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Msze Fa ut Heinricha Fincka — zrodta, styl 1 konteksty

Niniejszy referat powstat w ramach programu Instytutu Muzyki i Tanca ,,Muzyczne biate plamy”
(VI edycja). Zostat wygloszony w jezyku angielskim podczas 45" Medieval and Renaissance Music
Conference, ktora odbyta si¢ w klasztorze sw. Agnieszki Czeskiej w Pradze (4-8 lipca 2017).
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Niniejszy tekst jest objety ochrong prawa autorskiego i1 jego wykorzystanie w jakiejkolwiek formie
wymaga zgody autora lub Instytutu Muzyki i Tanca.



Posta¢ Heinricha Fincka (ur. 1444 lub 1445 r. — zm. 1527 r.), niemieckiego tworcy zwigzane-

go przez dlugi czas z Polska (jak si¢ szacuje, przez przypuszczalnie nawet okoto pieédziesigciu

z osiemdziesigciu lat zycia), jest do pewnego stopnia zapomniana i warta ponownego zainteresowania

badaczy i wykonawcow. Sktadajac nieliczne pozostate po Fincku dokumenty z wtasnymi hipotezami

w spojna cato$é, monografista Lothar Hoffmann-Erbrecht! w latach 80. minionego stulecia wyodrebnit

w jego zyciu trzy okresy biograficzne (dwa ,,polskie” i jeden ,,niemiecki’) i doktadnie pokrywajace si¢

z nimi trzy fazy rozwoju stylu indywidualnego. Nie zawsze jednak jasno zdefiniowat kryteria styli-

styczne tych trzech faz, ponadto za ,niepowtarzalne”, charakterystyczne tylko dla Fincka

(,,nie-niderlandzkie”) uznat zjawiska wystgpujace zarowno w kompozycjach polskich z I potowy XVI

wieku, jak i w catej Owczesnej muzyce niemieckiej. Okresy te i fazy przedstawiajg si¢ nastepujaco:

okres | (do ok. 1498 r.) — czas edukacji i wezesnej tworczosci w obszarze Korony Krolestwa
Polski za czasow Kazimierza IV (tworczo$¢ muzyczna rozpoczeta si¢ od ok. 1482 r.): okres
przyswojenia i tworczego przeksztatcenia muzyki poznoburgundzkiej i wczesnoniderlandzkiej
(skomplikowane uktady rytmiczne, linearyzm, operowanie ostinatami i sekwencjami melo-
dycznymi),

okres Il (ok. 1498-1510 r.) — okres srodkowy, nadal w Polsce, pod panowaniem Aleksandra
Jagiellonczyka: wptyw wloskiej laudy, przeimitowanie, wyodrgbnianie mniejszych zespotow
glosowych z pelnej obsady, powigkszenie si¢ liczby gltoséw z trzech i czterech do pigciu, za-
cie$nienie zwiazku miedzy tekstem stownym a muzyka,

okres Il (ok. 1510-1527 r.) — niestabilny okres pozny, gdy Finck stale zmieniat zatrudnienie,
wigzac si¢ przejsciowo ze Stuttgartem, Salzburgiem i Wiedniem: wyrafinowanie faktury (ope-
rowanie zmiennymi ilo$ciowo i kontrastowanymi pod wzgledem rejestru zestawami gltosow),
powigkszenie liczby gltoséw do szeSciu i siedmiu, przeksztatcenia augmentatywne i dyminu-
tywne, wariantowe opracowanie sekwencji i ostinat melodycznych, wariacyjne przeksztatce-

nia cantus prius factus, integracja motywiczna cyklu mszalnego.

