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MARCIN L ZAK

Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego.
Forma – styl – symbolika1

Missa Pro Peccatis Mundi by Grzegorz Duchnowski.
Its Form, Style, and Symbolism

Do przyci gaj cych uwag  polskich dzie  sakralnych ostatniej dekady nale-
y Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego2. Kompozycja posiada 

1 Niniejszy artyku  jest oparty na fragmentach dysertacji: M. l zak, „Missa Pro Peccatis Mun-
di” Grzegorza Duchnowskiego. Specy  ka zestawienia chóru mieszanego i orkiestry d tej, praca 
doktorska, promotor prof. szt. muz. Urszula Bobryk, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopi-
na – Wydzia  Dyrygentury Chóralnej, Edukacji Muzycznej, Muzyki Ko cielnej, Rytmiki i Ta ca, 
Warszawa 2013, ss. 151. Dr Marcin l zak jest dyrygentem Orkiestry Reprezentacyjnej Wojska 
Polskiego im. Gen. Józefa Wybickiego. W 2012 roku poprowadzi  w Warszawie prawykonanie 
Missa Pro Peccatis Mundi. Wykonawcami byli: Justyna Kowynia (mezzosopran), Chór Uniwer-
sytetu Kardyna a Stefana Wyszy skiego, Chór Uniwersytetu Marii Curie-Sk odowskiej, Orkiestra 
Reprezentacyjna Wojska Polskiego im. Gen. Józefa Wybickiego. 

2 Grzegorz Duchnowski, ur. 1971, uko czy  kompozycj  u S awomira Kaczorowskiego 
i Krzysztofa Knittla w Akademii Muzycznej w odzi. Laureat Konkursu Kompozytorskiego im. 
T. Bairda (2002, 2005), l skiej Trybuny Kompozytorów (2005), Mi dzynarodowego Konkursu 
Kompozytorskiego im. K. Serockiego (2006), Mi dzynarodowego Konkursu Kompozytorskiego 
im. G. Bacewicz (2006, 2009), Konkursu Kompozytorskiego Fundacji Ko ciuszkowskiej w No-
wym Jorku (2006), Mi dzynarodowego Konkursu Kompozytorskiego Reinl-Preis 2008 w Wied-
niu, Konkursu Kompozytorskiego Probaltica 2008. Jego dorobek obejmuje kompozycje orkie-
strowe (Rytmy i kolory nr 1, 2, Akwarydy, Stereometria, Symfonia nr 3, nr 4, Kolory przestrzeni, 
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146 Marcin l zak

w asne, niezwykle interesuj ce rysy formalne, intryguj ce oblicze stylistyczne 
i ekspresyjne, niesie tak e ze sob  przekaz symboliczny, ci le zwi zany z wy-
mow  religijn  i tytu em dzie a. Z tych, mi dzy innymi, wzgl dów zas uguje na 
bli sz  prezentacj . 

Msza powsta a w 2004 roku na potrzeby Orkiestry Reprezentacyjnej Wojska 
Polskiego im. Gen. Józefa Wybickiego, z my l  o wykonawczej wspó pracy tej e 
orkiestry z chórem mieszanym. Dzie o napisane zosta o na rozbudowany aparat 
wykonawczy. Warstw  wokaln  tworz  chór mieszany – soprany, alty, tenory 
i basy – oraz solowy mezzosopran, warstw  instrumentaln  – instrumenty d te 
drewniane:  et I i II, obój I i II, fagot I i II, klarnet B I, II i III, klarnet basowy, 
saksofon sopranowy, saksofon altowy I i II, saksofon tenorowy I i II, saksofon 
barytonowy; instrumenty d te blaszane: róg F I, II, III, i IV, tr bka B I, II, III 
i IV, sakshorn tenorowy I i II, sakshorn barytonowy, tuba I i II; nadto fortepian 
oraz instrumenty perkusyjne: kot y, instrumenty sztabkowe (dzwonki, ksylofon, 
wibrafon), trójk t, tam-tam, ele, werbel i tom-toms. Jest to du y i ró norodny 
aparat wykonawczy, nios cy za sob  bogate spektrum mo liwo ci fakturalnych, 
brzmieniowych i kolorystycznych.

Missa Pro Peccatis Mundi sk ada si  z pi ciu cz ci: Kyrie, Gloria, Credo, 
Sanctus i Agnus Dei. Pod wzgl dem formy mie ci si  wi c w najbardziej rozpo-
wszechnionej i d ugiej tradycji opracowa  ordinarium missae. Msza liczy 953 
takty i bli ej jej do typu missa brevis ani eli do missa solemnis. Rozmiary po-
szczególnych cz ci (Kyrie 84 takty, Gloria 280 taktów, Credo 422 takty, Sanc-
tus 96 taktów, Agnus Dei 71 taktów) tworz  takie proporcje, które odpowiadaj  
dominuj cej przez wieki tendencji, kiedy to najwi ksze rozmiary mia y ogni-
wa Gloria i Credo. Na przestrzeni ca ej kompozycji Duchnowski stosuje jednak 
zró nicowane tempa, rozplanowuj c je w ten sposób, e poszczególne ogniwa 
cyklu zamykaj  si  – prócz rozbudowanego Credo – w przybli onych ramach 
czasowych (Kyrie – 4.12, Gloria – 9.50, Credo – 19.50, Sanctus – 4.31, Agnus 
Dei – 3.53), a czas trwania ca ego dzie a to oko o 42 minuty. Doda  trzeba, e 
kompozytor skróci  teksty Gloria i Credo, co tak e wp yn o na ograniczenie 
rozmiarów tych cz ci3. 

Music of fractal, Wariacje na temat jednego d wi ku, Music of the Spheres), wokalno-instrumen-
talne (Magni  cat, Symfonia nr 1 „Pie ni”, Symfonia nr 2 „Pie  o ko cu wiata”, Symfonia Nr 5 
„Trzy studia piewu”, Gloria), kameralne (L nienie, Quartetto Concertante, Akwarele, Narz dzie 
ze wiat a, Minera y nr 1, nr 2, Izotopy nr 1, nr 2, String Quartet, Take Four, Music for 3 x 3 + 1, 
Radianty, Apollo i Marsjasz) oraz inne o rozmaitej obsadzie (Vere Tu Es Deus, Trzy Pie ni, Ósmy 
dzie  tygodnia, Annapurna 8091, Konstelacje, Cruci  xus, Koncert fortepianowy). 

3 W Gloria brak jest cz stki „te” po s owie „Glori  camus”, wyra enia „Filius Patris” po „Do-
mine Deus, Agnus Dei” oraz fragmentu „Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram. 
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147Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego. Forma – styl – symbolika

Dzie o jednoczy w sobie wspó czesny j zyk muzyczny i wiele rozwi za  
kompozytorskich pochodz cych z dawnych epok – ujawniaj cych si  perma-
nentnie, z wielk  wyrazisto ci  i nasileniem. Ze zdobyczy sztuki d wi kowej 
XX wieku i doby wspó czesnej dochodz  do g osu m.in.: minimal music (mini-
malizm, muzyka repetytywna), motoryzm, stylistyka or  zmu, metoda centrów 
tonalnych (wokó  nich grawituj  przebiegi d wi kowe), a tak e nowoczesny j -
zyk harmoniczny (m.in. akordy kwartowe, rozmaite twory dysonansowe), ujaw-
niaj cy si  wszak e w bardzo stonowanej, agodnej postaci, w a nie z uwagi na 
wielkie znaczenie reliktów przesz o ci. 

Z dawnej tradycji – muzyki redniowiecza, renesansu, baroku, po cz ci rów-
nie  klasycyzmu – wywodz  si : zasada cis ej diatoniki (cho  s  sporadyczne 
wyj tki), modalno , melodyka typu chora owego, zabiegi archaizuj ce w war-
stwie wspó brzmieniowej i tonalno-harmonicznej. W bardzo wielu fragmentach 
g osy prowadzone s  w równoleg ych kwintach na kszta t organum paralelne-
go, zarówno w aparacie wokalnym, jak i w warstwie instrumentalnej. Cz sto 
dochodz  do tego burdony i beztercjowe („puste”) wspó brzmienia na d ugich 
warto ciach nutowych. Pojawiaj  si  tak e reminiscencje chora owe i pie niowe 
(cytaty, quasi-cytaty), polifoniczne partie a cappella o renesansowo-barokowym 
odcieniu oraz tradycyjnie koncypowane, rozbudowane fugi. Ze zjawiskami tymi 
koresponduje jasne, niezwykle przejrzyste rozcz onkowanie formy, zachodz ce 
we wszystkich ogniwach cyklu. 

