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Kompozycje mszalne Mikotaja z Radomia
w kontekscie tworczosci mszalnej Antonia
Zacary da Teramo i Johannesa Ciconii’

Dorobek muzyczny Mikotaja z Radomia byl juz wielokrotnie bada-
ny, cho¢ kompozytor ten jak dotad nie doczekat si¢ swojej monografii.
Nigdy tez nie przeprowadzono systematycznej i szczegélowej analizy
poréwnawczej jego dziet z kompozycjami wspotczesnych mu tworcow
europejskich. W pismiennictwie muzykologicznym czesto podkre$lane
bywaly zwigzKki stylistyczne jego kompozycji z twdrczoécig kompozyto-
réw wloskich i francuskich I potowy XV wieku. Poglad taki formutowany

1 Artykul zostat opracowany na podstawie pracy magisterskiej Twérczos¢ Mikotaja
z Radomia na tle polifonii europejskiej schytku XIV i polowy XV wieku, napisanej pod
kierunkiem prof. dr hab. Zofii Fabianskiej, Instytut Muzykologii UJ, Krakéw 2010.
Zawarte w niniejszym artykule tre$ci w wiekszosci sa zaczerpnigte z badan, ktore
zaprezentowane zostaly w wyzej wymienionej pracy magisterskiej. Zaznaczy¢
jednak trzeba, iz w 2016 roku zostal opublikowany artykul Marie Verstraete, w ktd-
rym poddala ona analizie poréwnawczej czg$ci mszalne Mikolaja z Radomia
oraz utwory Zacary da Teramo i Johannesa Ciconii. Z tego wzgledu w tekécie
najpierw zostana zaprezentowane badania i tezy autorki, a w podsumowaniu
pojawi sie odniesienie do gléwnych tez, jakie w swojej pracy zaprezentowala
Verstraete. Zob. M. Verstraete, Die Ordinariumsvertonungen Mikolaj Radomskis,
»IroJa. Jahrbuch fiir Renaissancemusik” 12 (2013), wyd. 2016.
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jest jednak przewaznie w sposdb ogdlny, nie znalazt dotychczas rozwinig-
cia i poparcia w szczegdtowych studiach stylistyczno-poréwnawczych?.

W znacznym stopniu aktualna pozostanie zatem konstatacja Marii

Szczepanskiej, ktéra w 1949 roku w Studiach o utworach Mikotaja
Radomskiego napisala, ze twdrczos¢ tego kompozytora nie byta jeszcze
przedmiotem wyczerpujacych badan, ktdre zostalyby zwieniczone mo-
nograficznym opracowaniem tematu?. Podkreslala ona réwniez brak
dokladnych studiéw krytyczno-poréwnawczych jego kompozycji. Sama
Szczepanska ograniczyla sie tylko do analizy utworéw Radomskiego,
gdyz, jak pisata, analiza poréwnawcza mozliwa bedzie dopiero wowczas,

gdy zostang wydane w znacznej ilosci dzieta najwybitniejszych przedsta-
wicieli zachodniej muzyki od polowy XIV do XV wieku, gdy [...] zostanie
stworzona glebsza podstawa dla wyczerpujacego oswietlenia zwigzkéw styli-

stycznych, ktore taczyly [...] tworczo$¢ polska z tworczoscia Zachodu®.

Od czasu opublikowania prac Marii Szczepanskiej wydania docze-

kaly sie dzieta Antonia Zacary da Teramo (w 1977 roku)s i Johannesa

2

Do najwazniejszych publikacji, w ktérych wskazuje sie na zwiazki stylistyczne dziet
Radomskiego z kompozycjami twércow europejskich, naleza: M. Szczepanska, Studia
o utworach Mikotaja Radomskiego, ,,Kwartalnik Muzyczny” 1949, nr 25, s. 7-54 oraz
nr29-30, 8. 64-83; taz, Zabytki muzyki wieloglosowej XV wieku, [w:] Z dziejow polskiej
kultury muzycznej, red. Z. Szweykowski, t. 1, Kultura staropolska, Krakow 1958, s. 56-74;
R. Strohm, The Rise of European Music, 1380-1500, Cambridge 1993, s. 260-263;
M. Perz, Il carattere internationale della opera di Mikotaj Radomski, ,Musica Disciplina”
41 (1987), s. 153-159; tenze, Wokét Mikolaja Radomskiego z figlami blazna Bobika,
[w:] Muzykolog wobec swiadectw Zrédtowych i dokumentow. Ksigga pamigtkowa
dedykowana Profesorowi Piotrowi Pozniakowi w 70. rocznice urodzin, Krakdw 2009,
s. 67-86; K. Morawska, Tworczos¢ Mikotaja z Radomia, [w:] taz, Sredniowiecze. Czesé 2:
1320-1500, seria «Historia Muzyki Polskiej», red. S. Sutkowski, t. 1, Warszawa 1998,
s. 255-262. Informacje takie znalez¢ mozemy takze w hastach encyklopedycznych
i stownikowych; por. K. Morawska, Mikotaj z Radomia, [w:] Encyklopedia Muzyczna
PWM. Czg$¢ biograficzna, red. E. Dziebowska, t. 6 (M), Krakéw 2000, s. 262-263;
M. Perz, Radomski, Mikolaj, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
red. S. Sadie, t. 20, London 2001, s. 744-745; Mikolaj z Radomia, [w:] Polski stownik
biograficzny, t. 29, red. E. Rostworowski, Wroctaw 1986, s. 737-739.

M. Szczepanska, Studia o utworach..., dz. cyt., nr 25, s. 7.

Tamze, s. 7.

Early Fifteenth-Century Music. Antonius Zachara de Teramo, Magister Zacharias,
Nicolaus Zacharie, Antonius Romanus, red. G. Reaney, seria «Corpus Mensurabilis
Musicae», t. 11/VI, Roma 1977.
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Ciconii (w 1985 roku)s, jednak, jak wspomniatam, wciaz nie powstata
praca, w ktorej utwory Radomskiego zostatyby przedstawione w kon-
tekscie spuscizny europejskiej XV wieku.

Nie bez przyczyny przytaczam wydania dziet tych wlasnie kompo-
zytorow — ich twdrczo$¢ najczesciej wymieniana jest w literaturze jako
najblizsza stylistycznie utworom Mikolaja z Radomia. Zdaniem bada-
czy owo pokrewienstwo stylistyczne w szczeg6lnym stopniu dotyczy
twodrczosci mszalnej’. Polifoniczne opracowania tekstow ordinarium
missae Johannesa Ciconii i Antonia Zacary da Teramo stanowig takze
otoczenie repertuarowe dziet rodzimego tworcy w obydwu zabytkach
polskich - rekopisach Kras 528 i Wn 378° — w ktorych zachowaly sie
utwory Mikotaja z Radomia. Rgkopis Wn 378 ma tu szczegdlne znaczenie,
gdyz, jak sie przypuszcza, jego skryptor chcial stworzy¢ kolekcje poli-
fonicznych Gloria i Credo porzagdkowang wedlug nazwisk ich tworcow
w odrebnych skfadkach - a s3 nimi wlasnie Antonio Zacara da Teramo,
Johannes Ciconia i Mikotaj Radomski'®. W intencjach samego skryptora
mozna zatem dopatrywac si¢ opisywanego poczucia pokrewienstwa
stylistycznego gatunkéw mszalnych wymienionych kompozytorow.

6  The Works of Johannes Ciconia, red. M. Bent, A. Hallmark, seria «Polyphonic Music
of the Fourteenth Century», t. 24, Monaco 198s.

7 Maria Szczepanska wskazala na pokrewienstwo tworczosci mszalnej Mikotaja
Radomskiego z warsztatem kompozytorskim Zachariasa, Ciconii i Antoniusa
de Civitate (por. M. Szczepanska, Studia o utworach..., dz. cyt., nr 30, s. 69-70).
Réwniez autorzy prac pochodzacych z II polowy XX wieku, m.in. Mirostaw Perz
i Katarzyna Morawska, podali, iz w twoérczosci Radomskiego wyrdézni¢ mozna
elementy stylu wloskiego i francuskiego II potowy XIV i I potowy XV wieku (fran-
cuskiej artis novae i szkoly Ciconii, reprezentowanej tez przez Antonia Zacare da
Teramo) oraz cechy §wiadczace o wptywach szkoly burgundzkiej reprezentowanej
przez Guillaumea Dufaya (por. K. Morawska, Twérczos¢ Mikotaja z Radomia,
dz. cyt, s. 259; M. Perz, Il carattere..., dz. cyt., s. 158-159).

8 Rekopis nr 52 dawnej Biblioteki Krasinskich posiada obecnie w Bibliotece
Narodowej w Warszawie sygnature I111.8054. Facsimile tego Zzrédta opublikowane
zostalo w serii «Antiquitates Musicae in Polonia» (zob. Sources of Polyphony up
to c. 1500. Facsimiles, red. M. Perz, tamze, t. 13, Warszawa—-Graz 1973, s. 37-102).

9 Zaginiony dzis rekopis Biblioteki Narodowej w Warszawie o sygnaturze Lat.F1.378.
Facsimile wydano w serii «Antiquitates Musicae in Polonia» (zob. Sources of
Polyphony..., dz. cyt., s. 107-222).

10 M. Perz, The structure of the Lost Manuscript from the National Library in Warsaw,
No. 378 (WarN 378), [w:] From Ciconia to Sweelinck. Donum natalicium Willem
Elders, red. A. Clement, E. Jas, Amsterdam 1994, s. 8.