Hoffmann-Erbrecht utyskiwat, ze do jego czasow zachowalo sie¢ okoto 1/3 hipotetycznej spu-

scizny Fincka (z czego 1/4 to utwory niekompletne), co uniemozliwiato mu ocene catoksztattu dorob-

ku kompozytora. Sposrdd czterech znanych w XX w. cyklicznych mszy Fincka Hoffmann-Erbrecht

przypisat:

do pierwszej, weczesnej fazy tworczosci jedng msze, 3-gtosowa,
do $rodkowej fazy tworczej — zadnej mszy,
do trzeciego, p6znego okresu tworczosci — 3 pozostate msze (Missa in Summis, znang tez jako

O Venus bant, ponadto Missa Dominicalis i Missa Ave praeclara).

! Lothar Hoffmann-Erbrecht, Heinrich Finck — musicus excellentissimus (1445-1527), Koln 1982.



Poza wspomnianymi czterema cyklami mszalnymi Hoffmann-Ebrecht wyliczyt wprawdzie,
ale nie podjat si¢ datowania ani analizy stylistycznej, trzy kolejne kompozycje mszalne. Sg one by¢
moze — jak staratem si¢ dowies¢ we wczesniejszych referatach i artykule? — wariantami jednego dzieta.
Chodzi tu o niekompletna (z czterech glosow zachowany tylko glos tenorowy) pare Kyrie i Gloria
paschalis® oraz dwie 4-glosowe organowe intabulacje Kyrie paschale®.

U progu XXI stulecia ujawniono dwie rekopi$mienne ksiggi chorowe z okoto potowy XVI
wieku®. Pochodza one ze zbioréw kosciota parafialnego $w. Jakuba w Brnie, a przechowywane sa
obecnie w Archiwum Miejskim w Brnie pod sygn. 15/4 (Bam1) i 14/5 (Bam2). Zrodta te zachowaty
si¢ w bardzo dobrym stanie i zawieraja rozlegly repertuar dziet zachodnio- i srodkowoeuropejskich
kompozytorow z konca XV i pierwszej potowy XVI w., obejmujacy tez znaczng liczbg kompozycji
nieznanych z innych przekazoéw. Do grupy unikatowych zapisow naleza w r¢kopisach z Archiwum
Miejskiego w Brnie przekazy trzech mszy sygnowane nazwiskiem Heinricha Fincka:

e w Baml zapisano dwie msze: Msz¢ Te Deum oraz Msza Fa ut (dalej nazywam ja ,,Msza 17),
ktére nie byly dotychczas poddane badaniom, poza krotka prezentacja i transkrypcja w nie-
opublikowanej pracy magisterskiej Radka Pol4a¢ka®;

e W Bam2 zapisano odmienng Msze¢ Fa ut (dalej nazywam ja ,,Msza 11”), ktéra nie byta dotad

przedmiotem analiz ani transkrypcji.

Trzy nowo odkryte msze uzupetniaja w sposob znaczacy stan zachowania i obraz stylu twor-
czosci kompozytora. Sg one obecnie przedmiotem moich badan, cho¢ zaznaczy¢ nalezy, ze badania te
jeszcze trwajg, a na ich koncowe konkluzje przyjdzie jeszcze poczeka¢. Celem niniejszego referatu
bedzie wigc zaprezentowanie dwoch mszy Fa ut — stanu ich zachowania w zrodtach oraz ich cech
stylistycznych.

Odnalezienie trzech nowych kompletnych cykli mszalnych to po doliczeniu czterech dotych-
czas znanych mszy Fincka niemal podwojenie materiatu badawczego, pozwalajace na pelniejsza inter-
pretacje zagadnien zwiazanych z twdrczo$ciag mszalng tego kompozytora, wzbogacenie wiedzy o jej
stylistyce, chronologii i periodyzacji. Zwtaszcza, ze zadna z mszy zachowanych w rekopisach brnen-
skich nie jest ani przekazem pod innym tytulem, ani wariantem zadnej z dotychczas znanych mszy
Fincka (wliczajagc msze nickompletne i intabulacje). Msza Te Deum wpisuje si¢ w typowy kontekst
pozostatych mszy Fincka — wszystkie sg petnocykliczne i oparte na choralowym cantus prius factus.