Wyrazi cie kszta towana jest warstwa ekspresji. Dla radosnych, chwalebnych 
segmentów tekstu kompozytor dobiera szybkie tempo, motoryczny puls, ostina-
to, wartki rytm, odwo uj c si  w tych partiach do estetyki witalizmu. Muzyka 
przepe niona jest tu dynamizmem, energi , jednak zawsze rozbrzmiewa pewn  
ostro ci , dystansuj c si  tym samym od ewokacji radosnych. Pozosta e partie 
ods aniaj  ró ne oblicza wyrazowe: bywaj  surowe, ascetyczne, medytacyjne, 
kontemplacyjne, hymniczne, niekiedy mroczne, tajemnicze. Na uwag  zas uguje 
fakt, i  – stosownie do inspiracji si gaj cych dawnych epok – nie ujawniaj  si  
tu takie kategorie, jak liryzm, sentymentalizm, uczuciowo , poetyczno  czy 
patos. Jest to ewidentny dystans wobec spu cizny XIX wieku. 

Bior c pod uwag  ogó  zasygnalizowanych zjawisk, mo na stwierdzi , e 
Missa Pro Peccatis Mundi mie ci si  bez w tpienia w nurcie neoklasycyzmu. 
Jest dla tej orientacji stylistycznej zjawiskiem w pe ni reprezentatywnym. 

Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis”. W Credo kompozytor pomin  d ugi fragment ko -
cowy liturgicznego modelu: „[…] qui locutus est per Prophetas. Et unam sanctam catholicam et 
apostolicam Ecclesiam. Con  teor unum baptisma in remissionem peccatorum. Et exspecto resur-
rectionem mortuorum. Et vitam venturi saeculi. Amen”. 
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148 Marcin l zak

Integracja formalna i materia owa

Kyrie

Kyrie jest form  trzycz ciow : A (t. 1-44) – B (t. 45-68) – A1 (t. 69-84). W cz ci 
A1, znacznie pod wzgl dem rozmiarów zredukowanej wobec cz ci A, zauwa alna 
jest wi ksza aktywno  i ruchliwo  instrumentów, a tak e ci g e  guracje i g stsza 
faktura ani eli w cz ci A. Forma A – B – A1 nie jest w tym wypadku prost  pochodn  
liturgicznego uk adu Kyrie – Christe – Kyrie, bo w ka dej cz ci odnajdujemy s o-
wa „Kyrie eleison”, i „Christe eleison”. Wprawdzie rozwi zania takie praktykowano 
w przesz o ci, jednak nale a y one do rzadko ci (zob. przyk . 1). 

Przyk ad 1. Kyrie, t. 1-16.
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149Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego. Forma – styl – symbolika

Materia ow  integracj  ca ej cz ci, wynikaj c  ze specy  ki formy A – B – 
A1, wzmacnia równie  to, e wraz z wprowadzeniem tematu „krzy owego” – a s  
nim cztery pierwsze d wi ki Bogurodzicy i równocze nie  gura imaginatio cru-
sic – na pocz tku A1 (t. 69-70) pojawia si  w partii orkiestry materia  tematyczny 
cz ci B ( wier nutowe upostaciowania prowadzone w równoleg ych tercjach, 
t. 45-46), przez co cz  A1 jest zwi zana materia owo równie  z cz ci  B. 
W cz ci B (zw aszcza t. 61-68) mo na wskaza  na powtarzanie krótkich moty-
wów w konwencji minimal music (zob. przyk . 2).

Przyk ad 2. Kyrie, t. 45-52.

W Kyrie znajdujemy równie  przyk ad praktyki wariacyjnej, która polega 
na ponowieniu zwi z ej struktury w zmody  kowanym kszta cie fakturalnym: 
wspomniane wcze niej prowadzenie melodii w równoleg ych tercjach (t. 45-46 
sopran i alt) zostaje ponowione z podwojeniami oktawowymi (t. 75 sopran i alt 
w równoleg ych tercjach oraz tak samo tenor i bas). Ca o  ujawnia surowy, nie-
mal ascetyczny wyraz. Okazjonalnie – na krótki moment – pojawiaj  si  akcenty 
majestatyczne. 

Pobrane z czasopisma Annales L - Artes http://artes.annales.umcs.pl
Data: 10/06/2026 18:45:10

UM
CS



150 Marcin l zak

Gloria

Gloria posiada form  sze ciocz ciow : A (t. 1-41: Gloria) – B (t. 42-78: Lau-
damus) – A¹ (t. 79-138: Domine Deus) – C (t. 139-168: Quie tollis) – D (t. 169-
-243: Quaniam tu solus) – E (t. 244-265: Jesu Christe). Cz  ta rozpoczyna si  od 
fanfarowego motywu kwartowego, b d cego niejako zapowiedzi  dalszego toku 
akcji d wi kowej – motywu cz sto powtarzanego, rozprzestrzeniaj cego si  fak-
turalnie, z zastosowaniem inwersji, przy wspó brzmieniach sekund na d u szych 
warto ciach nutowych, które wytwarzaj  brzmieniowe napi cie (zob. przyk . 3). 
W kolejnych fazach wyst puj  nieustanne powtórzenia motywów kwartowych, 
m.in. w paralelizmach akordów kwartowych (t. 27-28, 33-34), co istotnie rzutuje 
na kszta t ca ego odcinka A. 

Przyk ad 3. Gloria, t. 1-8.

Laudamus charakteryzuje si  motorycznym, g stym i intensywnym pulsem 
rytmicznym, wpadaj cym niemal w ci g y trans, przy „mrocznych”, „niepoko-
j cych” dysonansach partii orkiestralnej, z wielokrotnymi, szybkimi repetycjami 
s ów. Powtórzenia te (cz stki: „Laudamus te”, „Benedicimus te”, „Adoramus te”, 
„Glori  camus”) s  przyk adem afektywnej i ekspresyjnej deklamacji muzycznej, 
niezwa aj cej na akcent s owa, lecz na jego tre  i zawarto  emocjonaln  (zob. 
przyk . 4). Wa nym elementem konstrukcyjnym jest tu wykorzystanie w partii 
orkiestry inicjalnego motywu kwartowego, co prowadzi do sytuacji, e jakkol-
wiek w Laudamus rozbrzmiewa w partiach wokalnych zupe nie nowy materia  
wobec cz ci pierwszej, to równocze nie – dzi ki obecno ci struktury opartej na 
motywie kwartowym – uzyskana jest materia owa wi  z odcinkiem Gloria. 
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151Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego. Forma – styl – symbolika

Przyk ad 4. Gloria, t. 42-49.

W Domine Deus pierwsza faza (t. 79-86) ma charakter wst pu, apostrofy; 
równie  i tu pojawia si  struktura z inicjalnym motywem kwartowym, co ponow-
nie wzmacnia integracj  formaln . Nast pnie wy ania si  czterog osowy frag-
ment a cappella, kszta towany jako cis y kanon basu i sopranu (t. 87-98). Rów-
nocze nie alt i tenor, jako g osy dope niaj ce, rozwijaj  na tle kanonu linie w sko 
zakresowe, niemal rotacyjne, dopiero w t. 95-97 tenor w cza si  do melodycznej 
struktury kanonu (zob. przyk . 5). W typie melodyki, progresjach, konkretnych 
zwrotach melodycznych i wokalnej piewno ci przytoczony fragment ujawnia 
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152 Marcin l zak

cechy tradycyjnej polifonii, przywodz cej skojarzenia z renesansem i barokiem. 
W ca ej tej fazie dwukrotnie powraca s owo „Gloria” (t. 108-109 i 137-138), co 
jest kolejnym przyk adem integracji formy.

Przyk ad 5. Gloria, t. 87-93.

Qui tollis rozwija si  w manierze minimalistycznej. Znamienne dla tej partii 
kompozycji s  motoryzm i narastanie (tak e dynamiczne), a  do osi gni cia kul-
minacji. Na s owie „miserere” (t. 142-143) pojawia si  pochód a1-gis1-b1-g1 (al-
teracje i skok tercji zmniejszonej), co wydaje si  nawi zaniem do dawnej  gury 
patopoja4, jak e cz sto wyst puj cej w epoce baroku (zob. przyk . 6).

Przyk ad 6. Gloria, t. 139-145.

