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WSTEP

1 Pojecie dramatu liturgicznego. Zwigzek dramatu i tea-
tru z obrzedem religijnym jest stwierdzeniem powszechnie znanym. Chociaz
starozytno$¢ posiadata znakomicie rozwiniety dramat i teatr, to jednak S$red-
niowiecze, odciete od tradycji antycznych, musiato zaczyna¢ od nowa. Punk-
tem wyjscia byta liturgia chrzescijanska, S$cislej, najstarszy obrzed wielka-
nocny inscenizujgcy nawiedzenie Grobu\

Nawet samg liturgie ludzie Sredniowiecza sktonni byli przektada¢ na jezyk
dramatu i teatru. Znamienna jest wypowiedz liturgisty z XII wieku, Hono-
riusza z Autun, wedlug ktérego Msza $w. zostaje przyréownana do tragedii,
kaptan reprezentujagcy Chystusa — do bohatera tragieznego, a kosciot do
teatru2 Istotnie, zar6wno obrzedy jak i oficja liturgiczne zawierajg w sobie
duzo momentéw dramatycznych. Dzieje sie to dzieki dialogowi tkwigcemu for-
malnie czy wirtualnie w tek$cie, dzieki symbolicznej wymowie' rytualnego
gestu i paramentu liturgicznego oraz dzieki zaczatkom akcji przewijajgcej sie
w obrzedach3 Rdéwnoczesnie jednak zarysowuje sie gteboka réznica miedzy
widowiskiem teatralnym i obrzedem liturgicznym. Stosujgc semantyczng me-
tode analiz, nietrudno uchwyci¢ istote odrebnosci. W widowisku teatralnym
mamy do czynienia z inscenizacjg, wystepuje wiec wyrazny dualizm elementu
znaczacego i znaczenia. Osoba dramatu, nie przestajac by¢ fizycznie istniejg-
cym cztowiekiem, jest rownocze$nie nosicielem pewnej fikcji personalnej. Tego
rodzaju zdwojenie znaczenia wystepuje we wszystkich elementach widowiska
teatralnego. Wprawdzie i liturgia operuje réznymi poziomami znaczen. Obok
sensu $ciéle rytualnego, obrzed przyjmuje znaczenie symboliczne czy tez ale-
goryczne. Sg to jednak zjawiska wtdrne. Liturgia nie jest inscenizacjg, dla-
tego uczestnicy obrzedéw nie reprezentujg fikcji, lecz siebie samych. Gest
i stowo nie majg na celu teatralnej ekspresji, lecz przyjmujg charakter zna-
kéw narzednych, ktérych funkcje okresla rytuat. Stad to wyptywa zasadnicza
réznica miedzy widowiskiem teatralnym i obrzedem: w pierwszym traktujemy
wszystko ,,na niby”, w drugim — ,na serio”.

Liturgia $redniowieczna zaczyna w wiekszym stopniu operowaé¢ elementem

"Por. A. Nicoll, Dzieje dramatu, Warszawa 1962, t. I, s. 122—125.

2 ,,Sciendum quod hi, qui tragoedias in theatris recitabant, actus pugnantium
gestibus populo repraesentabant. Sic tragicus noster pugnam Christi populo Chri-
stiano in theatro Ecclesiae gestibus suis repraesentat, eique victoriam redemptionis
suae inculcat”. Gemma animae, lib. 1, cap. 83, PL 172, col. 570.

3 Por. specjalne partie poswiecone dramatycznosci liturgii w ksigzkach: E. K.
Chambers, The Mediaeval Stage, Oxford 1903, t. Il, oraz K. Young, The
Drama of Medieval Church, Oxford 1933, t. I.
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inscenizacji. Powstajg obrzedy, ktédrych celem byto przedstawienie zdarzen
z zycia Chrystusa. W gre wchodzity przede wszystkim wypadki zwigzane
z okresem narodzenia i $Smierci. Tak inscenizacyjnie potraktowany obrzed na-
zywamy dramatem liturgicznym 4 Jest on réwnocze$nie i obrzedem, i wido-
wiskiem teatralnym. Wchodzit w skfad liturgicznego kultu, odbywatl sie
w kosciele, ,aktorami” byli ksieza i $Swieccy, za kostium stuzyly szaty litur-
giczne, a paramenty koscielne spetniaty funkcje rekwizytu.

Przerost elementéw inscenizacyjnych zagrazat obrzedowosci. W zwiazku
z tym zaczeto niektére widowiska usuwac, z kosciota na cmentarz. Poniewaz
jednak miaty one jeszcze Scisty zwigzek z kultem, okreslamy je mianem dra-
matu semiliturgicznego. Od dramatu liturgicznego trzeba takze odr6zni¢ Sred-
niowieczne mirakle, misteria i moralitety. Wprawdzie i one wiele zawdzie-
czajg liturgii, czesto bywajg teatralng kontynuacja obrzedu, to jednak w $red-
niowieczu uzyskujg byt autonomiczny i stanowig typowy przejaw Owczesnego
zycia teatralnego. Mamy tu na mysli zwilaszcza wielkie cykle misteryjne oraz
moralitety XIV i XV w. Tymczasem dramat liturgiczny nie tylko, jak powiada
G. Cohen 5 zrodzit sie u stéop ottarzy, ale réwniez pozostat w kosSciele jako
cze$¢ integralna obrzedu. Istniat réwnolegle z szeregiem form dramatycznych,
dla ktérych byt punktem wyjscia.

Kolebkg dramatu liturgicznego byta Europa zachodnia. Juz w X wieku
spotykamy go we Francji. Niebawem przedostanie sie do Niemiec, Anglii i do
innych krajow posiadajgcych kulture chrzescijanska. Rozpowszechnieniu sprzy-
jata jednolita liturgia oraz jezyk tacinski dramatu liturgicznego.

W Polsce mamy dokumenty z przetomu XII i XIIl wieku zawierajgce
zapisy dramatu liturgicznego. Zywe kontakty z Zachodem sprzyjaly zapozycza-
niu nowosci liturgicznych. W wiekach nastepnych obserwujemy uksztattowanie
sie catego cyklu pasyjnego, ktéry w réznych okresach przyjmowat r6znorodne
koncepcje dramatyczne. Natomiast dotychczas nie znamy na gruncie polskim
dramatu liturgicznego zwigzanego z okresem Bozego Narodzenia.

2. Struktura cyklu Wielkiego Tygodnia. Wypadki z ostat-
nich siedmiu dni zycia Chrystusa znalazty wyrazne odbicie w obrzedach litur-
gicznych. Dlatego w liturgii wielkopostnej okres ten zostat specjalnie wyodreb-
niony i uprzywilejowany. W S$redniowieczu Wielki Tydzien chetnie zesta-
wiano z czasem stworzenia $Swiata, a zbawcze dzieto Chrystusa przyréwny-
wano do czynu stwoérczego Boga 6 Analogia wskazuje na to, ze ostatnie mo-
menty zycia Chrystusa nie byty tylko czasem bélu, lecz stanowity okres pozy-
tywnej budowy i zmierzaly do tryumfu zmartwychwstania. Wielki Tydzien
mocno podkresla te motywy i dlatego wyzbywa sie charakteru wytgcznie za-

4 Termin ten przyjmuja stowniki i encyklopedie dramatyczno-teatralne. Enci-
clopedia dello spettacolo wskazuje nawet uzasadnienie, dlaczego dramat liturgiczny
jest naprawde dramatem: ,(liturgico dramma) termine generico usato ad indicare
gli spettacoli che, sorti nell'ambito della Chiesa cattolica medievale, presentavano
tutte le caratteristiche essentiali del dramma:

un’azione dialogata,

una messinscena convenienti,

e soprattutto personagii interpretati da attori”.
t. VI, s. 1550.

5 Por. Le théatre en France au Moyen-Age, Paris 1948, s. 7.

6 ,,Magnum illud est et admiratione dignum quod die Dominica, quae prima
est, in qua creationem mundi coepit Dominus operari, ingreditur Salvator ad labo-
rem passionis, et per totam hanc hebdomadam, quae maior hebdomada dicitur.
salutem nostram operatus, die septimo cessavit, et in sepulchro requievit”.
Rupertus, De div. offic., lib. V, cap. 9, PL 170, col. 131
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tobnego. Chrystus cierpigcy jest przeciez zawsze zwyciezcg. Taki punkt widze-
nia jeszcze bardziej zespala w logiczng cato$¢ meke i zmartwychwstanie.

Liturgia Wielkiego Tygodnia przyjmuje w niektorych swoich partiach
posta¢ inscenizacji zdarzen z zycia Chrystusa. Te fragmenty obrzedéw wyod-
rebnia sie jako zwarty cykl dramatu liturgicznego. Chodzi tu o pie¢ typow
widowisk powstatych w S$redniowieczu.

a) Processio in Dominica Palmarum znana w Palestynie juz w IV wieku,
obrzed przedstawiajgcy wjazd Chrystusa do Jerozolimy.

b) Mandatum, inscenizacja Ostatniej Wieczerzy i umycia nég Apostotom.

c) Depositio Crucis, liturgiczne zobrazowanie pogrzebu Chrystusa,

dj Elevatio Crucis, czyli inscenizacja zmartwychwstania.

e) Visitatio Sepulchri, przedstawienie relacji biblijnej o niewiastach, ktére
poszty do grobu Chrystusa.

Widowiska odbywatly sie w pieciu najwazniejszych dniach Wielkiego Ty-
godnia.

3. Zrédta i literatura pomocnicza. Teksty dramatu litur-
gicznego znajdujg sie w S$redniowiecznych mszatach, brewiarzach, pontyfika-
tach, ceremoniatach i innych ksiegach kultowych. Zaledwie kilka wydali z re-
kopiséw S. Windakiewicz i J. Lewanski, Kilkanascie zapisow $lgskich wydat
J. Klapper. Przyttaczajgca jednak wiekszo$¢ znajduje sie jeszcze w rekopi-
sach bedacych witasnoscig bibliotek uniwersyteckich, kapitulnych i klasztor-
nych. J. Lewanski przygotowuje specjalne wydawnictwo tekstow dramatu
liturgicznego, ktore zechciat taskawie uprzystepni¢ i na ktérych w zasadzie
opiera sie niniejsza praca.

Badania nad S$redniowiecznym dramatem liturgicznym opierajg sie na
przeszto pieédziesieciu tekstach pochodzacych z okresu od XIlI do XVI wieku.
W mniejszym czy wiekszym stopniu reprezentujg one takie osrodki, jak Kra-
kéw, Gniezno, Wroctaw, Poznan, Kielce, Ptock i Warmia. Praca nie uwzgled-
nia wszystkich zrodet, ogranicza sie do tekstow bardziej charakterystycznych
i posiadajgcych petniejsiy zapis. Dokonany wybdr jest jednak, jak sie wydaje,
zupetnie reprezentatywny.

Najlepszg dokumentacje posiada Processio in Dominica Palmarum.
Uwzgledniono dwanascie zapisOw prezentujacych zréznicowane wersje obrzedu.
Pozostate typy dramatu liturgicznego majg takie same zaplecze ZzZrédiowe,
z wyjatkiem Mandatum, dla ktérego dobrano tylko 6 tekstow.

Dotychczasowe prace nad $redniowiecznym dramatem liturgicznym w Pol-
sce majg przede wszystkim charakter edytorski; S. Windakiewicz jak i J. Le-
wanski zajmowali sie rowniez troche problematyka dramatyczno-teatralna.
Od strony czysto liturgicznej tymi samymi tekstami interesowali sie ks. J. Mi-
chalak i ks. W. Schenk. Pomocne sg rowniez opracowania dotyczace poczatkow
dramatu staropolskiego lub charakteryzujace $redniowieczny dramat religijny
w ogole.

Jako zrodto pomocnicze duzej wagi uwzgledniono w pracy kilkadziesiat
traktatdw liturgicznych pochodzgacych z okresu od IX do XIIl wieku i za-
mieszczonych u Migne’a w serii Patres Latini. Przynosza one ciekawe sformu-
towania dotyczace poetyki niektérych liturgicznych form stownych, alegorycz-
nego sensu obrzedéw oraz symboliki.

Podobnie charakter pomocniczy majg opracowania dotyczace estetyki
Sredniowiecznej. Szczegdlnie przydatna dla pracy jest szeroko rozbudowana
teoria alegcryzmu estetycznego.
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W literaturze pomocniczej uwzgledniono réwniez szereg pozycji dotycza-
cych dramatu liturgicznego i religijnego na Zachodzie. Wiele zawartych tam
uwag odnosi sie takze do tekstow, ktoére w S$redniowieczu obowigzywaty
w Polsce.

W szczegOlniejszy sposéb uwzgledniono prace G. Cohena, G. Durieza,
E. K. Chambersa, K. Younga i C. Langego.

e« 4 Cel i metoda pracy. Praca opiera sie¢ na tekstach mato zna-
nych, przeto z koniecznosci przyjmuje uktad, ktéry umozliwia jak najpetniej-
sze zaprezentowanie materiatu. Chodzi o pokazanie specyfiki réznych typéw
dramatu liturgicznego oraz odrebnosci, jakie z biegiem czasu wytworzyty sie
nawet w ramach tego samego obrzedu. Poniewaz przedmiotem badania sg naj-
starsze formy dramatu i teatru nowozytnego, niezmiernie cenne okazujg sie
najmniejsze szczegdly dotyczace problematyki dramatyczno-teatralnej. Praca
stara sie, w oparciu o materiatl zrédtowy, ciggle uwypukla¢ te zagadnienia.
W ten spos6b rekonstruuje sie estetyke, ktéra rzadzita zmianami dramatycz-
nej koncepcji obrzedu. Zamierzeniem pracy jest rowniez cheé¢ pokazania, jak
w dramacie liturgicznym ciagle $cieratly sie ze sobg obrzedowo$¢ i teatral-
no$¢. Zwiaszcza w ostatnim wypadku duze ustugi oddaty analizy zorientowane
semantycznie.

I. SLOWNE FORMY LITURGICZNE JAKO JEDNOSTKI KOMPOZYCYJNE
>’ DRAMATU LITURGICZNEGO

Dramat liturgiczny ma wiasng problematyke artystyczng wyznaczong
przez swoja odrebnos$¢ gatunkowa. Niekiedy nawet poszczegdlne zdania, zanim
zostaly powigzane ze sobg jakim$ pomystem dramatycznym, wcze$niej juz,
czasami od kilku wiekdéw, zyty w liturgii wlasnym zyciem i w ten sposéb
zdobywaty sobie range okres$lonej formy liturgicznej o bardzo zindywiduali-
zowanej funkcji. Tekst dramatu liturgicznego zostat, zapozyczony z liturgii
mszalnej lub brewiarzowej7. Gdyby nawet zgodzi¢ sie¢ z M. Brahmerem?,
ktory twierdzi, ze stowo podane w formach ustalonych tradycjg odgrywato
tu role podrzedna, to jednak nie sposob przejs¢ obojetnie nad stwierdzeniem
brzmigcym troche paradoksalnie: wtasnie formuty tradycyjne ubogacajg zna-
czenie stowa. Inng wymowe posiada to samo zdanie uzyte w antyfonie, respon-
sorium, lekcji czy tez oracji. Podobnie jak malarstwo S$redniowieczne chetnie
operowato ustalonymi schematami, tak samo i liturgia dysponowata bogac-
twem utartych form, ktédrych uzycie wiazato sie $cisle z wtasciwym nastawie-
niem uczuciowym, Ow schematyzm to jedna z cech $redniowiecznej sztuki
w ogb6le9

Jezeli dramat liturgiczny uwazamy za przykiad centonu, to przede
wszystkim trzeba wzig¢é pod uwage jego elementy skladowe rozpatrywane
autonomicznie. Nie jest to problem biahy, skoro tylko w redakcjach uzywa-
nych w Polsce mozna naliczy¢ ponad dwadzieScia odrebnych jednostek czy

7Por. J. Lewanski, Dramaty staropolskie, Warszawa 1959, t. I, s 12;
G. Duriez, La théologie dans le drame religieux en Allemagne au Moyen-Age,
Lille 1914, s, 18—27.

