznien). Kompozytor chetnie stosuje n'ute pe a;)v;/a
(np. Nr VII — Kyrie, Sanctus, Agnus III)_ wzgledme 'nute stalg
(np. poczatek w Credo mszy Nr IX). Do wyjatkow nalezy st{);?(I)wa-
nie przesunie¢ modulacyjnych chroma.ty‘cznych (msza Nr . 1—
Gloria, t. 70—71). Kadencje sa przewaznie plggalne 1’ub dos! onale.
Smielsza harmonia (ostrzejsze wspélbrzmmema,' ukosne brm1en}e-
péttonu (zob. Nr VIII — Credo, t. 74—176) sluz.a‘ d.o podkreslenia
tekstu, a niekiedy stanowia one po prostu vyyn.lk l.1ne.arnego pro-
wadzenia gloséw, jak mp. réwnoczesnie brzmienie his i h w Kyrie
tej samej mszy (t. 7).

4. Stosunek muzyki do tekstu

Wykorzystanie melodii koled pomwo.gl‘o ks F.eicht.(.)w1 V\in‘aBZIC
we mszach pastoralnych ogolny nastroj radosci hl‘?ungn okre;ud 0-
7ego Narodzenia, zgodnie z tradycja czy k»onwe.nq.a‘ pol§k?‘. i r‘ru—
giej strony stwarzalo duze trudnosci .W.uzgvo‘dmgnlu tre§c1 ppaiz)zle:
golnych wersé6w z nastrojem, jaki niesie melodm,a pkreslonle] Zz_
dy. Jednym ze sposob6éw unikniecia tego rozdzwu;ku ‘pyo pr o
noszenie melodii do trybu molowego, czego przykla‘dem' jest U'Z}::Cllv
koledy Do szopy hej pasterze w wersjl mvolrowej do slowr Q}nt eo’;
lis peccata (Gloria, Nr IX), albo tez wybor kvolreéy, ktoreqn r r?;
zblizona byla do mysli zawartych w dz.mym tekscie llturtguzngy I
jak np. postuzenie sie koleda Mizerna cicha w opracowaniu ws,rﬂs.ti
F: incarnatus est (Credo, Nr VIII), lub lfole(.ia Tru-lmfy W Ws['alv
Et resurrexit (Credo, Nr VII). W omawiane] grupie mszy od kse:—
wujemy takze, znang ze mszy ch‘oralowych: tendencje ’do po rf—
§lania $rodkami muzycznymi niektorych slow czy zdan .tekstu i-
turgicznego. Charakterystyczne, ze z reguly z okreslonygn teks:cjzi
lacza sie podobnego rodzaju $rodki muzyczne. Przykla OWO zk ;
ci sie uwage tylko na najbardziej efektownve ekspon»owzlameho re-
Slonych slow czy zdan. We wszystkich rr'xszach pastora nycc:1 : wyk;
odrebnia sie slowa Jesu Christe w Gloria przy pomocy dlugic
wartoécl rytmicznych. We mszy Nr VII zastosowano nadto najwyz-
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szy rejestr w melodii glosu gérnego (al), zmiane harmonii (zesta-
wienie akordéow F-dur -A-dur) i zmiane faktury na a cappella. Wers
Et incarnatus est we wszystkich mszach posiada wolniejsze tem-
po, w dwoch wypadkach zaznacza sie zmiana trybu na molowy (Nr
VIIT i IX), a jednorazowo zmiana faktury na a cappella (Nr VII).
Tendencja do ilustracyjnego traktowania niektérych slow czy zdan
widoczna jest przede wszystkim w odniesieniu do stéw vivos et
mortuos czy resurrectionem i mortuorum. Wowezas kompozytor
uzywa najczesciej przeciwstawnych rejestrow: wysokiego i niskie=
go, przy czym moze to by¢ nawet skok o oktawe w dét (Nr IX).
Emfatycznie potraktowane zostaly takze stowa non erit finis (uzy-
cie calej nuty, we mszy Nr VIII), crucifixus czy passus (tu zwy-
kle harmonia jest dysonansowa) albo wreszcie hosanna z charak-
terystycznym wznoszeniem linii melodycznej. W Benedictus mszy
Nr VII slowo hosanna powtarzane jest trzykrotnie na wznoszgcej
si¢ chromatycznie melodii, a osiggnawszy punkt kulminacyjny o-
pracowane jest a cappella.

5. MSZA OPARTA NA ZGLOSKACH SOLMIZACYJNYCH

Grupe te reprezentuje tylko jedna kompozycja Missa Rela. U-
twor ten nadestal ks. Feicht na zamkniety konkurs na msze la-
cinskg in honorem Sancti Vincentii a Paulo z okazji 300-lecia
Smierci Swietego. W konkursie tym wzielo udzial 5 zaproszonych
kompozytoréw: M. Dziewulska, ks. H. Feicht (2 msze), L. Kaszycki,
J. Luciuk i A. Marczewski. Jury w skladzie Br. Rutkowski, K. Si-
korski, St. Wiechowicz i ks. K. Mrowiec (sekretarz), po zasiegnieciu
opinii pisemnej liturgisty ks. J. Weismanna CM, postanowilo
przyzna¢ ks. Feichtowi II nagrode, uzasadniajac decyzje kosciel-
nym charakterem, duzymi walorami muzycznymi i liturgiczng u-
zytkowoscia utworu 31,

31 Protoké! posiedzenia Jury Konkursu na msze lacinskag ,,in ho-
norem Sancti Vincentii a Paulo”, odbytego w dniu 7 marca 1959 r. w
Krakowie: Po odczytaniu przez sekretarza posiedzenia ks. Karola
Mrowca CM pisemnych recenzji czlonkéow Jury w kolejnosci ich na-
destania, tj. Rektora Kazimierza Sikorskiego z Warszawy, prof. Sta-
nistawa Wiechowicza i Rektora Bronistawa Rutkowskiego z Krako-
wa, rozwinela sie dyskusja, w rezultacie ktérej postanowiono, co na-
stepuje: 1: dokooptowaé ks. Karola Mrowca do sktadu Jury; 2. wzigé
pod uwage w przyznaniu nagrdd tylko 3 msze: Marii Dziewulskiej, ks.
Hieronima Feichta i Juliusza Luciuka; 3. biorac pod uwage tak war-
tosci muzyczne jak i stopien liturgicznosci i uzytkowosci mszy, Jury
postanowilo nie przyznawaé¢ nagrody 1. Postanowiono rozdzieli¢é na-
grode II na dwie réwnorzedne nagrody II po 3000 zl, przyznajac je
ks. Hieronimowi Feichtowi — Warszawa i Marii Dziewulskiej — Kra-
koéw. Nagrode III, w wysokosci 2000 z! przyznano Juliuszowi Euciu-
kowi z Krakowa. Zalgcznik protokélu: 1. Recenzje pisemne jurorow;
2. Recenzje liturgisty ks. dr J. Weissmanna CM. Nastepuja podpisy

el
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Kompozycja Nr XII jest pelnym cyklem mszalnym o $rednich
rozmiarach (w sumie 285 taktow). Jej nazwa wywodzi si{; od sko-
ku kwintowego re-la, ktéory tworzy motyw czolowy, jaklm’zaczx-
naja sie wszystkie cze$Sci mszy w partii organowej lub Ch.OPOWQJ,
Motyw ten moze sie niekiedy pojawi¢ takze w przewrocie jako
skok kwartowy w dot (Gloria) lub kwinte w dot (Sanctus). Naz-
wa, jakiej uzy! kompozytor, wydaje si¢ zupelnie umowna, skroto-
wa, gdyz w rzeczywisto$ci motyw czolowy, jaki V\{yystep.uje.na po-
czatku kazdej cze$ci mszalnej, jest nieco dluzszy 1 'obe]mg]e, czte-
ry dzwieki. Stad nazwa mszy moglaby poprawniej brzmiz¢: Re-
-La-Si-La 32.

1. Struktura mszy

Istotna role w strukturze mszy Nr XII odgrywa wspélny mo-
tyw czolowy, stad ustepy wzglednie ich odcinki, ktore si¢ nim za-
czynaja, oznaczymy literg A. | 15

Kyrie, jak w uprzednio omoéwionych mszach, jest trzyczgsclo-
we, utrzymane w schemacie A+B-+ Al Okreélenie struktury G%o-
ria, a takze Credo sprawia pewng trudnos¢, poniewaz cezury mig-
dzy kolejnymi ustepami nie sa bardzo wyrazne. Biorac za podl.stawe
podzialu takie kryteria, jak material wmelody‘czno—motywmzr_ly,
zmiane tempa i stosowanie przygrywek organowych, mozna po:dme-
lié¢ Gloria na 3 gléwne wstepy: A (Et in terra), tu da sie jeszcze
wydzicli¢ trzy odcinki: ‘ :

al (Laudamus te) + b (Gratias agimus) + c¢ (D»om.tr}e Deus).
B. (Domine Fili unigenite); tu da sie wydzieli¢c 2 odcinki:

e (Qui tollis) + f (Qui sedes) . el
A3 (Quoniam tu solus); ten ustep rozpada sie¢ na 2 odcinki:
uczestniké i i i iwu ez Misjonarzy
uczestnikéw posiedzenia. (Maszynopis Arcmwum Ksiezy :
na Stradomiu w Krakowie). Z listu do ks. H. Feichta: ,,Ks. Prof. Hie-
ronim Feicht. Warszawa. W dniu 7 marca b'r’. odby.lo sie w Krako-
wie posiedzenie Jury Konkursu na mszg l.acmska »in hpnorem San-
cti Vincenti a Paulo”. Jury w skladzie.. nie przyznajac za'dneJ z na-
destanych prac I nagrody, podzielilo II nagrode na dwie réwnorzedne
nagrody II-gie po 3000 zl, ktéra przypadia Ks. Profesorowi w udziale
za msze ,Rela” wraz z prof. Maria Dziefwulska. Uzagadme;ne. Ms:{,a
Ks. Profe’s}‘ora ma ,najwiecej charakteru kos’c1eln<_ego i zawiera duzo
dobrej i szlachetnej muzyki”. Msza ta ,ma w sobie cos i orygir}a}ne-
go: jaka$ litanijng prostote, konsekwentnie we wszystkich cze$ciach
mszy przeprowadzona”. ) ) ) ¢

Zgromadzenie Ksiezy Misjonarzy QZleku]e 'szgo.dnemu Ks. P;Tok
fesorowi za trudy zwigzane tak z akcja organizowania Konkursu, ja
i z osobistym udzialem w Konkursie, rownoczesnie szczere skiada gra-
tulacje z odniesionego sukcesu i stworzenia wartosciowe] pozycjl dla
polskiej muzyki liturgicznej”. ) ] }

Cytuje na podstawie brudnopisu sporzadzonego olébwkiem przez
sekretarza Jury Konkursu.