Quoniam tu solus Sanctus to z kolei rozbudowana fuga (Gloria od t. 169). 
Temat fugi ma budow  dwucz ciow  – pierwszy motyw posiada melik  w typie 
imaginatio crucis (d-es-c-d), drugi – wyzyskuje wst puj c  progresj  ósemko-
w  (t. 172-173) melodyki kanonu z poprzedniego odcinka (por. t. 93-96). Fuga 
zawiera przeprowadzenia kompletne i nadkompletne (temat pojawia si  kolejno 
z „Quoniam tu solus sanctus”, „Tu solus Dominus”, „Tu solus Altissimus”). Zna-
mienne jest – ju  od pierwszego przeprowadzenia – imitowanie tematu w odwró-

4 D. Szlagowska, Muzyka baroku, Gda sk 1998, s. 35.
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153Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego. Forma – styl – symbolika

ceniu, a potem wielokrotne stosowanie stretta, w ró nych przy tym wariantach 
konstrukcyjnych. Fug  t  warto opisa :

Przeprowadzenie I: Temat obejmuje 2-taktowe czo o w kszta cie ima-
ginatio crucis (d-es-c-d) i 3,5-taktowe rozwini cie oparte na wyst puj cej 
we wcze niejszym fragmencie Gloria ósemkowej progresji melodii kano-
nu (Gloria t. 94-95), utrzymany jest w tonacji g-moll, a jego ambitus si ga 
seksty (zob. przyk . 7). Pierwszy pokaz tematu w partii basów dubluj  fagot, 
klarnet basowy, saksofon barytonowy i tuba. Wraz z zako czeniem tematu 
pojawia si  odpowied  w inwersji z zachowaniem VII stopnia, utrzymuj -
ca si  w tonacji g-moll (zob. przyk . 8). Parti  wokaln  (comes i towarzy-
sz cy mu kontrapunkt) dubluj  saksofon tenorowy i sakshorn barytonowy 
(temat), fagoty, klarnet basowy, saksofon barytonowy i tuba (kontrapunkt). 
Przeprowadzenie to jest nadkompletne. Po odpowiedzi w partii tenorów 
temat pojawia si  w partii altów, po czym nast puje odpowied  w partii so-
pranów, nast pnie temat ponownie ukazany jest w basach. cznik: 5-tak-
towy, oparty na materiale rytmiczno-melodycznym tematu, ukszta towany 
imitacyjnie. G osy wchodz  w równym, jednotaktowym odst pie, ka do-
razowo od innego d wi ku, co czy si  tak e z procesem modulacyjnym, 
który prowadzi do nast pnego wspó czynnika formy. Przeprowadzenie 
II: Kompletne, oparte na zasadzie stretta. Wej cia tematów nast puj  
w odst pie taktu. Temat pojawia si  najpierw w partii altów. Czo o tematu 
zawiera drobn  zmian  rytmiczn  polegaj c  na rozbiciu pó nuty na dwie 
wier nuty, co zwi zane jest z wprowadzeniem nowej cz stki tekstu. Dru-

ga cz  tematu ulega wi kszej zmianie, skrócona jest bowiem o jeden takt. 
Pocz tkowo stanowi ona inwersj  tematu g ównego, po którym nast puje 
zmody  kowany pochód ósemkowy (skok w gór  i pochód descendentalny 
w ruchu cznym). Temat imitowany jest w interwale seksty dolnej przez 
tenor, przy podobnych mody  kacjach, nast pnie w partii basów w undecy-
mie dolnej i w sopranach w sek cie górnej; temat poddany jest tu jeszcze 
wi kszej redukcji (nie zawiera pochodów ósemkowych). Mody  kacje te-
matu, zmienno  interwa ów imitacyjnych oraz niestabilno  tonalna daj  
w rezultacie taki obraz przeprowadzenia, które w znacznym stopniu zrywa 
z tradycyjnym modelem przeprowadzenia w ramach formy fugi. Przepro-
wadzenie III: Pojawia si  bezpo rednio po poprzednim, bez cznika. Jest 
kompletne, utrzymane w tonacji  s-moll. Ponownie mamy tu stretto tema-
tu, jakkolwiek mniej ju  cie nione, kolejne bowiem wej cia tematów na-
st puj  w odst pach trzytaktowych. Sam temat przedstawiony jest tym ra-
zem w swojej pierwotnej postaci melodycznej. Pierwsze dwa jego pokazy 
rozpoczynaj  si  od V stopnia tonacji, po nich za  nast puj  dwukrotne po-
kazy w inwersji (od I stopnia tonacji). To kolejny, inny od poprzednich wa-
riant imitacji w odwróceniu, ró nicuj cy przebieg struktury polifonicznej. 

Pobrane z czasopisma Annales L - Artes http://artes.annales.umcs.pl
Data: 10/06/2026 18:45:10

UM
CS



154 Marcin l zak

Przeprowadzenie IV: Równie  wy ania si  bezpo rednio z poprzedniego 
i tak e opiera si  na strettach; tutaj ponownie – jak w przeprowadzeniu 
II – tematy wchodz  w jednotaktowych odst pach (zob. przyk . 9). Jest to 
przeprowadzenie nadkompletne. Tematy kolejno ukazywane s  w tenorze, 
alcie, potem w sopranie, nast pnie w basie i ponownie w tenorze, na ko cu 
za  w alcie, co czy si  z procesem moduluj cym. Owe przej cia i zbo-
czenia do kolejnych tonacji dokonuj  si  w powi zaniu z mody  kacjami 
drugiego cz onu tematu, z o onego z grup ósemkowych. To one g ównie 
pe ni  rol  moduluj c . Niektóre wej cia tematów s  zatem nieznacznie 
skrócone, inne za  nieco rozbudowane. Niektóre czo a tematów s  prezen-
towane w swej zasadniczej postaci, inne natomiast w inwersji. Rozbiciu 
ulega równie  pó nuta z czo a tematu na dwie wier nuty, co – jak to by o 
ju  wcze niej – uwarunkowane jest tekstem s ownym. Przeprowadzenie 
V: Ostatnie, niekompletne – powraca do tonacji wyj ciowej (g-moll). Tu 
tak e obserwujemy stretta i pokaz w inwersji. Ca o  ko czy si  kadencj  
zawieszon , d ugo wybrzmiewaj c  na akordzie D-dur. Kontrapunkty: 
W ca ej fudze kontrapunkty oparte s  na materiale melodycznym tematu 
b d  do niego nawi zuj , co scala materia owo ca o  konstrukcji. 

Przyk ad 7. Gloria, t. 169-174.
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155Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego. Forma – styl – symbolika

Przyk ad 8. Gloria, t. 174-178.

Przyk ad 9. Gloria, chór, t. 221-226.

Ostatnim segmentem cz ci Gloria jest Jesu Christe. Kompozytor wprowa-
dza tu elementy ostinatowe na nucie burdonowej, powtarzane w konwencji mini-
malizmu, przy prostocie materia u melodyczno-harmonicznego. Na plan pierw-
szy wy aniaj  si  struktury rytmiczne instrumentów d tych drewnianych, które 
dominuj  na przestrzeni ca ego fragmentu. Dynamika forte oraz elementy fanfa-
rowe zastosowane w ostatniej fazie dodatkowo pot guj  kulminacj , zwie czon  
 nalnym „Amen”. 
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Credo

Jest to forma sze ciocz ciowa: A (t. 1-82: Credo) – B (t. 83-155: Qui propter) 
– C (t. 156-217: Et incarnates est) – D (t. 218-262: Crucixifus) – E (t. 263-342: Et 
resurrexit) – C1 (t. 343-422: Et in Spiritum Sanctum). W cz ci A (Credo) kompozy-
tor, wyra nie nawi zuj c do organum paralelnego, stosuje burdon i ruch równole-
g ych kwint („Credo in unum Deum”), przedzielanych wspó brzmieniami kwarty, 
antycypuj cych uroczysty piew hymniczny (t. 18-27). Kolejnym segmentem jest 
pie niowa partia mezzosopranu, pó niej za  nast puje – jako wyj tkowy archaizm 
i stylizacja na pograniczu cytatu – ton quasi-gregoria ski (recytacja, kantylacja), 
rozbrzmiewaj cy na burdonie ze s owami „Et ex Patre” […] „facta sunt”. Frag-
ment ten, urozmaicany wspó brzmieniami kwart i kwint, sugestywnie przywo uje 
zarówno sam  stylistyk  chora u gregoria skiego, jak i organum paralelne (niejako 
z czenie monodii liturgicznej z zasad  organum), co w konsekwencji przywo uje 
klimat redniowiecznej muzyki liturgicznej (zob. przyk . 10).