8 Por. Teatr i dramat $redniowieczny na Zachodzie, Warszawa 1943, s. 5.

8 Por. W. Tatarkiewicz, O $redniowiecznym stosunku do sztuki. Ars sine
scientia nihil est, ,,Przeglagd Humanistyczny”, 1 (1960) 12—15.
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form liturgicznych uzytych do budowy centonu. Przy montazu dramatu litur-
gicznego redaktorzy chetnie wykorzystywali: responsorium, aklamacje, werset,
oracje, piesn, antyfone, hymn, sekwencje, kantyk, psalm, doksotogie, lekcje,
ewangelie, kazanie i tym podobne formy liturgiczne. Dla badan z zakresu
estetyki wazne sg dwa stwierdzenia: 1 prawie kazda forma liturgiczna po-
siada wtasng poetyke, 2. kazda forma liturgiczna uzyta' do redakcji spektaklu
liturgicznego wnosi wtasciwa sobie atmosfere uczuciowg. Niektére jednostki
liturgiczne, np. responsorium, werset czy aklamacje, rozpatrywane samodziel-
nie, wykazujg strukture wybitnie dramatyczngl) wnosza wiele elementéw
dramatycznych do Mszy $w. i do brewiarza, skad wtasnie zostaly zapozy-
czone n.

Pierwszy postulat gwarantujacy poprawno$¢ badania estetyki dramatu
liturgicznego polega na koniecznosci rozbicia tekstu na samodzielne sktadniki
i na przes$ledzeniu ich poetyki oraz ustalonych funkcji liturgicznych.
Trzeba tu korzysta¢ z historii liturgii, liturgikin, z historii Mszy $w. i bre-
wiarza 13

Zadne opracowania nie moga réwnaé sie z bezposrednimi wypowiedziami
ludzi Sredniowiecza. JesteSmy o tyle w dobrej sytuacji, ze zachowato sie sze-
reg Sredniowiecznych traktatéw liturgicznych 14 Stanowia one bezcenne zrddio
nie tylko dla badan historii liturgii, ale réwniez i dla badan z zakresu este-
tyki. Szczeg6lnie wazne sg dwie okolicznosci: 1. traktaty moéwigce o jednost-
kach liturgicznych formutuja niekiedy ich poetyke lub dajg uwagi, ktore
mozemy traktowaé jako teksty rezyserskie; 2. traktaty, zwtaszcza wieku XII
i XIIl, formutujg przebogatg symbolike i sens alegoryczny tekstow, gestow,
szat i przedmiotéw liturgicznych. Sa to wprawdzie interpretacje stworzone
ex post, niemniej jednak wydatnie bogaca znaczenie liturgiczne obrzedu.
Zresztag nie chodzi tu o co$ marginesowego, mamy bowiem przed sobg zja-
wisko typowe dla ztotego okresu S$redniowiecza i gteboko wszczepione w dw-
czesng kulture. Sredniowieczny symbolizm i alegoryzm wypracowane przez
teologow, filozoféw i mistykéw, zwiaszcza ze szkoly wiktorynoéw, sg kon-
sekwencja Owczesnego rozumienia $wiata. Skoro istotna jest tylko rzeczy-
wisto$¢ transcendentna, nic dziwnego, ze $wiat rzeczy i zjawisk nalezy trak-
towaé w spos6b symboliczny i alegoryczny. Rzeczy widzialne sg po to, by
wskazywa¢ na Swiat pozazmystowy. Alegoryzm S$redniowieczny, jak to poka-
zuje E. de Bruynely stanowi specjalng teorie estetyczng, traktujagcag alego-
ryzm powszechny jako wizje estetyczng rzeczywistos$ci.

Liturgia w szczeg6lny sposéb nadawata sie do interpretacji alegorycznej.
Prace te podjeli tacy autorzy traktatow liturgicznych, jak Hugon ze $w. Wik-
tora, Honoriusz z Autun, Sicardus, Wilhelm Durandus. Ten ostatni uwaza
obrzedy koscielne za petne znakow i tajemnic, dzieki czemu wszystko w litur-

D Por. EE K. Chambers, The Mediaeval Stage, Oxford 1903, t. Il, s. 7—30.

i: Por. K. Young, The Drama of the Medieval Church, Oxford 1933, t. I,
s. 15—75.

22 Por. E. Bishop, Litargica historica, Oxford 1918 oraz M. Righetti,
Manuale di storia litargica, Ancora—Milano 1946—1948, t. 1—3.

BPor. P. Batiffol Histoire du bréviaire, Paris 1911 oraz S. Bamer,
Histoire du bréviaire, Paris 1905.

14 Por. bibliografia.

5 Por. E. de Bruyne, Etudes d’Esthétique médiévale, Brugge 1946, t. II,
s. 302—370; por. takze W. Tatarkiewicz, Estetyka S$redniowieczna, Wroctaw
1960, s. 172—174.
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gii ,rozptywa sie w niebianskiej stodyczy”. Zatem drugi z kolei postulat, jaki
trzeba mie¢ na uwadze przy badaniu estetyki dramatu liturgicznego — to
konieczno$¢ ciagtego kontaktu z dzietami $redniowiecznych mistrzéw liturgii.
Ich koncepcje liturgiczne stanowig pokazny fragment alegorycznej wizji
Swiata. W tym rozdziale interesujg nas wypowiedzi dotyczgce zwitaszcza ale-
gorycznego sensu jednostek liturgicznych. Alegoryczna interpretacja teatralnej
strony obrzedu liturgicznego zostanie wykorzystana w rozdziatach nastepnych.

Trzeci postulat dotyczy juz badania dramatu liturgicznego jako catosci
uksztattowanej pewnym pomystem dramatycznym. Chodzi tu o podkreslenie
estetyki czy poetyki centonu. Wedlug J. Lewanskiego czynno$¢ ta
ma podstawowe znaczenie dla analizy artystycznej dramatu liturgicznego. Oto
jego wypowiedz: ,,Dochodzimy do dwoéch cech formalnych tej charaktery-
styki — opisane przez nas zabytki sag w catosci nieliczne, sg zawsze $piewane,
nalezag wiec do bogatszych faktdw artystycznych niz sama poezja. Dodajmy
jeszcze, ze witasciwe pole analizy artystycznej dramatoéw liturgicznych, to ba-
danie redakcji spektaklu, bo zaréwno tekst jak i melodie sa zapozyczone na
0g6t z zasobu brewiarzowego, hymnicznego, sekwencyjnego. Oznacza to, ze
dramaty liturgiczne sg wiasciwie cefttonami, zlepkami, montazami gotowych
tekstow” 16 | w tym wypadku z punktu widzenia metodycznego wazne beda
dwa stwierdzenia: 1. redakcje kazdego typu dramatu liturgicznego trzeba ana-
lizowa¢ osobno, 2. zaséb zachowanych tekstow nalezgcych do jednego typu
tematycznego nalezy podda¢ analizie uwzgledniajgcej chronologie. Oznacza to
konieczno$¢ osobnego przesledzenia, jak wyglada redakcja tekstu na Niedziele
Palmowa, tekstu Mandatum z Wielkiego Czwartku, nastepnie podwyzszenia
i ztozenia krzyza w dniu Wielkiego Pigtku i Soboty i wreszcie Visitatio
Sepulchri, udramatyzowanego obrzedu porannego z niedzieli Zmartwychwsta-
nia. Taki przeglad systematyczny nie ma nic wspdlnego z historycznym tokiem
wydarzen Wielkiego Tygodnia.

Uwzglednienie kryterium choronologicznego jest wazne, pozwoli dojrzeé
ewentualne zmiany i kierunek rozwoju dramatu liturgicznego. Mozna bedzie
odpowiedzie¢ na pytanie, czy wystepuje tu zjawisko stabilnosci form, czy tez
przeciwnie — obserwujemy zmiany, ktére z pewnos$cig wigza sie z narasta-
niem nowych faktéw o znaczeniu ogdlnokulturalnym.

W krétkich tekstach dramatycznych Wielkiego Tygodnia wystepuje ponad
dwadzie$cia samodzielnych form liturgicznych o bardzo zréznicowanej budowie
i funkcji. Dla liturgisty sa to tzw. formy stowne, ktorymi liturgia postuguje sie
podobnie jak gestem, elementami naturalnymi (ogien, Swiatto, kadzidto), para-
mentami czy naczyniami liturgicznymil7. Liturgisci stosujagc rdézne Kkryteria
potrafia odpowiednio usystematyzowa¢ wielkos¢ form stownychl8 Podziaty
te jednak nie sg przydatne wowczas, gdy chodzi o badanie dramatycznego czy
teatralnego aspektu liturgii. JesteSmy wiec zmuszeni stworzy¢ systematyke
nowga, opartg o kryteria czysto dramatyczne.

Najogdlniej rzecz bioragc wyrdznia sie dwie grupy jednostek liturgicz-
nych: sg to formy modlitewne i formy opisujgce. Do drugiej grupy nalezg
lekcja, ewangelia oraz specjalne partie tekstu wypowiadane jako komentarz
do wykonywanych czynnoSci.

BJ Lewanski, Teksty dramatu liturgicznego i dramatyzacji procesjonal-
nych w Polsce, s. 3 (maszynopis).

17 Por. Wierusz-Kowalski, Liturgika, Warszawa 1956, s. 77—156.

18 O pochodzeniu, podziale i uzywaniu tekstéw liturgicznych por. R. Aigrain.
Liturgia, Paris 1931, s. 347—370.
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Formy modlitewne sg z natury bardziej dramatyczne. Kazda modlitwa
jest w pewnym sensie dialogiem, zaktada bowiem Kogo$ stuchajgcego i za-
wiera w sobie peine napiecia oczekiwanie na odpowiedz. Dlatego nawet
modlitewny monolog skitonni jesteSmy traktowac¢ jako prawdziwy dialog mie-
dzy cztowiekiem i Bogiem.

Ale na formy modlitewne mozemy réwniez spojrzeé¢ od strony ich struk-
tury formalnej. Woéwczas z punktu widzenia dramatyzacji dadzg sie wyroznic
nastepujace typy: 1° modlitewne formy dialogowe (responsorium, werset,
aklamacja oraz wyrazne partie dialogowe), 2° modlitewne formy monologowe
(oracja, piesni w jezyku narodowym i tzw. cantus congrui), 3° modlitewne
formy rozbijanego monologu (antyfona, hymn, kantyk, sekwencja, psalm,
doksologia, Pater i Ave). W pierwszym typie mamy do czynienia z wyraznym
dialogiem formalnie zaznaczonym w tek$cie, w drugim chodzi o czyste formy
monologowe. Typ trzeci jest szczegOlnie ciekawy z dramatycznego punktu
widzenia. Formalna struktura monologowa zostaje tu zacierana sposobem
wykonania w $piewie i recytacji. Teksty dzieli sie na czesci, strofy lub wiersze
i przydziela dwom chérom, ktére wykonujg je alternatim. Czesto bywa to
podziat mechaniczny, niekiedy jednak sposéb wykonania szcze$liwie uwypukla
dialog tkwiacy i w tych formach modlitewnych, np. w sekwencji Victimae
Paschali.

Zarowno formy opisowe jak modlitewne sg w dramacie liturgicznym
wyraznie podane. Czasami jednak rubryki pozwalajg na pewne dowolnosci.
Wtedy do redakcji montazu wchodzi rowniez tekst okreslony jako ,sermo”
lub ,cantus congruus”, czyli kazanie albo stosowny $piew. Owa fakultatyw-
no$¢ niektéorych form ma swoje znaczenie dla catosci udramatyzowanego
obrzedu.

Obok dowolnosci, réwniez i brak niektérych form zastuguje na uwage.
Np. po psalmach w Wielkim Tygodniu nie uzywa sie doksologii, zabronione
jest w tym czasie Alleluja, dla okresu wielkanocnego przestaje by¢ typowa
forma responsorium. Mozna zatem mowi¢ w dramacie liturgicznym o tzw.
liturgicznych formach dowolnosci i braku.

1 Modlitewne formy dialogowe. Badacze zwracajg uwage
na responsorium jako na pewnego rodzaju mikrodramat, ktéry odegrat
wybitng role w ksztattowaniu sie dramatu liturgicznego 19 Responsorium jest
to forma liturgiczna, znana juz w pierwszych wiekach chrzescijanstwa. Wywo-
dzi sie z praktyki polegajacej na tym, ze zebrani powtarzali (responderé)
stowa wymawiane przez przewodniczagcego nabozeAstwa. Z biegiem czasu
zamiast catego psalmu S$piewano tylko kilka wersetdw i tak wyksztatcita sie
forma responsorium wtasciwego, ktére weszto do Mszy $w. (gradual) i bre-
wiarza liczacego obecnie ponad 850 tzw. responsoriéow wiekszych 2).

Liturgia zna dwa typy responsoriow: wieksze (prolixum) i mniejsze
(breve albo jak méwiono w S$redniowieczu: responsoriola). Interesuje nas res-
ponsorium wieksze, prostsze w swej budowie, wystepujagce w jutrzni i prze-
jete przez dramat liturgiczny. Zasadniczo skilada sie ono z dwodch czesci:
responsorium (R.) i wersetu (V.) z tym zastrzezeniem, ze cze$¢ pierwsza jest
dwudzielna, czyli po rozpoczeciu (impositio) nastepuje powtdrzenie (repetenda

B Por. EE K. Chambers, op. cit, t. Il, s. 7; St. Windakiewicz, Dramat
liturgiczny w Polsce $redniowiecznej, Krakéw 1909, s. 3.

2D O genezie i strukturze responsorium por. A. Nowowiejski, Wyktad
liturgii KosSciota katolickiego, t. IV, cz. 2, Ptock 1916, s. 768—791.
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pars) oznaczone gwiazdkg2l W praktyce ten typ responsorium wykonuje sie
w spos6b nastepujacy: solista intonuje rozpoczecie, chér podchwytuje i pro-
wadzi az do wersetu, kilku kantorow $piewa werset i chér powtarza repetende.
Pierwsza cze$¢ responsorium moze mie¢ wiecej repetend; po wersecie naste-
puje czasem doksologia wprowadzona do responsorium w okresie pOzniejszym.
W naszym wypadku doksologia nie wchodzi w rachube réwniez i z powodu
przepis6w rubrycystycznych zabraniajacych uzywania jej w okresie Wielkiego
Tygodnia.

Niektorzy liturgisci usitujg wigza¢ responsorium z wypowiedzig choéru
w starozytnej tragedii greckiej2 Spiew chéru w tragediach sktada sie z trzech
czesci: strofy, antystrofy i epidonu. Przypomina to trzy czastki responsoryjne.
Funkcja wypowiedzi choru bywa rdéznorodna — daje sie bohaterom dobre
rady, przestrogi, zachety, wyraza sie smutek i rado$s¢. WypowiedZz choru sta-
nowi refleks tego, co sie dzieje na scenie. Podobnie responsorium mszalne czy
brewiarzowe nalezy traktowac¢ jako wyraz stosunku do sytuacji zarysowanej
w lekcji, ktéra poprzedza responsorium i harmonizuje z jego treScig. Chor
Spiewajacy responsorium symbolizuje catg spoteczno$¢ wiernych, ktéra swojg
wypowiedzig reaguje zywo na ustyszang tre$¢ lekcji. Wyraza swoj podziw,
wspoétczucie, rado$¢ lub che¢ realizowania ustyszanych zalecen.

Na temat jednolitoSci miedzy lekcjg i responsorium mamy piekng wypo-
wiedZz Rupertusa, autora traktatu liturgicznego z XII wieku2 Po lekcji
radosnej musi nastepowac responsorium radosne, po smutnej — smutne.