31



32

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 32 (1/2017)

Ze wskazanych wyzej powodéw niniejszy artykul stanowi probe

przedstawienia wynikow analizy stylistyczno-poréwnawczej, w ktorej
uwzglednione zostaly wszystkie zachowane pary mszalne Radomskiego:
Et in terra I, Patrem omnipotentem I; Et in terra II, Patrem omnipoten-
tem II; Et in terra IIl, Patrem omnipotentem III'* oraz utwory Ciconii
i Zacary da Teramo, wybrane gléwnie z uwagi na rodzaj faktury (utwory
trzyglosowe przeznaczone na discantus, tenor i kontratenor), a takze
cechy techniki kontrapunktycznej (utwory z przewaga kontrapunktu
ozdobnego), wspolne dla analizowanych kompozycji. Dlatego tez sposrod
kompozycji Johannesa Ciconii jako material poréwnawczy wykorzystane
zostaly dwie pary mszalne: Gloria - Credo poz.1'2 (I-Bc Q15 nr 71) — poz. 2
(I-Bc Qis nr 73) oraz Gloria - Credo poz. 8 (I-Bc Q15 nr 149, nr 242,

11

12

Et in terra I i Patrem omnipotentem I zapisane zostaly w rekopisie Kras 52.
Wystepuja one obok siebie: Et in terra I. 187v-189r, Patrem omnipotentem I:
189v-191v. W tym samym manuskrypcie znajdujg sie réwniez Et in terra I1i Patrem
omnipotentem II, ktore takze sasiaduja z soba (200v—201r; 201v-202r), Et in terra I
zapisane zostalo rowniez w rekopisie Wn 378 (23v-24r), ktdry zawiera trzecig
pare mszalng Radomskiego: Et in terra III (22v-23r) i Patrem omnipotentem II1
(57v-59r); czesci te nie nastgpuja po sobie, co wynika z zaplanowanego uktadu
utworéw w rekopisie, 0 czym wspomniano wczesnie (por. s. 2). Warto zaznaczy¢,
iz cyfry rzymskie po incipitach utworéw Mikolaja z Radomia nie pochodza z tych
zrédel, lecz przyjmuje si¢ je w literaturze przedmiotu z przyczyn porzadkowych,
dla zaznaczenia wigzi cyklicznej par mszalnych.

Gléwnym wyznacznikiem laczenia czeéci ordinarium missae w pary nie jest
jednak sama okolicznos¢ ich sgsiadowania w zrodle, lecz ich muzyczne podobien-
stwo (omoéwione szczegdlowo w niniejszym artykule). W XIV-wiecznych zrédlach
polifoniczne opracowania Gloria i Credo czesto uporzadkowane byly w przypadko-
wej kolejnosci lub na wzor zrodel choralowych jako nastepujacych po sobie wersji
tego samego tekstu. Zob. M.S. Cuthbert, E. Nyikos, Style, Locality, and the Trecento
Gloria. New Sources and a Reexamination, ,,Acta Musicologica” 82 (2010), s. 186.

Podstawe analizy stanowi wydanie krytyczne obydwu r¢kopiséw w serii
«Antiquitates Musicae in Polonia» (Sources of Polyphony up to c. 1500. Transcriptions,
red. M. Perz, tamze, t. 14, Warszawa-Graz 1976). Kompozycje Mikolaja z Radomia
zostaly wydane réwniez przez Institute of Mediaeval Music pod redakcja Adama
Sutkowskiego (Les oeuvres complétes de Nicolas de Radom, red. A. Sutkowski, seria
«Collected Works», t. 5, New York 1969).

Numeracjg utwordw (w dalszej czesci tekstu umieszczana w nawiasach okragtych) po-
daje w kolejnosci, w jakiej wystepuja one w seriach «Polyphonic Music of the Fourteenth
Century» (dz. cyt., t. 13 i 24) oraz «Corpus Mensurabilis Musicae» (dz. cyt., t. 11/VI).

Skréty dotyczace zrédet: I-Bc Q15 — bolonski rekopis bedacy jednym z wazniej-
szych zrodet przekazujacych tworczos¢ Johannesa Ciconii i Antonia Zacary da
Teramo (Bologna, Civico Museo Bibliografico Musicale, sygn. MS Q 15). Pozostate
zrodla — PL-Wn 52 oraz PL-Wn 378 — opisane s3 w przypisach 81 9.
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PL-Wn 52 nr 25, PL-

Wn 378 nr 15) — poz. 11 (I-Bc Q15 nr 150). Natomiast

spo$rdd czesci mszalnych Antonia Zacary da Teramo wyltoniono czte-
ry odpowiadajace kryteriom pary mszalne: Gloria ,,Rosetta” — Credo

»Scabroso” poz.12 (I-

Bc Q15) - poz. 13 (I-Bc Qu5); Gloria ,,[Un] fior gentil” -

Credo ,,Deus deorum”poz. 14 (I-Bc Q15) - poz. 15 (I-Bc Qu5); Gloria ,,Gloria
laus honor” — Credo poz. 16 (I-Bc Qi15) — poz. 17 (I-Bc Q15, PL-Wn 378);

Gloria - Credo poz.

10 (PL-Wn 378) — poz. 23 (PL-Wn 8054, PL-Wn 378).

Ponizsza tabela zawiera zestawienie analizowanych utworéw wraz z po-
daniem numerdw stron z edycji, w jakich zostaty one opublikowane.

Kompozytor

Facsimiles

«Antiquitates Musicae in Polonia», t. 13, Sources of Polyphony up to c. 1500.

Tytut kompozycji Strony

Mikotaj z Radomia

Etinterral 282-291
Patrem omnipotentem | 292-301
Etinterrall 347-351
Patrem omnipotentem Il 353-356
Etinterralll 443-448
Patrem omnipotentem Il 387-394

«Polyphonic Music of
Ciconia

the Fourteenth Centuryy, t. 24, The Works of Johannes

Johannes Ciconia

Gloria (1) 1-5
Credo (2) 6-12
Gloria (8) 44-47
Credo (11) 62-67

«Corpus Mensurabilis

Zachara de Teramo, Magister Zacharias, Nicolaus Zacharie, Antonius Romanus

Musicae», t. 11/V|, Early Fifteenth-Century Music. Antonius

Antonio Zacara da
Teramo

Gloria ,Rosetta” 41-48
Credo ,Scabroso” 48-57
Gloria ,[Un] fior gentil” 58-63
Credo , Deus deorum” 64-71
Gloria ,Gloria laus honor” 72-76
Credo (17) 77-85

«Polyphonic Music of
Ceremonial Music

the Fourteenth Century», t. 13, Italian Sacred and

Gloria (10) 48-54
Credo (23) 136-145

Tabela 1. Wykaz analizowanych utworéw Mikotaja Radomskiego, Johannesa
Ciconii i Antonia Zacary da Teramo.
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Skoncentrowanie si¢ na analizie tworczo$ci mszalnej, a w tym przy-
padku par mszalnych Gloria — Credo, wydaje si¢ réwniez stuszne ze
wzgledu na szczeg6lny moment historyczny powstania wskazanych
utwordéw. W tym kontekscie rysuja sie one jako wazne ogniwo taczace
polifoniczne opracowania pojedynczych tekstow ordinarium missae
z XIV wieku, ktére nie tworzyly jeszcze cyklu mszalnego, z msza cy-
kliczng XV wieku. Zarazem nawigzuja one do zalozen stylistyczno-
-fakturalnych i formalnych charakterystycznych z jednej strony dla
opracowan tekstow ordinarium missae, z drugiej dla piesni artis novae.
Aspektom wiezi cyklicznej tych dziel oraz ich stosunkowi do tradycji
polifonii péznego Sredniowiecza po$wiecona zostanie szczegdlna uwaga.

Przejawy ksztattowania sie wiezi cyklicznej

W polifonicznej tworczosci mszalnej I polowy XV wieku zaobserwowaé
mozna zjawiska, ktére przyczynily sie bezposrednio do wyksztalce-
nia cyklu mszalnego jako opracowania wszystkich czesci ordinarium
missae ujednoliconego wspdlnym materialem muzycznym. Manfred
Bukofzer w Studies in Medieval & Renaissance Music wyrdznil dwie
metody ujednolicania cyklu typowe dla tamtego czasu. Pierwsza byto
motto — uzycie przez kompozytoréw charakterystycznego, krotkiego
motywu w jednym lub kilku glosach, ktéry powracal na poczatku
kazdej czesci w tej samej lub zmienionej formie. Motto rozpoczynato
utwor (pierwszych kilka miar), lecz nie miato wplywu na jego dalszy
przebieg. Drugi sposob ujednolicania cyklu stanowit cantus firmus -
melodia zapozyczona najczesciej ze $piewow choratowych proprium
missae, umiejscowiona w tenorze, ktéra byla podstawa wszystkich
czgsci i oddziatywala na strukture melodyczng pozostalych gloséw.
Autor przypuszczal réwniez, ze cykle z mottem powstawaly nieco
wczesniej niz te z cantus firmus!?.

W pierwszym etapie ujednolicania mszy cykl ztozony byl tylko
z dwoch czgsci - pary Gloria i Credo lub Sanctus i Agnus Dei. Zrazu
laczyly je jedynie wspolne zasady metryczne (menzura), tonalne (mo-
dus) i fakturalne (identyczna dyspozycja i liczba gloséw)*+. Podobne
zjawisko wystepuje u Ciconii, Zacary da Teramo i Radomskiego. Ich

13 M.E Bukofzer, Studies in Medieval ¢» Renaissance Music, New York 1950, s. 219.
14 M. Bent, Ciconia, Johannes, [w:] The New Grove Dictionary..., dz. cyt., t. 3, s. 839-840.



Joanna Miszke, Kompozycje mszalne Mikotaja z Radomia. ..

pary mszalne (Gloria — Credo) nie sa jeszcze oparte na wspdlnym can-
tus firmus. Na powigzanie cze$ci wptywa natomiast pig¢ elementéw
kompozycji muzycznej: 1) ten sam modus; 2) liczba gloséw; 3) po-
dobnie uksztaltowane exordium; 4) podobny typ faktury; 5) wspolna
motywika w toku kompozycji. Szczegdétowe przeanalizowanie kom-
ponentow stuzacych uwydatnieniu pokrewienstwa czesci mszalnych
pozwoli uchwyci¢ swoiste cechy techniki kompozytorskiej kazdego
z trzech omawianych tworcow.