Przyk ad 10. Credo, t. 65-69.

Pobrane z czasopisma Annales L - Artes http://artes.annales.umcs.pl
Data: 10/06/2026 18:45:10

UM
CS



157Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego. Forma – styl – symbolika

W Qui propter pojawiaj  si  wyra ne ostinato, motoryzm, minimalizm. Po-
nownie powraca tekst „Credo in unum Deum”, przy wyra nych i ostrych artyku-
owanych szesnastkach w instrumentach d tych blaszanych. 

Odcinek Et incarnatus est nasycony jest melodyk , która po cz ci staje si  
quasi-pie niow  (w sensie dawnej pie ni), po cz ci chora ow , modaln . I tu 
tak e mo na zaobserwowa  wiele cech minimal music oraz budowanie przebiegu 
muzycznego metod  paralelnych kwint. 

Na pocz tku Cruci  xus kompozytor wprowadza burdon na d wi ku d w par-
tiach wibrafonu, dzwonów rurowych i fortepianu, nawi zuj c jednocze nie do 
materia u tematycznego Kyrie (kolejny moment integruj cy form  cyklu). Li-
nia melodyczna rozbrzmiewa najpierw w jednog osie, potem w równoleg ych 
kwartach. W ca ej tej fazie eksponowana jest  gura imaginatio crucis, co ci le 
odpowiada s owom mówi cym o Ukrzy owaniu, a sama akcja d wi kowa „za-
trzymuje si ”, ewokuj c nastrój medytacji, zarazem tajemniczy, utajony niepokój 
(zob. przyk . 11).

Przyk ad 11. Credo, t. 218-225.
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W Et resurrexit po raz kolejny pojawiaj  si  motywy kwartowe, niemal iden-
tyczne jak w cz ci Gloria, tu jeszcze bardziej rozbudowane (t. 263-277), przez 
co wzmocniona zostaje czno  materia owa mi dzy Gloria i Credo. Ponownie 
dochodz  tu do g osu silne oznaki or  zmu przy powracaj cym s owie „Credo”, 
które na ko cu tej cz ci powtarzane jest trzykrotnie. 

Et in Spiritum Sanctum czerpie materia  d wi kowy z Et incarnatus, pokaza-
ny tu w wariacyjnej formie. W ko cowej partii ponownie widzimy hymniczne 
uj cie s ów „Credo in unum Deum” (t. 393-396), b d ce wariacyjnym kszta tem 
odcinka z pocz tku cz ci A (por. t. 18-27), co tworzy swoist  klamr , „obra-
mowanie” formy, jego repryz . Jest to kolejny zabieg scalaj cy i rekapituluj cy 
ca o  formy.

W ca ym Credo uwag  zwracaj  wielokrotne powtórzenia – w ró nych przy 
tym miejscach – s ów „Credo in unum Deum”. Przypomnijmy, e tego rodzaju 
nawroty „Credo” b d  „Credo in unum” to nawi zanie do tzw. Credo-Messe5, 
cz stej w epoce klasycyzmu. Warto jeszcze zauwa y , e w Credo, w wi kszo-
ci fragmentów tej najbardziej rozbudowanej cz ci cyklu mszalnego, dominuj  

powtórzenia grup i motywów w konwencji minimalizmu. To pewna, jak si  wy-
daje, zamierzona „monotonia”, „niezmienno ”. Wygl da na to, jakby deklaracja 
„Wierz …” (stale powracaj ca) mia a oznacza  tu – dzi ki owej muzycznej „nie-
zmienno ci”, „sta o ci” – sk adanie ustawicznych zapewnie . 

Sanctus

Sanctus stanowi form  trzycz ciow : A (t. 1-12: Sanctus) – B (t. 13-84: Ple-
ni sunt) – A (t. 85-96: Sanctus). W cz ci A dominuje konwencja or  zmu. Jest 
to jedna z niewielu cz ci, gdzie kompozytor wykorzystuje pe ne tutti orkiestry 
i chóru w dynamice forte. S owo „Sanctus” wybrzmiewa tu chwalebnie, donio le. 
Motoryk  tej cz ci podkre laj  instrumenty d te drewniane, okalaj ce niejako 
swoimi szybkimi szesnastkowymi przebiegami tekst „Sanctus […]” (zob. przyk . 
12). W Pleni sunt pojawia si  fuga oparta na temacie, który jest cytatem pierw-
szego odcinka pie ni wielkanocnej Chrystus Pan zmartwychwsta  (zob. przyk . 
13). Imitacja inicjalna odbywa si  w ruchu prostym (cho  w przypadku pierwsze-
go wej cia basu comes wchodzi w odwróceniu), w pó niejszej fazie na s owach 
„Hosanna in excelsis” nast puje pokaz tematu w inwersji; po czym – przy „Be-
nedictus” – powtórzona zostaje fuga z „Pleni sunt”, z pewnymi mody  kacjami. 

5 Por. m.in.: E. Hinz, Nurt religijny w muzyce ró nych epok, Pelplin 2005, s. 99; S. D bek, 
Twórczo  mszalna kompozytorów polskich XX wieku, Warszawa 1996, s. 257.
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Przyk ad 12. Sanctus, t. 1-5.
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Przyk ad 13. Sanctus, t. 13-20.

Po raz kolejny uwidacznia si  tu trzycz ciowo : cz  B ma bowiem uk ad 
a – b – a1. Fuga zdradza rysy stylizacyjne, ukazuj ce cechy neobaroku. Warto 
zaznaczy , e obranie za temat do fugi pocz tku pie ni Chrystus Pan zmartwych-
wsta  (cztery pierwsze d wi ki to jednocze nie  gura imaginatio crucis) wpisuje 
kompozytora w bardzo d ug  polsk  tradycj . Pie  t  wykorzystywali w swo-
ich wielkanocnych mszach m.in. Marcin Leopolita, Bart omiej P kiel, Grzegorz 
Gerwazy Gorczycki6. Fug  Pleni sunt ko czy materia  tematyczny cz ci A, ma-
jestatyczny, uroczysty w charakterze. 

6 Por.: H. Feicht, O „Mszy wielkanocnej” Marcina Leopolity (zm. 1589), [w:] idem, Studia nad 
muzyk  polskiego renesansu i baroku, red. Z. Lissa, Kraków 1980, s. 7-86; R. Po piech, Polska 
pie  ko cielna jako ród o inspiracji w Missa Paschalis i Missa „Rorate I” Gorczyckiego, [w:] 
Grzegorz Gerwazy Gorczycki. Studia II, red. Z. M. Szweykowski, Kraków 1990, s. 65-76; T. Jasi -
ski, „Missa Paschalis” Bart omieja P kiela. Z bada  nad polifoni  a cappella mistrzów polskiego 
baroku, „Muzyka” 1999, nr 3, s. 41-63.
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Agnus Dei

Ostatnie ogniwo cyklu jest form  dwucz ciow : A (t. 1-35: Agnus Dei) – 
B (t. 36-71: Dona nobis pacem). Cz  A to stopniowe rozprzestrzenianie si , 
ewoluowanie wst pnego pomys u (m.in. prowadzenia g osów w równoleg ych 
tercjach). Faktura staje si  coraz bogatsza, brzmienie – bardziej nasycone, przy 
poszerzaj cym si  polu d wi kowym. Dochodzi tu tak e do g osu konwencja mi-
nimalizmu, typem melodyki, zwrotami i wyrazowo ci  przypominaj ca muzyk  
Henryka Miko aja Góreckiego (zob. przyk . 14). 

Dona nobis pacem to wyraziste zamkni cie ca ej formy Agnus Dei, maj ce 
spokojny charakter. Pojawia si  tu kolejny ju  archaizm – fauxbourdon (pocho-
dy akordów sekstowych), wcze niej wyst puj cy na s owach „Agnus Dei qui 
tollis peccata mundi” (w partiach sopranów i altów, potem w partiach tenorów 
i basów), tu za  na wyra eniu „dona nobis pacem” (t. 45-48) w altach i tenorach. 
Zamykaj ca cz  i zarazem ca e dzie o tenuta (d uga warto  nutowa w t. 68-71) 
na s owie „pacem”, mo e by  uznana – zgodnie z tradycyjnymi konotacjami tej 
 gury – za symbol pokoju.