Juz we wczesnym S$redniowieczu rozprawiano na temat poetyki respon-
sorium. Amalariusz z Metzu2 uczeA Alkuina, majac na uwadze to, ze w li-
turgii gallikanskiej nie powtarza sie catej pierwszej czesci, jak to czyniono
w Rzymie, lecz tylko repetende — przestrzega przed nonsensami mogacymi
powsta¢é w wypadku przypadkowego zestawienia zdan. Jezeli po wierszu na-
stepuje doksologia, wodwczas repetenda nie moze zaczyna¢ sie od zaimka
wzglednego, w przeciwnym bowiem razie zmienitaby swdj sens i odnositaby
sie do Ducha Swietego. Repetenda nie moze w zakoficzeniu mieé¢ stéw doma-
gajacych sie dokonczenia. Wedtug niektérych liturgistéw idealne responsorium
powinno w pierwszej czeséci zawiera¢ teksty ze Starego Testamentu, w drugiej

2l Przyktad budowy responsorium z procesji Niedzieli Palmowej:

R. (impositio:) Ingrediente Domino in sanctam civitatem, Hebraeorum pueri,
resurrectionem vitae pronuntiantes + (repetenda) Cum ramis palmarum
Hosanna clamabant in excelsis

V. Cumque audisset populus, quod Jesus veniret Jerosolymam, exierunt
obviam ei. Cum...

2 Por. C. Marbach, Carmina scripturarum, Argentorati 1907.

2 ,,Responsoria, quae post lectiones canimus, nobis innunt sanctis monitis Dei
factis nos responderé debere, ne simus similes sedentibus in foro, ludentibus ac
dicentibus: Cantavimus vobis et non saltastis, lamentavimus vobis et non plorastis
(Luc. VII). Dicuntur enim a respondendo. Tristitia namque tristibus et laeta laetis
debemus succinere lectionibus. Si quidem fieque moris est, fieque decoris, ut,
cum lector tristitia dixerit, verbi gratia quae sunt poenitentiae, sive lamentum
aliqguod Dominicae passionis, chorus in responsorio saltet de gaudio regni et gloria
résurrectionis. Sed dum lector velut »Joannes non manducans neque bibens«
(Math. X1) praedicat poenitentiam nos itidem in responsorio ploramus; dum ille
velut »Filius hominis, manducans et bibens« (ibid.) cantat nobis de gaudio regni,
succinentes eidem, apte saltamus. Quando uno praecinente, tarn in his, quam in
caeteris eiusmodi, chorus concorditer sequitur, illud astruit, quod Apostolus obse-
crat, ut idipsum dicamus omnes, et non sint in nobis schismata (I Cor. 1)”.
Rupertus, De div. off.,, lib. I, cap. XV, PL 170, col. 18.

2 Amalarii, De div. catholicae Ecclesiae ritibus, PL 115, col. 1245.
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za$ z Nowego. Wowczas miedzy obu cze$ciami bytaby taka relacja, jaka
istnieje miedzy proroctwem i jego spetnieniem. Nie jest rzeczg obojetng dla
dramatu liturgicznego i to, ze responsoria posiadajg bogate opracowania
muzyczne.

Dla liturgistéw $redniowiecznych responsorium stanowito wdzieczng
kanwe do snucia interpretacji alegorycznych. Wymowny w tym wzgledzie
jest dwunastowieczny traktat Hugona ze $w. Wiktora, wybitnego przedsta-
wiciela szkoty wiktorynéw. Doskonato$¢ formy responsoryjnej polega, wedtug
niego, na zdolnosSci syntetycznego taczenia innych form liturgicznychX
Psalmy $piewa sie zespotowo, lekcje sg czytane solo, responsorium daje szanse
i jednostce, i zespotowi. Poszczegdlne jego cze$ci wykonywane przez soliste,
kantorow i chér sa, dla Hugona ze $w. Wiktora, wyobrazeniem trzech typow
ofiar starotestamentowych skiadanych przez sam -lud, przez samego kaptana,
lub zespotowo — przez kaptana razem z ludem.

Wymowne sg wywody Hugona uzasadniajgce brak responsorium we
Mszach $w. okresu wielkanocnego 8 Wigze sie to z tym, ze — jak powiadajg
niektérzy — responsorium oznacza zycie czynne i speinia funkcje wycho-
wawczg, poniewaz, wyrazajac postawe aktywna, poucza ludzi o obowigzku
czynienia dobra przejawiajgcego sie w udzielaniu jatmuzny, oddawaniu sie
lekturze, nawiedzaniu chorych itp. Dlatego stanowi modlitwe na czas czuwa-
nia, walki i pracy. Tymczasem okres wielkanocny to jak gdyby figura naszego
zmartwychwstania. W zyciu przysztym ustanie wysitek i trud, czlowiek zaj-
mie postawe kontemplacji i zapomni o obowigzkach zycia aktywnego. Odda
sie kontemplacji i wielbieniu Boga. W takich warunkach modlitwa responso-
ryjna staje sie anachronizmem. Dlatego okres wielkanocny zamiast respon-
sorium chetniej uzywa Alleluja z wersetem, czyli modlitwe radosnej kon-
templacji.

Méwiac o dydaktycznej funkcji responsorium (instruendi sunt homines),
Hugon daje wyraz typowemu dla Sredniowiecza stosunkowi do sztuki. Jedna
z funkcji piekna polega na pouczaniu i zachecaniu do dobra. Postawe este-
tyczng Z zajmuje Hugon woOwczas, kiedy moéwi o $piewaniu responsorium.

5 ,,..psalmus quilibet a pluribus cantatur, lectio ab uno tantum, Responsorium
modo ab uno, modo a pluribus. Quia et sacrificia quaedam populi multitudo offe-
rebat, quaedam vero solus sacerdos, quaedam sacerdos cum populo”. Hugonis
de S. Victore, De caeremonits, lib. Il, c. 9, PL 177, col. 415.

% ,,Quare a Pascha usque ad Pentecosten non cantatur responsorium: Ab octa-
vis Pentecostes usque ad Septuagesimam in Dominicis et festis diebus Responso-
rium et Alleluia actionem eorum at laetitiam sive laudem sive gratiarum actiones
significant, qui perseverant in sanctitate, quam in baptismo receperunt. Ita in spe
idem habent regnum futurum ut inter laboriosa opera Deo gratias agant.

Sive ut alii dicunt per Responsorium activam intelligimus per Alleluia eon-
templativam. Instruendi sunt homines de bonis activae, quae sunt eleemosyna,
lectio, visitatio infirmorum et huiusmodi. Instruendi sunt, etiam de bonis
contemplativis, quae sunt consideratio aeternorum, laus Dei. In illis autem diebus,
gui sunt a Sabbato paschali usque ad octavas Pentecostes, non canitur responso-
rium quia tempus illud nostram praefigurat resurrectionem, quanto omnes erunt
docibiles Dei, et omnia activae vitae opera cassabunt; sed tantum Alleluia canta-
bitur id est laetitia agetur”. Hugonis de S. Victore, De caeremoniis, lib. Ill,
c. 33, PL 177, col. 454.

Z7 ,,Sequens Responsorium, quod et Graduale dicitur, monstrat auditores prae-
dicationi praemissae praebuisse assensum; Quod quoniam alternatim cantatur, unde
et nominatur Responsorium, gravemque et asperum habet cantum, adeo ut illud
excellentibus efferre vocibus nec wusus nee decus sit; vitam significat
activam, in qua Ecclesia se mutuo cohortatur ad laudem Dei et bona opera. Unde



14 KS. ZENON MODZELEWSKI SAC

Ma to by¢ Spiew powazny i twardy (gravemque et asperum habet cantum),
inne natomiast wykonanie sprzeciwiatoby sie istniejgcej praktyce i poczuciu
piekna (nec usus nec decus sit).

Wida¢ jasno, dlaczego w wielkanocnym Visitatio Sepulchri nie wystepuje
zadne responsorium. | odwrotnie, dlaczego dramat liturgiczny Niedzieli Pal-
mowej i Swietego Triduum tak chetnie postuguje sie ta forma liturgiczna.

Werset, jako dialogowa forma wypowiedzi, stuzy przede wszystkim
nawigzaniu lub utrzymaniu tgcznosci miedzy celebransem i ludem. Jest to
krdotkie zdanie wyjete najczesciej z psalmu i dostosowane do uroczysto$ci roku
koscielnego. Cze$¢ pierwsza zachowala nazwe wersetu (V.), cze$¢ druga — to
responsorium (R.).

Funkcja wersetu modyfikuje sie w zaleznosci od pozycji, jaka zajmuje
w catosci tekstu liturgicznego. Umieszczony na poczatku — nastraja lub za-
checa do modlitwy. Uzyty podczas przebiegu obrzedu liturgicznego — utatwia
przej$cie od jednej modlitwy do drugiej. Wprowadza nowy motyw lub nastréj.
Ta radykalna zmiana staje sie mozliwa dzieki temu, Ze werset jest formg wy-
powiedzi calej spotecznosci uczestniczacej w obrzedzie. Wreszcie werset bywa
uzywany jako pointa tekstu liturgicznego i stanowi woOwczas ostatnie stowo
modlgcej sie duszy.

Teksty dramatu liturgicznego nigdy nie zaczynajg sie od wersetu. Za to,
z wyjatkiem Mandatum, posiadajg go w swej poincie; jednak sg teksty,
zwiaszcza Depositio Crucis, zakonczone mna formg liturgiczng. W tekstach
z Niedzieli Palmowej wystepuje wielokrotnie werset:

V. Erue a framena, Deus, animam meam.
R. Et de manu canis unicam meam.

Dla zakonczenia Visitatio Sepulchri typowy jest werset:
V. In resurrectione tua, Christe, Alleluia.
R. Coeli et terra laetentur, Alleluia.

Ten sam werset pojawia sie rowniez w $rodku tekstu Elevatio Crucis,
gdzie wprowadza zmiane nastroju i inauguruje radosny obchdéd zmartwych-
wstania Chrystusa.

W dramacie liturgicznym spotykamy kilka typéw aklamacji zapozy-
czonych z liturgii mszalnej i brewiarzowej. Sg to krotkie jednowyrazowe lub
dwuwyrazowe zwroty, ktérymi uczestnicy obrzedu odpowiadajag na stowa
kaptana. Aklamacje majg charakter odpowiedzi, zaktadajg jaka$ wczesniejszg
wypowiedZz prowokujgca, ktéra pocigga za sobg z goéry ustalong reakcje
uczestnikow.

Dawne, wywodzace sie jeszcze ze Starego Testamentu, pozdrowienie ,Do-
minus vobiscum” i ,Et cum spiritu tuo” zjawia sie przed S$piewem oracji
i ewangelii i wystepuje zwtaszcza w Mandatum i w Elevatio Crucis. Jedena-
stowieczny Micrologus® przestrzega przed niewtasciwos$cig rozbieznosci, jaka
mogtaby zachodzi¢ miedzy sensem pozdrowienia i sytuacjg faktyczng. Dlatego

diebus Pentecostés de officio tollitur, quia vidilicet dies illi futurum in regno Dei
felicem Ecclesiae significant statum”. Hugonis de S. Victore, De caeremoniis,
lib. 11, c. 18, PL 177, col. 422.

ZS,,Deinde versum ad populum dicit: Dominus vobiscum. Respondetur: Et cum
spiritu tuo. Notandum ex his verbis plures esse debere respondenfes et unum salu-
tantem. Sicut enim inepte responderetur »Et cum spiritu tuo« cum unus esset salu-
tator, sic incongrue salutatur per »Dominus vobiscum« cum unus tantum adsit vel
nullus”. Cap. 2, PL 151, col. 979. Por. takze: Joanni Belethi, Rationale divinorum
Officiorum, cap. 27, PL 202, col. 45
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koniecznie musi by¢ jeden tylko pozdrawiajacy i odwrotnie, wielu pozdra-
wianych, Ta forma aklamacji réznicuje i zarazem scala spoteczno$¢ uczestni-
czacg w obrzedzie, co jest zjawiskiem typowym dla teatru liturgicznego,

,Deo gratias”, wypowiadane po skonczonej lekcji, oznacza wdzigcznos$¢
stuchaczy za stowa Pisma $w. Niektore teksty Visitatio Sepulchri uzywaja te]
aklamacji w innych okolicznosciach. Niewiasty, zobaczywszy pusty gréb, $pie-
wajg z radoscig: ,Alleluia! Resurrexit Dominus, hodie resurrexit leo fortis,
Christus, filius Dei. Deo gratias, dicite” 2

Kiedy indziej znéw na wie$s¢ o zmartwychwstaniu Chrystusa chor odpo-
wiada: ,Deo gratias. Gaudeamus” 3 W tym wypadku wdzieczno$¢ wyrazona
w liturgicznej formule dotyczy samego faktu zmartwychwstania.

Hebrajskie ,,Amen” uzyte w formie rzeczownikowej oznaczato wiernosé
wzgledem obietnic Bozych, jako przymiotnik znaczy tyle, co wierny, staty,
wreszcie w formie przystowka bywato uzywane dla wyrazenia tagcznosci z wiel-
bicielami Boga. Przejete przez liturgie chrzescijanska — ma zastosowanie
jako wyraz potwierdzenia dla stébw modlitwy Ilub dla pewnych czynnosci.
W dramacie liturgicznym wystepuje po oracjach, ktérymi szczeg6lnie chetnie
postuguje sie Elevatio Crucis. Amen daje Swiadectwo jednomys$Inosci panu-
jacej wsréd roznorodnego grona uczestnik6w obrzedu liturgicznego.

Réwniez hebrajskie ,Alleluja” wystepuje tylko w tekstach Elevatio Cru-
cis i Visitatio Sepulchri. W ttumaczeniu dostownym znaczy ,,Chwalcie Jahve”.
Traci jednak swdj sens znaczeniowy i przeksztatca sie w okrzyk radosci
i zwyciestwa. Jest typowg aklamacjg okresu wielkanocnego, bywa dotaczona
do réznych form stownych, wystepuje réwniez jako forma samodzielna, nie-
kiedy w trzykrotnym powtdrzeniu. Wedlug Rupertusad Alleluja oznacza
wieczng uczte aniotow i Swietych w niebie, gdzie zawsze oglada sie Boga.
W $piewie, dzieki neumom, zgtoski Alleluja przeksztatcajg sie w melodie bez
stow, wydtuzajg sie prawie w nieskonczonos$¢ i zdolne sg porwac dusze ludzka
tam, gdzie ,$wieci radujg si¢ w chwale”.

Wreszcie greckie ,Kyrie eleison” wystepuje tylko w Elevatio Crucis przed
»Pater noster” i ma na celu uprosi¢ Boga, by spetnit prosby modlitwy Pan-
skiej. Od wieku XI aklamacja ta bywa wymawiana trzykrotnie do kazdej
z Os6b Trdjcy Sw. Praktyke te wuzasadnia w sposob teologiczny Hugo
ze Sw. Wiktora

29 Ms, Bibi. Univ. Vrat. Saec. X1V, sign. 1 Q 175.

3 Ms. Bibi. Univ. Vrat. Saec. XIV—XV, sign. 1 F 443.

3 ,,Significat enim aeternum angelorum et beatarum animarum convivium,
guod est semper laudare Dominum, et praesentis semperque videndi vultus Dei,
novum sine fine cantare miraculum?.

»Canitur ergo Alleluia post Graduale, Canticum laetitiae post luctum poeniten-
tiae, et summopere mitentes exprimere magnitudinem consolationis, quae reposita
est illis, qui nunc lugent, jubilamus magis quam canimus, unaraque brevem digni
sermonis syllabam in plures neumas vel neumarum distinctiones protranimus, ut
jucundo auditu mens attonita repleatur, et rapiatur illuc, ubi »sancti exultabunt in
gloria, laetabuntur in cubilibus suis«” (Ps. CXLIV).

»Quapropter interpretatum hoc Hebraicum nomen remansit, ut peregrinum ab
hac vita gaudium, peregrinum nihilominus signaret, potius quam exprimeret voca-
bulum”. De clivinis Officiis, lib. I, c. 35, PL 170, col. 30. Por. takze J. Belethi,
Rat. div. Off., cap. 38, PL 202, col. 46.