Obydwie zas msze o solmizacyjnym tytule Fa ut zajmujg w tworczo$ci kompozytora miejsce szcze-

2 Grzegorz Kos, ,,,,Kyrie paschale” in Polish Organ Tablatures from the First Half of the 16th Century — Problems of Style
and Attribution”, Muzyka 61 (2016) nr 3, s. 3-44.

% W Tabulaturze Jana z Lublina (PL-Kp 1716) i niezachowanej tabulaturze organowej z klasztoru Ducha $w. w Krakowie
(dawniej PL-Wn 564, obecnie tylko fotokopie US-CA s.s.).

* H-Bn MS Bartfa 22: f. 7v-8v.

® Martin Horyna, Vladimir Manas, ,,Two mid-16th-century manuscripts of polyphonic music from Brno”, Early Music 40
(2012) nr 4, s. 553-575.

® Radek Polagek, MsSe Heinricha Fincka a Thomase Stolzera z brnénského rukopisu, Masarykova univerzita, Brno 2011
(niepublikowana praca magisterska).



golne. Po pierwsze, wydaje sie ze nie sg oparte na melodiach choratowych. Jedynie glos basowy
z Credo z Mszy Fa ut | wykazuje podobienstwa do choratowego Credo I/1l (wedtug numeracji Liber
Usualis) w wersji typowej dla srodkowoeuropejskich zrodet z XVI wieku. Po drugie, zachowaty si¢
w postaci niekompletnej — obydwu mszom Fa ut brakuje Agnus Dei, niepelne jest tez opracowanie
tekstu Sanctus: w Mszy | brakuje koncowego ,,Hosanna in excelsis”, za§ w Mszy II nie ma ani jednego
,Hosanna in excelsis”. Najbardziej niepetng posta¢ ma Credo Mszy |1, w ktérym brakuje opracowania
prawie polowy tekstu liturgicznego (od ,,Crucifixus etiam pro nobis” do ,,Et expecto resurrectionem
mortuorum”). Nietypowa dla Fincka nieobecnos¢ Agnus Dei w obu mszach Fa ut jest w repertuarze
rekopisow brnenskich wyjatkiem, niedajacym si¢ thumaczy¢ wzgledami konfesyjnymi. Zachowana
w Baml Msza Te Deum ma pelne 3-czgsciowe Agnus Dei. Na trzydziesci pig¢ cyklow ordinariow
mszalnych w obu brnenskich rekopisach Agnus Dei brakuje jeszcze tylko dwukrotnie: w Mszy Domi-
ni est terra Claudina de Semisy oraz w Mszy De beata Virgine Antoine’a Brumela. Ta ostatnia ma
jednak tekst stowny Agnus Dei podtozony pod Sanctus.

Nierozstrzygnieta zagadka jest juz sam tytul Fa ut. Wskazowka mogtyby by¢ inne msze o ta-
kim tytule — np. anonimowa 3-gtosowa msza przekazana sine nomine w r¢kopisie trydenckim nr 89 i
fragmentarycznie (za to z incipitem ffaut do tenoru Gloria) w tzw. kodeksie Strahov. Odkad Robert
Mitchell zasugerowalt, ze jej autorem mogl by¢ Johannes Tourout, msze przypisano temu kompozyto-
rowi i niedawno wydano (pod redakcja Jaapa van Benthema) w Il tomie Johannes Tourout. Ascribed
and attributable compositions. Weczesniejsze hipotezy, jakoby msza opierata si¢ na materiale prekom-
pozycyjnym (anonimowym opracowaniu Voy da plas ze $piewnika Schedela) wykluczono, a innych
nie postawiono. Tytutowe Fa ut daje sie w tej mszy odnalez¢ jako charakterystyczna figura interwa-
lowa tenoru otwierajgca wszystkie czesci cyklu (takze wiele z ich wewnetrznych segmentow). Ben-
them podejrzewa, ze rozumienie Fa ut moze odnosi¢ si¢ do modalnosci. Pigty modus w ktorym
utrzymana jest msza rozpoczyna sie od fa, przy czym I stopien skali w systemie heksachordalnym
okreslany jest ,,funkcyjnie” jako ut. Zatem — w bardziej poetyckim ujeciu Benthema — fa ut mozna
odczytywac jako: ,.fa jest ut”, zarazem alfg i omega calego opracowania.