Mi dzy nowoczesno ci  a archaizacj

Wspó istnienie wspó czesnego j zyka muzycznego i rozwi za  charak-
terystycznych dla muzyki dawnych epok, rozpoznane ju  na poziomie formy, 
w warstwie integracji materia u muzycznego i w zakresie rodków kszta towania 
struktur d wi kowych, ujawnia si  równie  w innych wymiarach kompozycji. 
Warto wi c spojrze  na Missa Pro Peccatis Mundi pod k tem elementów dzie a 
muzycznego oraz rozwijania faktury chóralno-orkiestrowej. 

Melodyka Missa Pro Peccatis Mundi reprezentuje w pierwszym rz dzie typ 
melodyki chora owej, opartej na diatonice i klarownej rytmicznie. Ten rodzaj 
melodyki odnajdujemy zasadniczo we wszystkich ogniwach mszy. Zarówno 
w partiach chóralnych, jak i w g osie solowym kompozytor stosuje po czenia 
d wi ków, które zawieraj  si  w prostych konstrukcjach interwa owych. Linie 
melodyczne w swym charakterze s  subtelne, pozbawione wirtuozerii i zdob-
nictwa. W kilku fragmentach utworu pojawia si  tak e melodyka kantylenowa, 
stosowana g ównie w partiach mezzosopranu i w orkiestrowych partiach Credo.

W niektórych fragmentach spotykamy równie , charakterystyczn  dla gry in-
strumentalnej, melodyk   guracyjn , wzbogacaj c  wyraz artystyczny utworu, 
któr  cechuj  drobne warto ci nutowe, schematy rytmiczne oraz liczne skoki in-
terwa owe. Przyjmuj  one niekiedy neobarokow  posta  (zob. przyk . 15).
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Przyk ad 14. Agnus Dei, t. 1-17.

Pobrane z czasopisma Annales L - Artes http://artes.annales.umcs.pl
Data: 10/06/2026 18:45:10

UM
CS



163Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego. Forma – styl – symbolika

Przyk ad 15. Credo, klarnet,  et i obój I, t. 287-290.

Przebiegi linii melodycznych wi  si  z nadrz dno ci  tekstu s ownego, po-
zostaj c w symbiozie z tak  zasad  uj cia wokalnego, której najwa niejszym 
celem jest uwypuklenie s owa. Z uwagi na sposób traktowania tekstu we mszy 
odnajdujemy dwa rodzaje melodyki – sylabiczn  i melizmatyczn . 

Wa nym elementem indywidualnej wypowiedzi Duchnowskiego jest harmonika. 
W Missa Pro Peccatis Mundi wyniesiona jest ona do rangi elementu formotwórcze-
go. Jako podstawowy rodek wyrazu harmonika stanowi g ówny element buduj cy 
nastrój, kszta tuj c stylistyczno-ekspresyjne oblicze ca o ci. W uk adach harmonicz-
nych kompozytor wykorzystuje zdobycze nowoczesnej harmoniki, nawi zuj c rów-
nocze nie do dawnej, surowej dyscypliny technicznej, zestrojonej ze cis ymi for-
mami klasycznymi i polifonicznymi. Charakterystyczne dla warstwy harmonicznej 
jest wykorzystywanie nowoczesnych wspó brzmie , bazuj cych g ównie – jak mówi 
sam kompozytor – na harmonice kwart-kwintowej7. Bardzo bliska sta a si  dla niego 
twórczo  Paula Hindemitha, na którego stylistyce oraz rozwi zaniach harmonicz-
nych niejednokrotnie si  wzorowa . To w a nie Hindemith awansowa  „do roli no-
wego konsonansu wspó brzmienia kwartowe we wszystkich mo liwych uk adach”8, 
które Duchnowski wielokrotnie wykorzystuje. Wspó brzmienia kwart-kwintowe, 
zwykle stosowane w pochodach paralelnych, konsekwentnie w bardzo ró nych po-
staciach, przewijaj  si  w przebiegu ca ej kompozycji (zob. przyk . 3, 13).

Zdarza si , e w tonalnych przebiegach linii melodycznej kompozytor wprowa-
dza równie  elementy atonalno ci, czego przyk adem jest Gloria, w której kompo-
zytor z atwo ci  z harmonii tonalnej przechodzi w atonaln . Charakterystyczny 
staje si  tak e brak w poszczególnych cz ciach wyra nie zde  niowanej tonacji. 
Kompozytor oscyluje wokó  centrum tonalnego, nie okre laj c de  nitywnie trybu 
akordowego (zob. przyk . 16). Swoisty j zyk harmoniczny Duchnowskiego – na-

7 Wywiad z Grzegorzem Duchnowskim autor pracy przeprowadzi  w pa dzierniku 2011 roku. 
Kompozytor przekaza  wówczas szereg uwag i cennych spostrze e  o Missa Pro Peccatis Mundi.

8 T. Zieli ski, Style, kierunki i twórcy muzyki XX wieku, Warszawa 1981, s. 91. Por. te  idem, 
Podstawy harmoniki nowoczesnej, wyd. zmienione i rozszerzone, Kraków 2009, passim.
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cechowany logik , konsekwencj , zarazem w wielu miejscach uderzaj ca prostot  
– sprawia, e jego kompozycja nabiera rysów indywidualnych. 

Przyk ad 16. Gloria, t. 32-37.

Obok melodyki i harmoniki wa n  rol  w analizowanej mszy odgrywa czynnik 
metrorytmiczny. Rytmika przybiera najcz ciej posta  rytmiki taktowej, jednak 
okazjonalnie, np. w Credo, kompozytor rezygnuje z tradycyjnej kreski taktowej 
i nie okre la wyra nego metrum, zwracaj c si  do rytmiki swobodnej. Wpisuje 
jedynie calando jako okre lenie wykonawcze, które pos u y  ma za wskazów-
k  dla dyrygenta i wykonawców, w jakim charakterze powinna by  wykonana 
wspomniana cz . Przy ca ej wyrazisto ci i regularno ci rytmicznej kompozy-
tor operuje zmienno ci  pulsacyjn  oraz zmiennym metrum, co widoczne jest 
cz sto zw aszcza w Agnus Dei, gdzie na przestrzeni 35 taktów metrum zmienia 
si  a  27 razy. W cz ci tej pojawia si  te  mniej konwencjonalny sposób kszta -
towania frazy muzycznej, osadzony w metrum Jedynie w kilku cz ciach 
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165Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego. Forma – styl – symbolika

kompozytor zachowuje ci g o  metryczn . Wi kszego znaczenia nabiera rytm 
w pocz tkowej cz ci Gloria, pó niej w Laudamus, Qui tollis, Qui propter, Et 
resurrexit, a tak e w Sanctus. Niejednokrotnie staje si  czynnikiem dominuj cym 
pod wzgl dem formotwórczym i tektonicznym. 

Tabela 1. Zmiany metryczne w Missa Pro Peccatis Mundi.

Cz Metrum Tempo           
Liczba 
taktów

KYRIE
= 56

84

GLORIA
C  C  C  C  C C = 68

41

Laudamus
= 68

36

Domine Deus
=128

59

Qui tollis
C  C  C = 152

29

Quoniam tu solus
= 74

72

Jesu Christe
= 74

22

CREDO
= 54

82

Qui propter
= 166

82

Et incarnatus est C
= 66

61

Cruci  xus
= 56

44

Et resurrexit C
= 108

80
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Et in Spiritum 
Sanctum

C
= 66

79

SANCTUS
C  C  C = 64

12

Pleni Sunt
C  C  C = 80

83

AGNUS DEI
= 54

35

Dona nobis 
pacem = 70

35

Przy omawianiu aspektów metrorytmicznych uwzgl dni  trzeba tak e typy 
deklamacji tekstu. Tekst deklamowany jest muzycznie zasadniczo na dwa sposo-
by. Pierwszy sposób – dominuj cy – polega na quasi-monorytmicznej deklama-
cji, tzn. warto ci nutowe s  jednakowe lub nieznacznie od siebie odmienne, przez 
co nie ma tu wyra nego ró nicowania akcentów s owa. Tekst s owny jest dekla-
mowany wzgl dnie prawid owo, cho  zdarzaj  si  pewne niezr czno ci: np. „Et 
iterum”, gdzie akcent powinien by  na sylab  „-i-” a jest na „-te-”. Drugi typ 
– to wspomniana deklamacja ekspresyjna, polegaj ca na szybkim, skondenso-
wanym, wielokrotnym powtarzaniu s ów; najcz ciej poddana jest wielokrotnie 
powtarzanym formu om muzycznym i wtedy czasem kszta towana jest cz cio-
wo wbrew akcentowi (np. przy wyra eniu „sedet ad dexteram Patris” w Credo). 