2 ,,Ter invocamus Patrem, ter Filium, ter Spiritum Sanctum ut nostri mise-
reatur exaudiendo preces quae sequuntur. Unamquemque trium personarum ter
invocamus, quia uniuscujusque trium misericordia est, sicut tribus est honor unus
et una majestas”. De caeremoniis, Lib. Il, cap. 2, PI, 177, col. 409.

%
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Niektore fragmenty dramatu liturgicznego =zatracajg charakter luznego e-
montazu i przyjmujg posta¢ ozywionych dialogow. Wtedy nawet -%
teksty modlitewne zmieniajg sie w zywg rozmowe. Jest to zjawisko bardzo ff
wazne dla dramatycznego obrzedu. Obserwujemy tu stopniowy zanik odreb-
nosci form liturgicznych na korzy$¢ jednolitego, ciggtego dialogu. Widaé¢ to
zupetnie jasno na przyktadzie pewnych tekstéow Visitatio Sepulchri, gdzie
udramatyzowane zostajg partie Biblii i Sekwencja wielkanocna.

Tunc mulieres stantes ante sepulchrum cantent:
Quis revolvet nobis ab hostio lapidem,
quem tegere sanctum cernimus sepulchrum?

Vice angelus sedens ad sepulchrum respondet:
Quem queritis, o tremule mulieres
in hoc tumulo plorantes?

Vice mulieres:

Jesum Nasarenum crucifixum querimus.

Vice angelus:

Non est hic, quem queritis sed cito euntes
nunciate discipulis eius et Petro,
quia surrexit Jesus.
Item angelus:
Venite et videte locum
ubi positus erat Dominus,
Alleluia, Alleluia.

Tunc mulieres a sepulchro cantent:

Ad monumentum venimus gementes
Angelum domini sedentem vidimus
et dicentem quia surrexit Jesus.

Item duo prelati accurrunt eis cantantes:
Die Maria
quid vidisti in via

Ad quod una mulier respondet:

Surrexit Christus spes mea3

2. Modlitewne formy monologowe. 8§a teksty zarezerwowane
wytgcznie przewodniczagcemu obrzedu lub $piewane w catoSci przez wszyst-
kich uczestnikéw. W pierwszym wypadku mamy na uwadze oracje, ktora
kiedy$ byta indywidualng improwizacja podsumowujacg modlitwy calego
zespotu. Poniewaz odmawiano jg réwniez nad zebranym ludem — w wieku IX
zaczeto uzywac nazwy ,kolekta”. Autor Mikrologusa2lzaznacza, ze kolekta jest
zbiorem i konkluzjg prosh, ktore wierni, za posrednictwem swego delegata
kaptana, przedstawiajg Bogu. Wszystkie postacie dramatu liturgicznego Wiel-
kiego Tygodnia, z wyjatkiem Visitatio Sepulchri, postugujg sie oracjami. Nie-

B Ms. Bibi. Univ. Vrat. Saec. XIV—XV, sign. 1 O 72. Podobna sytuacja wy-
stepuje rowniez w jednym z tekstow Mandatum uzywanym w klasztorach. Por. Ms.
Bibi. P. P. Bernardinorum, Cracoviae, saec. XVI, sygn. 18/RL.

A ,,Sequitur oratio quam Collectam dicunt, eo quod sacerdos, qui legatione
fungitur pro populo ad Domini (Il Cor. V), omnium petitiones ea oratione colligat
atque concludat. lllae tarnen orationes specialius collectae vocari videntur, quae
ad Romanos super collectam populi fiunt, dum colligatur, ut procedat de una eccle-
sia ad aliam, ad stationem faciendam”. Cap. 3, PL 151, col. 979. Por. takze J. Be-
lethi, Rat. div. off., cap. 27, PL 202, col. 45—46.
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ktére wersje Elevatio Crucis majg az trzy rézne oracje. Ta forma liturgiczna
wystepuje raczej tam, gdzie zatraca sie dramatyczny charakter obrzedu.

Monolog zespotowy, dostepny dla wszystkich, przyjmuje w Elevatio Crucis
postac $§piewu w jezyku narodowym. Jeden z tekstow S$laskichd
kaze po kazdej strofie sekwencji $piewaC pie$Sn zaczynajacg sie od stow
»Christ ist erstanden”. Podobnie brewiarz ptocki zawiera takg uwage: ,,Cho-
rus prosequitur et populus post quemlibet versum respondet canticum tempo-
ris vulgari suo: Kristus zmartwychwstat iest” I

W tekscie z Niedzieli Palmowej poleca sie wykonanie jakiego$ stosow -
nego $piewu w wypadku, gdyby przejscie z jednego kosciota do drugiego
trwato zbyt diugo: ,Item si adhuc restet via imponant cantum huic festivitati
congruum” 3.

3. Modlitewne formy rozbijanego monologu. Geneza
antyfony wigze sie z tendencjg dialogizowania w liturgii. Wprowadzone
juz w pierwszych wiekach $piewanie psalméw przez dwa choéry nazwano psal-
modig antyfoniczng. Z biegiem czasu wybierano z psalmu zdanie gtdwne, ktore
lud powtarzat za kazdym wierszem $piewanym przez chor. Byta to najstarsza
forma antyfony praktykowana jeszcze w IX w. Rownocze$nie jednak powstaje
nowe pojecie formy liturgicznej: antyfona oznacza krotki $piew przed psal-
mem. Tak ja definiuje German Paryski: ,Antiphona dicta, quia prius ipsa ante-
ponitur”3 W wieku XIIlI przyjmuje sie zwyczaj $piewania antyfony przed
i po psalmie. Ma ona zasygnalizowaé¢ gtéwng mysl psalmu oraz stuzy¢ jako
wprowadzenie muzyczne. Dla Amalariusza, Honoriusza z Autun, Durandusa
i innych autoréw S$redniowiecznych zwigzek psalmu z antyfona przypomina
relacje, jaka powinna zachodzi¢ miedzy naszymi czynnos$ciami a cnotg mitoSci.

Teksty antyfon pochodzg z Pisma $w., niekiedy bywajg historyczne lub
okolicznoSciowe. Majg charakter liryczny, epicki, czasem nawet dramatyczny.
W dramacie liturgicznym obok antyfon z psalmami spotykamy w przewaza-
jacej liczbie antyfony funkcjonujace jako jednostki samodzielne. Wida¢ to
zwiaszcza w tekstach na Niedziele Palmowa, gdzie zageszczenie antyfon jest
zjawiskiem zastanawiajacym. Inne formy dramatu liturgicznego postuguja sie
antyfong oszczedniej, zwiaszcza Mandatum i Depositio Crucis.

Psatterz stanowi podstawe tekstualng liturgii. Dzieki r6znorodnym inter-
pretacjom psalmy znajdujg zastosowanie prawie w kazdej sytuacji liturgicznej.
W Mandatum wykorzystuje sie psalmy stawigce czysto$¢ serca i dobro
wspdblnego zycia. W Depositio Crucis pojawia sie grupa tzw. psalmoéw pokut-
nych. Elevatio Crucis lubuje sie w psalmach wzywajacych do wielbienia Boga,
stawiacych jego potege, szczeg6lnie podniostych i uroczystych. Wyr6znianie
rozmaitych uczu¢ i nastrojow tekstami psatterza jest znamiennym rysem
Sredniowiecznej poboznosci. Alkuin3® w traktacie Liber de usu Psalmorum,

3 Liber agendarum rubrice dioecesis vratislaviensis emendatus a. 1510.

¥ Breviarium Plocense, a. 1520.

3 Ms. Bibi. Capituli Cathedralis Cracoviensis, saec. X1V, sign. 1. Ceremoniale
et Pontificale Episcoporum.

B PL 72, col. 95.

® ,,In Psalmis itaque invenis, si intenta mente perscruteris, et ad spiritualem
intellectum perveneris, Domini Verbi incarnationem, passionemque, et resurrectio-
nem, atque ascensionem. In psalmis invenies tam intimam orationem, si intenta
mente perscruteris, quantum non potes per teipsum ullatenus excogitare. In psal-
mis invenies intimam confessionem peccatorum tuarum, et integram deprecationem
divinae atqué Dominicae misericordiae. In psalmis quoque invenies omnium rerum,
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omawia mozliwosci wszechstronnych zastosowan psalméw. Majac na uwadze
tzw. sens duchowy mozna w nich znalezé prefigurowane prawdy wcielenia,
meki Chrystusa, zmartwychwstania i wniebowstgpienia. Mozna réwniez zna-
lez¢ tam gotowe schematy modlitewne, ktére wedtug przeswiadczenia ludzi
Sredniowiecza w sposob najdoskonalszy i najbardziej adekwatny wyrazajg
ré6znorodne stany poboznosci kazdego cztowieka. ,W lekturze psalméw bowiem
znajdziesz wszystkie cnoty, jezeli tylko zastuzysz na to, zeby Bé6g odstonit
przed tobg ich tajemnice” 4

W niektorych tekstach z Niedzieli Palmowej spotykamy kantyk Za-
chariasza, ,Benedictus” 4, podniosta pieSh improwizowang w dniu obrzezania
syna, Jana Chrzciciela. W liturgii uzywa sie kilkunastu kantykéw wyjetych
z ksigg obu Testamentéw. Z punktu widzenia struktury ta forma liturgiczna
niczym nie rézni sie od psalmu. Posiada jednak odrebng funkcje, ma bowiem
stawi¢ jaki$ rys potegi Bozej okazanej w konkretnych wypadkach. Dlatego
kazdorazowy $piew kantyku przywotuje na pamieé¢ odpowiednig sytuacje hi-
storyczng, bedacg okazjg jego powstania. Obecno$¢ tej formy liturgicznej
w obrzedzie podkresla jaki$ szczeg6lny, czesto jednorazowy i niepowtarzalny
charakter danego obrzedu.

W tekstach z Niedzieli Palmowej i nawiedzenia Grobu powazna rola przy-
pada hymnom. Sg to pie$ni na cze$¢ Boga utozone w jezyku liturgicznym
wedlug ustalonych wzoréw metrycznych stosowanych w poezji tacifskiej.
Autorzy $redniowieczni okreédlali hymn krotko jako ,laus Dei metrice scripta”.
Juz $w. Augustyn® zwraca uwage na to, ze hymn musi zawiera¢ trzy ele-
menty: pochwale, Boga jako jej przedmiot oraz pewiei wzorzec metryczny.
Wieksza cze$¢ liturgicznej poezji hymnicznej powstata w Sredniowieczu.

W naszych wypadkach chodzi o trzy hymny: ,Gloria laus”, ,Vexilla Be-
gis” i ,Te Deum laudamus”. Zwiaszcza pierwszemu przypada wybitna rola
udramatyczniajgca, poniewaz caty utwor jest utrzymany w tonie bezpos$red-
niego przemowienia skierowanego do Chrystusa Kroéla wjezdzajgcego do
Jerozolimy. Zresztg i sam spos6b wykonania hymnu zastuguje na uwage.
Po kazdej strofie Spiewanej przez schole nastepuje refren w wykonaniu chéru.
Tekst kielecki z XV w. okre$la nawet poszczegbélne czastki utworu jako
».responsorium” (refren) i ,versus” (poistrofy)4d Hymn ,Vexilla Regis” zostat
zapozyczony z niedzieli Meki Panskiej. Utwor realizuje tok jambiczny dwu-
miarowy i stanowi pochwate krzyza, ktoéry urasta do miary sztandaru. Przed-
ostatnia strofa zaczynajaca sie od stow: ,O Crux, ave, spes Unica” w wielu
tekstach funkcjonuje samodzielnie jako moment szczytowy w adoracji krzyza.

Visitatio Sepulchri z zasady konczy'sie Spiewem ,Te Deum laudamus”.

Forma liturgiczna hymnu wystepuje tylko w tekstach z Niedzieli Palmo-
wej i Niedzieli Zmartwychwstania. W pierwszym wypadku liturgia czci
tryumfalny wjazd Krdéla do stolicy, w drugim — jego chwalebne zmartwych-

quae tibi accidunt, intimam gratiarum actionem. In psalmis confiteris infirmitatem
tuam atque miseriam, et per id ipsum misericordiam Dei ad te provocas”. Liber
de usu Psalmorum, PL 101, col. 465—466.

4 ,,Omnes enim virtutes in psalmis invenis, si a Deo merueris, ut tibi revelet
secreta psalmorum”. Alkuin, j. w.

4 Lk 1, 68—79.

£ ,Hymni sunt cantus continentes laudem Dei; si sit laus et non sit Dei, non
est hymnus. Si sit laus Dei et non cantetur, non est hymnus. Oportet, ut sit hym-
nus, habeat haec tria: et laudem, et Dei, et canticum”. In Psalmum TZ

43 Por. Ms. Bibi. Cap. Cath. Kielcensis, saec. XV, sine sign.
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wstanie. Sg to momenty radosne, podnioste, przywotujgce hymn jako forme
liturgiczng zdolng podjaé nastr6j wydarzenia. Zalobny obrzed pozostatych
dni nie dopuszcza hymnu. Jeden tylko tekst Elevatio Crucis# konczy sie
Spiewem ,,Te Deum laudamus”; antycypuje sie tu chwalebne Zmartwychwsta-
nie Chrystusa.

W Elevatio Crucis i Visitatio Sepulchri pojawia sie sekwencja ,Victi-
mae Paschali”, forma zapozyczona z liturgii mszalnej. Dramat liturgiczny zasy-
milowat ja w podwdjnej postaci: 1. jako utwor Spiewany przez chor, 2. jako
tekst udramatyzowany, podzielony na czesci i wypowiadany przez r6zne osoby.
Druga wersja sekwencji odgrywa pierwszorzedng role w udramatyzowaniu
catego obrzedu.

Doksologia mniejsza#4 (hymnus glorificationis), czyli krotka
pochwata Tréjcy Swietej zaczynajaca sie od stéw ,Chwala Ojcu”, wystepuje
zdecydowanie po psalmach w Elevatio Crucis. Natomiast Niedziela Palmowa
w sposob niekonsekwentny postuguje sie tg forma: raz uzywa jej po kantyku
»Benedictus”, w responsorium lub po psalmach, kiedy indziej znéw nie. Zalezy
to chyba od nastawienia redaktorow, ktédrzy w obrzedzie Niedzieli Palmowej
widzieli albo wstepny obchéd meki Chrystusa, albo tryumfalne powitanie
Kréla. W czasie Swietego Triduum milknie doksologia na znak zatoby. Jest
ona wyrazem radosci i wesela, stad w $redniowieczu odmawiato sie jg stojac.

Do dramatu liturgicznego wchodzg réwniez modlitwy ,Pater noster”
i ,Ave Maria”. Odmawia sie je po cichu podczas rzucania palm, po ztozeniu
krzyza do grobu i przy ceremoniach zmartwychwstania. Modlitwa Panska
w S$redniowieczu byta bardzo popularna, zaczynata i konczyta kazdg godzine
kanoniczng. O powszechno$ci Pozdrowienia Anielskiego w S$redniowieczu
Swiadczy fakt, ze angielski biskup z Coventry w r. 1237 nakazat wiernym
odmawiac ja siedem razy dziennie.

4. Liturgiczne formy opisu. Lekcja i ewangelia zna-
lazty zastosowanie w Mandatum, obrzedzie o charakterze najmniej widowisko-
wym, w ktéorym przewaza element opisu. Jednak w tek$cie bernardynskim
ujawnia sie tendencja zmierzajgca do wzmozenia dramatycznosci. Ewangelia
zostaje podzielona na role przeznaczone dla Chrystusa, Piotra i Choéru. Prze-
staje by¢ formg opisujaca i staje sie dialogiem.

W procesji z Niedzieli Palmowej forma ewangelii pojawia si¢ tylko dwa
razy% W pozostalych tekstach ten sam fragment Pisma $w. otrzymuje nazwe
antyfony. Ma to oczywiscie znaczenie dla struktury widowiska liturgicznego,
0 czym bedzie jeszcze mowa pdzniej.