32 Dzwiek Si jest obnizony.



124 KS. KAROL MROWIEC [22]

a2 (Tu solus a}t}ssimus) + g (Cum sancto Spiritu). Credo ma
budowe c.zte‘r‘oczesc_owac z wieloma odcinkami. Podzial ten mozna
przedstawi¢ w nastepujacy sposob: :
A (Patrerp) z trzema odcinkami:
b (Et in unm) + c (Et ex Patre) + d (Deum de Deo)
B (Et incarnatus est) z jednym odcinkiem:
e (Crucifixus)
Al f(Et resurrexit) z piecioma odcinkami:
(Et iterum venturus) + g (Et in Spiri i
: piritum) + h
Patre) + i (Et unam sanctam) + j (Confiteor). e
A? (Et expecto) z odcinkiem:
k (Et vitam venturi).
Sanctus zbudowane zostalo z dwéch Sci
: czesei: A :
(Pleni sunt coeli). et SIS 3 Ghatnke

Benedlct”s est ro“yr”ez' dVVllCZ Sciowe: A Be d tus + HO
) .] € N ( nedic ) B (

Agnus Dei je A% : ; 7 :
A%—Al—i—Ae; Jest trzyczeSciowe i da sie przedstawi¢ w schemacie:

% Zré.dla melodyki i sposoby operowania ma-
teriatlem melodycznym

Skonstruowar{y z dzwigkéw solmizacyjnych motyw czolowy
mszy pokrywa sie z czeSciej wystepujacym w chorale gregorians-
kim zwrptem melodycznym -re-la-si-la (por. melodie offertorium
Avnga‘rla). Nic tez dziwnego, ze wnosi on do kompozycji Nr XII
jakis lqlmat choralowy, cho¢ nie ma mowy o cytowaniu ‘okreélon?j
meloqll choralowej. Mamy bowiem do czynienia z samodzielng i;1-
wencjag kompozytora, ktéra utrafila w ,ynute koscielng”. Charak-
ter ten podkresla rozwijanie linii melodycznej w skalach koééiel-
nych, czego typowym przykladem jest pochéd skalowy na dzwie-
ka’ch trybu trzeciego (frygijskiego) w Cum Sancto Spiritu na za-
konczenie Gloria, czestsze postugiwanie sie sekstg lub kadencja
dorycka'(zob. Agnus I, t. 14) czy wreszcie preferowanie ruchu 13-
cznego i skokéw o niewielki interwal jak rowniez tworzenie fraz
melodycznych typu parlandowego utrzymanych w waskim ambi-
‘tl‘ls, co zapewne uzasadnia okreslenie ,litanijny typ melodyki”, ja-
kim posluzyl sie B. Rutkowski 33, ’

Jz.ak ws’porr}niano motyw czolowy rozpoczyna kazda cze$é mszal-
na, jak réwniez szereg ustepéw, a nawet niektérych odcinkow
kompozycji. Praktyka taka znana jest od czaséw mszy Dufaya.
Motyw czolowy najczeSciej pojawia sie w partii organowej zardw-
no w przygrywkach wstepnych, jak i w toku utworu, przy czym

3 Recenzja z dnia 4 marca 1959 r. (M i i
s Recen . aszynopis w Arch ie-
zy Misjonarzy na Stradomiu w Krakowie). 5 i o
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wystepuje w autentycznej lub nieco zmienionej postaci (zob. Ky-
rie, t.°1, —45, 28, 31; Gloria, t. 51—52; Sanctus t. 13; Agnus t. 1,
15, 32). W partii chorowej motyw czolowy pojawia sie¢ w postaci

‘niezmienionej lub przeksztalconej w dwojaki sposob: przez wypel-

nienie skoku kwintowego przy pomocy tercji malej (Gloria, t. 15)
lub przy pomocy tercji i kwarty (Credo, t. 57—58, 92, 93). W San-
ctus kompozytor zestawia bezposrednio caly motyw czolowy w od-
wréceniu z jego czastka w ruchu prostym (re-la). Ten ostatni mo-
tyw nadaje pietno tej czesci mszalnej, gdyz powtoérzony zostal trzy-
krotnie o tercje wyzej. Operowanie motywem czolowym w toku
calej mszy, jak rowniez innymi frazami melodycznymi, wystepuja-
cymi w roéznych czeSciach mszalnych (np. zakonczenie Gloria i Cre-
do lub Hosanna w Sanctus i Benedictus, Agnus I i III) nadaje
kompozycji Nr XII wyjatkowo zwarty i jednolity charakter.

3. Technika polifoniczna i $rodki
harmaeniczne

Scisla technika polifoniczna znajduje we mszy Nr XII nikle
zastosowanie. Najczesciej bowiem obserwujemy przejawy pozornej
polifonii, polegajacej na powtorzeniu w innej odleglosci okreslo-
nego motywu lub frazy w innym glosie bez przeciwstawienia mu
kontrapunktu w drugim glosie. Rzeczywista imitacja pojaw.a sie
zaledwie w Christe (t. 22—23) w odniesieniu do kilkunutowego
motywu. Nalezy natomiast mowi¢ o znacznym stosowaniu polifonii
swobodnej, zwlaszcza w odniesieniu do fragmentow wokalnych
dwuglosowych, gdzie melodie obu glosow wykazuja duza autono-
miczno$é (zob. np. Kyrie II, t. 28—30) lub w przypadku dialogu
miedzy partia wokalng a instrumentalng (np. Credo, t. 20—24).

Jak sie wydaje, autor polozyl wigkszy nacisk na harmonike niz
na polifonie utworu. Jest ona bowiem bardzo jednolita w swym
charakterze. Nosi ona cechy wybitnie modalne z pewnymi sla-
dami harmonii funkecyjnej (czego dowodem stosowanie dominant
wtraconych na zasadzie chromatycznej zmiany dzwiekow wzgled-
nie stosowanie akordéw alterowanych w $cistym tego slowa zna-
czeniu) lub cechy staroklasyczne, co zn6w przejawia sie w stoso-
waniu lancucha opoznien w kadencjach (zob. Kyrie, t. 37—38; Cre-
do, t. 31, 42—44, 99—100), ktére z reguly koncza sie trojdzwiekiem
durowym. Modalny typ harmoniki podkresla czeste uzycie paralel-
nych akordéw sekstowych (zob. Christe, t. 25—26; Gloria, t. 30—
31) lub tréjdzwiekow niepelnych, beztercjowych (puste kwinty i
oktawy wystepuja szczegolnie w partii wokalnej). Tre§¢ harmoni-
czna utworu wzbogacana jest czestymi wspdétbrzmieniami dyso-
nansowymi, zlozonymi zwlaszcza z septimy, seksty dodanej, op6z-
nienia lub tréjdzwieku zwiekszonego, ktory w harmonice tej mszy
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odgrywa duza role. Dysonanse te sa rozwigzywane z reguly po-

prawnie, niekiedy tylko swobodnie (w innym glosie). Do charak-

terystycznych cech harmoniki mszy Nr XII nalezy uzycie akordéw
dysonansowych w . zakonczeniu niektorych fraz (zob. Kyrie, t. 36;
Gloria, ..333; Sanctus, t. 19; Agnus, t. 40).

4. Stosﬁnek muzykido tekstu

Kompozycja Nr XII nosi charakter kontemplacyjny, modlitew--
ny, co rzutuje na rodzaj ekspresji — wyciszonej, refleksyjnej. Mi-
mo to da sie wskazaé¢ kilka miejsc, ktore zostaly opracowane w
SposOb zmierzajacy do uzyskania glebszego wyrazu muzycznego.
W wiekszosci przypadkéw dokonalo si¢ to przy pomocy srodkow
znanych juz z poprzednio omowicnych utworéw. I tak slowa Je-
su Christe zyskaly na ekspresji przez uzycie kilkudzwiekowej wo-
kalizy (Gloria, t. 26—29) i ukladu trzyglosowego, ktéry znacznie
kontrastuje z poprzednim wersem utrzymanym w ukladzie jedno-
glosowym. Emfatycznie brzmig slowa in gloria w wersie Cum
Sancto Spiritu (Gloria, t. 54—58). Kulminacja uzyskana zostala w-
prosty sposéb: skalowy pochéd chéru w unisono z chwilg osiggnie-
cia wysokicgo es! zamienia s'e w dwuglos, a nastepnie w uklad
trzyglosowy w rytmie punktowanym lub synkopowanym: (przy-
klad nutowy 3). Wers Et incarnatus est zgodnie z konwencja przy-
jeta przez ks. Feichta utrzymany jest w tempie adagio i w fak-
turze trzyglosowej. Slowa ex Maria virgine wyposazone zostaly w
melizmy i najwyzszy rejestr. Do tego dochodzi jeszcze pauza em-
fatyczna po stowie Et oraz pauza generalna przed stowami et homo
factus est. Ten ostatni odcinek muzyczny, dzigki uzyciu techniki
fauxbourdonowej i opadajacej linii melodycznej, stanowi znaczny
kontrast w stosunku do panujacej w wersie melodyki typu recy-
tacyjnego. Emfatycznie potraktowane zostaly takze slowami simul
adoratur et conglorificatur (Credo, t. 77—81), na ktérych melodia
wznosi si¢ do najwyzszego dzwieku al. Przejawu malarstwa muzy-
cznego mozna sie dopatrze¢ w odniesieniu do sléw non erit finis,

poniewaz kontrastuja rytmicznie z poprzednim fragmentem przez
wprowadzenie dtugich nut.

6. MISSAE BREVES

Do grupy mszy brevis zaliczamy trzy utwory. Dwa z nich (Nr
I i III) zostaly przez kompozytora opatrzone tym tytutem. Trze-
ci za§ utwor Missa in F (Nr II), choé nie nosi tej nazwy, wlgcza-
my do tej grupy, poniewaz wykazuje nie tylko male rozmiary (124
takty), ale takze typows strukture dla mszy brevis przez brak Cre-
do. W nazewnictwie mszy ks. Feichta zachodzi pewna niekonsek-
wencja, ktérg trudno wyjasnié. O ile bowiem msza Nr I slusznie
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zostala nazwana brevis, poniewaz nie ma Iﬁloxii? dl szd;) \;’ S{;‘g(seg--
| 5 ada s: -

j ledwie 78 taktow, o tyle msza Nr I s :
{{r;lc?le czzaes'vci cyklu mszalnego i jest obszerniejsza od mszy g.rglg)}:
choralowej, a doréwnuje wzglednie nawet przewyzsza podt axlh{rtzg vf)
dem roszaréw niektére msze pastoralne (obejmuje 364 t .