Modus. Wszystkie pary mszalne Mikotaja z Radomia powigzane sa
wspolnym modi's. Et in terra I 1 Patrem omnipotentem I przebiegaja
w modus hypomiksolidyjskim, podobnie jak Et in terra II i Patrem
omnipotentem II. Natomiast trzecia para mszalna Et in terra 111
i Patrem omnipotentem I1I skomponowana zostala w modus lidyjskim.

Sposrod analizowanych par mszalnych Ciconii i Zacary da Teramo
tylko trzy posiadaja wspolny modus: Gloria (1) i Credo (2) Ciconii
oraz Gloria ,Gloria laus honor” i Credo (17) Zacary da Teramo ujete
zostalty w modus lidyjski, a Gloria ,,[Un] fior gentil” i Credo ,,Deus
deorum” Zacary da Teramo - w miksolidyjski. Pozostale pary mszal-
ne utrzymane sg natomiast w réznych modi. I tak Gloria (8) Ciconii
skomponowana zostata w modus miksolidyjskim, za$ taczace sie z nig
Credo (11) - w hypomiksolidyjskim. Cho¢ modi reprezentujg wspdlny
tryb o tym samym finalis, to jednak r6znig si¢ pomiedzy soba reper-
cussg i ambitus, co rzutuje na inny uklad kadencji w obydwu czesciach,
a takze rézny ambitus tenoru'e. Gloria ,,Rosetta” i Credo ,Scabroso”
Antonia Zacary da Teramo naleza do kompozycji, w ktérych modus

15 Przy okreslaniu modus w kompozycjach pochodzacych z I potowy XV wieku za
podstawe przyja¢ mozna kryteria, ktore dotyczyly §piewdw choratowych przypo-
rzagdkowanych o$miu tonacjom koscielnym. Sa nimi: finalis i repercussa, bedace
wyznacznikami kadencji i punktéw oparcia melodii, oraz ambitus glosu tenoro-
wego (w tym przypadku zamiast pelnego ambitus uwzgledniam tessiture tenoru).

16 Credo (11) posiada najwiecej kadencji do dzwigku g w tenorze, bedacych takze
kadencjami gtéwnymi. DZwigk g jest charakterystyczny dla modus miksolidyj-
skiego jako finalis, natomiast funkcje repercussy w tym modus pelni dzwigk d.
Wystepujaca czesto w Credo (11) kadencja do dzwigku d nie pojawia si¢ jednak
w ogole w Gloria (8), w ktorej po zwrotach kadencyjnych do dzwigku g najwiecej
kadencji prowadzi do dzwigku ¢, bedacego repercussa w modus hypomiksolidyj-
skim. Tenor w exordium z Gloria (8) zawiera si¢ w kwincie g-d' charakterystycznej
dla modus miksolidyjskiego, natomiast w Credo (11) obejmuje kwarte d-g i pod-
kresla jg poprzez rozpoczecie frazy dzwiekiem gi kadencjonowanie na dzwigku d.
Kwarta ta jest interwalem charakterystycznym dla modus hypomiksolidyjskiego.
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nie jest oczywisty — tonacje Gloria ,Rosetta” interpretowa¢ mozna
jako modus lidyjski transponowany o kwinte w dot'7, a tonacje Credo
»Scabroso” trudno zdefiniowac jednoznacznie, cho¢ mozna przyjac,
ze jest to modus hypomiksolidyjski's. Kompozycje te majg wszakze
inne finales i zestawy kadencji, cho¢ faczy je wspolny dobdr znakow
przykluczowych - dwa bemole w kontratenorze i tenorze oraz jeden
bemol w dyskancie. Rézne modi posiadaja takze Gloria (10) i Credo (23)
Antonia Zacary da Teramo: pierwszy z utwordéw ujety jest w modus
hypomiksolidyjski, a drugi — w dorycki.

Liczba gloséw. Et in terra I - Patrem omnipotentem 11 Et in terra II -
Patrem omnipotentem Il Radomskiego zostaly przeznaczone na obsade
trzygtosowa. Natomiast charakterystycznym rysem trzeciej pary mszal-
nej jest wystepowanie fragmentow z rozszczepionym glosem dyskanto-
wym, stad wystepuja w niej fragmenty na trzy i cztery gltosy. Wszystkie
analizowane kompozycje Ciconii i Zacary da Teramo sg trzygltosowe.

Exordium. Dwie pary mszalne Radomskiego w uksztaltowaniu
exordiéw przypominaja sposob ujednolicania czesci poprzez zastoso-
wanie motta. Wzajemne powigzanie kompozycji pierwszej pary Et in
terra Ii Patrem omnipotentem I podkreslone zostalo rozpoczeciem obu
cze$ci ugrupowaniem imitacyjnym. W obu wypadkach zachowana jest
taka sama kolejnos¢ wejs¢ gloséw: temat prezentowany w dyskancie,
pdzniej podejmowany przez tenor, a nastepnie kontratenor. Podobne
jest tez uksztaltowanie motywiczne. Mozna nawet powiedzie¢, ze temat
w Patrem omnipotentem I stanowi uproszczong postac tematu Et in
terra I (przyklad 1ab).

17 W Gloria ,,Rosetta” dzwigk finalny B, a takze plan kadencyjny, w ktérym najwiecej
kadencji ma za podstawe dzwigki B i f, sygnalizuja modus transponowany. Taka
interpretacje sugeruje takze rzadko spotykany analizowanym repertuarze zestaw
znakéw przykluczowych — dwa bemole przy kluczu w tenorze i kontratenorze
oraz jeden bemol w dyskancie. Takie cechy pozwalajg zinterpretowa¢ modus
kompozyciji jako lidyjski transponowany o kwinte w dot.

18 W Credo ,,Scabroso” zakoficzonym na finalis ¢ najwigcej kadencji zmierza do
dzwieku ¢ (w tym gléwnych) i g. Tonacje tego utworu mozna wiec interpretowac
jako modus hypomiksolidyjski o confinalis ¢, w ktérym najwigksza ilo§¢ kadencji
ma za podstawe dzwigk repercussy. Tessitura tenoru w Credo ,,Scabroso”, zawarta
w oktawie od ¢ do ¢!, jest niezbyt charakterystyczna dla tego modus, natomiast
melodyka tenoru w exordium podkreséla kwinte c-g (t. 1-16), typowa dla modus
hypomiksolidyjskiego. Takie okreslenie modus mogtoby by¢ zatem uzasadnione,
jednak zestaw znakéw przykluczowych — dwa bemole w tenorze i kontratenorze
oraz jeden bemol w dyskancie - sygnalizuje transpozycje skali lidyjskiej, stad
trudno zdefiniowa¢ jednoznacznie modus tego utworu.
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Przyktad 1a. Mikotaj z Radomia, Et in terra |, t. 1-6 (fragment gtosu dyskantowego
z exordium).

L
b

et —
o T
Qo -
Ko 1§ I

Cé’ko

Pa - - - - - - trem

Przyktad 1b. Mikotaj z Radomia, Patrem omnipotentem I, t. 1-5 (fragment gtosu dys-
kantowego z exordium).

Uksztattowanie exordiow drugiej pary mszalnej takze wykazuje wiele
cech wspolnych. Kompozycje wiaze ze soba poczatkowy trzynutowy mo-
tyw w dyskancie, a ponadto podobne uksztattowanie partii poszczegol-
nych gloséw: tenor charakteryzuje si¢ dtugimi warto$ciami rytmicznymi
i rysunkiem melodycznym podkreslajacym kwarte c'-g (descendentalny
pochéd sekundowy w obrebie kwarty c'-g w Et in terra II t. 1-4; skoki
o kwarte w dot i w gore c'-g-c' w Et in terra I t. 8-10 i w Patrem omni-
potentem II t. 1-4), melodia kontratenoru z Patrem omnipotentem II jest
uproszczong forma melodii z Et in terra II (przyklad 2ab).

Sposérdd szesciu analizowanych par mszalnych Ciconii i Zacary da
Teramo tylko w dwoch mozemy zauwazy¢ pewne zbiezno$ci w uksztat-
towaniu exordiéw — w Gloria (1) i Credo (2) Ciconii tenor w trzech pierw-
szych taktach ma ten sam rysunek melodyczny, a takze zblizong strukture
rytmiczng, co, podobnie jak u Radomskiego, przypomina zastosowanie
motta. Kompozycje Gloria ,Gloria laus honor” i Credo (17) Zacary da
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Przyktad 2a. Mikotaj z Radomia, Et in terra Il, t. 1-4 (fragment exordium).
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Przykfad 2b. Mikotaj z Radomia, Patrem omnipotentem II, t. 1-8 (fragment exordium).

Teramo natomiast rozpoczynaja si¢ jednogtosowo (dyskant), ale catkowi-
cie odmiennie pod wzgledem uksztaltowania melodyczno-rytmicznego.

Faktura. W niektérych kompozycjach Radomskiego, Ciconii
i Zacary da Teramo mozemy odnalez¢ pokrewienstwa w typach fak-
tury. Czynnikiem spajajacym Et in terra I1l i Patrem omnipotentem II1
Radomskiego s3 analogie fakturalne, a w szczegdlnosci operowanie
kontrastem w zakresie dyspozycji gloséw. W obu czesciach wystepuja
odcinki dwuglosowe, wykonywane przez glosy dyskantowe, ktore
przeciwstawiane s3 nastgpnie fragmentom trzyglosowym wykonywa-
nym przez jeden dyskant, kontratenor i tenor*®. Takie uksztaltowanie
mozna skojarzy¢ ze sposobem wykonywania §piewdw responsorial-
nych w chorale, ktére cechuje m.in. dialog pomiedzy solistami a cho-
rem. W przypadku omawianych kompozycji Radomskiego fragmenty
dwuglosowe odpowiadatyby odcinkom przeznaczonym dla solistow,
a trzyglosowe — dla choru.