Mowigc o liturgicznych formach opisujagcych trzeba réwniez wspomnieé
o niektérych partiach tekstow, gdzie opis bywa réwnoczesnie demon-
strowany. Sam sposéb wykonania potrafi scali¢ jaka$ grupe luznych zdan
w cato$¢ majacg réwniez obramowanie wizualne. Np. w Processio in Dominica
Palmarum z Missale Cracoviense:

Pueri superpelliciis induti ramos palmarum coram se super terram locantes

ante crncem cantant has antiphonas:

4 Ms. Biblioteka Narodowa Varsaviae, saec. XV. sign. B O Z. Cim. 207.

%S Por. H Leclercq, Doxologies, W: Diet. d’Archeol. C.hret., t. IV, col.
1525—1536.

%6 Ms. Bibl. 1Jniv. Vrat., saec. XIV, sign. 1 Q 175 oraz Ms. Bibl. Cap. Cath.
Cracov., saec. XIII, sign. 83.
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Pueri Hebraeorum
ramos eleuantes
tollentes ramos olivarum
uterius procedentes cantant:
Obviaverunt Domino etc...

5. Liturgiczna forma dowolnos$ci i braku. Specyfikg
dramatu liturgicznego jest to, ze w niektérych wypadkach, w zaleznosci od
konkretnych warunkéw, przewiduje sie mozliwo$¢ réznych roz-
wigzan. | tak, w miare przedtuzania sie procesji w Niedziele Palmowa,
mozna wykorzysta¢ jakie$ stosowne responsorium lub antyfone4 Kiedy in-
dziej znow, po zakonczeniu obrzedu Mandatum, rubryka podaje az cztery
ewentualnosci: uczestnicy mogg rozejs¢ sie, wystucha¢ kazania, rozpoczgé Ma-
tutinum lub uczyni¢ to, co im sie zgota podoba48 W wielu tekstach spotykamy
wskazowki opatrzone charakterystyczng notka ,si placet” albo ,prout pla-
cuerit”.

Nie bez znaczenia sg rowniez rubryki zabraniajgce uzycia form
liturgicznych, ktére normalnie powinny pojawié sie w danych okolicznos$ciach.
Psalmy pozbawia sie doksologii, przed oracjg wypada ,Dominus vobiscum?”,
w wielu tekstach Mandatum obrzed zostaje nagle urwany i wszyscy rozchodzg
sie w milczeniu. Dla uczestnika zzytego z duchem liturgii ma to charakter
pewnej nadzwyczajnosci, zostaje zinterpretowane jako wyraz zatoby, smutku
czy tez ,nieobecnosci” Chrystusa. Operowanie kategoriami dowolnosci i braku
kryje w sobie mozliwo$¢ emocjonalnego bogacenia obrzedu i stanowi zasade
skrupulatnie przestrzegana w liturgii.

Il. PROCESSIO IN DOMINICA PALMARUM

Obrzed procesji Niedzieli Palmowej nawigzuje do historycznego faktu
tryumfalnego wjazdu Chrystusa do Jerozolimy, w S$redniowieczu nazywa-
nego — ,praeconium passionis”. L. Duchesne 8 przytacza $wiadectwa, wedtug
ktérych juz w IV wieku $Swiecono w Jerozolimie pamiatke uroczystego wjazdu
Chrystusa. W niedziele po potudniu chrzescijanie schodzili sie na Goére Oliwna
i uczestniczyli w nabozenAstwie, na ktére sktadaty sie modlitwy i- Spiewy.
Po odczytaniu witasciwego tekstu ewangelii wyruszat pochdéd kierujacy sie
do miasta. Biskup jechat na osiotku, dorosli i dzieci szli z gatgzkami oliwnymi
w rekach i wznosili okrzyki uzywajac stbw wypowiadanych ongi$ przez rzesze
wprowadzajgcg Chrystusa do miasta. Wieczorem procesja docierata do kosciota
Zmartwychwstania, gdzie konczyt sie obchdéd pamigtkowy. Mamy tu do czy-
nienia z widowiskiem, ktérego charakter nasladowczy uwidacznia sie w naj-
drobniejszych szczegotach. Wybo6r pory dnia, droga, ktorg idzie procesja,
biskup jadacy na osiotku, sposob zachowania sie rzeszy — wszystko to zmie-
rza do wiernego odtworzenia sytuacji historycznej. Jest to tym bardziej
mozliwe, poniewaz widowisko dokonuje sie w Jerozolimie, a wiec niektore
jego elementy, jak np. szlak procesji, zbiegajag sie z okolicznoSciami wjazdu

47 ,,Aliud quoque responsorium siue antiphona tempori congrua prout polixitas
uie expecierit uotanda est quousque perveniatur ad ecclesiam”. Ms. Bibl. Cap. Cath.
Cracov., saec. XIII, sign. 82.

4 ,,.Demum recedere possunt vel audire sermonem vel incipient Matutinum vel
prout placuerit”. Ms. Archivi Collegiatae Mariae Magdalenae Posn., sign. C 10.

% Por. Origines du culte chrétien, 1920, s. 525
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odbytego przez samego Chrystusa. Ten rys nasladownictwa bedzie i pdzniej
typowy dla procesji jerozolimskich. Pochodzacy z XIV wieku opis Niedzieli
Palmowej w Jerozolimie zaczyna sie takim zdaniem350 ,Swiecac pamieé i na-
$ladujac wjazd Chrystusa, w taki oto sposéb urzgdzamy nasza procesje”. Przed
wschodem stofca patriarcha w towarzystwie skarbnika kosciota Swietego
Grobu, niosgc ze sobg drzewo Krzyza, oraz w otoczeniu przetozonych i czton-
kéw zgromadzen przy kosciotach na Gorze Syjon, na Go6rze Oliwnej, na Doli-
nie Jozafata — udaje sie do Betanii, gdzie Chrystus wskrzesit tazarza. Stam-
tad, ubrani w uroczyste szaty, wracajg do Jerozolimy $piewajac po drodze
stosowne antyfony i hymny. W tym czasie przedstawiciele innych kosciotdw
zbierajg sie w miescie, dokonuja posSwiecenia palm, gatazek oliwnych i wy-
chodzg na spotkanie orszaku wracajagcego z Betanii.

Wierno$¢ nasladowania jest tu oczywiscie mniejsza anizeli w obchodzie
z IV wieku. Osobe na osiotku zastepuje drzewo krzyza, zamiast spontanicznych
okrzykéw styszymy $piew antyfon ,i hymnéw, pojawia sie nowy kostium
w postaci uroczystych szat liturgicznych. Improwizowane ongi$ widowisko
przyjmuje postaé obrzedu liturgicznego. W wiekszym stopniu dokonuje sie
,ad memoriam” niz ,ad imitationem”. Jedynie sam wyboOr trasy procesji,
»dominicis vestigiis”, ma w sobie rys nasladownictwa.

Juz w VII wieku koscioly- zachodnie przyjmujg jerozolimski zwyczaj
urzgdzania procesji palmowej. Wprowadza sie jednak szereg innowacji. W Ita-
lii i Francji Chrystusa symbolizuje ksiega Ewangelii, w Anglii i Normandii
noszono Naj$wietszy Sakrament. Wiekszo$¢ jednak diecezji, tagcznie z polskimi,
uzywata krucyfiksu.

Autorzy Sredniowiecznych traktatéw liturgicznych podkreslaja szczeg6lny
charakter obrzedu Niedzieli Palmowej oraz rozbudowujg interpretacje alego-
ryczng. Rupertusil z XIl wieku powiada, ze nie wolno jednakowo traktowaé

P ,,Ad eius processionis memoriam et imitationem nos processionem nostram
ita facimus! Dominus patriarcha cum thesaurario ecclesie Sancti Sepulchri lignum
Sénete Crucis secum deferente cum prioribus ecclesie Montis Syon et Montis Oliueti
et abbate Sancte Marie Uallis Josaphat et earum congregationibus ante solis ortu
vadunt in Betaniam ubi Dominus Lazarum resuscitavit. Inde oratione facta sollem-
nibus induti vestibus dominicis vestigiis Jerosolimam revertuntur Antyphonas et
Hymnos cantando sollemnitati congruentes. Patriarcha manibus propriis crucem
dominicalem deferente. Interim hi, qui remanserunt i Jerosolima, vidilicet conuen-
tes dominici sepulchri et hospitalis Sancti Johannis et Sancte Marie de Latina ad
templum domini cum omni populo conuenerint ubi unus ex ipsis etsi episcopus
defuit, prior Sancti Sepulchri uel superior aut unus ex maioribus aut ebdomarius
quia illa ebdomada communis est (..) Super flores palmarum et ramos olyvarum
fecit benedictionem”. Ms. Bibi. Univ. Vrat., saec. X1V, sign. 1 Q 175.

8 ,,Diligentibus evangelicae auctoritatis inspectoribus recti complacuit ut cum
hodierna processione palmarum, qua procul dubio Redemptoris nostri recolimus
passionem, non computent illam, quae Dominicalis est, qua singulis Dominicis glo-
riosam eiusdem commemoramus resurreqtionem. Constat enim quod contraria sive
repugnantia non possint simul uno eodemque actu convenienter exiberi. Haec
autem manifeste dissident, sibique contraria sunt. Quid enim magis contrarium
guod iristitiae gaudium, morti vita, occasui resurrectio? Singulis Dominicis a prima
sabbati, qua Dominus resurrexit, dedicatis, hoc nobis processionis ordine signifi-
camus, quod in Gallileam, id est in transmigrationem, ad videndum Dominum cum
apostolis exire debemus. Unde semper in huiusmodi processionibus praelatos prae-
duntes quasi Dominum in Gallileam sequimur, et locus ipse quo processionem
suprema statione terminamus recte a nobis Gallilea nuncupatur”. De aiv. Off,,
lib. V, cap. 8 PL 170, col. 130—131. Por. takze J, Beiet hi, Rit. aiv. off., cap. 7,
PL 202, col. 20.
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procesji palmowej i zwykitej niedzielnej. Pierwsza ma na celu czczenie meki
Chrystusa, druga czci pamiatke jego zmartwj'chwstania. Dotyczg faktow nie
tylko ,,odrebnych, ale nawet krancowo przeciwnych. ,,Czyz sg bowiem rzeczy
bardziej sobie przeciwne niz rados$¢ i smutek, Smier¢ i zycie, pogrzeb i zmar-
twychwstanie?” Procesja niedzielna nawigzuje do polecenia danego apostotom,
by szli do Galilei, tam bowiem dokona sie epifania Zmartwychwstatego.
Uczestnicy procesji, podobnie jak apostotowie, idg na spotkanie Chrystusa.
Zakonczenie pochodu oznacza przyjscie do Galilei.

Sicardus® chcac mocno podkresli¢ odrebny charakter obu obrzeddw,
pochwala tych, ktérzy w Niedziele Palmowga zwykli urzagdza¢ dwie procesje:
zwyczajng niedzielng przed tercjg i specjalng, z palmami, po tercji.

Tenze autor omawia alegoryczny sens gestow uzywanych w obrzedzie.
Rézne aspekty moralnego zycia chrzeScijanina zostajg tu $cisle powigzane
z czynno$ciami obrzedowymi. Sam ruch oznacza wyjscie na spotkanie Chry-
stusa i przyjecie w znaczeniu moralnym Tego, ktéry przybywa do nas. Bogaci
to dramatyczna koncepcje procesji: przestaje by¢ ona jednokierunkowym po-
chodem, staje sie wyjsciem na spotkanie. Calo$¢ zatem liturgicznego obrzedu
obejmuje zaréwno widoczny ruch pochodu, jak i niewidoczne zblizanie sie
Chrystusa.

Powiada Sicardus53 ze woéwczas dotgczamy sie do pochodu idgcych w pro-
cesji na spotkanie Chrystusa, gdy zachowujemy niewinno$¢ swego zycia.
Niesiemy gatazki oliwne, jesli podejmujemy w swym zyciu r6znorodne dzieta
mitosierdzia. Trzymamy w swych ditoniach palmy, jesli odnosimy zwyciestwo
nad swoimi wadami i szatanem. Kwiaty i zielone gatgzki rzucane w czasie
procesji oznaczajg cnoty zdobigce cztowieka. Sianie szat — to umartwianie
ciata. Dla Honoriusza z Autun5widok palmy rodzi jeszcze szersze skojarzenia.
Jest ona wyrazem zwyciestwa nad wadami i grzechami oraz zapowiada zwy-
cieskie wkroczenie do niebieskiego Jeruzalem.

Takie i tym podobne interpretacje alegoryczne mozna spotka¢ w wielu
traktatach. Powstaje problem, w jakim stopniu sens alegoryczny wchodzit jako
element integralny w sktad konkretnego obrzedu liturgicznego. Wywody litur-
gistow, bedace czesto subtelnymi spekulacjami, z pewnos$cig nie zawsze kie-
rowaty przezyciem przecietnego uczestnika procesji Niedzieli Palmowej. Z dru-
giej jednak strony, znajgc Sredniowieczne zamitowanie do alegorii, nalezy
suponowa¢ powszechng znajomo$¢ przynajmniej elementarnych znaczen sym-
bolicznych i alegorycznych. Tym bardziej ze nadawano im sens moralizatorski,
chetnie zapewne podchwytywany przez kaznodziejow. Alegoryzm procesji pal-

2 ,Nec est haec processio inter alias Dominicales computanda. Haec enim est
praeconium passionis, illae vero significativae sunt et rememorativae Dominicae
Resurrectionis vel aseensionis, de quibus infra dicemus. Unde rectius faciunt qui
ante tertiam Dominicalem praemittunt processionem, et post tertiam huius diei
cum palmis celebrant”. Mitrale, lib. VI, cap. 10, PL 213, col. 295.

3 ,,... cum processionem facimus, Christum ad nos venientem excepimus. Cum
pueris obviam imus, si innocentiam observamus; olivas gerimus, si misericordiae
operibus indulgemus; palmas portamus si de vitiis et diabolo victoriam obtinemus;
virentes flores et frondes gestimus, si virtutibus exornamur; vestimenta sternimus,
carnem mortificantes; ramos carpimus, sanctorum vestigia immitantes”.- Mitrale,
lib. VI, cap. 10, PL 213, col. 295. Por. takze: Honoriusz z Autun, Gemma
animae, lib. Ill, cap. 72, PL 172, col. 662.

5 ,Palma dicitur victoria: Dominus superato diabolo et mundo cum ramis
palmarum ingressus est in civitatem, nos devictis vitiis et peccatis eum palmis
victoriae intrabimus coelestem Jerusalem”. Sacramentarium, cap. 8, PL 1'72, col. 744.
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mowej zostal wyraznie zorientowany wychowawczo, zgodnie zresztg ze $red-
niowiecznym przeswiadczeniem, ze piekno zacheca do czynienia dobra.

Miedzy realistycznym opisem biblijnym i alegoryczng konstrukcjg teolo-
goéw znajduje sie miejsce wiasciwe dla wszystkich redakcji obrzedu Niedzieli
Palmowej. Jedne teksty trzymajg sie bardziej konwencji naturalistycznej, inne
natomiast, zwaszcza w swojej inscenizacji, zyskujg posta¢é mniej czy wiecej
symboliczng. Zwraca na to uwage J. Lewanski® mdwigc o tzw. ,dramacie
starszym” i nowszym dodatku zaczynajacym sie proroczg antyfong ,,Scriptum
est”. Redakcja starsza miata charakter bardziej nasladowczy, mtodsza, rezygnu-
jac z efektow czysto teatralnych, byta w wiekszym stopniu zgodna z duchem
liturgii.

Wyréznianie dwu etapdw w rozwoju redakcji Niedzieli Palmowej w Pol-
sce jest stwierdzeniem stusznym. Nie mozna jednak zgodzi¢ sie ani z Kks.
J. Michalakiem3 ani z J. LewanAskim, wedtug ktorych antyfona ,Scriptum
est” znalazta u nas zastosowanie dopiero w XVI wieku; po raz pierwszy spo-
tykamy ja w czternastowiecznym rekopisie strasburskim. W Polsce zawiera
ja juz czternastowieczne Caeremoniale et Pontificale Episcoporum 5 oraz nie-
ktére rekopisy z XV wieku5 W konsekwencji oznacza to o wiele wczesniejsze
zacieranie sie naturalistycznego stylu Niedzieli Palmowej na korzy$¢ bardziej
liturgicznego charakteru symbolicznego.