Istnieje tez 4-glosowa msza Pierre de la Rue, zachowana w pigciu Zrodlach rekopismiennych
w jednych bez tytulu, w innych z dwoma réznymi tytutami: jako albo Missa Almana — co ciekawe
,msza niemiecka” (interesujacy kontekst dla Fincka) — albo Msza Pourquoy non. Msze te wydat dru-
kiem Petrucci w 1503 r. — przy czym nie znajac przypuszczalnie jej tytutu dat oznaczenie tonacji
i inicjalnego interwatu: ,,Pe. dela rue. Sexti. Ut fa” (nie Fa ut lecz Ut fa). Wydaje sig, ze zostata ona
oparta na wczesniej istniejacej kompozycji, ktorej dotychczas nie zidentyfikowano — podejrzenia
zwigzane z tytutem Missa Almana padaja na niemiecka melodi¢ ludowa lub popularna. W mszy Pierre
de la Rue wszystkie czesci (i czgsto takze ich wewnetrzne segmenty) rozpoczynaja si¢ charaktery-
stycznym skokiem kwarty w gore (z I na IV stopien: ut—fa w systemie heksachordalnym), ktory jest

typowy nie tylko dla wielu melodii niemieckich, ale tez dla ultrapopularnej piesni L homme armé.



Analogiczne interwatowe rozumienie tytutowego Fa ut wyrazne jest w przypisywanej Finc-
kowi Mszy Fa ut Il. W Kyrie, Credo i Sanctus poczatkowe dzwigki basu tworzg interwatowe motto
fa—ut—fa). Motta tego brakuje na poczatku Gloria (gdzie jednak imitujace si¢ gltosy wchodza kolejno
od dzwickow: fa, ut, ut, fa), ale jest w dalszym odcinku, przy czastce ,,Qui tollis peccata mundi”. Inne
mozliwosci powigzania Fa ut z mszami Fincka to solmizacyjna transliteracja ,,F” i ,,C”, liter pocho-
dzacych z nazwiska kompozytora — zatem jego symboliczny podpis. Fa ut moze by¢ tez reliktem nie-
ustalonego jeszcze, religijnego lub swieckiego incipitu tekstowego. Kuszaca bytaby teza o inspiracji
wczesniejsza, przypisywang Touroutowi anonimowa mszg Fa ut — nie wykazuje ona jednak zadnych
analogii z mszami Fa ut Fincka. Najbardziej prawdopodobna jest tonalna interpretacja tego tytutu,
ktory moze tez sugerowac, ze dwie msze tworza tonalny dyptyk: F (Msza Il) oraz C (Msza I).

Obie msze Fa ut Fincka podobne sg do siebie pod wzglgdem rozwigzan techniczno-
kompozytorskich. Obie maja 4-cz¢$ciowa forme (bez Agnus Dei), ktorej zewnetrzng rame tworza
kunsztowne melizmatyczne i kontrapunktyczne (z duzym udzialem techniki kanonicznej) Kyrie
i Sanctus, oraz kontrastujace z nimi ogniwa wewng¢trzne: sylabiczne Gloria oraz Credo, w ktorych
odcinki przeimitowane przeplataja si¢ z homorytmicznymi. Wewnetrzne rozwigzania architektoniczne
(podziat czg$ci na mniejsze odcinki, uktad zmieniajacych si¢ menzur, plan modalny) sa dla obu mszy
rowniez do$¢ podobne. Obie msze sg zintegrowane tonalnie (wszystkie czgsci utrzymane sg W tym
samym modusie), do tego Msza Il jest zintegrowana motywicznie: inicjalny melizmat diskantu w Ky-
rie powtarza si¢ w Sanctus, bardzo podobne pod wzgledem wspoétbrzmien harmonicznych miedzy
wszystkimi glosami sg do siebie poczatkowe odcinki Kyrie, ,,Qui tollis” z Gloria, Credo i Sanctus.
Pomiedzy czg$ciami przewijaja si¢ tez powtarzajace si¢ krotkie motywy melodyczne. Dla odmiany
Msza | wykazuje niemal zupelny brak integracji motywicznej (mozna jedynie moéwi¢ o nawigzaniu do
siebie kilku poczatkowych dzwiekow diskantu migedzy Kyrie i Sanctus).