1. Struktura mszy

Wewnetrzna budowa poszczegdlnych czesci 'rrfszalnych przid.s(;;g:
wia sie nastepujaco. Kyrie jest zawsze trzyczgsciowe w trzec
mlaX?:_CilA+Az — Nr I, A+B+A — Nr III, A_-I—iB—l—Al — ‘N"crOl{iIs.
Gloria wykazuje takze trzyczesciowy Buk;ad: Ett nrxn (t)z;;a,w%?; zi(; ad

i lus sanctus. Budowe te
peccata, Quoniam tu so RS DR ST

emacie A+B+A!l (Nr III) lub A+B ; ( ¥ %, g

;ﬁ;i&a(:jl:dynie we mszy Nr III, ma 5-cz¢s~c1ow)a —l:u%ovzrgt. ;:xl (51;?
2 it =

: + B (Et incarnatus) + C (Et resurrexi Pl
gte;?r)x sanctt'xfm) + At (Et unam sanctum). Struktura Sanctus ]L;Ft.
trzyczesciowa: a (Sanctus) + b (Pleni sunt) + a! (hosanna) —
ok a+b+ bl —Nr II

A+ B+ C—Nr III
i j czeSciowe: a + b (Benedictus — hosan-
dict est albo dwuczesSciowe: a : n
EZ?G——&CI\}T IJ :dbo trzyczesciowe: atal+b (Benedictus — Benedic

s — hosanna) — Nr IL
R i : a+b-+c— Nr IIL .

Agnus Dei ma albo strukture jednroczeéciow'a wskutek .z.a.gtoslf\)lwal-
nii techniki imitacyjnej w krotkiej i zwarte]j k~onsItIru‘1k‘IvI]I1 — Nr 1,
albo trzyczesciowa o schemacie: a+talt+a2 — Nr i

9. 7Zr6dla melodyki 1 sposoby operowania ma-
terialem melodycznym

Melodyka omawianej grupy mszy nie zostala ;aczevp&et; jz
zadnego okreslonego zrédla, lecz jest w pe.lm .oryglr}alna. - ;ak_
dym jednak utworze nosi ona mniej lub wiecej odmienny chai

. S s

i dlatego zasluguje na osobne oméwienie. : N -
- VIVed zrinszgy Nr II mamy do czynienia po wu—;:'ksze] czesc1tz :}r{l;_
lodyka malo $piewna, nie do$¢ plynna, wyg\;)sazor;:au\:re Zjosk? e
i is ‘anom tonalnym. Wispomniane : i
ki, poddana czestszym zmianom tona - b
;-zap niekiedy w sumie interwal .sep?ymy (‘zolb. dSan'ct\ingwa‘; P
9) lub zmniejszonej tercji, co nie ](.EBF lawvled 0 nip O
choru amatorskiego. Konstruowana lina meho y}(:eryzuje 51\‘ -~

i i ' tory chara

zostala od przebiegu harmomc.zn.ego, S e .
gata chromatyka, dysonansami 1 szybk‘vo zmAen1.a]agyl111c1dlscti "‘plna-
cesami modulacyjnymi. Wyjatek stanowi melodyka Bene 3
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‘cechowana plynnym ruchem sekundowym, przez co zdaje sie upo-
<dabnia¢ do choralu gregorianskiego, choé¢ oczywiscie nie ma tu
mowy o zadnym cytacie choralowym.

Kompozycja Nr III nie zostala oparta na wspolnym materiale
tematycznym. Natomiast w ramach poszczegélnych czesci (Kyrie,
Sanctus, Benedictus i Agnus) obserwuje sie tendencje do wyko-
rzystywania wystepujacego w nich materialu melodycznego, co je
w znacznym stopniu integruje. Msze Nr III charakteryzuje podob-
na melodyka co w utworze Nr II z tym jednak, ze wspomniane
tam cechy wystepuja tu z jeszcze wiekszym nasileniem. Uderza
wiec czestsze stosowanie skokow, tworzacych w sumie interwal
septymy czy nony, zwlaszcza w Credo i Sanctus, co nadaje melo-
dyce bardziej instrumentalny niz wokalny charakter (zob. Et. re-
surrexit — Credo, t. 57—62 lub Pleni sunt — Sanctus, t. 21—22).
Kompozytor chetnie tez stosuje melodyke typu parlandowego (Chri-
ste, poczatek Gloria), postepy chromatyczne (zob. Gloria, t. 82—83
lub Credo, t. 26—28), a nawet calotonowe (Credo t. 101—103).
Jesli dodamy do tego niejednokrotnie pojawiajaca sie chwiejnosé
tonalng, enharmonike, to musimy chyba te msze ks. Feichta uznaé
za najtrudniejszg z punktu widzenia melodyki.

W kompozycji Nr III wida¢ nie tylko tendencje do integrowa-
nia poszczegélnych czesSci, jak bylo to juz we mszy Nr II, ale
takze do zintegrowania calej kompozycji poprzez stosowanie wspdl-
nego materialu tematycznego. Sa to jednak tylko proby, a nie
konsekwentna metoda opracowania utworu. I tak stwierdzamy,
ze Agnus Dei zostalo oparte na Kyrie, a wers Qui tollis z Gloria
na Christe eleison. Konncowe Amen w Gloria, jak réwniez in ex-
celsis w Benedictus czerpie material melodyczny ze wstepnego
Kyrie. W Credo zaznacza si¢ nawigzanie wersu Et unam sanc-
tam (t. 86—93) do Patrem, a Et expecto resurrectionem (t. 93—99)
do et ex Patre natum (t. 14—20).

Melodyka mszy Nr I nosi charakter wybitnie diatoniczny. Jej
plynnos¢ i Spiewnosé wynika z przewagi ruchu lacznego nad skoka-
mi o niewielkg odleglo$§¢ oraz ze spokojnej rytmiki, rozwijanej
na wzor rytmiki staroklasycznej od wartosci dluzszych do krot-
szych. Duzg role w jej ostatecznym ksztalcie odgrywa sekwencjo-
nowanie.

Kompozycja Nr I, jeSli rozpatrujemy ja z punktu widzenia jed-
nosci tematycznej, zajmuje w twoérczosci mszalnej ks. Feichta wy-
jatkowa wrecz pozycje. Autor posluguje sie bowiem tak na pocza-
tku wszystkich cze$ci mszalnych, jak i w ich przebiegu wspélnym
materialem melodycznym zaczerpnietym z Kyrie. Material ten pod-
dany jest drobnym tylko zmianom, gléwnie rytmicznym (np. w
Sanctus uzyto motywu czolowego w augmentacji, a w Pleni sunt
coeli w wartosciach nieco drobniejszych) albo nieznacznym zmia-

Mesa N X, Glovia t. k- 56

3

20 - s

7. Ks. H. Feicht — Msza Nr IX (Kyrie)
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8. Ks. H. Feicht — Msza Nr XII (Gloria)
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nom interwalowym .Stosowanie wspélnego materialu melodyczno-
-motywicznego zapewnilo mszy zwarty i jednolity charakter. Moz-
na jedynie zalowaé, ze nie zostala ona szerzej rozbudowana.

3. Technika polifoniczna i §rodki harmoni-
czne

Najwieksze zastosowanie techniki polifonicznej stwierdzamy
we mszy Nr I. Obserwujemy jej interwencje we wszystkich cze-
$ciach mszalnych. W Kyrie, Benedictus i Agnus Dei mamy do czy-
nienia z imitacjami czteroglosowymi w roéznych interwalach, w
hosanna w Benedictus z imitacjg trzyglosowa, natomiast w Chri-
ste 1 Pleni sunt coeli z imitacjg dwuglosowg34. Po zakonczeniu
procesu imitacyjnego glosy przechodza w kontrapunkt swobod-
ny. Uzycie krotkich odcinkéw utrzymanych w fakturze homofo-
nicznej, przy zachowaniu réwnoczesnie duzej samodzielnosci i
$piewnosci gloséw, co ma miejsce na poczatku i koncu Sanctus,
stanowi doskonaly $rodek zmiany faktury w stosunku do dominu-
jacej w utworze techniki imitacyjnej.

We mszy Nr II technika polifoniczna dochodzi do glosu je-
dynie w Benedictus i Agnus Dei. W wypadku Benedictus i Agnus
1 chodzi o uzycie konstrukeji dwuglosowej, napisanej w podwdj-
nym kontrapunkcie oktawy, a wiec przy powtérzeniu Benedic-
tus glos goérny staje sie dolnym i na odwrét. W wypadku Agnus
IT i IIT mamy réwniez do czynienia z dwuglosowag konstrukcjg w
podwéjnym kontrapunkcie oktawy, ale tym razem dochodzg je-
szeze pozostale dwa glosy choru, spelniajace tylko role kcentrapun-
kté6w uzupelniajacych harmonie utworu. Zgrabne zastosowanie te-
chniki podwéjnego kontrapunktu znacznie rozszerza zaséb $rod-
kow technicznych, stosowanych dotad przez ks. Feichta w jego
kompozycjach mszalnych, $wiadczac rownoczesnie o jego warszta-
cie kompozytorskim.

Udzial polifonii najstabiej zaznaczyl si¢ we mszy Nr III. Po
wiekszej czeSci notujemy przejawy polifoni pozornej, przez co
rozumiem nasladowanie frazy przez drugi glos, ale bez przeciw-
stawienia kontrapunktu w glosie pierwszym (zob. przykladowo po-
czatek Kyrie lub Qui tollis w Gloria), wzglednie przejawy kores-
pondencji motywicznej (zob. np. Amen w Credo). Przejaw rzeczy-
wistej techniki polifonicznej widzimy najpierw w Gloria na slo-
wach Quoniam tu solus. Tu fraza obejmujaca 2 takty, podlega imi-
tacji w stosunku kwintowo-oktawowym we wszystkich glosach.

% Wprowadzone przez ks. Feichta olowkiem poprawki przyczynia-
Ja sig do wiekszego usamodzielnienia linii melodycznej obu glosow,
ktore w pierwotnej wersji tego fragmentu poruszaly sie pod koniec
Paralelnymi tercjami.