Obok wymienionych elementów dzie a muzycznego, które niew tpliwie mia-
y najistotniejszy wp yw na ogólny wyraz artystyczny kompozycji, trzeba te  

doceni  aspekty dynamiczne, agogiczne i artykulacyjne. Spo ród nich na plan 
pierwszy wysuwa si  dynamika, stosowana przez Duchnowskiego niezwy-
kle umiej tnie. Kszta towane przez niego na przestrzeni ca ej mszy plany dy-
namiczne s  nieod cznym czynnikiem struktur melodyczno-harmonicznych, 
dzi ki czemu budowana jest ekspresja dzie a. Plany dynamiczne Duchnowski 
kszta tuje w rozmaity sposób, ju  to na kszta t agodnej linii parabolicznej, ju  
to na kszta t linii sinusoidalnej. W kilku cz ciach mo na dostrzec tak e czenie 
skrajnie kontrastowych obszarów dynamicznych, a w zakresie poszczególnych 
cz ci pojawia si  cieniowanie dynamiczne (np. crescendo, diminuendo). Ob  cie 
stosowane przez kompozytora rodki dynamiczne (pp, p, mp, mf, f, ff) i okre le-
nia ekspresyjne bezpo rednio przyczyniaj  si  do doprecyzowania wyrazu arty-
stycznego dzie a. 
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Tabela 2. Rodzaj ukszta towania planów dynamicznych poszczególnych cz ci Missa 
Pro Peccatis Mundi. 

Cz  mszy
Rodzaj 

dynamiki
Poziom g ównej 

kulminacji 
dynamicznej

Miejsce 
g ównej 

kulminacji

Rodzaj ukszta towania 
dynamicznego utworu

min. max.

KYRIE p ff ff 77-78

GLORIA mp f f, f 12-20
38-41

Laudamus f f f -

Domine Deus p f f, f 79- 86
132-136

Qui tollis p ff ff 162-168

Quoniam tu 
solus p f f, f, f, f

191-194
205-208
220-222
241-243

Jesu Christe f f f 262-265

CREDO p f f 23-27

Qui propter p f f 136-143

Et 
incarnatus 

est
pp f f 180-187

212-217

Cruci  xus p mf mf -

Et resurrexit p f f 336-342

Et in 
Spiritum 
Sanctum

pp f f
372-378
393-396
418-422

SANCTUS f f f -
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Pleni Sunt p f f
46-47
57-58
85-96

AGNUS DEI p f f 17-18

Dona nobis 
pacem p f f 48-49

Wa nym czynnikiem narracji muzycznej w Missa Pro Peccatis Mundi jest 
agogika. Jak ju  wspomniano, kompozytor wprowadza do  znaczn  ró norod-
no  temp. Wielorako  zmian agogicznych wynika zapewne z budowy cz ci 
cyklu, w której spe niaj  one funkcje ekspresyjne, s u  do podkre lenia znacze-
nia tekstu (tj. rado ci, smutku, chwa y czy bólu), eksponuj c tym samym przes a-
nie zawarte w s owie. Ka da cz  mszy jest przez kompozytora ci le okre lona 
oznaczeniami tempa, nie pozostawiaj c wykonawcom zbyt du ego marginesu 
swobody. Dodatkowo zdarza si , e nawet w czasie trwania danej cz ci mo na 
napotka  wiele dodatkowych zmian tempa, które zosta y ci le okre lone poprzez 
podanie liczby warto ci uderze  na minut  (np. =68, =56). W celu oznaczenia 
tempa kompozytor niezmiernie rzadko stosuje w oskie nazewnictwo, sugeruj -
ce pocz tkowe tempo ca ej cz ci. Na przestrzeni ca ej mszy tylko raz w Credo 
(t. 65-82) pos u y  si  oznaczaniem calando. 

Duchnowski stosuje w mszy szereg tradycyjnych rodków artykulacyjnych, tj. 
legato, staccato, portato (oznaczane przez niego na ró ne sposoby). We wszyst-
kich cz ciach – w ogólno ci – zdecydowanie przewa a artykulacja legato, która 
niew tpliwie ma du e znaczenie dla kszta towania wyrazu emocjonalnego utwo-
ru. Du e zró nicowanie artykulacyjne natomiast odnajdujemy w cz ciach szyb-
kich (Laudamus, Qui tollis, Qui propter), gdzie wartki rytm i energia podkre la-
ne s  szerok  gam  akcentów oraz artykulacj  staccato. Tego rodzaju zabiegi 
artykulacyjne dodatkowo podkre laj  s owa, przydaj c im lekko ci i wyrazisto-
ci (zob. przyk . 17). W partii fortepianu odnajdujemy sporadycznie arpeggio, 

a w instrumentach perkusyjnych (kot y, tam-tam, werbel) charakterystyczn  dla 
nich artykulacj  tremolo. 
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169Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego. Forma – styl – symbolika

Przyk ad 17. Credo, chór, t. 108-113.

Dla struktury fakturalno-brzmieniowej mszy znamienne s  okre lone rozwi za-
nia w zakresie czenia partii chóralnych i rozmaitych zestawie  instrumentów, co 
tak e w istotnym stopniu wspó tworzy specy  k  dzie a. Za przyk ady rozwi za  
w tym zakresie pos u  nam Kyrie oraz Laudamus te i Domine Deus z Gloria.

W Kyrie relacje mi dzy g osami chóralnymi a orkiestr  budowane s  stopnio-
wo, zgodnie z nat eniem dynamicznym, którego kulminacja przypada na ostatni 
fragment ca ej cz ci (t. 77-84). Surowy i ascetyczny w swoim charakterze po-
cz tek tej cz ci piewany jest jedynie przez g osy m skie a cappella z podzia-
em g osów divisi (t. 1-14)9, które ust puj  potem zdecydowanie wprowadzonym 

g osom orkiestrowym (od t. 15) – fagotom, klarnetom basowym, saksofonom ba-
rytonowym, sakshornom barytonowym, tubom, fortepianowi, kot om i dzwonom 
rurowym (zob. przyk . 1). Harmonik  tej cz ci cz sto wspiera si  na burdonach 
(d wi k A), granych g ównie przez fagoty, klarnet basowy, saksofon barytonowy, 
sakshorn barytonowy, tuby oraz chóralne basy (t. 1-8, t. 15-28, t. 38-76). Specy-
 czny jest tak e sposób zestawienia g osów chóralnych z partiami orkiestrowy-

mi, gdzie piewane partie chóralne dublowane s  przez klarnety B i saksofony 
altowe (t. 19-28); podobna sytuacja powtarza si  w dalszej cz ci Kyrie, gdzie 
partie sopranów i altów piewaj cych w tercjach powielaj  jedynie klarnet I i II 
(od t. 45), a w dalszej cz ci do czaj  do nich oboje (od t. 49), saksofon soprano-
wy i  ety (od t. 53). Fragmenty te – w których instrumenty d te drewniane dublu-
j  partie wokalne – ukazuj  jeden z wielu sposobów operowania instrumentarium 
orkiestry d tej przez kompozytora (zob. przyk . 2). Momenty kulminacji dyna-

9 Tego rodzaju podzia y w g osach chóralnych wyst puj  w Missa Pro Peccatis Mundi g ównie 
w tych fragmentach, w których istotnie zredukowane s  partie orkiestry, m.in.: w Kyrie t. 7-13, Glo-
ria t. 16-20, t. 79-86, Credo t. 18-27, t. 72-82, 230-237, t. 300, t. 306, Agnus Dei t. 1-36, t. 58-71. 
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170 Marcin l zak

micznej pot guje do  cz sto unisono partii chóralnych (t. 69-76), które – jak we 
wskazanym fragmencie – dodatkowo wzmacniaj   ety i klarnety B. 

Ambitus chóru w Kyrie kszta tuje si  nast puj co: soprany g¹-f², alty c¹-d², 
tenory g-f¹, basy F-d¹. Mimo e ambitus g osów basowych si ga tercdecymy 
i w praktyce wykonawczej nie powinien stanowi  wi kszego problemu, jednak 
zwraca uwag  wysoka tessitura jednego fragmentu Kyrie (t. 61-76), która na 
przestrzeni pi tnastu taktów oscyluje na granicy skali g osu. 