Gloria (1) i Credo (2) Ciconii s3 podobne do siebie pod wzgledem
sposobu wykorzystania techniki imitacyjnej, ktéra prawie zawsze
wystepuje na poczatku wersow. Ponadto warto nadmienic, ze pokre-
wienstwo tej pary mszalnej przejawia sie takze w znamiennej na tle
analizowanego repertuaru dyspozycji gloséw, charakterystycznej dla
wloskiej ballaty, w ktorej dwa glosy wyzsze o takim samym ambitus
przeciwstawione s3 trzeciemu glosowi nizszemu. Jest ona rzadziej

19 Sytuacje takg mozemy zaobserwowaé w Et in terra Il w taktach: 29-37, 5471,
78-90, 107-124, a W Patrem omnipotentem III w taktach: 1-17, 30-50, 71-87, 105-115,
139-144, 183-192, 224-230.



Joanna Miszke, Kompozycje mszalne Mikotaja z Radomia. ..

spotykana w trzyglosowych opracowaniach ordinarium missae, stad
w przypadku tej pary mszalnej jest jednym z waznych czynnikéow
swiadczacych o pokrewienstwie czesci.

Analogie w uzyciu faktur kontrapunktycznych dotycza takze Gloria
(10) i Credo (23) oraz Gloria ,,[Un] fior gentil” i Credo ,,Deus deorum”
Antonia Zacary da Teramo. W pierwszej parze pojawiaja sie odcinki
przeznaczone do wykonania trzyglosowego (discantus, kontratenor
i tenor) przeciwstawione odcinkom dwuglosowym (dwa glosy can-
tus). Elementem fakturalnym wigzacym druga pare — Gloria ,,[Un]
fior gentil” - Credo ,Deus deorum” s3 imitacje trzy- badz dwuglosowe,
kontrastujace z fragmentami ujetymi w technice nota contra notam.
Wymieniona powyzej cecha odnosi si¢ do podobnego rozdyspono-
wania faktur kontrapunktycznych, jednak pod wzgledem dyspozycji
glosow czesci te roznig sie pomiedzy soba. Gloria od poczatku do
konca przeznaczona jest na trzy glosy, natomiast w Credo wystepuja
naprzemiennie fragmenty trzyglosowe (discantus, kontratenor, tenor)
i dwuglosowe (dwa glosy cantus)2°.

Motywika. Wskazanie prawidlowosci powigzan motywicznych
w analizowanym repertuarze Ciconii, Radomskiego i Zacary da Teramo
nastrecza nieco trudnosci. Nie we wszystkich parach mszalnych da si¢
wskazaé wyrazne powigzania motywiczne; nie wystepuja one wcale
w Gloria (8) i Credo (11) Ciconii, Gloria ,,[Un] fior gentil” i Credo ,, Deus
deorum”, Gloria ,,Gloria laus honor” i Credo (17) Zacary da Teramo ani
w Et in terra I11 i Patrem omnipotentem III Radomskiego. W opracowa-
niach mszalnych, w ktérych je odnajdujemy, pojawiaja si¢ natomiast
w réznych miejscach kompozycji. U Radomskiego najczgsciej s one
usytuowane na poczatku werséw, u Zacary da Teramo w toku kom-
pozycji. Wspdlna prawidlowoscig u obu kompozytoréw jest ekspono-
wanie ich w glosie najwyzszym - discantus. Ponizej opisuje przyklady
zastosowania wspdlnej motywiki.

Melodia w discantus z Gloria I Mikotaja z Radomia w t. 65-70 jest
tozsama z melodig w glosie dyskantowym w Credo I w t. 42-46. W tym
samym opracowaniu Et in terra w Amen prezentowany jest w t. 258-260

20 Dwie pary - Gloria (8) i Credo (11) Ciconii oraz Gloria ,,Gloria laus honor”i Credo (17)
Antonia Zacary da Teramo - nie posiadaja zadnych istotnych wspolnych cech fak-
tury. To samo dotyczy pary Gloria ,,Rosetta” i Credo ,,Scabroso” Antonia Zacary
da Teramo, w ktorej zauwazy¢ mozna jedynie podobne uksztaltowanie rytmiczne,
gdyz obie kompozycje wykorzystuja przewaznie dlugie wartosci.

39



40

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 32 (1/2017)

motyw sekwencyjnie powtarzany w discantus, ktéry powraca w Amen
z Credo w t. 232-237, ale w postaci rozszerzonej o dwie minimy; jest
on takze sekwencyjnie powtarzany od réznych stopni w glosach dys-
kantowym i tenorowym. Analogie motywiczne pojawiaja si¢ réwniez
w drugiej parze mszalnej. Zwrot melodyczny glosu dyskantowego w Et
in terra II w t. 30-32 pojawia sie¢ w Patrem omnipotentem II w t. 45-48
w wersji nieznacznie zmodyfikowanej rytmicznie i melodycznie, po-
dobnie przebieg melodii dyskantu z Et in terra Il w t. 63-66 odnalez¢
mozna w Patrem omnipotentem I w dyskancie w t. 49-52.

W Gloria ,Rosetta” i Credo ,Scabroso” Zacary da Teramo wystepuje
powigzanie tg samg figura melodyczno-rytmiczng - zwrot zaprezen-
towany w Gloria w t. 14-17 pojawia sie czesto zarowno w Gloria, jak
i w Credo, z tym ze w obydwu kompozycjach ulega on réznego ro-
dzaju przeksztalceniom (bywa skrécony lub posiada lekko zmieniong
melodyke). Podobna sytuacja ma miejsce w Gloria (10) i Credo (23).
Motyw prezentowany w discantus w Gloria w t. 56—57 niejednokrotnie
pojawia si¢ w obydwu utworach, czasami z nieco zmieniong rytmika,
np. w Credo (23) w taktach 30-31.

U Ciconii sytuacja jest bardziej specyficzna, gdyz podobienstwo
motywiczne Gloria (1) i Credo (2) faczy fragmenty ujete w kontrapunkt
imitacyjny. Wersety rozpoczynajace sie¢ imitacyjnie wykorzystuja naj-
czesciej te same inicjalne figury melodyczno-rytmiczne (np. Gloria (1),
t. 67-69 i Credo (2), t. 19-24). Podobienstwo motywiczne nie wyste-
puje natomiast we fragmentach imitacyjnych u Zacary da Teramo,
u Radomskiego za$ pojawia si¢ tylko w jednym miejscu, w exordiach
pierwszej pary mszalnej (por. s. 5-6).

Jak wynika z powyzszego opisu, w tworczosci Radomskiego, Ciconii
i Zacary da Teramo mozna dostrzec zjawisko ujednolicania czesci
mszalnych, lecz tylko kilka z analizowanych par mszalnych posiada
cechy $wiadczace o ich silnej wigzi cyklicznej. Niewatpliwie nalezg
do nich wszystkie trzy pary Gloria — Credo Mikolaja z Radomia, gdyz
wystepuje w nich identyczny modus, liczba gloséw, podobnie uksztatto-
wane exordium (z wyjatkiem Et in terra I1I - Patrem omnipotentem 111,
w ktorych z kolei wystepuje podobny typ faktury) i powiazanie moty-
wiczne. Wsr6d utwordw Ciconii tylko jedna analizowana para posiada
wszystkie wymienione cechy — Gloria (1) i Credo (2). Podobna sytuacja
zachodzi u Zacary da Teramo - jego omawiane dwie pary mszalne
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Gloria ,,Rosetta” — Credo ,,Scabroso” oraz Gloria (10) — Credo (23) nie
maja tych samych modi, cho¢ sa przeznaczone na t¢ sama liczbe glosow,
majg podobny typ faktury i wykazuja pokrewienstwo motywiczne.
Pozostale utwory Ciconii i Zacary da Teramo przejawiaja mniej ele-
mentow, ktore swiadczylyby o powigzaniu par - przykladowo Gloria (8)
i Credo (11) Ciconii oprdcz tej samej dyspozycji gloséw i podobnego
schematu formalnego nie posiadaja zadnych innych cech wspélnych.
Dwie pary Zacary da Teramo Gloria ,,[Un] fior gentil” - Credo ,,Deus
deorum” i Gloria ,,Gloria laus honor — Credo (17) maja wspolny modus
i identyczng liczbe glosow, natomiast nie wystepuje w nich podo-
bienstwo fakturalne i motywiczne?!. Takie cechy jak wspdlny modus
czy taka sama liczba glosow s za zbyt ogélne, aby mogly swiadczy¢
o przynaleznosci do siebie dwoch czesci ordinarium missae.

Laczenie w pare czesci Gloria i Credo najwyrazniej zatem objawia
sie w trzyglosowej tworczosci mszalnej Mikotaja z Radomia. Warto tu
takze zwrdci¢ uwage na bardzo znamienne zjawisko pokrewienstwa
exordiéw w Et in terra I i Patrem omnipotentem I oraz Et in terra II
i Patrem omnipotentem II tegoz kompozytora. W obu przypadkach
poczatkowe fragmenty maja podobne uksztattowanie i motywike, co
przypomina sposob ujednolicania mszy poprzez zastosowanie mot-
ta. W omawianych trzygltosowych kompozycjach Ciconii i Zacary
da Teramo powigzanie motywiczne exordiéw prawie nie wystepuje,
z wyjatkiem Gloria (1) i Credo (2) Ciconii. Ma ono natomiast miejsce
w mszalnej tworczosci czterogtosowej tych kompozytoréw, ktdra nie
byta przedmiotem niniejszej analizy ze wzgledu na réznice liczby glo-
séw w stosunku do utworéw Mikotaja z Radomia. W parach Gloria
»Micinella” (1) i Credo ,,Cursor” (2) Zacary da Teramo, a takze Gloria (3)
i Credo (4) Ciconii exordia podobne s3 do siebie pod wzgledem mo-
tywicznym oraz fakturalnym.

21 Wspomnie¢ warto, iz Gloria ,,[Un] fior gentil” i Credo ,, Deus deorum” czerpia swoj
material muzyczny z dwdch réznych ballat, co tylko potwierdza przypuszczenie,
iz niekoniecznie tworza par¢ mszalng. Por. D. Fallows, Zacara da Teramo, Antonio,
[w:] The New Grove Dictionary..., dz. cyt., t. 29, s. 703.
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Stosunek do stylow polifonii mszalnej XIV wieku. Rola faktury
i formy piesniowej

Szczegoétowa analiza $rodkéw techniki kompozytorskiej stuzacych
ujednolicaniu polifonicznych opracowan czesci mszy to tylko jeden
z elementdéw istotnych dla poréwnawczych badan nad polifonig mszal-
ng I potowy XV wieku. W celu wykazania powigzan stylistycznych
repertuaru mszalnego omawianych trzech kompozytoréw pomocne
réwniez jest przeanalizowanie wystepujacego w ich twdrczosci zjawiska
oddzialywania stylu piesniowego na gatunki mszalne.