9 — Nasza Przeszlo$é t. 56 (1981)
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Technika polifoniczna nie odgrywa tu jednak wiekszej roli, ponizs--
waz z chwilg zakonczenia imitacji pojawia sie znéow niepodzielnie
faktura homofoniczna. Powazniejszg wiec role zdaje sie odgrywac
ona dopiero w Agnus Dei. W realizacji muzycznej Agnus I i II
kompozytor postuzyl sie znang z poprzedniej mszy technika pod--
wojnego kontrapunktu oktawy w konstrukeji dwuglosowej, cho¢
nie zostala ona konsekwentnie do korca przeprowadzona. W ag-
nus IIT wystepuje natomiast imitacja trzyglosowa w interwale gor-
nej kwarty za kazdym razem. Jakkolwiek dalszy fragment nosi
juz cechy faktury homofonicznej, jednak glosy sa tu bardzo sa--

modzielnie snute, tak ze sprawia wrazenie zastosowania kontra--
punktu swobodnego.

Harmonika missae breves nosi dwa rozne oblicza. Pierwsze
charakteryzuje poslugiwanie si¢ Scisla diatonika (Nr I)

, drugie
bogata chromatyka (Nr IT i IIT)

. Prosta w zasadzie harmonie fun-
keyjng mszy Nr I wzbogacaja jedynie wtracone dominanty, akor--
dy septymowe i nonowe, dzwigki obce (zwlaszcza opoznienia po-
jedyncze lub podwoéjne) oraz nuta pedalowa. W sumie harmonika
tego utworu mimo swego diatonicznego charakteru jest urozmai-
cona.

Harmonike mszy Nr II nalezaloby okresli¢ jako péznoroman--
tyczna z pewnymi $ladami harmoniki modalnej. Cechuje ja prze--
de wszystkim tendencja do naglych, nieco zaskakujacych zmian
tonalnych i doéé¢ czeste uzycie akordow alterowanych. Przykladu
na to dostarczy nam chocby wstepna przygrywka organowa do
Kyrie. Polaczenia akordéw 53 tu swobodne, ale da sie je jeszeze
analizowa¢ wedlug zasad harmonii funkeyjnej. Zaczyna sie wiec
od subdominanty i natychmiast przechodzi w Ges-dur (akord ne-
apolitariski w tonacji glownej), ktéory po dodaniu seksty wielkiej
nabiera znaczenia alterowanej dominanty do F-dur. Z kolei po-
jawia sie pasaz na rozlozonym tréjdzwieku Des-dur, majacy row-
niez znaczenie akordu neapolitanskiego w C-dur, ktéry to akord
poczatkowo pojawia sie w postaci drugiego przewrotu, uzyskujgc
znaczenie wtraconej dominanty z opdznieniem seksty i

kwarty
na kwinte i te

rcje do deminanty. Ta zmiennosé tonalna towarzyszy,
cho¢ juz nie w tak ostrej formie, takze partii chorowej (zob. Ky-
rie, t. 12—15), gdzie pcwodem zmian medulacyjnych sg akordy al-
terowane lub enharmonia. Przykladowo Zwrocmy jeszcze uwage na
Smiale zmiany tonalne w Christe (t. 23—31), gdzie nastepstwo akor-
déw przedstawia sie nastepujgco: ¢—D 7.—Es—G—D7 —G7 _C—_
—h—G—D—A7 —_h—D-A7 F7_B, Harmonie ostatniej frazy w
Christe wzbogacaja dysonansowe akordy alterowane, podwdjne o-
Ppoznienie i przejéciowa septima (t. 31-32). W zakonczeniu Kyrie II,
bedacym powtérzeniem Kyrie I, autor wprowadza kadencje zwod-
nicza na obnizonym VI stopniu (zamiast F-dur lub d-moll pojawia
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sie Des-dur), poczym na zasadzie przesuniecia m-odgla-cy;i:ego I';Z)o:
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We mszy Nr III zauwazamy z jednej strony wiekszy jeszcze
stopien nasycenia jej elementami harmoniki pdZnoromantycznej,
a nawet nowszej, charakterystycznej dla pierwszego trzydziestole-
cia XX wieku, a z drugiej strony czestsze przejawy harmoniki mo-
-dalnej.

Za cechy péznoromantycznej harmoniki trzeba uznaé wielokro-
tne stosowanie akordéw alterowanych czy tez zestawienie akor-
déw na zasadzie modulacji enharmonicznej (zob. Kyrie t. 14—25).
W tym stylu znajduja zastosowanie, jako typowe w lgczeniu akor-
dow, kwinty paralelns (zob. Kyrie, t. 37—38 lub Gloria, t. 52—
53. Przejawdéw ncwszej harmen’ki dopatrywaé sie mozna w ze-
stawieniu akordéw przynaleznych do odleglych tonacji, jak Fis —
D, Cis--D, F-Fis, gis—G (zob. Gloria, t. 20—25; 40—46; Credo,
t. 58—61) oraz w przesunieciach modulacyjnych. Wprawdzie sg to
jeszcze akordy o budowie tercjowej, ale po wiekszej czeSci altero-
wane z dodanymi dzwiekami (zob. Gloria, t. 55—65). Niejednokrot-
nie lgczenie akordéw jest calkowicie swobodne, nie respektujgce
zasad harmonii funkcyjnej. Przykladem tego jest chocéby szereg
opadajgcych akordow septimowych w Gloria (t. 33—35) lub Ig-
czenie akordow zawierajgcych czesto dzwieki dodane i alterowa-
ne (zob. Gloria, t. 71—84; Credo, t. 100—104 lub Benedictus, t.
7—12). Typowe przyklady na laczenie akordéw o charakterze mo-
dalnym znalez¢ mozna w Et incarnatus est i Crucifixus, gdzie do-
‘konuje sie to z jeszcze wigkszym nasileniem i swoboda. W ostatnim
wypadku nastepstwo akordow ksztaltuje sie w taki sposdb: E—D—
—A—D—C—D—A—F—B—D—G—c¢—d—a (Credo, t. 46—56).

Nie chege zagubi¢ sie w szczegélach o drugorzednym znacze-
niu, mozemy w podsumowaniu naszych uwag o harmonice mszy
Nr III stwierdzi¢, ze dzieki wskazanym rdéznorodnym tendencjom
wlasciwym dla stylu péznoromantycznego, nowszego i starszego-
-modalnego, nalezy ona brzmieniowo i kolorystycznie do najbogat-
szych, jakimi w analizowanych kompozycjach mszalnych posltu-
zy! sie ks. Feicht.

4. Stosunek muzyki do tekstu

W grupie missae breves stosunek muzyki do tekstu ksztaltuje
sie w zalezno$ci od ich struktury i uzytej techniki kompozytor-
skiej. Stad we mszy Nr I, ktéra nie ma Gloria i Credo, to jest
tekstow dostarczajacych najbardziej zroznicowanych tresci seman-
tycznych i emocjonalnych, a postuguje sie gléwnie technikg po-
lifoniczng, stosunek muzyki do tekstu liturgicznego jest obiektyw-
ny. Inaczej rzecz przedstawia si¢ we mszach Nr II i III, poniewaz
stanowig prawie lub calkowicie kompletny cykl mszalny oraz wy-
kazuja diametralnie przeciwny sposob ksztaltowania linii melody-
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cznej. Tu ujawnia sie bardziej subiektywny stosunek autora do
tekstu liturgicznego.

We mszy Nr II dotyczy to szczegélnie kilku fragmentéw, opra-
cowanych w podobny sposob, jak we mszach grupy choralowej.
W Gloria slowa Jesu Christe sa podkre§lane przy pomocy wzdlu-
zonych i punktowanych warto$ci rytmicznych (t. 26) lub takze -u-
zycia wartoSci wzdluzonych, ale w najwyzszym rejestrze glosu
gornego (t. 57). Czges¢ B w Gloria od Qui tollis do miserere no-
bis (Gloria, t. 33-51) utrzymana w odleglej tonacji b-moll, wypo-
sazona jest w bogatag harmonie chromatyczng, enharmonie i prze-
suniecia modulacyjne. W Sanctus podkreslone zostaly stowa ho-
'sanna in excelsis przy pomocy dwukrotnego pochodu skalowego w
gobre, osiggajacego najwyzsze dzwieki glosu goérnego ges! i hesl.
Emfatyczny charakter tego fragmentu wzmagaja bogatsze Srodki
harmoniczne, jak nuta pedalowa i pojawiajace sie nad nig akordy
alterowane.

We mszy Nr III slowa Jesu Christe tak w Gloria (t. 28—29;
76—79) jak i w Credo (t. 10—11) podkreslone sg przez wprowadze-
mnie dhuzszych warto$ci rytmicznych lub melizm kilkunutowych.
Emfatyczny wyraz muzyczny towarzyszy calemu wersowi Tu so-
lus sanctus ... tu solus altissimus (Gloria, t. 71—76), uzyskany za
pomocyg zboczen lub przesunie¢ modulacyjnych, wspierajacych sie
na nucie pedalowej oraz dzieki uzyciu najwyzszego rejestru glo-
su goérnego (al, gisl). Malarsko§¢ muzyczna cechuje wiele frag-
mentéw w Credo. Slowa descendit de coelis (t. 32—34) zaopatrzo-
ne sg w opadajgcg linie melodyczng. Przeciwnie postepuje autor
ze stowami Et resurrexit (t. 57 n.) i Ascendit in coelum (t. 50—61).
Tu melodia w zywym tempie i rytmice wspina sie gwaltownie sko-
kami w gére w obrebie septimy lub nony. Do silnego 'kontrastu
dochodzi w wersie iudicare vivos et mortuos, cuius regni non erit
finis (t. 68—72), gdyz slowa vivos umieszczone zostaly w gorze,
a mortuos nisko (skok o interwal nony), natomiast slowa non erit
finis koncza sie wzdluzonymi warto$ciami rytmicznymi. Do naj-
ciekawiej opracowanych pod wzgledem ekspresji fragmentéw na-
lezg wersy Et incarnatus i Crucifixus (Credo, t. 37—56). Nastepuje
tu bowiem zmiana tempa na wolne, tonacji na molowg, wzboga-
cenie harmonii typu modalnego przez niefunkcyjne polaczenie
akordéw i oddalanie sie do odleglej tonacji z a-moll do Des-dur i F-
=dur, wzdluzenie stow ex Maria virgine jakby w sensie dawnej
figury noema, a po slowach passus pojawia sie pauza generalna
Mmajaca znaczenie figury aposiopesis 35. W Sanctus kompezy O

35 Aposiopesis — pauza generalna, ktéra zgodnie z 8
oretyk6w muzyki okresu baroku miala znaczenie symbolicziter
N0 jej na oznaczenie $mierci i wiecznosci. Zob. H. H. Unger: Die
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kredlil slowa hosanna in excelsis, podobnie jak we mszy Nr II,
przy pomocy powtorzenia wznoszacego sie motywu melodyczne—
go. Natomiast te same slowa w Benedictus kompozytor opraco-
wuje w dynamice wyciszonej od piano do pianissimo konczac je
akordem w drugim przewrocie, co wywoluje efekt zawieszenia.
Ten prosty $rodek, ulubiony zreszta przez ks. Feichta, dobrze har—
monizuje z mys$la o nie majacym konca hosanna in excelsis.