Poniewaz mamy tu do czynienia z procesjg, na pierwszy plan nalezy wy-
sunag¢ problem przestrzeni i ruchu. Ustalenie trasy procesji posiada zasadnicze
znaczenie dla pozostatych elementéw widowiska. Niektore teksty sa po prostu
dostosowywane do czasu potrzebnego na przejscie z jednego miejsca w dru-
gie, tu ma swe uzasadnienie fakultatywnos$¢ wielu antyfon i responsoriéw,
wreszcie zanik pewnych liturgicznych form stownych nastepuje jako skutek
nowych rozwigzan w zakresie przestrzeni. Cate zagadnienie kompozycji spek-
taklu w oparciu o zasob tekstow liturgicznych, to rowniez konsekwencja przy-
jecia takiego czy innego schematu przestrzennego. Owa zalezno$¢ uwidacznia
sie rowniez w rozplanowaniu czesci sktadowych obrzedu, w lokalizacji po-
szczegblnych scen oraz w konkretnych rozwigzaniach czysto teatralnych. Okaze
sie to zresztg w trakcie analiz zré6znicowanych typéw procesji palmowych.

Wyeksponowanie problemu przestrzeni i ruchu ma takze duze znaczenie
dla obserwacji przej$¢ od naturalizmu do liturgicznej obrzedowosci. Poczat-
kowe procesje jerozolimskie odbywaty sie ,dominicis vestigiis”, zatem na$la-
downictwo dotyczyto przede wszystkim aspektu przestrzennego. Najstarsze
typy procesji w Polsce pozostajag pod wyraznym wptywem naturalizmu jerozo-
limskiego przede wszystkim pod wzgledem rozwigzan przestrzeni. Ewolucja
w tej dziedzinie przebiegata w ciggu kilku wiekéw i zmierzata konsekwentnie
do wyzwolenia sie spod schematu naturalistycznego.

Badajgc kilkanascie tekstdw procesji Niedzieli Palmowej pochodzgcych
z XII—XVI wieku, mozemy ustali¢ kilka typéw o wyraznie odmiennym
uksztattowaniu przestrzeni. Chronologiczne utozenie tekstow odzwierciedla
w zasadzie kierunek przemian od naturalizmu do liturgicznej obrzedowoSci.

% Por. Dramaty staropolskie, t. I, s. 14

% ,W Polsce nie Spiewano jej do konca XV wieku; notuje ja Mszat krakow-
ski z 1532 r. i p6Zniejsze mszaly oraz agendy polskie”. Zarys liturgiki, s. 193.

5 Ms. Bibl. Cap. Cath. Crac., saec. X1V, sign. 00.

8 Por.: Ms. Bibl. Cap. Cath. Kielc.,, Missale saec. XV; Ms. Bibl. Univ. Vrat.,
saec. XV, sign. 1 O 68; Ms. Acad. Scient. Polonae, Gedani, saec. XV, sign.
Mar. F 332
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Ustalenie szesciu typéw procesji Niedzieli Palmowej stanowi tylko zabieg
porzadkujacy materiat, ktérym w tej chwili mozna dysponowac.

Ewentualne wzbogacenie bazy zZrédtowej moze wprowadzi¢ r6zne mody-
fikacje. Przyjeta nomenklatura nie posiada zadnej tradycji, zostata wypraco-
wana ad hoc i jest oczywiscie catkowicie dyskusyjna.

Wyr6znia sie nastepujgce typy procesji Niedzieli Palmowej: A. Typ po-
wrotny, B. Typ postepujacy, C. Typ wokoétkoscielny, D. Typ wejsciowy,
E. Typ $rodkoscielny, F. Typ wewnatrzkoscielny.

A. Typ powrotny. Najstarszy zapis procesji Niedzieli Palmowej
(rekopis kapituty krakowskiej) pochodzi z przetomu wieku XII i XIII® Pra-
wie takg samg wersje posiada trzynastowieczny tekst krakowskiego Antypho-
narium% z tym zastrzezeniem, ze pominieto tu cze$¢ pierwsza obrzedu. Oba
teksty krakowskie prezentujg najbardziej archaiczny wzorzec procesji palmo-
wej. Nietrudno dopatrzeé sie w nim. nawiazan do prawzoru jerozolimskiego.
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Typ powrotny
(wg Ms. Bibl. Cap. Cath. Cracov., saec. XIII sign. 83)

Linia przerywana oznacza szlak procesji. Cyfry w nawiasach wskazujg fakul-
tatywno$¢ form stownych. B — brama miasta, S — zaczatek stacji.

1. Resp. ,,Salvum fac”. 2. Resp. ,,Noli esse mihi”. 3. Resp. ,,Dominu$ mecum
est”. 4. Resp. ,,Christi Virgo”. 5 Ant. ,Symon Bar Jona”. 6. Collecta. 7. Lekcja
»Venerunt filii”. 8. Ant. ,,Collegerunt”. 9. Ewangelia ,,Cum appropinquavit”. 10. Ant.
»Pueri Hebraeorum tollentes”. U. Ant. ,,Pueri Hebraeorum vestimenta”. 12. Oracja.
13. Ant. ,,Cum appropinquaret”. 14. Ant. ,,Ante sex dies”. 15. Hymn ,,Gloria laus”.
16. Resp. ¢lIngrediente Domino”. 17. Resp. lub ant. 18. Ant. ,,Turba multa”.
19. Doksologia. 20. Hymn ,Vexilla regis”. 21. Ant. ,,Pueri Hebraeorum tollentes”.
22. Ant. ,Pueri Hebraeorum vestimenta”. 23. Werset. 24. Oracja. 25. Ant. ,,Occur-
runt turbae multae”.

® Ms. Bibl. Cap. Cath. Cracov., saec, XIII, sign. 83.
@ Ms. Bibl. Cap. Cath. Cracov., saec. XII, sign. 88.
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Uzywajagc nazwy ,typ powrotny” zwraca sie uwage na to, ze gtowna partia
obrzedu odbywata sie wéwczas, gdy procesja wracata do Kosciota.

Procesja odbywata sie na przestrzeni faczacej dwa koscioty stosunkowo
odlegte od siebie, jeden bowiem lezat w obrebie, drugi poza murami miasta.
Wyjscie poza mury jest pozostatoscig praktyki jerozolimskiej i nawigzuje
wyraznie do rzeszy, ktéra ongi$ wyszta z Jeruzalem, by wita¢ Chrystusa.
Poswiecenia i rozdawania palm dokonywano po przyjsciu do kosSciota, odpo-
wiednika Gory Oliwnej, na ktorej gromadzili sie chrzescijanie jerozolimscy,
by po dtugich .modlitwach powréci¢ procesjonalnie do miasta. Kiedy uczest-
nicy otrzymali palmy, nastepowat powrdt do kosciota wyjsciowego. Przed
bramami miasta, na specjalnym podwyzszeniu, chiopcy $piewali hymn po-
chwalny na cze$¢ Chrystusa, nastepnie procesja wkraczata do kosciota, w kt6-
rym odbywata sie scena adoracji krzyza potgczona z rzucaniem palm i szat.

Jak widaé, w zakresie przestrzeni i ruchu typ powrotny usituje naslado-
waé samo zdarzenie historyczne. Stad tendencja do roztozenia procesji na
duzych rozpietoSciach przestrzennych, wykorzystywanie takich elementéw,
jak mury miejskie, brama czy naturalne (lub sztuczne) podwyzszenie terenu.
Wszystko to przypomina usytuowanie Jerozolimy. Podobnie zostal pomys$lany
ruch. Procesja idzie wyraznie tam i z powrotem. Przeciwstawienie kierunkow
ruchu ma w sobie wyrazny rys naSladowczy. Z uktadu procesji widaé, ze
wyjscie z miasta posiada charakter przygotowawczy i dokonuje sie w sposéb
dyskretny. Caty akcent uroczystosci dnia zostat potozony na pochdd powrotny.
Mamy tu do czynienia rzeczywiscie z wjazdem do miasta, wyjscie z miasta
byto tylko naturalng koniecznoscia.

Archaiczny typ powrotny charakteryzuje sie bogactwem tekstu i liturgicz-
nych form stownych, ktére w nastepnych fazach rozwojowych zostang usu-
niete z procesji Niedzieli Palmowej. Nagromadzenie tekstow liturgicznych
pozostaje w Scistym zwigzku z rozlokowaniem pochodu na rozlegtej przestrzeni.
W redakcji spektaklu uderza przemys$lane i harmonijne powigzanie stowa
z elementami przestrzeni procesjonalnej. Z tego aspektu nalezy dokonac
analizy.

Cato$¢ procesji sktada sie z czterech ostro wyodrebnionych czesci kom-
pozycyjnych; po catostce $cisle procesjonalnej nastepuje czes$¢ stabilna, zloka-
lizowana w kosciele. Zwraca uwage przemienne roztozenie czesci procesjonal-
nych i stabilnych oraz przestrzeganie regularnych proporcji w rozbudowie
poszczeg6lnych catostek.

Przesledzimy strukture kolejnych czesSci widowiska.

a) Procesja przechodzi odlegto$é dzielacag obydwa kosécioty. Spiewa sie
responsoria z drugiego i trzeciego nokturnu. Po kazdym $piewie nastepuje
refleksyjne milczenie. Brak wszelkich motywoéw, ktére podkreslatyby wiasciwy
charakter pochodu. Responsoria rozwijajg mys$l o mece i cierpieniu. Sprawie-
dliwy, osaczony przez wrogoéw, prosi Boga o ratunek i wyzwolenie z rak
nieprzyjaciét. Modlitwa staje sie coraz bardziej natarczywa, przechodzi w zto-
rzeczenie skierowane przeciwko prze$ladowcom. Responsorium trzecie, fakulta-
tywne, wyraza site duchowg sprawiedliwego ptynaca z przeSwiadczenia, ze
towarzyszy mu Pan.

Pierwsza cze$¢ procesji odbywa sie w nastroju smutnym, poniewaz na-
wigzuje do meki Chrystusa. Nie dziwi nas wyjagtkowe zageszczenie responso-
riow, znamy bowiem wypowiedzi liturgistéow $redniowiecznych dotyczace
funkcji tej formy liturgicznej.

trzy
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Celowe unikanie motywow wiasciwych i jak gdyby pozorowanie przypad-
kowego wyjécia z miasta uwidacznia sie réwniez w tym, ze w momencie
dojScia do koSciota nalezy wykonaé $piew ku czci patrona danej $wigtyni.
Jezeli wchodzi w gre osoba Matki Bozej, rubryka wyznacza znowu responso-
rium ,,Christi Virgo”. Widzimy w dalszym ciggu konsekwentne postugiwanie
sie tak uprzywilejowang forma liturgiczng. Wejsciem do kosciota konczy sie
cze$¢ pierwsza, przedprzygotowawcza pochodu.

b) Cze$¢ druga, przygotowawcza, to rozbudowana ceremonia poswiecenia
palm. W innych typach zostanie ona zredukowana do minimum, tutaj ma jesz-
cze bogatg oprawe liturgiczng. Jest to zrozumiate, jezeli pamietamy o0 roz-
miarach procesji jako calosci. Wystepuje tu przewaga liturgicznych form opi-
sujacych, a wiec lekcja z Ksiegi Wyjscia i ewangelia relacjonujgca uroczysty
wjazd do Jerozolimy. Charakterystyczne jest to, ze w typie powrotnym ten
sam tekst wystepuje raz jako ewangelia, drugi raz jako antyfona. Owo dublo-
wanie ulegnie niebawem likwidacji, pozostanie tylko antyfona. Tendencja do
ograniczenia scen stabilnych na korzy$¢ procesjonalnych przyczyni sie do
rychtego usuniecia z obrzedu i lekcji, i ewangelii. Na tym przykiadzie obser-
wujemy ciekawg konkurencje liturgicznych form stownych oraz zwyciestwo
w przysztosci tych, ktédre ze swej natury sa bardziej predysponowane do
$piewu towarzyszacego pochodowi.

Ostatnia czynno$¢ przygotowawcza polega na rozdaniu palm i réwno-
czesnym S$piewie antyfon ,Pueri Hebraeorum”. Znéw spotykamy sie ze zja-
wiskiem dublowania, antyfony bowiem bedg jeszcze raz wykonane w sposob
bardziej dramatyczny w momencie o wiele stosowniejszym. Typy pdzniejsze
wprowadzg w tym miejscu uzasadnione skréty.

Cata cze$¢ druga przypomina pobyt chrzescijan jerozolimskich na Gorze
Oliwnej, gdzie odbywaty sie ditugie modty i gdzie robiono przygotowania do
uroczystego pochodu do miasta.

c) Rozpoczyna sie powrdét, czyli wtasciwa procesja palmowa. Rozbrzmiewa
Spiew tekstu ewangelicznego ujetego w forme antyfon. Jeszcze przed bramami
miasta pochdd zatrzymuje sie, grupa chtopcow staje na podwyzszeniu i Spiewa
uroczysty hymn ku czci Chrystusa Krdéla. Przypominaja dzieci jerozolimskie,
ktére wznosity owacje na cze$¢ wjezdzajagcego Chrystusa.

Hymn ,Gloria laus”, pochodzacy z IX wieku i przypisywany TheodUlphu-
sowi, biskupowi Orleanu, odgrywa wybitng role w uktadzie procesji Niedzieli
Palmowej. Wyraza on sens ideologiczny catej imprezy. Zasadniczy motyw uro-
czystego wjazdu Chrystusa do Jerozolimy zostaje jako$ uogdlniony. Mamy
przed sobag Krdla powszechnego, Zbawce, Krdla poteznego i poboznego. Teraz
poddani sktadajg mu hotd. Sposéb wykonania hymnu zmierza do wydobycia
waloréw dramatycznych. Chlopcy sa podzieleni na dwa chéry: jeden $piewa
kolejno nastepujgce po sobie zwrotki, drugi co chwila powtarza refren, wy-
razny okrzyk na cze$¢ Chrystusa. Usytuowanie hymnu w catosci obrzedu
wypada szczeSliwie. Owo wymowne podwyzszenie, z ktdrego rozbrzmiewa
hymn, znajduje sie gdzieS w potowie trasy procesyjnej. Wida¢ to chociazby
z uktadu tekstdw przypisanych calej trasie powrotnej: ,Gloria laus” $piewa
sie po dwu antyfonach i przed dwoma responsoriami.

Po zakonczonym hymnie procesja idzie dalej. Brama miasta staje sie
z kolei waznym elementem trasy. Kantor rozpoczyna responsorium ,lngre-
diente Domino m sanctam civitatem”. Znoéw S$ciste powigzanie stowa z prze-
strzenig i jej naturalng zabudowg. Poniewaz ostatnia cze$¢ procesji zostanie
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poswiecona adoracji krzyza, zaraz po od$piewaniu hymnu zmienia sie nastroj
pochodu. Zamiast antyfon pojawiajg sie dwa responsoria.

d) Czwarta cze$¢ obrzedu ma znéw charakter stabilny i odbywa
w kosciele. Wchodzac w jego progi chor $Spiewa antyfone ,Turba multa”,
nastepnie kantyk ,Benedictus” wraz z doksologig. Nastepuje adoracja krzyza:
po zdjeciu zastony S$piewa sie fragmenty hymnu ,Vexilla regis proderunt”.
Zwilaszcza strofa $rodkowa wyraza peten pietyzmu, prawie osobowy stosunek
do symbolu zbawienia:

O crux, ave spes unica
Hoc passionis tempore,
Auge piis iustitiam,
Reisque dona veniam.

Krzyz symbolizuje Chrystusa, dlatego po adoracji staje sie waznym ele-
mentem obrzedu. Chiopcy $piewajg obydwie antyfony ,Pueri Hebraeorum?”,
przy czym, zgodnie z treScig stow, najpierw rzucajg do stop krzyza galgzki,
potem za$ $cielg szaty. Po wzywajacych pomocy wersetach i oracji pochéd
udaje sie do chdru przy $piewie antyfony ,,Occurrunt turbae”. Nastepuje Msza.