Pozostate techniki miescityby sie w zasobie srodkéw uznanych przez Hoffmanna-Erbrechta za
,wytaczne” dla Fincka. Skala uzytych $rodkow rytmicznych jest bardzo szeroka: od prostych, natural-
nych, podporzadkowanych deklamacji tekstu repetycji tych samych wartosci (czesto na tej samej wy-
sokosci dzwieku) po skomplikowane, wyszukane rytmizacje dtugich melizmatéw (0 ambitusie nie-
rzadko przekraczajacym oktawe), w ktorych niemal nie sgsiaduja ze sobg identyczne wartosci ryt-
miczne. Wsrod zjawisk melodycznych wszechobecne sg ,,typowe” dla Fincka ostinata i sekwencje.
Powtorzenia schematow moga by¢ dostowne, na tych samych wysokos$ciach, lub moga ulega¢ trans-
pozycji wznoszacej lub opadajacej. Moga im towarzyszy¢ zmiany wariacyjne w obrebie rytmiki (np.
dyminucje), melodyki (np. inwersje), rozszerzenia addytywne oraz sprzegnigcie z faktura fauxbour-
don. Ciekawym skutkiem stosowania ostinat i sekwencji jest powstanie efektu pozornej pulsacji me-
trycznej regularnej (poprzez budowanie i powtarzanie w tempus perfectum grup rytmicznych ztozo-
nych z szesciu nut tej samej wartosci), lub nieregularnej (gdy grupy te sktadaja si¢ z czterech lub pie-

ciu nut).



Techniki polifoniczne to w pierwszym rzedzie rozmaite Sciste kanony w rdéznych interwatach
i roznym opoznieniu czasowym (niektore sygnalizowane wskazowka stowng), imitacje par glosow
oraz technika imitacji syntaktycznej (przeimitowanie) i szereg imitacji mniej lub bardziej swobodnych
(w tym z zastosowaniem inwersji). W sferze technik kontrapunktycznych zdarzaja si¢ niekiedy frag-
menty silnie dysonujace lub niefortunne paralelizmy (réwnoleglte kwinty).

Warto wspomnie¢ takze o poglebionej relacji migdzy tekstem stownym a opracowaniem mu-
zycznym, wynikajacej z uzycia §rodkoéw retorycznych i symbolicznych:

e proste figury ascendentalne lub desendentalne, jak wznoszace frazy towarzyszace stowom ,,Et
ascendit” ,,in caelum” czy opadajace na ,,passus” oraz ,.et sepultus est”,

e zmiana pozycji wysokiej na niska, réznicujaca ,,vivos” od ,,mortuos”,

o krazenie wokot jednego lub dwoch wysokich dzwigkow — ,,rex caelestis deus pater”,

o dobdr wyzszej pary glosow (discant, tenor) dla ,,caeli” i odpowiedzi — nizszej (tenor, bas) dla

,terra”,

e wydhluzanie wartoéci rytmicznych portretujace takie postaci, jak ,,JJesu Christe” lub ,,Maria
virgine”, czy odzwierciedlajace dlugos¢ trwania ,,saeculi”,

e archaiczna faktura fauxbourdon w funkcji symbolicznej na stowach ,,simul adoratur et conglo-
rificatur” czy ,,et in unum”,

e gradacja liczby glosow zwracajacych si¢ z prosba ,,miserere nobis” (najpierw dwa, przy kolej-
nym powtdrzeniu trzy i na koniec cztery),

e wstepujacy odcinek skali w ambitus septymy oddajacy wedrowanie ,,qui venit”.