7. MSZA ZALOBNA

Grupe mszy zalobnych reprezentuje kompozycja Nr IV, ktorg
ks. Feicht skomponowal ad memoriam swojego przyjaciela w Za-
kopanem w 1936 r. By¢ moze nie jest to jedyne Requiem, jakie:
wyszlo spod piéra kompozytora. Piszacy te slowa przypomina so-
bie, ze widzial jeszcze w czasach swoich studiéw teologicznych par-
tyture innego Requiem, skomponowanego przez ks. Feichta w Ol-
czy w czasach okupacji. Rekopisu tej mszy nie udalo sie odnalezé.

1. Struktura mszy

Msze zalobne maja inng strukture niz msze zwykle, ponicwaz
lacza w sobie $piewy proprium i ordinarium missae. Wielu kom-
pozytoréw dolacza jeszcze do Requiem — kompozycji responso—
rium Libera me, ktére wykonywano po mszy $w. w czasie tzw.
konduktu. Biorgc to pod uwage musimy stwierdzi¢, ze kompozy-
cja Nr IV nie jest kompletna, gdyz nie posiada gradualu (Rzquiem)
i traktus (Absolve) oraz Libera me. Kompozytor nie napisal tych
czesci, gdyz zapewne liczyl sie z utrzymujgcym sie w kosciele stra-
domskim zwyczajem, wedlug ktorego cze$ci te wykonywano cho-
ralowo, a nie wieloglosowo, azeby nie przedluzaé czasu trwania
mszy §w. pogrzebowej. Mimo tego braku utwoér Nr IV nalezy do
obszerniejszych kompozycji mszalnych ks. Feichta (320 taktow), a
teksty $piewow liturgicznych opracowane wieloglosowo sa kom-
pletne.

Struktura poszczegolnych czesci jest urozmaicona i pokrywa
sie z reguly ze strukturg tekstu. Introit, Requiem oraz Kyrie ma-
ja budowe trzyczesciowg o schemacie A+B-+Al Sekwencja Dies
irae wylamuje sie nieco z regularnej budowy, jaka wykazuje
tekst. Przyjela ona zasadniczo forme lancuchowa z tendencja do
powtarzania niektérych ustepéw wariacyjnie zmienionych, co mo-
zna wyrazi¢ w schemacie: A+Al1+A2+B+C+D+E+A3+F+G.
Kompozytor laczy z reguly po dwie strofy w jedng calo§¢ muzycz—
na, przy czym druga strofa stanowi wariacyjne opracowanie pierw-

Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16.—18. Jahrhundert.
W: Musik und Geistgeschichte. B. IV, Wiirzburg 1941 s. 70.
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szej albo przynajmniej nawigzuje do jej materialu melodyczno-
-rytmicznego. Wyjatek stanowig tu ustepy E i G. W pierwszym
wypadku dwie strofy, a w drugim jedna strofa tworzy calosc.
Dwuczesciowy schemat A+B wykazuje offertorium (Domine —
Hostias) i Benedictus (Benedictus — Hosanna). TrzyczeSciowe na-
tomiast sa Sanctus (Sanctus — Pleni — Hosanna) i Agnus Deli,
ale o nieco innej strukturze A+B+C Iub A-+B+Al Communio
ma budowe czterocze$ciowa zgodnie z refrenowa struktura tekstu:
IS BEICEIEE

1. Zr6dta melodyki i sposoby operowania ma-
terialem melodycznym

Jest rzeczg zrozumialg, ze kompozytor we mszy Requiem mo-
ze siegnaé po material melodyczny choralowy. Tak tez postapil
ks. Feicht, jednakze w niewielkim zakresie. Wstepna fraza intro-
itu, wykonywana przez glosy basowe w unisono, nosi zaledwie cha-
rakter choralowej melodii (recytacja na jednym dzwieku z wychy-
leniem sie o sekunde wielka w dol i powrotem na dzwigk recyta-
cyjny). Dopiero luceat eis oraz ponowne Requiem, intonowane
zn6w unisono, nawigzuja wyraznie do motywu czolowego grego-
rianskiego $piewu. Podobnie ma si¢ rzecz w Agnus I, ktéore nawig-
zuje do introitu. Melodyka Kyrie réwniez nie opiera si¢ na wzor-
cu choralowym, cho¢ niewatpliwie jej melika (pochody sekundo-
we i zwrot kadencyjny) nosza charakter choralowy. Na wigkszg
skale wykorzystano melodyke choralowa dopiero w communio.
Wersy Lux aeterna luczat eis Domine oraz Requiem aeternam do-
na eis Domine.. przeznaczone do wykonywania jednoglosowego sa
wziete z choralu, podczas gdy refren Cum sanctis tuis.., opracowa-
ny wieloglosowo, ma znéw niezalezna od choralu melodyke typu
recytacyjnego. Tak wiec melodyka kompozycji Nr IV w wigkszos-
ci wywodzi sie z inwencji kompozytora i cechuje ja duza zmien-
nosé: od typu parlandowego do szerokich lukéw, od spokojnej ryt-
miki do nieco nerwowej, punktowanej i synkopowanej rytmiki,
ktéra wzmaga dramatyczng ekspresje niektorych tekstow.

Charakterystyczne dla operowania materiatem melodycznym
jest przede wszystkim jego wariacyjne ksztaltowanie. Przybiera ono
rézne formy od prostego powtdrzenia frazy o okreslony interwal
nizej, po zmiany interwalowe, rytmiczne, a nawet tonalne. W wa-
riacyjnym przeksztalcaniu fraz autor wykazuje duza pomyslo-
wosé¢ (najlepiej zaobserwowa¢ to mozna w sekwencji Dies irae) i
nie ma mowy o mechanicznym ich powtarzaniu. Druga cecha to
ksztaltowanie fraz utrzymanych w przeciwstawnych tonacjach (mo-
lowej —durowej). Widzimy to np. w introicie (Requiem w moll,
Te decet w dur), Sanctus czy w Agnus Dei (Agnus I w moll, Ag-
nus II i III w dur).
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Kompozycja Nr IV nie zostala oparta na wspolnym materiale
melodyczno-motywicznym, ani tez nie posiada jednego motywu
czolowego, jak bylo to we mszy Nr XII (wyjatek stanowi powia-
zanie poprzez motyw czolowy poczatku Agnus I z poczatkiem in-
troitu). Uderza natomiast rozpoczynanie po wiekszej czesci moty-
wem punktowanym. Stad méwi¢ mozna jedynie o tendencji do
zintegrowania poszczegélnych cze$ci mszalnych a nie calej kom-
pozycji, co wykazane zostalo przy oméwieniu struktury mszy.

3. Techmika polifoniczna i &érodki harmoni-
czne

Cho¢ omawiana msza utrzymana jest zasadniczo w fakturze ho-
mofonicznej, to tu i 6wdzie dochodzi do glosu takze polifonia.
Drobne zaledwie przejawy techniki imitacyjnej widzimy w Kyrie
(t. 24—26), czy w Dies irae (t. 48—49), gdzie imitacji podlegaja
krétkie motywy melodyczne lub pary glosow. W wiekszym zakre-
sie znajduje zastosowanie technika polifoniczna w 3 wersach sek-
wencji. Mamy tu juz do odnotowania uzycie kanonu dwuglosowe-
go (Liber scriptus) i kanonu podwéjnego (Judex ergo i Oro sup-
plex). Polifonia opanowuje najbardziej Sanctus i Benedictus. W
obu wypadkach nalezy méwi¢ o przeimitowaniu. W Sanctus wszy-
stkie 3 wersy wykazuja odrebng dluzsza fraze, ktora podlega imi-
towaniu w 4 glosach, tak ze cala cze$¢ mszalna nasycona jest tech-
nikg polifoniczna. W Benedictus imitacji poddano 4 frazy, przy-
czym obejmuje ona wszystkie lub wiekszosé glosow. Jeéli wezmie
sie pod uwage. ze kompozytor napisal Requiem na chér meski, w
skupionym bardzo ukladzie gloséw, powodujacym duze ogranicze-
nie niezaleznego ksztaltowania linii melodycznych, trzeba wyrazié
uznanie dla swobody, z jaka ks. Feicht operuje tu technika poli-
foniczng.

Harmonika mszy Nr IV bliska jest tej, jaka obserwowaliémy
w utworach Nr II i III. Jest to wiec takze typ harmoniki pézno-
romantycznej, cho¢ nie tak barwnej kolorystycznie jak we wspom-
nianych kompozycjach. Charakteryzuje sie ona przede wszystkim
czestszym stosowaniem akordéw alterowanych, dominant wtraco-
nych, modulacji chromatycznych, czy tez laczeniem akordéw przy-
naleznych do odleglejszych tonacji. Ten typ harmoniki dochodzi
do glosu we, wszystkich czeSciach mszy, ale w sposéb szczegélnie
silny zaznacza si¢ w sekwencji Dies irae. Przykladowo wskaze-
my na uzywanie akordéw alterowanych (np. Kyrie, t. 15, 17, 19;
Dies irae, t. 18, 33), na szeregi paralelnych akordéw septimowych
(Dies irae, t. 11—12), na zestawienie obok siebie kilku akordéw
dysonansowych (ibid. t. 19—20, 51—53), na Ilaczenie odleglych to-
nacyjnie akordéw z dodanymi sekstami lub septimami (ibid. t.
71—T4; offertorium, t. 36 na slowach de morte transire, gdzie ze-
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stawiono akordy C-fis) lub na lgczenie akordéw odleglych bez do-
danych dzwiekéw dysonujacych (np. Communio, t. 3 i 12—13,
gdzie zestawia si¢ D-Cis lub B—A). _ '

Ten rodzaj harmoniki wzbogacony bywa akordami sep”‘umo—
wymi i nonowymi, opéznieniami, nuta pedalowa (np. Kyrie, t.
11—13, 30—31 lub Sanctus, t. 8—9). oraz efektownie wykorzystanym
basso ostinato (Dies irae, t. 106—114 lub offertorium, t. 26—34).
Warto zwroécié uwage jeszcze na wyjatkowo czeste konczenie fraz
lub nawet odcinkéw akordem dysonujacym, co sluzy potegowa-
niu ekspresji dramatycznej okreslonych werséw lub pojedynczych
sléw (przykladowo zob. introit, t. 7, 30; Dies irae, t. 51—53, 66,
73—14, 82).