Teksty ordinarium missae w epoce artis novae byly opracowywane
w trzech réznych stylach: motetowym, piesniowym i konduktowym?2.
Odmiany te wyréznia si¢ na podstawie cech fakturalnych (stosunkéw
rytmicznych i rejestrowych gtoséw), skojarzonych ze sposobem pod-
tozenia tekstu pod glosy w kompozycji, w tym brakiem tekstu pod
niektérymi z nich. Kompozycje Radomskiego trudno jednoznacznie
przyporzadkowac do ktoregos$ z wymienionych styléw, czego gtéwna
przyczyna jest niemozliwa do rozstrzygniecia na podstawie przekazéw
zrédlowych kwestia instrumentalnego badz wokalnego charakteru
nizszych gloséw. Najmniej watpliwosci budzi Et in terra II i Patrem
omnipotentem II, gdzie tekst podlozony jest tylko pod glosem dyskan-
towym. Z kolei w pierwszej parze mszalnej tekst zostal podpisany pod
wszystkimi glosami, jednak melodyka tekstowanych gtoséw nizszych
odznacza si¢ cechami instrumentalnymi, jak na przykltad skokami
o ponad oktawe?*. W Et in terra III tekst podpisany jest pod wszyst-
kimi glosami, jak w parze pierwszej, za§ Patrem omnipotentem III
tekstowane jest w zrodle podobnie jak druga para mszalna. Jednakze
w tym ostatnim wypadku tekst liturgiczny, podpisany tylko pod gto-
sem dyskantowym, nie jest kompletny: w taktach 52-54 discantus
pauzuje, a jego wejscie zaczyna si¢ nie stowami ,Deum de Deo’, lecz
nastepujacymi po nich - ,lumen de lumine”. Dlatego tez wydawca
uzupelnil brakujacy fragment tekstu pod gtosami tenorowym i kontra-
tenorowym. Podobna sytuacja dotyczy pominiecia stowa ,,crucifixus”
w t. 115-118; i tutaj glos dyskantowy pauzuje (t. 116-117), a jego wejscie
(t. 118) rozpoczyna si¢ kolejnymi stowami Credo, tj. ,,eciam [sic!] pro
nobis”. Tym razem jednak wydawca nie zdecydowal si¢ na uzupetnienie

22 F. M. Noguera, Mass, [w:] The New Grove Dictionary..., dz. cyt., t. 16, s. 67.
23 Por. Mikolaj z Radomia, Et in terra I, t. 49-52.
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brakujacego tekstu w tenorze i kontratenorze. Analizujac cechy kon-
trapunktu, a takze melodyki gloséw nizszych, nie mozemy rozwigza¢
w sposob jednoznaczny problemu instrumentalnego badz wokalnego
charakteru tenoru i kontratenoru. Wiele wskazuje na to, ze brakujacy
tekst w dyskancie powinien zosta¢ uzupelniony w glosach nizszych,
w ktdrych nie zostal omytkowo wpisany, tym bardziej, ze Patrem omni-
potentem I1I — podobnie jak Et in terra I1I, w ktorej wszystkie glosy sa
tekstowane — zawiera nawigzania do stylu responsorialnego.

Pomijajac kwestie podktadania tekstu w glosach, a kierujac si¢
tylko cechami fakturalnymi, mozemy uzna¢, zZe utwory mszalne
Radomskiego zblizajg si¢ jednak najbardziej do stylu piesniowego.
Posiadajg ruchliwy discantus oraz dwa glosy o spokojniejszym prze-
biegu (tenor i kontratenor), ktére w swej melodyce, jak wczesniej
wspomniano, wykazuja niekiedy wiele cech instrumentalnych2+. Styl
ten dominuje w mszalnych opracowaniach Mikotaja Radomskiego,
cho¢ czesto bywa zaburzany przez imitacje we wszystkich glosach,
hoquetus czy nawigzanie do $piewu responsorialnego (jak w trzeciej
parze mszalnej). Wymienione $rodki techniki kompozytorskiej wpty-
wajg na rownouprawnienie gtoséw w wybranych miejscach kompozycji.

Wystepujace u Ciconii i Zacary da Teramo oddzialywanie stylu pie-
$niowego ma nieco odmienny charakter. Dyspozycja gloséw w parze
mszalnej Gloria (1) i Credo (2) Ciconii odpowiada ukladowi gloséw
charakterystycznemu dla ballaty (lecz jednoczesnie pojawia si¢ w nich
technika imitacyjna typowa dla utworéw mszalnych pochodzacych
z pozniejszego okresu). W pozostalych czesciach mszalnych Ciconii,
a takze we wszystkich utworach Zacary da Teramo uklad gltosow jest
charakterystyczny dla ballady francuskiej: jeden glos - discantus -
przeciwstawiony jest nizszym glosom - kontratenorowi i tenorowi,
ktore w swej melodyce posiadaja cechy instrumentalne w postaci nie-
wokalnych skokéw o oktawe i wiekszych.

Niewatpliwie wplyw na uksztaltowanie fakturalne kompozycji
mszalnych Zacary da Teramo, a w szczegolnosci Gloria ,, Rosetta”, Gloria
»[Un] fior gentil” i Credo ,,Deus deorum”, ma wykorzystanie materialu

24 W kompozycjach Et in terra I, Patrem omnipotentem I, Et in terra III, Patrem
omnipotentem III w glosach tenorowym i kontratenorowym pojawiaja si¢ skoki
o oktawe, none, a nawet decyme. Interwaly te sa niewokalne, co moze sugerowa,
ze kontratenor i tenor mogly by¢ przeznaczone do wykonania przez instrumenty,
pomimo ze w trzech kompozycjach - Et in terra I, Patrem omnipotentem I oraz
Et in terra I1I - pod wszystkim glosami w Zrddle zostal podlozony tekst.
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muzycznego jego wlasnych piesni. Gloria ,Rosetta” opiera si¢ na dwu-
glosowej ballacie Rosetta che non canbi may colore**, a dokladnie dwdch
jej fragmentach, zaprezentowanych w Gloria w glosie dyskantowym
i tenorowym w t. 1-30 (w dalszej czgsci kompozycji materiat ten nie
powraca, lecz widoczne s3 rézne nawigzania melodyczno-rytmiczne).
Z racji tego, ze ballata jest dwuglosowa, glos kontratenorowy w mszy
zostal dopisany, natomiast w glosach pozostatych zdarzajg si¢ drobne
réznice melodyczne w stosunku do wzorca, wymuszone poprawnym
konstruowaniem wspotbrzmien. Gloria ,,[Un] fior gentil” wykorzystuje
caly material trzygtosowej ballaty Un fior gentil mapparse>s, a Credo
»Deus deorum” — material dwugtosowej ballaty Deus deorum, Pluto, or
te rengratio®”. Podobnie jak w przypadku Gloria ,,Rosetta”, glos kontra-
tenorowy w Credo ,,Deus deorum” zostal dopisany?s.

Czerpanie materialu muzycznego z piesni — a konkretnie ballat —
w opracowaniach mszalnych komplikuje nieco prébe charakterystyki
stylu piesniowego. W kompozycjach mszalnych XIV wieku przeja-
wial si¢ on tym, iz jeden glos (badz dwa glosy) o ruchliwym przebie-
gu przeciwstawiony byt instrumentalnemu glosowi (badz glosom)
o spokojnym przebiegu. Oczywiscie, z powyzszego opisu wynika, ze
analizowane tutaj utwory ujete zostaly w rodzaj faktury piesniowej,
niejako przelamanej uzyciem imitacji lub techniki hoquetowej. Jednak
w przypadku Gloria ,,[Un] fior gentil” Zacary da Teramo bezposredni
wplyw pie$ni uwidacznia si¢ wlasnie w obecnosci czternastodzwieko-
wej imitacji $cislej w exordium, w calo$ci zaczerpnietej z ballaty Un fior
gentil mapparse. Warto jeszcze zwrdci¢ uwage, ze w omawianej czesci
mszalnej tekstowane sg wszystkie trzy glosy, zas w ballacie - tylko
dwa glosy wyzsze (mimo przeprowadzenia imitacji w trzech glosach).

Pomimo Ze niektére kompozycje mszalne Zacary da Teramo czerpia
swdj material z piesni, to w budowie formalnej nie wykazujg jakich-
kolwiek sladow schematéw refrenowych czy ukltadéw formalnych
wykorzystywanych w gatunkach piesniowych — wszystkie jego opraco-
wania tekstow Gloria i Credo maja budowe przekomponowana. Wplyw

25 «Corpus Mensurabilis Musicae», t. 11/VI, dz. cyt. (poz. 1).

26 Tamze (poz. 2).

27 Tamze (poz. 3).

28 Por. A. Pirrotta, Considerazioni sui primi esempi di Missa parodia, [w:] Atti del
congresso internazionale di musica sacra, red. A. Addamiano, F. Luisi, Roma 1950,
s. 315-318; K. von Fischer, Kontrafakturen und Parodien italienischer Werke des
Trecento und frithen Quattrocento, ,Annales Musicologiques” 5 (1957), s. 43-60.
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form piesniowych zauwazalny jest natomiast w cze¢$ciach mszalnych
Radomskiego i Ciconii. Et in terra Il Mikolaja z Radomia sktada si¢ z po-
wtarzanych odcinkéw w porzadku: A (t. 1-14) B (t. 15-29) C (t. 30-56)
B (t.57-71) C, (t. 72-98) D (t. 99-119). Taki uktad do pewnego stopnia
przypomina schemat refrenowy, nieodpowiadajacy jednak $cisle zadne;j
okreslonej formie piesniowej. Mirostaw Perz wyrazil przypuszczenie,
iz moze to by¢ odniesienie do formy ballaty, lecz bez powrotu do
czastki A i ze wzbogaceniem schematu opracowaniem stowa ,,Amen”
(D), natomiast czastki B i C nalezy potraktowa¢ lacznie, jako repeti-
tio, pozbawione jednak dwéch réznych kadencjiz®. Zaproponowana
przez Perza interpretacja skfania do postawienia hipotezy, iz Gloria II
moze by¢ kontrafakturg piesni. Hipoteze t¢ dodatkowo wspiera fakt,
ze Et in terra II, przekazane w dwdch rekopisach — Kras 521 Wn 378 -
w pierwszym z nich posiada tekst, zas w drugim jest go pozbawiona.
Réwniez forma zapisu nalezacego do tej samej pary Credo I uprawnia
do wysnucia wniosku, ze i tym razem chodzi o kontrafakture, gdyz
tekst ordo missae nie zostal podlozony w calosci - sigga tylko do stow
»homo factus est”.