Charakterystycznym i wa nym aspektem wspó pracy g osów chóralnych 
z orkiestrowymi staj  si  te  stopniowe zdrobnienia warto ci rytmicznych, wy-
st puj ce w g osach orkiestry. W pocz tkowym fragmencie Kyrie instrumenty 
– podobnie jak g osy chóralne – realizuj  d ugie warto ci rytmiczne (do t. 45), 
jednak wraz z narastaj c  dynamik  ca ego fragmentu obserwujemy zdrabnia-
nie warto ci rytmicznych, wyst puj cych zarówno w g osach chóralnych, jak 
i w partiach instrumentalnych – g ównie instrumentów d tych drewnianych (od 
t. 54) i perkusji (kot y, tom-toms i werbel od t. 61). Schemat ten staje si  naj-
bardziej zauwa alny w ko cowej cz ci, gdzie kompozytor wprowadza znaczne 
o ywienie g osów orkiestrowych akompaniuj cych chórowi, stosuj c ostinatowy 
puls ósemkowy w takich instrumentach, jak fagot, saksofon tenorowy, fortepian 
czy ksylofon. Fragment ten zapowiada, jak  rol  w kolejnych cz ciach b d  
odgrywa y instrumenty d te drewniane i perkusyjne. Wyra ne staje si  tak e 
zaanga owanie tr bek i puzonów, które na przestrzeni ca ego Kyrie kilka razy 
pojawiaj  si  wraz z chórem, wytwarzaj c tym samym charakterystyczny efekt 
brzmieniowy (t. 35-36, 61-68, 77-78, 83). Linia melodyczna realizowana przez 
wspomniane instrumenty (w krótszych warto ciach rytmicznych) stosowana jest 
tak e naprzemiennie z chórem, sprzyjaj c tym samym, aby zawsze na pierwszym 
planie s yszalne by o chóralne „Kyrie eleison, Christe eleison” (t. 70, 72, 74, 
75-76). Tr bki wybrzmiewaj  tu w wysokich rejestrach, osi gaj c w pierwszym 
g osie wysokie h², co na przestrzeni ca ego utworu jest zjawiskiem stosunkowo 
cz stym (w Kyrie d wi k ten powtarza si  jeszcze w taktach 83-84). Warto pod-
kre li , e w mszy Duchnowskiego wysokie rejestry tr bek rzadko wyst puj  
wraz partiami wokalnymi, ograniczaj  si  zwykle do cz ci instrumentalnych 
i fragmentów fanfarowych. Ca o ciowego kolorytu brzmienia dope niaj  instru-
menty perkusyjne, które w ko cowym fragmencie Kyrie nabieraj  wi kszej ak-
tywno ci (od t. 61 – kot y, ksylofon, dzwony rurowe, ele, tom-toms). 

Pocz tkowy fragment Laudamus (Gloria od t. 42) z kolei uderza bogat  fak-
tur  instrumentaln . Niskie instrumenty d te, fortepian i instrumenty perkusyjne 
przejmuj  g ówn  rol , waltornie za , tr bki i puzony (kontynuuj c motoryk  
swoich wcze niejszych fragmentów) w szybkich przebiegach szesnastkowych 
uzupe niaj  i wzbogacaj  efekt brzmieniowy (zob. przyk . 4). Ca o  dope -
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171Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego. Forma – styl – symbolika

niaj  instrumenty perkusyjne, g ównie ksylofon, tom-toms, werbel i ele, któ-
re w punkach kulminacyjnych albo szybkich i dynamicznych fragmentach ca ej 
mszy wykorzystywane s  szczególnie ob  cie (Kyrie t. 61-68, Gloria t. 12-20, 
42-61, 244-265, Credo t. 83-143, 279-286, 291-294, 323-342, Sanctus t. 1-12, 
85-96). Partie chóru oparte s  przede wszystkim na ostinatowych ósemkach, któ-
re w pierwszych taktach pojawiaj  si  tylko sporadycznie (Gloria od t. 42), jed-
nak od taktu 50 wyra nie dominuj . Pojawiaj  si  te  trzy takty, w których wraz 
z chórem graj  oboje, klarnety i saksofony – sopranowy i altowy, imituj c jego 
parti . Ogromnej energii temu fragmentowi, wspartemu na licznych dysonansach 
(sekundowe wspó brzmienia w g osach chóralnych i instrumentalnych), po raz 
kolejny w wysokich rejestrach dodaj  tr bki (h²) oraz puzony. Zwraca te  uwag  
moment, w którym tr bki i puzony realizuj  lini  melodyczn  identyczn  jak 
chór, cho  fragmenty takie zdarzaj  si  stosunkowo rzadko (Gloria od t. 62). Do 
ko ca odcinka Laudamus kompozytor starannie dozuje proporcje aparatu wyko-
nawczego, jakby celowo unikaj c pe nego tutti orkiestry. Stosuje on wymiennie 
instrumenty d te blaszane z drewnianymi. Dopiero w ostatnim fragmencie (Glo-
ria t. 75-78) wszystkie grupy instrumentalne rozbrzmiewaj  wspólnie10. 

Interesuj ca w kontek cie relacji aparatu chóralno-orkiestrowego jest struk-
tura Domine Deus, gdzie wst p tutti stanowi przypomnienie pocz tkowego ma-
teria u tematycznego pocz tku Glorii. Po d ugim fragmencie chóru a cappella 
(Gloria t. 87-109) temat przejmuje jedynie obój, fagot i dwa klarnety B (Gloria 
od t. 110). Od taktu 115, wraz z chórem (bez basów) tworz  subteln  i stonowa-
n  warstw  wokalno-instrumentaln . Po chwili, wraz z wprowadzeniem basów 
chóralnych, do czaj  tak e klarnet basowy (Gloria od t. 119),  ety (imituj ce 
partie sopranów) oraz klarnet III z saksofonem barytonowym (Gloria od t. 121). 
Fragment ten obrazuje sposób zaanga owania instrumentów d tych drewnianych 
bez udzia u pozosta ych grup instrumentalnych (zob. przyk . 18). Odnajdujemy 
tu analogi  do utworów wokalno-instrumentalnych, w których warstw  instru-
mentaln  stanowi orkiestra symfoniczna i w których pojawiaj  si  cz ci grane 
wy cznie przez instrumenty smyczkowe. 

10 Wyst puje tu podobie stwo np. do Gloria Johna Ruttera i Mszy e-moll Antona Brucknera, 
gdzie mo na zaobserwowa , e w momentach kulminacji dynamicznej Bruckner i Rutter stosuj  
wszystkie instrumenty d te blaszane w po czeniu z chórem. W najbardziej ekspresywnych mo-
mentach Duchnowski stosuje tak e unisono chóru, co z kolei tak e cz sto odnajdujemy na przyk ad 
w Drodze Krzy owej Mariana Sawy, Glorii Ruttera i Mszy e-moll Brucknera. Por.: A. Bruckner, 
Messe e-moll, Wiede  1882, wyd. 2; M. Sawa, Droga Krzy owa (rkp.); J. Rutter, Gloria, Oksford 
1976. Por. te  E. Robak, Relacja „s owo-d wi k” w wybranych utworach wokalnych i wokalno-
-instrumentalnych, ze szczególnym uwzgl dnieniem nowatorskich rozwi za  w kompozycji Johna 
Ruttera „GLORIA”, Kraków 2006, passim.
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172 Marcin l zak

Przyk ad 18. Gloria, t. 110-124.

Zasadnicz  zmian  przynosi fragment, w którym dla odmiany akompania-
ment instrumentalny powierzony jest jedynie waltorniom i puzonom (t. 128-
-136)11. G sta, chora owa akordyka tego fragmentu uwydatnia du e podobie -
stwo barwy tych dwóch sekcji instrumentalnych i sprawia, e w po czeniu 
z chórem pozwalaj  one uzyska  rzadki i specy  czny efekt brzmieniowy (zob. 
przyk . 19). Efekt ten wzbogacaj  tak e saksofony, które wraz z chórem – w dy-
namice piano – ko cz  ostatni fragment Domine Deus (t. 137-138). 

11 Widzimy tu ponownie analogi  do Mszy e-moll Antona Brucknera, w której – w kilku frag-
mentach – chórowi towarzysz  jedynie waltornie i puzony (np. Kyrie t. 92-97, Sanctus t. 42-46, 
Agnus Dei t. 5-6, 25-26, 55, 64, 70-75). Zob. A. Bruckner, op. cit.
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173Missa Pro Peccatis Mundi Grzegorza Duchnowskiego. Forma – styl – symbolika

Przyk ad 19. Gloria, t. 132-138.