W harmonice mszy Nr IV spostrzegamy takze elementy }-1a}-m‘0—
niki modalnej, polegajace na niefunkcyjnym Ilaczeniu tréjdzwie-
k6w, na pochodach paralelnych kwint czy kwart (Dies irae, t. 58,
85—86), nma paralelnych akordach kwartsekstowych (zfg'b. offer—
torium, t. 24) lub na stosowaniu trojdzwiekéw bez tercji. W kon-
cu zwroémy uwage na chetne stosowanie techniki faruxbourdong—
wej (np. Dies irae, t. 16—17, 19, 39), co takZe charakteryzuje
harmonike modalng i staroklasyczna.

4 Stosunek muzyki do tekstu

Tekst liturgiczny mszy zalobnej zawiera wiecej tresci ekspre-
syjnej niz ordinarium missae na niedziele i $wieta. Wystgr\czy t}x
wskazaé choéby na introit Requiem czy sekwencje Dies irae. Nl(_:
dziwnego, ze kompozytor stara sie wyrazi¢ Srodkami muzycznymi
klimat emocjonalny okreslonych tekstow. W in‘trgicie wyczuwa
sie smutek oraz napiecie wywolane oscylowaniem miedzy tonah}os-
cia molowa i durowa, a przede wszystkim czestym stos9wamem
akordow dysonansowych na duzej przestrzeni (np. w K_yr1e. t.'3—~
6 wszystkie akordy sa septymowe). Dies irae staje sig nlel.medy
bardzo dramatyczne i pelne naglych kontrastéw_wyrazowych i dy-'
namicznych. Zilustruje to najlepiej odcinek zwiazany ze stowami
supplicanti parce Deus (t. 71—74). Dynamika tego fx:agmentu
miesci sie w granicach pp — ff. W harmonii zas obser\yu.]emy na-
gromadzenie akordéw alterowanych, przy czym ostatni jest row-
niez akordem o duzym napieciu (czterodzwiek zmniejszony). W
przypadku wersu Lacrimosa mamy do czynienia wrecz z charak-
terystycznym ustepem, ktéremu nadano postac marsza zalobnego,
przypominajacego dzieki figurze ostinatowej w basie marsz Cho-
pina z Sonaty b-moll. W offertorium slowa fac eas pomme de
morte transire ad vitam nacechowamne sa duza ekspresga} przy po-
mocy harmonii dysonansowej i przesunieciu modu}acymemg (C-
-Fis), ktére przypada na stowo vitam, co wywoluje ef;ekt jakby
rozjasnienia ciemno$ci. Podobnym zabiegiem postuzyl sie kompo-
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zytor w communio na stowach in aeternum oraz pius es, zesta-
wiajac obok siebie dwa akordy odlegle tonacyjnie (D-Cis, B—A).
Wywolany kontrast brzmieniowy dobrze przyczynia sie do pcdkre-
Slenia ich semantycznego znaczenia.

8. FAKTURA CHOROWA

Problem faktury chérowej mszy ks. Feichta omowimy zbior-
©zo, poniewaz sposoby poslugiwania sie nig sg na 0g6l podobne.
Podobienstwa wynikaja stad, ze mamy do czynienia z jednorod-
nym zespolem meskim, ktéry nie stwarza tak roznorodnych moz-
liwosci brzmieniowych jak chér mieszany. Zaznaczajace sie roz-
nice zaleza gléwnie od tego czy utwor napisany zostal na chér a
cappella czy tez z towarzyszeniem organdéw oraz od ilodci glosow
uzytych w kompozycji.

1. Utwory a cappella

W tej grupie utworéw uzyskanie réznorodnego i bogatego
brzmienia zalezy wylacznie od sposobéw operowania glosami. Brak

W nich bowiem towarzyszenia instrumentalnego, na ktére nie-

jednokrotnie spada rola wsparcia lub uzupelnienia brzmieniowe-
go kompozycji.

Do grupy mszy a cappella wchodza tylko kompozycje Nr I i IV,
napisane na 4-glosowy chér. Kompozytor, mimo, ze nie myslal o
zespole profesjonalnym, lecz amatorskim, uzyl w nich szerokiego
zasiegu dzwiekow od E do ais 1. Spostrzezenie to nie dotyczy oczy-
wiScie kazdej czeSci mszalnej, ale przynajmniej kilku z nich w
utworze. Podstawowym sposobem urozmaicenia faktury chérowej
jest tu kolejne wprowadzenie gloséw, co — rzecz zrozumiala —
ma zawsze miejsce we fragmentach imitacyjnych. Z reguly prze-
chodza one nastepnie w pelny czteroglos. Jesli w obrebie jednej
czesci mszalnej az dwa ustepy sa imitacyjne, kompozytor zmienia
kolzjnos¢ wystepujacych gloséow (zob. Kyrie I i IT we mszy Nr I).
Jesli natomiast faktura jest homofoniczna, kompozytor urozmaica
brzmienie chéru przy pomocy przeciwstawiania par glosow (dol-
na — goérna i vice versa). Innym sposobem wzbogacenia brzmie-
nia utworu jest zmiana ukladu gloséw w poszczegolnych  czes-
ciach. Charakterystyczne jest np. dla Kyrie mszy Nr I ciagle na-
rastanie ilo$ci gloséw, podezas gdy dla Sanctus dominowanie czte-
roglosu. W ramach cze$ci zmiany ukladu gloséw przypadajg zwy-
kle ze zmiang wersu. W kompozycji Nr IV czedciej stosowanym
Srodkiem zréznicowania brzmieniowego jest przeciwstawienie pa-
ry gloséw $piewajacej unisono wzglednie chéru $piewajacego uni-
sono partiom w ukladzie trzy- lub czteroglosowym. Sprawdza sie

e
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10 najdobitniej w introicie Requiem (unisono i czteroglps na prze-
mian). W Dies irae zmiana ukladu glosowego nelxstepuqe przewaz-
nie zgodnie ze struktura tekstu. Wyjatek stanowi tu pierwsza pa-
ra wersow i pod koniec sekwencji. Kalejdoskopowy charakter przy-
biera zmiana ukladu glosow w offertorium, gdzie wyzyskxatnit.e Z0-
staly niemal wszystkie mozliwosci od jednoglosowe] ;inb(.llnarc.]l po-
przez dwu-, trzy- i czteroglosowe uklady. Efektownie i1 zarazem
naturalnie przeciwstawiono w communio jewdnogl»os‘owe fra..zy me-
Todii choralowej tutti chéralnemu. Dlal uzygkan}a p.elme,]‘szego
«choru, ktory konczy utwor wspédlbrzmieniem pustej kwm?y, korp-
pozytor wprowadza jeszcze piaty glos, potrak«towany solistycznie.
Tu autor zamierza chyba uzyskaé¢ specjalny efekt,.zyw'a‘zany ze slg-
-wem pius es, poniewaz chér urywa $piew, a brzmi juz ty]]l?:‘o tercja
akordu wykonana przez soliste. Podobny efekt zakonczema. utwo-
Tu jednoglosowo powtoérzy sie jeszcze tylko w Agnus Dei mszy
Nr III

2. Utwory trzyglosowe z towarzyszeniem oOr-
ganow

Faktura trzyglosowa z jednej strony daje du.Za‘. syvgbode W roz-
wijaniu niezaleznych linii melodycznych, z drugiej ]e.ndnjak ogra=
nicza mozliwosci uzyskania pelnego i barwnego brzmienia choéru.
To zapewne tlumaczy, ze w grupie 6 mszy t’rzyglosowych WSZy-
stkie maja towarzyszenie organowe. Jednoczesnie potvs./stala ézax.l—
sa uzyskania nowego efektu brzmieniowego w gostacx brzmienia
a cappella przeciwstawicnego partiom wgkaxlnro—mstrumeptall;nym.
Kompozytor nie wykorzystal jednak na wiekszg skale tej -.szarm;?,
gdyz technike a capela stosuje zaledwie w trzech_ utw‘or'ach. ( .‘r
1, V, IX). Zwyczajnie chodzi mu tez tylko o zmlane,’ozywuembe
faktury chércwej, poniewaz odcinki a -cappeﬁlla 53 krotkie (zq 3
wielokrotnie we mszy Nr III). Nigdy natomiast nie zsla.rza sie,
azeby caly ustep zostal opracowany a cappella. Z drugiej §brony
do wyjatkéw nalezy utrzymanie calego ustepu w Jedn‘orodneg,‘;rgil-
-glosowej fakturze (przykladem tylko Bene,xd'lctm%s we mszy Nr : )-
Najczesciej trojglos pojawia sie na zak.on\czeme f,raz lub ustepow
jako wynik naturalnego zwigkszania hcl:zby glvozsow, po fwragrr.x‘en-
‘tach 1- lub 2-glosowych, badz tez jako sr-odexl:: uzyskania kulmilna'-
«ji napiecia w odniesieniu do niektoérych .slow mb c;za,stek 1z an.
Przykladu artystycznie przemyslanego zw1ekszan1a.1 liczby -g:osow
«dostarcza Kyrie i Christe we Mszy Nr VI, natom1ast. odm1enr\1/?1go.
-opracowania calych wersow Agnus Dei w kvompo’zyqach Nr i
XII. Tendencja do cigglej zmiennosci ukladu glosow char.*akfcer‘yzx.l-
je wiekszo$é kompozycji omawianej grupy, a sposoby, jakimi Os;e
to dokonuje, nie odbiegaja od tych, ktore omoéwione zostaly Yv d-
miesieniu do mszy a cappella . Rzecz jasna nasilenie tych sposobow
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ksztaltuje sie w kazdym utworze inaczej. Rezygnujemy tu jednak
ze szczegolowego rozpatrywania tego zagadnienia, azeby nie zagu-
bi¢ sie¢ w detalach o drugorzednym znaczeniu. Warto natomiast
zZwroci¢ jeszcze uwage, ze ks. Feicht chetnie opracowuje niektore
wersy solistycznie (np. Benedictus we mszy Nr VI). Uderza tak-
ze czestsze wprowadzenie dodatkowego glosu, czwartego, do akor-
du trzyglosowego dla pelnego brzmienia chéru (zob. msze Nr III
i VI). Trafia si¢ nawet opracowanie dluzszego odcinka w czteroglo-
sie (np. Sanctus we mszy Nr IX). Niekiedy, jak na to juz zwro-
cono uwage, dodanie czwartego glosu sluzy celom emfatycznym (Je-
su Christe w Gloria mszy Nr V).