W twoérczosci Ciconii schemat refrenowy odnalez¢ mozna
w Gloria (8): A (t. 1-10) B (t. 11-23) C (t. 24-44) B (t. 45-57) C (t. 58-78)
D (t. 79-94). Réwniez w dopelniajacym ja Credo (11) wystepuje zasada
powtarzania niektérych odcinkdw: A (t. 1-4) B (t. 5-23) C (t. 24-34)
D (t. 35-41) E (t. 42—48) F (49-66) B (t. 67-85) C (t. 86-96) G (t. 97-108).
Budowa formalna Credo (11) r6zni si¢ zatem od formy Gloria (8) jedynie
obecnoscia sSrodkowych czesci DEF, co wynika zapewne z wigkszych
niz w Gloria rozmiaréw tekstu, wplywajacych na dlugos¢ kompozycji:

Gloria: ABC BCD
Credo: ABCDEF BCG

Warto dodag, ze taka budowa formalna w oméwionych powyzej
kompozycjach Ciconii jest takze jednym z elementéw decydujacych
o wiezi cyklicznej. Cho¢ Gloria (8) i Credo (11) posiadaja ré6zny modus
i nie wykazuja zZadnych charakterystycznych powiazan fakturalnych
i motywicznych, to jednak uksztaltowanie ich wedlug podobnego
schematu formalnego mozna uzna¢ za argument przemawiajacy za
tym, iz w zamierzeniu kompozytora tworza pare.

29 M. Perz, Kontrafaktury ballad w rekopisie Krasitiskich nr 52 (PL-Wn 8054), ,Muzyka”
1992, N1 4, S. 106.
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Podsumowujac, styl piesniowy u Ciconii, Zacary da Teramo
i Radomskiego przejawia sie w:

a) dyspozycji gtosow — wszystkie omawiane kompozycje Zacary da
Teramo, Mikolaja z Radomia, a takze Gloria (8) i Credo (11) Ciconii
posiadaja jeden glos przebiegajacy w wysokim rejestrze i dwa glosy
w nizszym rejestrze. Glos wyzszy — dyskantowy — najczesciej oddalo-
ny jest od tenoru i kontratenoru o kwinte lub sekste. Cechy takie sa
charakterystyczne dla dyspozycji gloséw w balladzie. W Gloria (1) -
Credo (2) Ciconii dyspozycja gtosow jest natomiast znamienna dla
ballaty — wystepuja tu dwa glosy sopranowe w wysokim rejestrze od-
dalone o sekste od pojedynczego glosu nizszego;

b) fakturze - w omawianych kompozycjach wszystkich trzech
kompozytoréw dominuje faktura piesniowa, najczesciej z wyekspo-
nowanym ruchliwym glosem najwyzszym przeciwstawionym mniej
ruchliwym gltosom nizszym, ktére w swej melodyce wykazuja cechy
instrumentalne, cho¢ w wigkszo$ci kompozycji sa one tekstowane;

¢) budowie formalnej — cho¢ wigkszo$¢ omawianych kompozycji
mszalnych ksztaltowana jest w sposob swobodny, to jednak w dwoch
kompozycjach Ciconii - Gloria (8) i Credo (11), a takze jednym utworze
Mikotaja z Radomia - Et in terra II — wystepuje schemat refrenowy.
W opracowaniach tekstu Gloria zaréwno u Ciconii, jak i Mikotaja
z Radomia ma on identyczna posta¢: ABCBCD, w Credo Ciconii nato-
miast forme do niej zblizong, o schemacie ABCDEFBCG (wystepuja tu
dodatkowe czastki DEF). Taki ukiad formalny w kompozycji Mikotaja
z Radomia, uznany za nawigzanie do formy ballaty, stanowi podstawe
dla przypuszczenia, iz jest ona kontrafakturg, co moze dotyczy¢ tez
obu utworéw Ciconii. Postugiwanie si¢ wszakze przez dwoch kompo-
zytorow identycznym ukladem formalnym nie jest przestanka za ich
bezposrednim powigzaniem, stanowi jedynie swiadectwo dominacji
w polifonii z I potowy XV wieku wzoréw muzyki $wieckiej. Jej prze-
jawem moze by¢ wprowadzenie w kompozycjach mszalnych schema-
tu refrenowego, a takze - jak w trzech utworach Antonia Zacary da
Teramo — materialu muzycznego zaczerpnietego z ballat. Stanowi to
dowdéd na oddziatywanie tworczosci piesniowej na mszalng, a nawet
mieszanie si¢ gatunkow wielogtosowej muzyki §wieckiej i liturgicznej.
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Dokonujac podsumowania zauwazy¢ mozna, iz dokladna analiza
dwuczesciowych cykli mszalnych przedstawiona w niniejszym ar-
tykule pozwala wyodrebni¢ w muzyce omawianych kompozytoréw
pewne roznice w sposobach ujednolicania par mszalnych. Wszystkie
trzy kompozycje Gloria Radomskiego, jak juz bylo to wspomniane,
stanowig niezaprzeczalnie pary z poszczegdlnymi opracowaniami
Credo, a $wiadczg o tym cechy takie, jak wspdlny modus, identyczne
uksztaltowanie exordium, dyspozycja gloséw i powigzania motywiczne.
W trzygtosowych parach mszalnych Ciconii ze wszystkich przejawow
cyklicznosci wystepujacych na poczatku XV wieku najstabiej uwy-
datniona jest identycznos¢ uksztaltowania exordium (w niektérych
przypadkach takiego pokrewienstwa nie ma wrecz wcale), natomiast
u Zacary da Teramo czesto trudno jest nawet orzec, czy dane trzygto-
sowe opracowania tekstow mszalnych stanowia pare, gdyz jedynymi
cechami wspolnymi s3 ten sam modus i identyczna liczba gloséw.
Kompozycje mszalne Ciconii, Zacary da Teramo i Radomskiego 13-
czy, jak zostalo to wielokrotnie wspomniane, wptyw piesni na ich twor-
czo$¢ tego gatunku. Kompozycje trzygtosowe Radomskiego i Zacary da
Teramo pod tym wzgledem nawigzuja do faktury balladowej, u Ciconii
natomiast zauwazalna jest tendencja do jej przelamywania, co uwi-
dacznia sie w relatywnie wigkszej wokalizacji gtoséw nizszych, a takze
w odejsciu od balladowej na rzecz ballatowej dyspozycji glosow, wi-
docznym w Gloria (1) i Credo (2). Podobienstwo miedzy opracowania-
mi czgsci ordinarium missae Radomskiego i Ciconii wyraza si¢ takze
w stosowaniu schematu refrenowego (w dwéch kompozycjach Ciconii
i jednej Radomskiego), schemat taki nie wystepuje zas w kompozy-
cjach Zacary da Teramo. Obecnos¢ struktury refrenowej wskazuje
na silne oddzialywanie form $wieckich (ballady) na czesci mszalne,
ktére w twdrczodci mszalnej Zacary da Teramo przejawia sie niejako
bezposrednio w czerpaniu materialu muzycznego z jego kompozy-
cji piesniowych. Na pytanie, czy praktyka taka byla znana réwniez
Radomskiemu, tj. czy jego czesci mszalne, przenikniete cechami ballady,
sa oparte na kompozycjach §wieckich, obecny stan badan nie pozwa-
la udzieli¢ odpowiedzi. Wymagalaby ona przeprowadzenia szerszych
studiéw poréwnawczych nad repertuarem piesniowym I potowy XV w.
oraz dysponowania obszerniejszym korpusem dziet $wieckich Mikotaja
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z Radomia niz dwie jego kompozycje balladowe, z ktorych zadna nie
wykazuje zwigzkéw motywicznych z opracowaniem tekstow mszalnych.
Warto na koniec ustosunkowac si¢ do pogladu na temat bliskiego
pokrewienstwa twdrczosci Mikotaja z Radomia i Antonia Zacary da
Teramo, wyrazanego zwlaszcza przez Marie Szczepansky. W pracy
Nowe zrodto do historii muzyki Sredniowiecznej w Polsce wykazala
ona analogie, a wrecz reminiscencje w dwéch Credo — Patrem omni-
potentem I1I Mikotaja z Radomia oraz Credo (23) Antonia Zacary da
Teramo?®° (przyktad 3ab). Szczepanska uznata, iz podobienstwo wska-
zanych w przykladzie dwunastu taktéw nie jest przypadkowe, gdyz nie
wystepuja tu zwroty stereotypowe, jakich wiele znajdujemy w postaci
loci communes we wszystkich utworach skfadajacych si¢ na rekopis
Wn 378%. Ponadto wedlug Szczepanskiej analogie uje¢ muzycznych facza
sie tu z identyczng dyspozycja glosow, postugiwaniem sie dwu- i trzygto-
sem w kompozycji trzyglosowej, a takze uzyciem w tych samych miej-
scach nut czerwonych dla zaznaczenia zmiany menzury z tréjdzielnej na
dwudzielna®2. Wnioski z tej dos¢ pobieznej analizy skfonity Szczepanska
do zasugerowania, iz Zacara da Teramo byt nauczycielem Mikofaja
zRadomia. W Studiach o utworach Mikotaja Radomskiego rozpatrywata
Szczepanska wszystkie gatunki komponowane przez Radomskiego, wraz
z odnotowaniem ich podobienstw do innych dziel twércéw poczatku
XV wieku??. Analizujac pierwsza pare mszalng Mikotaja z Radomia
wskazala na pewne rozwigzania warsztatowe i fakturalne wystepujace
tez w tworczosci Zacary da Teramo i Ciconii, ktére mogly by¢ wzorem
dla Radomskiego. Nalezy do nich migdzy innymi rozpoczynanie czgsci
ordinarium missae wejsciem imitacyjnym lub sukcesywnym, pokrewien-
stwo melodyczne poczatku Et in terra I Radomskiego i Gloria ,,Gloria,
laus, honor” Zacary da Teramo (przyklad 4ab), a takze hoquetowe opra-
cowanie stowa ,,pax” w Et in terra I Radomskiego, ktdre Szczepanska
uznala za zaczerpniete z Gloria (1) Ciconii (przyklad 5ab).
Przedstawione powyzej przyktady, przywolywane przez Szczepanska
jako sugerujace w sposob najistotniejszy pokrewienstwo twdrczosci

30 Numer w nawiasie wedlug pozycji w serii «Polyphonic Music of the Fourteenth
Century» (por. tabela 1). W serii «Antiquitates Musicae in Polonia», dz. cyt., utwdr
ten zajmuje pozycje 26.