Z dramatycznego punktu widzenia zastuguje na uwage czynno$¢ odsto-
niecia krzyza. Zdjecie zastony jest umownym uobecnieniem Chrystusa. Dalszy
tok obrzedu wspiera sie wyraznie na metaforycznym sensie, jaki nadano odsto-
nieciu krzyza. Wobec ubéstwa gestu wypada podkreslic czynnosci rzucania
gatazek i stania szat. W przysztosci i jedno, i drugie zostanie bardziej wyrezy-
serowane, jeden prosty gest. zostanie roztozony na szereg samodzielnych ru-
chow, mniej naturalnych, za to bardziej teatralnych. Inscenizacja trzynasto-
wieczna odznacza sie pod tym wzgledem wielkg prostotg. Gest pojawia sie
tylko jako element czysto nasladowczy, zgodnie zresztg z naturalistyczng kon-
cepcja inscenizacji procesji.

Najstarszy w Polsce model procesji palmowej odznacza si¢ ogromem roz-
wigzan przestrzennych, bogactwem tekstu, symetriag w rozlokowaniu prze-
strzennym poszczegdlnych ,aktow”, harmonig w zespalaniu stowa, zabudowy
przestrzeni 'i ruchu. Swiadomie postuguje sie zréznicowanymi poziomami
»Sceny”, stosuje umowne skroty za pomocg czynno$ci symbolicznych. Partie
przygotowawcze sg tu rozbudowane réwnie szeroko jak i czeSci istotne. Brak
natomiast prawie zupeinie gestu, tak rozpracowanego w wiekach nastepnych.
Procesja jest tu $cisle liturgicznym pochodem, dalekim od przerostéw teatral-
nej widowiskowos$ci. Mimo sktonnoséci do rozwigzan naturalistycznych, widocz-
nych zwtaszcza w uksztattowaniu przestrzeni, typ powrotny postuguje sie
rowniez liturgicznym symbolem, taczac w ten sposéb nasladownictwo z obrze-
dowoscia.

Typ powrotny posiadat w Krakowie ustalong tradycje. Znamy go wpraw-
dzie tylko z dwu trzynastowiecznych rekopisdw, nalezy jednak przypuszczac,
ze byt tu ciagle w uzyciu, skoro jeszcze w Mszale krakowskim 6. z roku 1509
spotykamy tekst pokrewny. Pozornie sg to zapisy nie majace ze sobg nhiczego
wspdlnego. Tymczasem wystarczy zestawi¢ obok siebie rozplanowanie prze-
strzenne obu procesji, by odkry¢ zbieznosci. Oczywiscie, i pod tym wzgledem
Mszat krakowski odszedt daleko od koncepcji rekopisow trzynastowiecznych.
Realizuje jednak schemat wywodzacy sie z pewnos$cig z klasycznego typu
powrotnego.

6l Por. Missale Cracoviense a. 1509.

sie
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Przy $piewie responsorium ,Circumdederunt me” procesja udaje sie z kos-
ciota na miejsce specjalnie przygotowane do poswiecenia palm. Nie jest to
odlegty koscidét, lecz miejsce usytuowane w poblizu. Stad procesja idzie do
krzyza, przed bramg kosciota wykonuje sie hymn ,Gloria laus”, antyfony
»Pueri Hebraeorum” oraz inne $piewy, az do responsorium ,lIngrediente Do-
mino” od$piewanym przy wejsciu do chéru. Wyodrebnienie specjalnego miej-
sca do posSwiecenia palm zdradza rodowod tej wersji procesji. Jest to relikt
po specjalnie ongi$ do tego celu przeznaczonym kosSciele. Tak wiec schemat
roztozenia przestrzennego jest tu w zasadzie trzynastowieczny, chociaz wielo-
krotnie pomniejszony i rezygnujacy z takich elementéw trasy, jak mury
miejskie i brama.

W $lad za pomniejszeniem trasy procesji poszta redukcja niektérych
tekstow. Widaé¢ tu doskonale, jak zmiany trasy pociggajag za sobg nowa redak-
cje catej imprezy. JesteSmy na poczatku wieku XVI i zmodyfikowana wersja
Mszatu krakowskiego nie jest tylko wynikiem przemian w zakresie modelu
przestrzennego. Jest to typ zmodernizowany w stylu pietnastowieeznym,
przypominajgcym miedzy innymi zapis znajdujacy sie w rekopisie Mszatu
kieleckiego. Unowocze$nienie polega na wprowadzeniu proroczej antyfony
»Scriptum est” i co wazniejsze — na udramatyzowaniu szeregu antyfon oraz
wprowadzeniu bogatej gestyki. To novum XV wieku zostanie jednak omé-
wione pO6zniej na przyktadzie zapisow bardziej typowych. Dopowiedzenie
0 szesnastowiecznym tek$cie Mszalu krakowskiego rzuca troche Swiatta na
dzieje i ewolucje typu powrotnego procesji Niedzieli Palmowej. Dalsze losy
tego typu wymagajg specjalnych badan, ktére nalezatloby przeprowadzié
przede wszystkim na po6zniejszym materiale krakowskim.

B. Typ postepujacy. Czternastowieczne Ceremoniale et Pontificale
Episcoporum® zawiera inny uktad procesji palmowej. Mamy tu do czynienia
z odmienng koncepcjg dramatyczng przejawiajacag sie w uksztatltowaniu prze-
strzeni procesjonalnej, w redakcji tekstu, w wiekszym zréznicowaniu uczestni-
koéw podzielonych na grupy, majace do spetnienia okre$lone role. Ten zapis
krakowski zostaje nazwany typem postepujagcym ze wzgledu na to, ze catos¢
obrzedu odbywa sie podczas pochodu dgzacego tylko w jednym kierunku. Nie
ma tu cofania sie z powrotem. Tak wiec, w pordwnaniu z typem powrotnym,
obserwujemy duze uproszczenie i zerwanie z konwencjg naturalistyczng,
przede wszystkim w samym uksztaltowaniu przestrzeni.

Trase procesji sprzegajg tu jeszcze dwa odlegte koscioty, nie odgrywaja
one jednak powazniejszej roli w catosci obrzedu. Stanowig tylko punkt wyj-
$cia i dojscia, na czoto natomiast wybija sie inne locum, tzw. stacja, usytuo-
wana gdzie§ w -potowie drogi #aczacej obydwa kosciolty. Tam odbywa sie
gtéwna scena widowiska liturgicznego. Kos$ciot wyjsciowy jest miejscem po-
Swiecenia i rozdawania palm, natomiast w kosciele docelowym bedzie odpra-
wiona Msza. W typie postepujagcym nie ma tak regularnej rozbudowy obrzedu,
jak to mozna bylo obserwowaé¢ na przykiadzie wersji trzynastowiecznej.
Wystepuje raczej tendencja do koncentracji i zageszczenia. Istotnie, stacja jest
miejscem centralnym, do ktérego zostaly przypisane gtdwne teksty i ce-
remonie.

Podzial widowiska na ,akty” nasuwa powazne trudnosci.

Dominuje tu raczej jeden ,akt” dosy¢ szeroko rozbudowany. To, co dzieje

& Ms. Bibl. Cap. Cath. Cracov., saec. XIV.
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sie przedtem i potem, mozna potraktowaé jako wejscie na scene i zejscie
z niej. W typie postepujagcym koncepcja procesji odeszta daleko od swego
historycznego prawzoru. Mamy tu raczej do czynienia z wyjsciem do stacji
w tym celu, by tam zainscenizowa¢ przygotowane ad hoc przedstawienie.
Poniewaz jednak dojscie i zejscie stanowig w sumie calg trase procesji i maja
swoje teksty, wypada je potraktowaé¢ jako samodzielne jednostki kompozy-

cyjne. W catoSci zatem obrzedu trzeba wyrézni¢ trzy czeSci — dwie proce-
sjonalne i jedng stabilng.
a) Po poswieceniu i rozdaniu palm w kosciele, Spiewa sie antyfone ,.Ante

sex dies” opisujacg w kilku zdaniach czynnosci chtopigt jerozolimskich. Wy-
rusza procesja, uczestnicy wykonujg dwie antyfony relacjonujgce historyczne
wypadki w Jerozolimie. Antyfona ,Cum audisset” stawia retoryczne pytanie,
kim jest Chrystus, i odpowiada stowami uwielbienia: ,,Salve rex, fabricator
mundi, qui venisti redimere nos”. Jezeli trasa przedtuza sie, rubryka poleca
wykonanie stosownych $Spiewdw.

a S 6 @ 1 isufr 1?

Ryc. 2

_ Typ postepujacy _
(wg Ms. Bibl. Cap. Cath. Cracov., saec. XIV sign. 1)

1. Ant. ,Ante sex dies”. 2. Oracja ,,Omnipotens”. 3. Ant. ,,Cum appropinqua-
ret”. 4. Ant. ,,Cum audisset popubus”. 5. Spiew dowolny. 6. Ant. ,,Fulgentibus illis”.
7. Ant. ,,Occurrunt turbae multae”. 8. Ant. ,,Pueri Hebraeorum vestimenta”. 9. Ant.
»Pueri Hebraeorum tollentes”. 10. Ant. ,,Scriptum est enim”. 11. Oracja ,,Deus qui
miro”. 12. Hymn ,,Gloria laus”. 13. Ant. ,,Cum angelis”. 34. Ant. lub resp. 15. Resp.
»Ingrediente Domino”. 16. Doksologia. 17. Ant. z matutinum. 18 ,,Coeperunt”.
17. Psalm ,,Beatus Dominus”. 20. Doksologia. 21. Oracja ,,Adiuva nos”

Dojscie do stacji to pochod, w czasie ktérego zespét Spiewajacy antyfony
peini role narratora opowiadajgcego wjazd Chrystusa do Jerozolimy. Gatazki
w dioniach stuchajgcych stanowig wazny rekwizyt zespalajagcy aktualny ruch
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lokalny ze stowami historycznej opowiesci. Uczestnicy obrzedu nie tylko stu-
chaja, ale w pewnym sensie utozsamiajg sie z rzeszg, ktéra szta na spotkanie
Chrystusa.

b) Procesja przychodzi do stacji i zatrzymuje sie przed krzyzem, ktory
skupia uwage wszystkich. Zebrana rzesza nie jest tylko grupg widzow, prze-
ciwnie, wszyscy sg w jakim$ stopniu zaangazowani. Rubryka zwraca uwage
na to, ze kler i lud majg sta¢ osobno, poza tym wyr6znia sie specjalna grupe
chtopcéw $piewajacych (infantes paraphonistae), dwie grupy scholastykéw,
schole oraz biskupa lub kaptana, ktéremu przypada rola'indywidualna. Tak
bogate zroznicowanie rzeszy jest duzym osiggnieciem dramatycznym. Mozna
juz moéwic tu o ,dramatis personae”, majacych charakter kolegialny. Zréznico-
wanie rzeszy pocigga za sobag dalsze konsekwencje, cenne dla udramatyzo-
wania obrzedu. Antyfony przypisane poszczeg6lnym grupom ukladajg sie
w dialog. Dwa zespotly scholastykow grajg role nieme, polegajgce na wyko-
nywaniu gestow adoracji krzyza, rzucaniu palm i $cieleniu szat. W tym czasie
inna grupa wykonuje $piew stosownych antyfon.

Uktad przedstawienia wskazuje na duza pomystowos$¢ i zmyst dramatyczny
redaktora liturgicznego. Uwidacznia sie to w ukiadzie tekstu, synchronizacji
stowa i gestu, w umiejetnym przeplataniu scen indywidualnych i zbiorowych
oraz w aktywizacji dramatycznej szerokiej rzeszy uczestnikow, ktérzy, podzie-
leni na grupy, mogga spetni¢ réznorodne funkcje.

Pierwsze dwie antyfony zostajg odSpiewane przez chlopcéw (infantes pa-
raphonistae) i przez schole wystepujaca jako przedstawiciel ludu 8 Tre$é anty-
fon wyznacza odpowiedni dobdr zespotdw S$piewaczych. Tekst ,Fulgentibus
palmis”, moéwiagcy o chiopcach jerozolimskich, $piewa grupa dzieci, natomiast
antyfone ,Occurrunt turbae”, opisujacg zachowanie sie rzeszy, wykonuje réow-
niez rzesza, oczywiscie, ze zrozumiatych wzgledéw, za posrednictwem scholi.
Obydwie antyfony — jak to wyraznie zaznacza redaktor — s ze soba zwig-
zane jako wypowiedzi spowodowane tym samym zdarzeniem. Kiedy schola
reprezentuje lud, mamy do czynienia z prymitywna formg zaczatkowa teatru
w teatrze. Lud wystepuje jako aktywny wspétuczestnik. Uderza poza tym
umiejetno$¢ postugiwania sie tréjpoziomowym systemem znaczen reprezenta-
tywnych. Lud przedstawia rzesze, z kolei schola przedstawia lud. Ta umow-
no$¢ wazna jest o tyle, ze pozwala odejs¢ od rygorow naturalistycznych takze
w sposobie traktowania postaci.

W dalszym ciggu obrzedu obserwujemy réwnoczes$nie czynne rézne grupy
ludzi. Kler $piewa dwie zasadnicze antyfony dnia o chtopcach jerozolimskich
Scielacych szaty i rzucajacych gatazki. W tym czasie przed krzyzem pojawiaja
sie grupy chtopcow. Rubryka zaznacza, ze wychodzg od strony krzyza, idg
krokiem wolnym i, przed wykonaniem witasciwych czynnosci, adorujg krzyz.
Podczas $piewu pierwszej antyfony grupa scholastykow rzuca szaty przed
krzyzem. Powoli wycofuje sie, za nimi zjawia sie grupa druga chtopcéw, kto-
rzy w czasie $piewu odpowiedniej antyfony rzucajg na ziemie gatazki pal-
mowe. Wszystko wykonujg, w milczeniu. Gesty i stowa antyfon wykonywane
przez rézne grupy ludzi zespalajg sie w jeden wielki obrzed liturgiczny.
Redaktor zwraca uwage na dostojno$¢ ruchow i przestrzega przed fragmenta-
ryzowaniem widowiska: przesuwajace sie grupy chtopcow winny by¢ konty-
nuacja jednego pochodu.

Uwagi o chiopcach, ktérzy wychodza z ubocza, defilujg przed krzyzem

8 Rubryka moéwi wyraznie ,,respondet schola ex parte populi”.
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i znikajg w tlumie, pozwalajg moéwi¢ o zaczatkowej koncepcji sceny. Oczy-
wiscie, nie ma tu zréznicowania na scene i widownie, wszyscy bowiem sg
czynnymi ,wspoétaktorami” widowiska. Miejsce przed krzyzem jest jednak
szczegOlnie uprzywilejowane i w pewnych momentach staje sie sceng w Sci-
stym tego stowa znaczeniu. Wtedy szerokie tlumy uczestnik6w wystepuja
w roli tylko widzéw. Jednak nigdy nie dochodzi do rozgraniczen radykalnych.
Owo miejsce teatralnie uprzywilejowane nie zostalo nawet $cisle wyodreb-
nione pod wzgledem lokalnym, lecz zlewa sie z calo$cig przestrzeni obrzedu.
Postacie jawigce sie na Scenie wychodzg z ttumu uczestnikow i, po odegraniu
swej roli, wracajg na dawne miejisca. Ma to duze znaczenie dla scalenia
~widowni” i ,sceny”.