Ks. Feicht opanowal tajniki dobrego brzmienia chéru meskie—
go. W kazdym wypadku liczy sie z mozliwosciami wykonawczymi,
jakimi dysponowaly zespoly, dla ktérych pisal okreslone kompozy-
cje. Dowodzi tego choéby msza Nr III pisana na uzytek choéru
kleryckiego. Tu autor postuzy sie najszerszym zasiegiem dzwieko-
wym w gére do bl Przeciwnie jest we mszach pisanych dla ze-
spolu olczanskiego (nr VIII i IX), gdzie partia glosu tenorowego
sigga zaledwie el. Do$wiadczenie dyrygenckie nauczylo go postugi-
wac¢ sie glownie sSrodkowym rejestrem glosow, wygodnym dla
Spiewakoéw-amatoréw, rezerwujac wysoki rejestr do momentow
wyjatkowych, kulminacyjnych.

3. Utwory czteroglosowe z towarzyszeniem or-
ganow

Uklad czteroglosowy, dzieki rozszerzeniu zasiegu dzwiekowego
utworu, stosowaniu pelnych czterodzwiek6w i pomnozeniu kom-
binacji laczenia gloséw ze soba, sprzyja uzyskaniu pelniejszego i
bogatszego kolorystycznie brzmienia chéru. Ks. Feicht w wiekszym:
lub mniejszym stopniu korzysta z wymienionych mozliwosei.
Przykladu rozszerzenia zasiegu dzwiekowego dostarcza nam choé-
by msza Nr II, gdzie najnizszym dzwiekiem staje sie Es, a naj-
wyzszym his1. Jak wrazliwy jest ks. Feicht na brzmienie chéru
Swiadezy, ze nie zadowala sie ukladem czteroglosowym, ale dodaje
glos piaty, by uzyskaé maksymalnie nasycony brzmieniem akord
(zob. we mszy Nr III Amen na zakoriczenie Gloria). Podobnie jak
bylo to w grupie mszy trzyglosowych, takze w omawianych kom-
pozycjach pojawiaja sie rézne kombinacje glosow. Tendencja do
zmian w ukladzie gloséw znamionuje wszystkie utwory omawianej
grupy. W kecmpozycji Nr XI dochodzi nawet do sytuacji paradok-
salnej: stosunkowo rzadko pojawia sie czteroglosowos$é, a niektore
czgsci mszalne s jej pozbawione (np. Sanctus, Benedictus i Agnus
Dei). Kompozytor dba o kontrast fakturowy miedzy czesciami
mszy. Zilustrowaé to mozna cho¢by na przykladzie kompozycji Nr

[39] TWORCZOSC MSZALNA KS. H. FEICHTA 141

X, w ktérej Sanctus jest dwu- i cztetroghosow?, Ber}edi-ctus wyla—»
cznie dwuglosowe (ze zmieniajacymi sie parami gloséw), natomiast
Agnus I jest solem tenorowym, Agnus II — solem basowym, a Ag-
nus III jest dwu- i czteroglosowe. W rozpatrywanej grupie .kompo_-
zycji mszalnych (z wyjatkiem Nr X.I) czestsze .zasbgsowan}e zg.ag-
duja fragmenty a cappella. Szczegolnie efe‘k@oyvme uz.yﬂ:o'tej tec.n}-
ki we mszach Nr VII i X, gdyz nie tylko dluzsze odcinki, ale takze
cale wersy zostaly nig objete (np. Et. inrcar’natus‘es‘t). Podsumq--
wujac dokonane spostrzezenia o fakturze choroweJ' mszy ‘kss'. Fei--
chta, trzeba stwierdzi¢, ze kompozytor wykazal duze wyczucie dla
specyfiki brzmieniowej chéru meskiego. Man} tu na mysh Ip;rze‘de»
wszystkim umiejetnosé operowania a‘kprdanu w ukladzie s upio——
nym czy tréjdzwiekami w gérnym rejestrze (efektem tym poslu--
giwal sie w wiekszym zakresie we mszac}} brzylgbosqu.\oh). Nle}rl“n-
niej trafiaja sie miejsca mmiej prze&konujaycg t_>rgm1emo‘f&_lo. 1C 10-
dzi tu gléwnie o uzycie akordow w zbyt 'msk1e3 pozycp. glosow
lub o zbyt swobodne traktowanie dysonans'ow (zob. Nr II: Kyr‘le,
t. 15 lub Nr XI: Gloria, t. 21). Nie sprzyja to dol:?re'm_fu ‘brzm1e—-
niu utworéw a w kazdym razie jest ono trudne do siagnigcia przez.
meski chér amatorski.

9. ROLA TOWARZYSZENIA ORGANOWEGO

Wiekszoé¢ mszy ks. Feichta ma towarzyszenie organowe. Rola
tego instrumentu nie ogranicza sie dq pOfdftrzymamg ty'l'lko partii
wokalnych, czy wuzupelnienia brzmieplowego kompozycji, ale po
wiekszej czeéci stanowi autonomicznie potrak‘tow,{my akompif}lzll-
ment, ktéry niekiedy wspoldziala w ksz’cahtqwamu formy _ilée a
na zasadzie rownorzednego parntnerstwa z chorer'n. W 'k%lku ]_dy-.
nie wypadkach rola organow jest malo samodzielna i indywidu-
alna. .

Tendencja do autonomicznego traktowania partii organowej
znajduje wyraz juz choéby w samoistnych vmstepac,h, przygryw--
kach w toku utworu lub w postludiach na zako_nczeme czescl
mszalnych. Trzeba tu jednak zauwazy{: ze Wste.p instrumentalny
przed kazda cze$cia mszalng pojawi.a. sie zaledwie w 2 kompozy-
cjach (Nr VII i XI), podczas gdy w {mny(;h ut‘\.:vorach,' vs{s:tepy 1\:/3;:
przedzaja tylko niektére czesci, cho¢ J.Q‘St .1c.h W%kaza 11059 W 0 E\I
Slonym utworze. Jeszcze rzadziej pojawiaja si¢ postludia ('w \r
VII i IX zadna z cze$ci mszalnych nie ma kody 1n‘strur’nen<t'a1ne.]).
Nie moina oczywiscie przecenia¢ znaczenia tych ws‘tep’ow_ ms{;)m{—-
mentalnych tym bardziej, ze zwykle sa one bapd?o krothe, sze.]-
mujg z reguly od 1—6 taktéw, i nie zawsze wiazg sig motywicz-
nie z materialem melodycznym partii wokalnej. W pierwszym wy-
padku zawieraja badz caly material melodyczno-motywiczny par-
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tii wokalnej (np. wstep do Kyrie w Nr III), badz tylko charaktery-
styczny interwal czy zwrot melodyczny nastepujacego odcinka wo-
kalnego (np. wstep do Kyrie w Nr II, VI, IX). We mszy Nr XII
introdukcja instrumentalna odgrywa wyjatkowo wazng role w in-
tegrowaniu calej kompozycji. Charakterystyczny motyw Re-La-Si-
—La wystepuje bowiem w oryginalnej lub zmienionej postaci we
“wstepie do kazdej czesci. Wstepy, ktére nie wykazuja lacznosci
melodyczno-motywicznej z nastepujaca partia wokalna, skladaja-
cg si¢ albo z prostego akordu, ktéry podaje chérowi tonacje utwo-
ru (np. Nr VII) albo z kilkudzwiekowego motywu (zob. wstep do
‘Gloria i Credo w Nr V).

Autonomiczno$¢ partii organowej przejawia sie gléwnie w spo-
sobie jej opracowania, niezaleznym od partii wokalnej. W wiekszo-
sci utworéw, z wyjatkiem Nr X i XI kompozytor unika nawet
chwilowego dublowania gloséw chérowych, a kladzie macisk na
wzbogacenie akompaniamentu organowego figuracjami 36, na zmia-
‘ne ukladu glosow 37, na stosowanie nuty stalej lub pedalowej 38, na
‘czestsze pauzy w organach az po catkowite wyeliminowanie in-
strumentu w odcinkach a cappella, czy tez na dialogowanie z cho-
rem (zob. Credo we mszy Nr XII). W akompaniamencie organowym
zaznacza sie tez wieksze bogactwo harmoniczne, chromatyka i
sSmielsze wspolbrzmienia dysonansowe (zob. Gloria w Nr III) oraz
pewne swobody w prowadzeniu gloséw, jak np. trzy kolejne kwin-
ty rownolegle w Gloria mszy Nr VI. W tym kontekécie trzeba
wspomnie¢ o niezbyt poprawnej stylistyce harmonii w towarzy-
szeniu do melodii choralowych. Uderza duza swoboda w stoso-
waniu pochodéw chromatycznych oraz tendencja do obcigzania
kazdego dzwieku akordem (zob. Credo i offertorium we mszy
Nr VI).

Szczegélnie wazna rola przypada organom w trzech mszach pa-
storalnych, poniewaz decyduja one o ksztaltowaniu formy mszy.
‘Organy sa w nich gléwnym mnosicielem melodii, podczas gdy rola
«choru jest najczesciej drugorzedna. W akompaniamencie organo-
wym wykorzystuje kompozytor cala melodie koledy lub jej fra-
gmenty i podkresla charakterystyczng rytmike, nieraz taneczna,
okreslonych koled. Wspéldzialanie organéw z chérem uwidacznia
si¢ zwlaszcza wowcezas, kiedy melodia koledy przechodzi z orga-

% Bogato sfigurowana partia organowa najcze$ciej ma zastosowa-
nie we fragmentach solowych lub dwuglosowych (zob. Benedictus we
mszy Nr V i VI lub Gloria Nr VI), natomiast we fragmentach tutti
~chérowego jest z reguly uproszczona, akordowa.

7 Zdarza sie, ze kompozytor naduzywa ukladu czteroglosowego,
stosujac go nadmiernie, co powoduje, ze partia organowa staje sie
niewygodna w graniu (zob. Credo we mszy Nr V).