31 M. Szczepanska, Nowe Zrédlo do historii muzyki Sredniowiecznej w Polsce,
[w:]1Ksiega pamigtkowa ku czci profesora Adolfa Chybinskiego, Krakéw 1930, s. 53.

32 Tamze, s. 53-54.

33 M. Szczepanska, Studia o utworach..., dz. cyt., passim.
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Przykfad 3a. Antonio Zacara da Teramo, Credo (23), t. 70-74.
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Przyktad 3b. Mikotaj z Radomia, Patrem omnipotentem I, t. 38-41.
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Przyktad 4a. Antonio Zacara da Teramo, Gloria ,Gloria, laus, honor”, t. 1-6.
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Przyktad 5b. Mikofaj z Radomia, Et in terra |, t. 17-18.

Radomskiego i Zacary da Teramo, opierajg si¢ gtéwnie na wskazaniu
analogicznych lub lekko zmienionych zwrotéw melodycznych, wy-
stepujacych w muzyce obydwu kompozytoréw. Rozstrzygniecie na
tej podstawie problemu, czy owe zbieznosci sg swiadectwem bliskich
kontaktow obydwu kompozytorow, nie jest wszakze mozliwe, tym
bardziej, ze u wszystkich kompozytoréw tego okresu mozna odnalez¢é
takie same frazy, a ich poréwnywanie mogloby doprowadzi¢ niejed-
nokrotnie do stwierdzenia cech wspdlnychs3+.

Rozszerzajac badania nad poszukiwaniem podobienstw stylistycznych
pomiedzy europejskimi tworcami XV wieku a Mikotajem z Radomia
mozna jednak p6j$¢ za tropem Marii Szczepanskiej i zacza¢ od poszu-
kiwania podobienstw melodycznych. Autorka niniejszego artykutu
odnalazta podobienstwo choc¢by poczatkowych taktéw Et in terra 11

34 W. Wegrzyn-Klisowska, Kilka uwag o ksztattowaniu frazy w twérczosci mszalnej
Mikotaja z Radomia, ,,Muzyka” 1973, nr 1, s. 92. Artykul ten powstal na podstawie
pracy magisterskiej autorki Styl czesci mszalnych Mikolaja z Radomia, Instytut
Muzykologii UW, Warszawa 1969.
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Przyktad 6. Matteo da Perugia, Gloria ,Spiritus et alme”, t. 1-7.

Mikotaja z Radomia i Gloria Spiritus et alme (I-MOe 5.24)° Mattea da
Perugia (przyktad 6 i 2a)%s. Podany przyklad to oczywiscie zbyt mato,
aby wysnu¢ wnioski o jakichkolwiek kontaktach Radomskiego z wto-
skim kompozytorem, wskazuje on jednak, iz tworczo$¢ Perugia moze
réwniez stanowic repertuar nadajacy sie do poréwnania z twdrczoscig
Radomskiego. Wybér dziel Ciconii i Zacary jako tych, ktore Radomski
mogl znaé, zdaje sie prawdopodobny ze wzgledu na ich wystepowanie
w rodzimych zabytkach, ale zalozy¢ trzeba, iz nie byli oni jedynymi
wzorami dla polskiego kompozytora. Jakkolwiek kompozycje Mattea
da Perugia nie wystepuja w rekopisach Kras 52 i Wn 378%7, to jednak
jego muzyka mogta mie¢ wpltyw na twdrczos¢ Mikolaja z Radomia,
ktéry — wedlug Friedricha Ludwiga — opanowal najnowoczes$niej-
szg wowczas technike polifonii®®. Domysla¢ sie mozna, iz taka ocena
umiejetnos$ci warsztatowych Radomskiego, cho¢ Ludwig nie uzyt tego
argumentu, wigze sie¢ zapewne z faktem, ze zastosowal on w Magnificat
technike fauxbourdon, w czym upatrywaé mozna przejawoéw oddzia-
tywania tworczosci Guillaumea Dufaya. Poniewaz zadnego utworu

35 Polyphonic Music of the Fourteenth Century, dz. cyt., t. 13 (poz. 17). Podany powy-
zej w nawiasie skrot dotyczacy Zrédla odnosi si¢ do rekopisu przechowywanego
w Biblioteca Estense w Modenie pod sygnatura I-MOe a.M.5.24 (olim lat. 568).

36 W obydwu Gloria wystepuje podobny zwrot melodyczny w glosie dyskantowym
(pierwsze cztery dzwigki) oraz identyczne ksztaltowanie najnizszego glosu.

37 Warto dodag¢, iz zrédlo I-MOe a.M.5.24, w ktorym zapisane sa kompozycje Mattea
da Perugia, posiada konkordancje z rekopisami Kras 52 i Wn 378. Pelny wykaz
konkordancji zamieszcza Perz w «Antiquitates Musicae in Polonia», dz. cyt., t. 13,
s. XXIII, XXVII.

38 F. Ludwig, Die mehrstimmige Messe des XIV Jahrhunderts, ,Archiv fir
Musikwissenschaft” 1925, nr 4, s. 417-435.
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Dufaya nie odnajdujemy w Kras 52 i Wn 537, mozna przypuszczac, iz
kompozytor znal repertuar europejski, ktory nie zostal udokumento-
wany w obydwu zabytkach polskich?°.

Trzeba jednak raz jeszcze podkresli¢, iz aby uzyskaé wyczerpujaca
odpowiedz na pytanie, czy podobienstwa rozwigzan warsztatowych
$wiadczg o zwigzkach twoérczosci mszalnej Mikotaja z Radomia, Zacary
da Teramo i Ciconii, czy tez maja charakter przypadkowy i wynikaja
raczej z operowania przez wszystkich trzech twércow obiegowym
jezykiem muzycznym epoki, nalezaloby przeprowadzi¢ gruntowne
badania analityczne nad repertuarem mszalnym I potowy XV wieku,
z uwzglednieniem znacznie szerszego korpusu dziet niz muzyka zacho-
wana w zabytkach przekazujacych tworczo$¢ Radomskiego. Taki tez
wniosek nasuwa lektura wspomnianego juz artykutu Marie Verstraete
Die Ordinariumsvertonungen Mikotaj Radomskis*. Verstraete w swo-
im artykule réwniez poddaje analizie poréwnawczej dziela mszalne
Radomskiego, Zacary da Teramo i Ciconii. Jej analiza koncentruje
sie takze na cechach techniki kompozytorskiej, interesuje ja jednak
przede wszystkim dyspozycja glosow, technika kontrapunktyczna
oraz srodki muzycznej interpretacji tekstu. Mniej miejsca poswieca
badaczka zagadnieniom zwigzanym z podejsciem do ksztaltowania
gatunku mszalnego, w tym przypadku ujednolicania par mszalnych,
nie podejmuje ona réwniez tematéw zwigzanych z oddziatywaniem
muzyki $wieckiej na cze$ci mszalne w XV wieku. Skoncentrowanie
sie w wiekszym stopniu na nieco innych obszarach nizeli poruszone
w niniejszym artykule doprowadza jednak Verstraete do bardzo intere-
sujacych, a zarazem zblizonych do zaprezentowanych tutaj wnioskéow.
Stwierdza ona bowiem, iz podstawowe umiejetnosci kompozytorskie
Mikotaja z Radomia nie ksztattowaly sie pod wplywem Ciconii i Zacary
da Teramo, lecz ich wplyw w najlepszym wypadku jest widoczny tylko
w pojedynczych efektach!. Nie sugeruje ona rowniez, aby tworczo$é
ktoregos z tych kompozytoréw byla Radomskiemu blizsza niz innych.

39 Rekopisy Kras 52 i Wn 378 nie zawieraja zadnego utworu Guillaumea Dufaya.

40 M. Verstraete, dz. cyt. (por. przyp. 1).

41 Do owych efektow, o jakich moéwi Verstraete, naleza m.in. hoquetowe opracowanie
stlowa ,,pax” (por. przyklad sab), a takze przejete, jak sugeruje autorka, od Zacary
da Teramo divisi gloséw w trzeciej parze mszalnej Radomskiego oraz podobne
ksztaltowanie kadencji. Warto tez wskaza¢, iz wedlug autorki w drugiej parze
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Ponadto niemiecka muzykolog stawia hipotezy dotyczace, jak dotad
nieznanej, biografii Mikolaja z Radomia. Sugeruje ona, iz najpraw-
dopodobniej Radomski swoja podstawowa wiedze z teorii muzyki
i kompozycji zdobywat w Polsce. Prawdopodobny wedtug niej jest
takze fakt, ze Nicolaus Geraldi de Radom obdarzony beneficjami
w 1390 roku przez papieza Bonifacego IX jest tozsamy z osobg kom-
pozytora*? i moze wlasnie w roku 1390 spotkal, przebywajac w Rzymie,
Zacarg da Teramo i Ciconig®.