Wyliczone powyzej elementy pozwalajg na postawienie Fincka w rze¢dzie najwazniejszych
tworcow josquinowskiej generacji franko-flamandzkiej. Otwarty pozostaje jeszcze problem jedno-
znacznego rozumienia tytulu Fa ut (zwlaszcza w odniesieniu do Mszy I) oraz zagadnienie datowania
obu mszy. Przyjmujac z grubsza argumenty Hoffmana-Erbrechta mozna byloby chyba przypisa¢ je
drugiej, ,,polskiej” fazie tworczosci Fincka.

Zamykajac swoje wystapienie, chcg jeszcze wspomnied, ze obok naukowego mam na uwadze
takze praktyczny cel mojej pracy — upowszechnienie wartosciowych artystycznie przyktadow polifonii
mszalnej pierwszej polowy XVI w. wérod wykonawcoOw oraz przywrdcenie pamigci o wybitnym

kompozytorze, postaci waznej dla kultury muzycznej Srodkowej Europy przetomu XV i XVI wieku.



Grzegorz Kos — studia w zakresie dyrygentury symfoniczno-operowej ukonczyt na Wydziale Kompo-
zycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki Akademii Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie (obecnie
Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina) w klasie Bogustawa Madeya (1998).

Po uzyskaniu dyplomu przez kilka lat rozwijat dziatalno$¢ dyrygencka, wspolpracujac z roz-
nymi instytucjami i zespolami (m.in. z Torunska Orkiestra Kameralng oraz orkiestrami filharmonicz-
nymi w Biatymstoku i Jeleniej Gorze). Od 2005 pracuje jako nauczyciel przedmiotéw ogodlnomuzycz-
nych w warszawskich szkotach muzycznych II stopnia. Jego uczniowie zdobyli kilkanascie nagrod
w konkursach z wiedzy ogdlnomuzycznej. Wspodtpracuje ze Studium Pedagogicznym i Zaktadem Psy-
chologii Muzyki Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina oraz ze Specjalizacja Pedagogiczna
Instytutu Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego. W 2009 zostat wyr6zniony nagrodg indywidual-
ng Dyrektora Centrum Edukacji Artystyczne;.

W 2010 zostat zatrudniony w macierzystej uczelni jako asystent naukowy w Migdzyuczelnia-
nej Katedrze Ksztatcenia Stuchu, gdzie obecnie prowadzi zajecia dydaktyczne z zakresu przedmiotow
ogblnomuzycznych. W 2013 podjat studia doktoranckie w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk,
obierajac jako temat swojej dysertacji tworczos¢ mszalng Heinricha Fincka. W 2014 petnil obowiazki
dyrektora Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych.

Zasiadat w jury konkursow ogdlnomuzycznych, lokalnych i ogdlnopolskich — m.in. w Ogol-
nopolskim Konkursie Solfezowym w Bielsku-Biatej oraz w Olimpiadzie Artystycznej (w Sekcji
Muzyki). Jest autorem publikacji o charakterze naukowym i popularyzatorskim. W ramach zadan re-
alizowanych w Miedzyuczelnianej Katedrze Ksztalcenia Stuchu prowadzil badania nad stuchowa per-
cepcja muzyki Sredniowiecza i1 renesansu. W 2016 otrzymal wyrdznienie w Konkursie Narodowego
Centrum Kultury na najlepsza prace pisemna z zakresu historii muzyki polskiej (za artykut ,, Kyrie
paschale” w polskich tabulaturach organowych z pierwszej potowy XVI wieku — problemy stylu i atry-
bucji).