% Niekiedy autor nie zaznacza w rekopisie samodzielnego peda-
fu, co jest niezbedne, poniewaz okre§lony fragment nie da sie wyko-
na¢ manualowo (zob. Gloria we mszy Nr V.
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néw do choéru, by po jakim§ czasie znéw powroéci¢ do partii orga-
nowej (zob. Et. incarnatus est i Crucifixus we mszy Nr VII.I). N.le-
jednokrotnie poddawana jest ona znacznym przeksztalceniom in-
terwalowo-rytmicznym lub przechodzi z glosu do glosu w partii
organowej (zob. Et incarnatus i Crucifixus we mszy Nr IX), co
przyczynia sie¢ do podkreslenia au‘oomomirczpe\go (.:har.axkteru aikor_n-
paniamentu organowego. Szczegélne zadanie maja t.u do speln{e-
nia przygrywki organowe. Polega ono na oddme%emu poszczegol-
nych koled lub na tworzeniu zamknietych ustepow przy pomocy
introdukeji i postludium (zob. Gloria we mszy Nr VIII i IX).

ZAKONCZENIE

Przeprowadzona analiza kompozycji mszalnych ks. Feichta
zmierzala do charakterystyki poszczegolnych u‘tworc')\y w ramach
okre§lonych grup. Ta szczegolowa charaksterysty)lfzil nie dala nam
jednak calosciowego spojrzenia na jego twérczo'sc‘mszalna,. Stad
konieczne wydaja sie jeszcze ostatnie uwagi poswigcone general-
nej charakterystyce jego dorobku mszalnego. . ‘ '

Najbardziej uderza w tworczosci mszalnej ’kls. Feichta nawia-
zywanie do tradycji. Przejawilo si¢ ono gl(’)wple W czerpaniu ma-
terialu melodycznego z choralu gregorianskiego (Nr I.V—YI.,’ X,
XI) oraz z polskiej piesni religijnej (Nr VII——IX).’ StwierdziliSmy
to az w 8 kompozycjach. Tak duzy procent utworéw opartych na
chorale lub piesni koscielnej wymown:e dow.odzi’éwiamdwom_ego na-
wigzywania do praktyki zaréwno wielkiwch' mistrzow Wloskuego jak
i polskiego renesansu z Palestring i Marcinem Leopoh‘ga, na cze}e.
Msze ks. Feichta oparte na koledach, ktoére re\pr.eze(nftuja typ mis-
sa quodlibetica, utrzymane sg — rzecz z.nozumlal.a — W 1,nnyr'x.1
stylu, jak réwniez traktuja material pieémo.wy w inny .sp'os.ob niz
kompozycje XVI w., ale idea wykorzystania wzorca piesSnlowego
Jjest wspdlna. : ;

Nicktore kompozycje ks. Feichta zakorzenione sa takze w tra-
dycji mistrzéw niderlandzkich XV i XVI w. waadvczy o tym
zwlaszeza tendencja konstruktywistyczna, polegajaca na tworze-
niu tematow mszy z odcink6w melodii choralowych, ktcére korppo—
zytor zestawia obok siebie i wykorzystuje w oryginalnej poyta(’n lub
W odwréceniu albo nawet ruchem raka (Nr V, VI), wzglednie na
tworzeniu tematu mszy ze zglosek solmizacyjnych (Nr XII), co sta-
nowi wyraznie nawigzanie do slawnej mszy La-sol-fa-re-mi Jos-
quina des Pres. o

Trzeba jednak obiektywnie stwierdzi¢, ze ks. .Feicht 2 pleig’lem
czasu rezygnowal w kunsztownych ,konceptow m.derlan\d?k:\:h na
Tzecz wiekszej prostoty faktury. Przede wszyst}(nm zmniejsza sig
liczba wyzyskiwanych odcinkéw choratowych, jak rdéwniez upro-
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szczeniu ulegaja sposoby ich przeksztalcenia. Co wiecej dochodzi
nawet do oslabienia zwigzku z choralem, czego przykladem msza
Nr IV oraz Benedictus we mszy Nr X, gdzie melodyka choralo-
wa zostala calkowicie wyeliminowana.

Wreszcie zwroémy w tym kontekscie jeszeze uwage na korzy-
stanie z dawnych techmik, zwlaszcza fauxbourdonowej oraz imi-
tacyjnej. Technika fauxbourdonowa, zapoczatkowana przez twoér-
c6w szkoly burgundzkiej, a w polskiej muzyce znana od czaséw
Mikolaja z Radomia, wystepuje zwlaszcza we mszach Nr IV, V&
XII. Technika imitacyjna doszla do glosu w najwiekszym stopniu
we mszy Nr I, przy czym charakterystyczne jest tu rozpoczynanie
kazdej czesci tym samym motywem, a wiec w sposob, jaki znany
byt od czaséw Dufaya. Przeimitowanie znalazlo zastosowanie je-
dynie w dwoéch czeSciach mszy Nr IV. Takze na wzér mistrzow
niderlandzkich ks. Feicht stara sie¢ zwiekszy¢é pod koniec cyklu
mszalnego ilo§¢ kunsztowniejszych chwytéw technicznych. Obser-
wujemy to gléwnie w Agnus Dei, gdzie uzyta zostala technika ka-
noniczna (Nr V, VI, XI) Iub podwéjnego kontrapunktu (Nr II, III).

Twoérczo§¢ mszalng ks. Feichta charakteryzuje ewolucja jezy-
ka harmonicznego. Jezyk ten przybiera trzy wyraznie odrebne po-
staci: modalng, funkcyjna oraz péznoromantyczng, choé w zadnej
ze mszy nie wystepuje ona w czystej formie. Zauwazmy przy
‘tym, Zze wyliczona kolejno$é typéw harmoniki nie odpowiada by-
najmniej chronologii powstawania dziel. Z pewnymi zastrzezenia-
mi mozna przyja¢, ze wezesne kompozycje mszalne od Nr II—IV
charakteryzuja sie¢ gléwnie harmonika poznoromantyczng lub now-
sza. Bylby to zatem w twoérczosci mszalnej ks. Feichta okres §mia-
lej harmonii, kladacy nacisk na kolorystyke brzmieniows utwo-
ru, uzyskiwang przy pomocy czestszych alteracji, przesunie¢ mo-
dulacyjnych chromatycznych i enharmonicznych oraz ostrych nie-
kiedy dysonanséw. Msza Nr I, najstarsza jaka znamy, stoi pod
wzgledem tresci harmonicznej w opozycji do poprzednio wymie-
nionych utworéw. Jej niemal §cisle diatoniczny charakter tluma-
czy si¢ zapewne checig przystosowania treéci harmonicznej do sty-
lu dawnej polifonii imitacyjnej, ktéra w tym utworze odgrywa tak
wielkg role.

Harmonika funkcyjna daje o sobie znaé¢ w wiekszosci utworow
mszalnych ks. Feichta, ale szczegdlnie zdaje sie dominowaé we
mszach Nr VII—IX. Byé moze ma to zwiazek z melodiami ko-
led, wykorzystanymi w tych utworach. Koledy te przeciez trady-
cyjnie opracowywano w harmonice funkcyjnej.

Typ harmonii modalnej, da si¢ zaobserwowaé gléwnie we mszach
grupy choralowej (Nr V, VI, X, XI), ale szczegélne pietno wy-
cisnal on na utworze Nr XII. Tak wigc ewolucja jezyka harmoni-
cznego we mszach ks. Feichta dokonuje sie jakby w odwrotnym
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kierunku niz historyczny rozw6j harmonii. Kompozytor — abstra-
hujac z wyzej podanego powodu od mszy Nr I — vozpoc_za‘l’od
harmoniki nowszej, o znamionach eksperymentu na telren'le ow-
czesnych kompozycji mszalnych i cofal sie poprzez he}nm»(?n.le' fun-
keyjng ku modalnej. Rzecz jasna nie wolno ’te;go byna]r_nme]. inter-
pretowaé jako $wiadectwo zubozenia wyobrazni ham’vm»omczn-e], prze-
czy temu bowiem $miala harmonika jego utworow organowych,
ktére powstaly mniej wiecej w tym czasie co msza _Nr. XII, ale
jako $wiadomy zabieg archaizujacy, doskonale harmonizujacy z ty-
pem melodyki mszy. ,

Zwroémy dalej uwage na inng jeszcze ceche utwlorow m’_szal—
nych ks. Feichta, a mianowicie na preferowanie okreslwonych. srod-
kow technicznych. Wérdd nich na pierwsze miejsce wysuwa sie wa-
riacyjne opracowanie materialu melodycznego. Charak‘?eryzujg ono
przede wszystkim msze grupy choralowej i pastoralnej. Dale; mo-
sma wskazaé na tendencje do konczenia fraz wzglednie dlu.zszyoh
odeinkéw wspolbrzmieniem dysonansowym badz tréjt}iwiekxem w
pierwszym przewrocie. Ten specyficzny zabieg tech_mrczny Wyste-
puje ze szczegblnym nasileniem w utworac«h_ N_r IV i V. Shluzyl on
ks. Feichtowi z reguly do potegowania napiecia dramatyiczne'gwo o-
kreslonych fragmentéw tekstu 1iturgiczneg§). Na podkreglenle za-
stuguja takze czeste zmiany fakturalne. Zmlany w u‘kladz"le gloséw
sa bardzo przemyslane i wywolujg artystycznie uzasadniony kop—
trast brzmieniowy zespolu wokalnego. Bardzo rzadko’ ?Jdarza sie
utrzymanie jakiego§ dluzszego ustepu okreslonej czeSci mszalnej
w tym samym ukladzie glosowym.

W koncu nalezy podkresli¢é wybitnie koScielny charak.ter mszy
ks. Feichta. Wynika on zaré6wno ze sposobu traktiowa_ma tekstu
zgodnie z przepisami liturgicznymi, jak przede wszystkm{l z trud-
nego do okreslenia, a przeciez Wyczuwalne._xgo nastroju, khma'tu re-
ligijnego tych utworéw. Na po‘twierdzenle'teg.() .stw1erdzema nie
wystarczy zauwazy¢, ze kompozytor poslug‘u;g sie integralnym tek-
stem liturgicznym lub nie dokonuje przestawien czy zbe;dnyc}'l po-
wtérzen stéw. Chodzi raczej o sposéb deklamacji tgkstu, “najezes-
ciej sylabiczny, i o takie jego muzyczne eksponoyvgme, ’lfto're ula?-
wia zrozumienie sensu teologicznego sléw. Te umiejetnosé, jaka nie
zawsze dostrzec mozna we mszach innych autoréw, ks. Feich? zaw-
dzieczal swojemu wyksztalceniu teologicznemu oraz powolaniu ka-
planskiemu.

10 — Nasza Przeszio$¢ t. 56 (1981)