Autorka niniejszej pracy nie stawia sobie za cel tworzenia kolejnych
hipotez dotyczacych biografii Mikotaja z Radomia, cho¢ doktadna analiza
dwuczesciowych cykli mszalnych sklania do zanegowania powtarzanego
przez muzykologdw stwierdzenia, iz w twérczosci Radomskiego widocz-
ny jest szczegolny wpltyw Antonia Zacary da Teramo*4, uznawanego na
podstawie wielokrotnie juz przywolywanych badan Marii Szczepanskiej
za domniemanego nauczyciela polskiego tworcy. Szczegdtowa analiza
stylistyczno-poréwnawcza zachowanych zrodet wskazuje, iz na usankcjo-
nowanie domniemanej szczegélnej wiezi Radomski — Zacara da Teramo
nie da si¢ znalez¢ wystarczajacych dowodow.

mszalnej Mikotlaj z Radomia ksztattuje budowe formalng podobnie jak Ciconia
w Gloria (8) — analogie dotycza dwuczg$ciowej budowy i zmiany menzury w po-
dobnym miejscu. Efektéw takich wymienia Verstraete jeszcze wiecej, cho¢ te
wskazane tutaj zdaja si¢ najbardziej transparentne. Zob. tamze, s. 141-143.

42 Nazwisko Mikolaja z Radomia wystepuje wielokrotnie w aktach papieskich
Bonifacego IX z 1390 roku. Henri Musielak w artykule W poszukiwaniu materiatow
do biografii Mikolaja z Radomia podaje, iz wspomnianego tam Nicolausa Geraldi
de Radom nowo mianowany papiez rzymski obdarzyl beneficjami, przypuszczalnie
za jakie$ zastugi (H. Musielak, W poszukiwaniu materiatéw do biografii Mikolaja
z Radomia, ,,Muzyka” 1973, nr 1, s. 83). Badania historykéw muzyki, zwlaszcza
Mirostawa Perza, dopuszczaja prawdopodobienstwo faczenia postaci kompozytora
z Nicolausem Geraldi de Radom (M. Perz, Kontrafaktury ballad..., dz. cyt., s. 107).

43 M. Verstraete, dz. cyt., s. 144.

44 Hipoteze, iz utwory Radomskiego wykazuja najblizsze pokrewienstwo stylistyczne
z tworczoscig Zacary da Teramo, za Szczepanska powtdrzyl M. Perz w swoich
publikacjach: Kontrafaktury ballad..., dz. cyt., s. 107; Il carattere internazionale...,
dz. cyt., s. 158; Wokdé? Mikotaja Radomskiego..., dz. cyt., s. 70. Pojawia si¢ ona rowniez
w nastepujacych pozycjach: K. Morawska, Twérczosé Mikotaja z Radomia, dz. cyt.,
s. 262; taz, Mikolaj z Radomia, dz. cyt., s. 262—-263; B. Schmid, Nikolaus von Radom,
[w:] Die Musik Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Musik,
red. L. Finscher, t. 12, Kassel 2006, szp. 1122.

53



Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 32 (1/2017)

Bibliografia

54

Bent M., Ciconia, Johannes, [w:] The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, red. S. Sadie, t. 3, London 2001.

Bukofzer M.E, Studies in Medieval ¢ Renaissance Music, New York 1950.

Cuthbert M.S., Nyikos E., Style, Locality, and the Trecento Gloria. New
sources and a Reexamination, ,, Acta Musicologica” 82 (2010).

Fallows D., Zacara da Teramo, Antonio, [w:] The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, red. S. Sadie, t. 29, London 2001.

Fischer K. von, Kontrafakturen und Parodien italienischer Werke des
Trecento und frithen Quattrocento, ,, Annales Musicologiques® 5 (1957).

Ludwig E, Die mehrstimmige Messe des XIV Jahrhunderts, ,, Archiv fiir
Musikwissenschaft” 1925, nr 4.

Mikotaj z Radomia, [w:] Polski stownik biograficzny, red. E. Roztworowski,
Wroclaw 1986.

Morawska K., Mikotaj z Radomia, [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM.
Czes¢ biograficzna, red. E. Dzigbowska, t. 6 (M), Krakéw 2000.
Morawska K., Sredniowiecze. Czgs¢ 2: 1320-1500, seria «Historia Muzyki

Polskiej», red. S. Sutkowski, t. 1, Warszawa 1998.

Musielak H., W poszukiwaniu materiatow do biografii Mikotaja
z Radomia, ,Muzyka” 1973, nr 1.

Noguera EM., Mass, [w:] The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, red. S. Sadie, t. 16, London 2001.

Pirrotta A., Considerazioni sui primi esempi di Missa parodia, [w:] Atti
del congresso internazionale di musica sacra, red. A. Addamiano,
F. Luisi, Roma 1950.

Perz M., Il carattere internationale della opera di Mikotaj Radomski,

»Musica Disciplina” 41 (1987).

Perz M., Kontrafaktury ballad w rekopisie Krasiniskich nr 52
(PL-Wn 8054), ,Muzyka” 1992, nr 4.

Perz M., Radomski, Mikotaj, [w:] The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, red. S. Sadie, t. 20, London 2001.

Perz M., The Structure of the Lost Manuscript from the National Library in
Warsaw, No. 378 (WarN 378), [w:] From Ciconia to Sweelinck. Donum
Natalicium Willem Elders, red. A. Clement, E. Jas, Amsterdam 1994.

Perz M., Wokét Mikotaja Radomskiego z figlami blazna Bobika,
[w:] Muzykolog wobec swiadectw zrédtowych i dokumentow.



Joanna Miszke, Kompozycje mszalne Mikotaja z Radomia. ..

Ksiega pamigtkowa dedykowana Profesorowi Piotrowi PoZniakowi
w 70. rocznice urodzin, Krakow 2009.

Schmid B., Nikolaus von Radom, [w:] Die Musik Geschichte und
Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Musik, red. L. Finscher,
t. 12, Kassel 2006.

Strohm R., The Rise of European Music, 1380-1500, Cambridge 1993.

Szczepanska M., Nowe Zrédto do historii muzyki Sredniowiecznej
w Polsce, [w:] Ksigga pamigtkowa ku czci profesora dr. Adolfa
Chybinskiego, Krakéw 1930.

Szczepanska M., Studia o utworach Mikotaja Radomskiego, ,,Kwartalnik
Muzyczny” 1949, nr 25, nr 29-30.

Szczepanska M., Zabytki muzyki wieloglosowej XV wieku,
[w:] Z dziejow polskiej kultury muzycznej, t. 1, Kultura staropolska,
red. Z. Szweykowski, Krakow 1958.

Verstraete M., Die Ordinariumsvertonungen Mikotaj Radomskis, ,,Iro]a.
Jahrbuch fiir Renaissancemusik” 12 (2013), wyd. 2016.

Wegrzyn-Klisowska W., Kilka uwag o ksztattowaniu frazy w twérczosci
mszalnej Mikotaja z Radomia, ,Muzyka” 1973, nr 1.

Wegrzyn-Klisowska W., Styl czesci mszalnych Mikotaja z Radomia,
praca magisterska, Instytut Muzykologii UW, Warszawa 1969.

Wydania zrodtowe i transkrypcje

Early Fifteenth-Century Music. Antonius Zachara de Teramo, Magister
Zacharias, Nicolaus Zacharie, Antonius Romanus, red. G. Reaney,
seria «Corpus Mensurabilis Musicae», t. 11/VI, Roma 1977.

Italian Sacred and Ceremonial Music, red. K. von Fischer, FA. Gallo,
seria «Polyphonic Music of the Fourteenth Century», t. 13,
Monaco 1987.

Sources of Polyphony up to c. 1500. Facsimiles, red. M. Perz, seria
«Antiquitates Musicae in Polonia», t. 13, Warszawa—Graz 1973.
Sources of Polyphony up to c. 1500. Transcriptions, red. M. Perz, seria
«Antiquitates Musicae in Polonia», t. 14, Warszawa—Graz 1976.
The Works of Johannes Ciconia, red. M. Bent, A. Hallmark, seria

«Polyphonic Music of the Fourteenth Century», t. 24, Monaco 198s.

55



Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 32 (1/2017)

Abstract

The Ordinarium Parts of the Mass by Nicolaus de Radom in rela-
tion to works by Antonio Zacara da Teramo and Johannes Ciconia

The aim of the article is to bridge the gap in the study of Nicolaus de
Radom’s output by presenting a comparative analysis of his works as
juxtaposed with other European artists. The prevailing opinion of
musicologists, such as Maria Szczepanska and Mirostaw Perz, is that
Nicolaus de Radom’s music is closely related to the works of northern
Italian composers. However, such a claim has not yet been supported
with the detailed comparative analysis. The article presents the analy-
sis of the manuscripts Kras 52 and Wn 378, signed by Nicolaus de
Radom, confronted with selected masses by Johannes Ciconia and
Antonio Zacara da Teramo. A detailed analysis of a two-sectioned
cyclic mass helps to distinguish certain similarities and differences in
the unification of the Mass pairs, as they are exemplified in the music
of the composers. The works of all of the three artists manifest secular
songs’ influence on the shaping of the Mass as a genre, although each
composer adapts it in a slightly different way. Moreover, it is stated
that a thorough analysis of the 15th-century Masses is necessary to
determine whether there are any links between Nicolaus de Radoms,
Antonio Zacara da Teramo’s and Johannes Ciconia’s works, and whether
there are any similarities in their compositional technique. Presented
analysis of de Radom’s, Zacara da Teramo’s and Ciconia’s Masses refutes
the claim that Nicolaus de Radom’s output bears closest relation to
those of Zacara da Teramo’s. The results of the study reveal that there
are no straightforward examples which would support such a theory.

Keywords

Nicolaus de Radom, Johannes Ciconia, Antonio Zacara de Teramo,
ars nova, mass