Bogurodzica – imaginatio crucis

Jak wspomniano, czterod wi kowy motyw rozpoczynaj cy Kyrie – a1-g1-
-c2-h1 – jest cytatem czterech pierwszych d wi ków Bogurodzicy, jednocze nie 
przedstawia sob  d wi kowy obraz krzy a, muzyczno-retoryczn   gur  imagi-
natio crucis, w której dwie wyobra one proste – jedna cz ca d wi ki pierwszy 
i czwarty, druga cz ca d wi ki drugi i trzeci – tworz  rysunek krzy a12 (zob. 
przyk . 1, tenor t. 1-2). W dawnych epokach, przede wszystkim w baroku,  -
gura ta wyra a a tre ci zwi zane m.in. z Ukrzy owaniem, Krzy em Chrystuso-
wym, Ukrzy owanym Zbawicielem. W twórczo ci doby baroku, niekiedy tak e 
i w muzyce pó niejszych epok, odnajdujemy wiele przyk adów interpretacyjnego 
zastosowania tej  gury. W Missa Pro Peccatis Mundi – na przestrzeni ca ego cy-
klu, we wszystkich jego cz ciach, zarówno w g osach wokalnych, jak i partiach 
orkiestry – formu y „krzy owe”, rozmaicie formowane, s  niemal stale obecne, 
w niezwykle przy tym wyra nych kszta tach (zob. przyk . 20-29). 

12 Por. m.in.: T. Jasi ski, Imaginatio Crucis in the Baroque Music, “Musica Iagellonica” 1995 
vol. I, s. 51-73; idem, Polska barokowa retoryka muzyczna, Lublin 2009, wyd. 2, s. 112; Szlagow-
ska, op. cit., s. 37.
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174 Marcin l zak

Przyk ad 20. Kyrie, tenor i bas, t. 7-8.

Przyk ad 21. Kyrie, chór, t. 19-20.

Przyk ad 22. Gloria, chór, t. 35-36.

Przyk ad 23. Gloria, t. 110-111.
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Przyk ad 24. Gloria, chór, t. 115-116.

Przyk ad 25. Gloria, chór, t. 146-147.

Przyk ad 26. Credo, t. 319-321.
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176 Marcin l zak

Przyk ad 27. Credo, chór, t. 230-232. 

Przyk ad 28. Sanctus, tenor, t. 13-14.

Przyk ad 29. Sanctus, tenor i bas, t.47-49.

Obok przytoczonych przyk adów mo na wskaza  na szereg dalszych. W Ky-
rie  gur  imaginatio crucis napotykamy, w ró nych wariantach, tak e w taktach 
22-23, 25-26, 45-46, 65-67, 69-70 (tu we wszystkich g osach chóru oraz w partii 
klarnetu I i  etach), 72-73 i 74-75. W Gloria  gur  krzy a widzimy w taktach 
79-81, 82-84, 87-88, 119 (tu w orkiestrze), 252-253 (w orkiestrze) oraz w fu-
dze Quoniam tu solus (zarówno w chórze, jak i orkiestrze). Najwi cej formu  
„krzy owych” pojawia si  w Credo, m.in.: w taktach 6-7, 12-13, 28-31 (w partii 
oboju), 37-38, 59-60, 61-63 (w partii chóru i pierwszej tr bki), 136-139, 220-
-221, 240-241, 241-242 (w partii oboju), 245-246, 250-251, 255-256, 295-296, 
309-317 (w partiach orkiestry), 329 (w partiach chóru i orkiestry unisono), 323-
-326, 328-330 (w partiach chóru i orkiestry unisono). W Sanctus  gura wyst -
puje w taktach 16-17 (w partii altów oraz w orkiestrze), 19-20 (w partii sopra-
nów i w orkiestrze), 22-23 (w partii basów, a tak e w orkiestrze), 32-33 (w partii 
basów i orkiestrze), 38-39 (w partii sopranów i orkiestrze), 47-51 i 59-69 (we 
wszystkich g osach chóru), w Agnus Dei za  – w taktach 33 (w mezzosopranie), 
57-59 oraz 61-63 (w partii sopranów i orkiestry). 

Struktury typu imaginatio crucis – maj ce w tym wypadku swoje morfolo-
giczne ród o w pocz tku Bogurodzicy – scalaj  ca e dzie o, dodatkowo pog -
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biaj c wskazane wcze niej zale no ci materia owe. Dzi ki temu kompozycja 
odznacza si  wielk  spójno ci , substancjaln  jedno ci  i najdalej posuni t  we-
wn trzn  koherencj  tematyczn . Jawi si  niemal jako organizm wyros y z idei 
cyklu monotematycznego.

Równie jednak wa na dla nas jest tutaj kwestia odniesienia do symboliki nie-
sionej przez  gur  imaginatio crucis. W istocie, jak pokazano, ca a kompozycja 
Grzegorza Duchnowskiego przesycona jest wspomnian   gur . A to przecie  
bardzo czytelny znak w wietle tytu u mszy – Mszy za grzechy wiata; grzechy, 
które Chrystus odkupi , umieraj c na krzy u. Tak dobitne i konsekwentne wy-
korzystanie wyobra enia krzy a – via Bogurodzica – przyda o dzie u a  nadto 
wymownej symboliki. 

SUMMARY

One of the noteworthy Polish sacred musical works in the last decade is the Missa 
Pro Peccatis Mundi by Grzegorz Duchnowski (b. 1971). The composition has its own, 
extremely interesting formal traits, an intriguing stylistic and expressive character, and 
meaningful symbolism. 

The Mass was composed in 2004 for The General Józef Wybicki Representative Band 
of the Polish Armed Forces, with the performing collaboration of the Band with a mixed 
choir in mind. The work, a series of Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus and Agnus Dei, was 
written for a large force. The vocal parts consist of a mixed choir ((sopranos, altos, tenors, 
basses) a mezzo-soprano solo; the instrumental parts consist of wood wind instruments 
(  ute I and II, oboe I and II, bassoon I and II, clarinet I, II and III, bass clarinet, soprano 
saxophone, alto saxophone I and II, tenor saxophone I and II, and baritone saxophone), 
brass instruments (horn I, II, III and IV, trumpet I, II, III and IV, tenor saxhorn I and II, 
baritone saxhorn, tuba I and II), and, additionally, the piano and rich percussion instru-
ments. 

Duchnowski’s work combines the contemporary language of music with many com-
posing solutions from the earlier epochs. The achievements of the musical art of 20th cen-
tury and of the present period include inter alia minimal music, motorism, orphism style, 
the method of tonal centers, and modern harmonic language. From the older tradition 
– medieval music, Renaissance, Baroque, and partly classicism – the principle of strict 
diatonicism, modality, chorale melody, and archaisms at the tonal-harmonic level are 
derived. In many sections the vocal parts and instruments are led in parallel  fths in the 
form of a parallel organum. There are also chorale and song reminiscences, polyphonic 
parts a cappella with a Renaissance-Baroque tone and fairly elaborate fugues. These 
phenomena are matched by a transparent segmentation of form. 

The level of expression is suggestively shaped. For the joyful, laudable segments 
of the texts the composer selects a fast tempo, motoric rhythm, the ostinato, and lively 
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rhythm: he refers to the esthetics of vitalism in these parts. The other parts show differ-
ent faces of expression: they are stern, ascetic, meditative, contemplative, hymnic, and 
sometimes gloomy or mysterious. Worth noting is the fact that – according to inspirations 
dating back to older epochs – the following categories do not appear: the lyrical, the 
sentimental, the emotional, or the poetic, which shows an evident distance towards the 
musical legacy of the 19th century. All these characteristics make the Missa Pro Peccatis 
Mundi fall into the neoclassicist trend. 

The work is distinguished by its material cohesion and formal integration. Among the 
many ways of achieving this integration the fundamental role is played by the thematic 
use of the  rst four tones of the Bogurodzica [Mother of God] song and by the  gure 
(derived from these tones) of imaginatio crucis. These structures that are present in many 
segments integrate the work. Owing to this, the composition is characterized by the unity 
of substance and by internal thematic coherence. At the same time, the imaginatio crucis 
reveals the symbolic message of the Mass. The whole composition by Duchnowski is im-
bued with this  guration, which is a very clear sign in light of the title of the piece: Mass 
for the Sins of the World; the sins, which Christ redeemed by dying on the cross. 
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