W dalszym ciggu obrzedu widzimy rozdziat stowa i gestu. Kiedy kler Spiewa
antyfone ,,Scriptum est”, kaptan lub biskup wychodzi przed krzyz i, wykonujac
gest adoracji, pada na ziemie. Zachowanie sie tej postaci jest ilustracjg proro-
czego tekstu antyfony. Pada na ziemie, gdy jest mowa o uderzeniu pasterza,
powstaje — przy $piewie zapowiedzi zmartwychwstania. Po od$piewaniu oracji
chtopcy na przemian z klerem wykonujg hymn ,,Gloria laus”. ¢

Uaktywnienie rzeszy polega na tym, ze kiedy kler $piewa antyfone ,Cum
angelis et pueris”, lud pada przed krzyzem, nastepnie rzuca kwiaty i gatgzki.
Konsekwentnie utrzymuje sie rozdziat stowa i gestu, z drugiej jednak strony
zastuguje na uwage przemys$lane tgczenie $piewu antyfon z réwnoczesng ilu-
stracjg gestyczng wykonywdng przez zespoty i postacie indywidualne.

Obrzed odbywajgcy sie przy stacji jest juz prawdziwym widowiskiem
teatralnym. Umiejetna koordynacja stowa, ruchu i gestu zdradza wyrobiong
Swiadomos$¢ teatralng redaktora, rezysera i bardziej aktywnych uczestnikéw
obrzedu. Doborem antyfon Kkierujg réwniez ich walory dramatyczne rozu-
miane tu jako mozliwo$¢ obrazowania wypowiadanego tekstu. W pordwnaniu
z typem powrotnym wydatnie wzrasta rola gestu, przy ktérego pomocy wyraza
sie istotne idee uroczystosci. Poniewaz styszac relacje stowng uczestnik réwno-
czesnie oglada odpowiednig inscenizacje gestyczng, ta druga bardziej
absorbuje uwage. W ten sposéb maleje rola stowa. Tekst antyfon staje sie
wyznacznikiem gestu postaci indywidualnych, zespotéw i catej rzeszy. Stad
6w dualizm stowa i gestu. Antyfony $piewa tylko kler, podmiotem natomiast
gestyki jest cata zréznicowana spotecznosé.

C) Od stacji procesja zdgza do kos$ciota, w ktérym zostanie odpraw
Msza $w. Po drodze $piewajg stosowne antyfony i responsoria. W dalszym
ciggu wazniejszg role odgrywa brama miejska i wejscie do kosciota. Miejsca
te majg swoje teksty, zwigzane z wiaSciwymi etapami wjazdu Chrystusa do
Jerozolimy. Pochéd od stacji do kosSciota odbywa sie w radosnym nastroju,
co uwidacznia sie w dwukrotnym powtarzaniu doksologii. Po psalmie i oracji
rozpoczyna sie Msza $w.

Cze$¢ istotna typu postepujacego odbywa sie przy stacji. CzesSci pozo-
state — to dojscie i odejscie od sceny. O ile jednak w drodze do stacji wyko-
nuje sie tylko S$piewy, to trasa zejsciowa ma réwniez elementy przestrzeni
wazne dla procesji palmowej. Dzieki temu odejsciu od stacji jest prawdziwg
kontynuacjg obrzedu.

iona

C. Typ wokoétkosdcielny. Cenny tekst procesji palmowej zawiera

rekopis Mszatu kieleckiego & z XV wieku, zamieszczony obok tekstu krakow-

0 Ms. Bibl. Cap. Cath. Kielc., Missale saec. XV, bez sygn.
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skiego w antologii J. Lewanskiego M Wydawca zaznacza w przedmowie, ze
mamy tu do czynienia z bogatg forma przejSciowa, ktora taczy uktad stary,
$redniowieczny, z nowym Wersja kielecka rzeczywiscie pod wieloma wzgle-
dami przypomina czternastowieczny typ postepujacy. Rdéwnoczes$nie jednak
wprowadza szereg nowych rozwigzan inscenizacyjnych, zmierzajagcych do
wiekszej teatralizacji obrzedu.

4-12

I

(2)

Ryc. 3
Typ wokolkoscielny
(wg Ms. Bibl. Cap. Cath. Kielc., Missale saec. XV, f. 95—97)

1. Ant. ,,Cum appropinquaret”. 2. Ant. ,,Cum angelis”. 3. Ant. ,,Turba multa”.
4. Ant. ,Cum audisset”. 5. Ant. ,,Ante sex dies”. 6. Hymn ,Gloria laus”. 7. Ant.
»Pueri Hcbraeorim tollentes”. 8 Ant. ,,Pueri Hebraeorum vestimenta”. 9 Ant.
,»Occurrunt turbae multae”. 10. Ant. ,,Et fulgentibus”. 11. Ant. ,,Scriptum est enim”.
12. Hymn ,Vexilla regis”. 13. Resp. ,,Ingrediente Domino”. 14. Ant. ,,Occurrunt tur-
bae”. 15>Werset.

Tekst kielecki opiera sie na zupeinie nowym modelu przestrzeni procesjo-
nalnej. Zerwano wreszcie z przechodzeniem od kosciota do koSciota i trase
zlokalizowano wokot jednej Swigtyni. Rubryka mowi, ze jest to ,,processio ad
circuitum”. Nowe uksztattowanie przestrzeni z pewnos$cig nie miato nic wspol-
nego z przestankami estetycznymi. W gre wchodzity cele praktyczne. Wobec
wzrastajgcej sieci parafialnej nie zawsze w jednej miejscowosci bywaty dwa
koscioty. Nowy jednak model przestrzeni pociagnat za sobg zmiany w redakcji
tekstu, w uktadzie antyfon, hymnoéw i responsoriow. Odpadty mury i bramy
miejskie, trzeba byto wyeksponowa¢ odpowiednie fragmenty budynku kosciel-

& Dramaty staropolskie, t. I, s. 130—151.
®J. w. s 14
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nego, np. drzwi koscielne i chor. Skrét trasy spowodowat skreslenie niektd-
rych tekstdw, a pewne antyfony, kiedy$ obowigzkowe, stajg sie obecnie tylko
fakultatywne. Nowe uksztattowanie przestrzeni zadecydowato w rezultacie
0 nowej koncepcji estetycznej i dramatycznej catego obrzedu. Zwraca uwage
dalsze odchodzenie od konwencji naturalistycznej, widoczne w modelu prze-
strzeni procesjonalnej.

Uktad obrzedu w Mszale kieleckim przypomina w zasadzie typ postepu-
jacy. Pomijajac poswiecenie palm, mozna wyrdzni¢ w nim trzy czesci: wyjscie
z kosciota, ceremonie przy stacji, powrdt. Wobec krotkosci trasy, w dalszym
ciggu maleje znaczenie partii procesjonalnych. Za to wzrasta znaczenie stacji
odbywajacej sie przed Grobem, w ktdrym umieszczono krzyz zwrdcony na
wschdd. Rozbudowany obrzed przy stacji jest inscenizacjg zasadniczg dla tego
typu procesji palmowej.

_a) Na poczatku procesji wykonuje sie responsorium, jesli w obrzedzie
bierze udziat wizerunek Chrystusa jadgcego na osiotku. W pierwszym wypadku
$piewa sie tradycyjng antyfone biblijng ,Cum appropinquaret”. Antyfony
,Cum angelis” i ,,Turba multa” majg charakter fakultatywny. Procesja bar-
dzo szybko dochodzi do stacji, ktéora w tym wypadku jest zarazem grobem.

b) Partia zasadnicza obrzedu zostata przez samego redaktora podzielona
na trzy czesci6/ W pierwszej, najdtuzszej, czynnie wystepuja chtopcy, w dru-
giej — doroédli, w trzeciej — ksieza. Przez caly czas czynny jest rowniez chér,
ktérego funkcja bywa rd6znorodna: rozpoczyna $piew, nawigzuje dialog z po-
szczeg6lnymi grupami, powtarza role innych, towarzyszy jako narrator w sce-
nach bez stow, obliczonych tylko na gest. Rola choru jest tu wyjatkowo duza.
To nie tylko partner, ktérego pozycja moze byé okreSlona jako réwnolegta
w stosunku do trzech grup czynnych w obrzedzie. Chdr prowadzi cate przed-
stawienie.

Sama koncepcja obrzedu przy stacji przypomina odpowiedni fragment
czternastowiecznego typu postepujacego. Tam, w wyodrebnionej grupie kleru
byt poczatek chéru, podobnie mozna odszuka¢ prototypy trzech grup czynnych
teatralnie. Stacja w typie wokdtkoscielnym ma jednak przejrzystszg i logicz-
niejsza konstrukcje, a dzieki specjalnej roli chéru, uzyskuje warto$¢ drama-
tyczng. Odrebno$¢ uwidacznia sie takze w sposobie inscenizacji. To jednak
wymaga szczeg6towego przesledzenia na przyktadzie trzech grup czynnie
uczestniczacych w obrzedzie.

aa) Obrzed przy stacji rozpoczyna sie antyfong ,,Cum audisset populus”,
ktorg jeszcze w wieku XIV $piewano jako tekst ciggty. W wersji kieleckiej
antyfona zostata rozdrobniona na kilka czastek, podzielona miedzy chor
1 chtopcdw i bogato udramatyzowana. Tak wyglada w oryginalnym zapisie:
Chorus (primo) canit:
Cum audisset populus, quia lhesus venit lherosolimam, acceperunt ramos
palmarum; et exierunt ei obuiam, et clamabant pueri, dicentes:
Secundo, pueri superpelliciis induti (dextera et duobus digitis erectis erucifi-
xum aut ymaginem cum asello versus), que ad latus sepulchri sistitur, canunt
primum:
Hic est qui venturus est in salutem populi.

67 ,,Tertium est statio, que fit ante sepulchrum, cuius ceremonia diuiditur tri-
foriam. Nam aliqua fiunt a pueris, aliqua ab adultis, et aliqua a presbiteris, que
omnia circiter numero erant XIIl. Et chorus omnia semper repetit”. Por. wyd.
J. Lewaiiskiego, s. 132
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Tertio, alterum:
Hic est salus nostra et redemptio Israel.
Quarto:
Quantus est iste, cui Throni et Dominationes occurrunt!
Quinto, chorus ultimo:
Noli timere, filia Syon; ecce Rex tuus venit tibi, sedens super pullum
asine; sicut scriptum est.
Sexto, pueri genibus flexis intonant:
Salve, Rex, fabricator mundi,
et chorus prosequitur:
qui venisti redimere nos&

Jak wida¢, rozpoczyna chor $piewem partii narracyjnej. Mowe niezalezng
chtopiat izraelskich podchwytuje zespot chtopcow. Sag ubrani w biate komze
i $piewaja trzymajac podniesione dwa palce prawej reki wskazujgce na grob,
w ktérym lezy krzyz lub wizerunek Chrystusa. Do konca antyfony jeszcze
trzykrotnie chor i chiopcy beda wystepowaé na przemian. Przy stowach
pozdrowienia mali $piewacy klekajg na ziemi. Wreszcie chér konczy antyfone.
Inscenizacyjnie wazne jest to, ze stowo i gest, tak chetnie w wieku XIV przy-
dzielane r6znym postaciom, tutaj spotykaja sie w jednym podmiocie: chtopcy
rownoczes$nie i Spiewaja, i gestykulujg. Rowniez trzeba podkreslic wspotprace
miedzy zespotami S$piewakéw. W zapisie kieleckim mamy szczeg6towy opis
wykonania hymnu ,Gloria laus” 8@ Tekst zostal podzielony na wersety i res-
ponsoria przydzielone chérowi i chtopcom. W rezultacie wzmaga sie napiecie
dramatyczne: hymn uzyskuje postaé oratorium palmowego wplecionego umie-
jetnie w cato$¢ obrzedu.

Scena rzucania gatazek i $cielenia szat zostatla pomys$lana bardzo teatral-
nie. Dwaj z asysty rozpoczynajg antyfone ,Pueri Hebraeorum”. Chér ja
powtarza, a réwnoczesnie chtopcy rzucajg gatazki. Gdy mowa o $cieleniu szat,
chtopcy rzucajg na ziemie komze i catuny, przy czym Sami podchwytujg $piew
antyfony. Tekst ,,Occurrunt turbae” wykonujg cze$ciowo chiopcy, czesSciowo
za$ choér. Pierwsi rdwnoczes$nie rzucajg kwiaty i postepujg naprzéd. Czynnosci
powtarzane sg trzykrotnie, przy trzykrotnym $piewie antyfony. Chiopcy sg
rownocze$nie podmiotem stowa, gestu i ruchu lokalnego. Uderza niespotykana
dotychczas sprawno$¢ w postugiwaniu sie tekstem i duza $wiadomos$¢ tea-
tralna przejawiajgca sie w umiejetno$ci tgczenia elementéw konstytuujgcych
widowisko teatralne. Pietnastowieczna procesja palmowa przyjmuje w pew-
nych momentach ksztatt widowiska operowego.

bb) Rola rzeszy ogranicza sie do wykonania antyfony ,FulgentibuS pal-
mis”. Doro$li sami S$piewajg tekst, przy czym trzykrotnie zmieniaja pozycje:
stoja, padajg na ziemie, wstajg i postepujg naprzdd. Wszystko to ma uzasad-
nienie w wypowiadanych stowach. Krotka kwestia dorostych zostaje przediu-
zona powtorzeniem antyfony przez chér. Scena ta w dalszym ciggu realizuje

8 Por. j. w. s. 132—134.

8 ,,Octavo »Gloria laus« statim sequitur. Et sunt trophi sex continentes versus
duodecim, Romana rubrica addit versus decem, id est trophos quinque. Et illi
segregati integrum semper trophum canunt. Chorus verso repetendo post quemlibet
respondet ut signatum reperis. Et finaliter versu chorus totum concludendo, altus
exclamat »Gloria laus« et illi segregati canunt vel omnes undecim trophos vel
aliquos pro dispositione cantoris”. Ms. Bibi. Cap. Cath. Kiele., Missale saec. XIV,
por. J. Lewanski, j.w. s 136.
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zatozenia estetyczne typu wokotkoscielnego: tgczy¢ w jednym podmiocie stowo,
gest i ruch, opiera¢ gest na tresci tekstu, utrzymaé naczelng role choru.

cc) Trzecia z kolei scena przekazuje inicjatywe duchowienstwu. Antyfona
»Scriptum est” zostata podzielona na trzy cze$ci wykonane kolejno przez dwéch
kaptanéw i chdér. Dwaj kaptani podchodza do krzyza, jeden pada na ziemig,
drugi dotyka krucyfiksu gatazka, Spiewajac tekst o uderzeniu pasterza. Kaptan
lezacy na ziemi wstaje i $piewa zapowiedZ zmartwychwstania. Cata scena
powtarza sie trzykrotnie. | tu obserwujemy konsekwentng realizacje zatozen
estetycznych wspomnianych poprzednio.

Dalszy cigg obrzedu to adoracja krzyza wykonana przez wszystkich
uczestnikow obrzedu. Fragmenty hymnu ,Vexilla regis” zostajg podzielone
miedzy kantoréw i chér, ktéoremu zawsze przystuguje ostatnie stowo.

c) Procesja wraca do kosSciota, S$piewajgc, jak zwykle, responsorium
»Ingrediente Domino”, ktére w wieku XIII i XIV wykonywano przy wejsciu
w brame miasta. Zakonczenie przypomina typ powrotny.

Do tej samej grupy co tekst kielecki mozna zaliczy¢ niektore zapisy
$laskie, np. dwie Agendy wroctawskie pochodzace z wieku XV i XVIT Sg
one jednak bardziej schematyczne, skrécone i nie zawierajg prawie zupeinie
uwag rezyserskich.

D. Typ wejsciowy. Modyfikacjg typu wokoétkoscielnego sa przy-
najmniej dwa zachowane teksty pochodzace z wieku XIV i XV. Réznica
polega na tym, ze stacje przesunieto blizej kosciota i zlokalizowano tuz przy
drzwiach wejsciowych. Miato to powazne znaczenie dla catosSci obrzedu. Waz-
nym elementem scenerii stajg sie drzwi kos$cielne lub zastona wiszaca
we drzwiach. Mamy tu prymitywny jeszcze prototyp kurtyny, ktérej dotych-
czas nie znat obrzed procesji palmowej.

Najbardziej reprezentatywny dla typu wejsciowego jest czternastowieczny
zapis plocki, niestety, zaginiony, utrwalony jedynie w streszczeniu ks. J. Mi-
chalaka 7L

Wedtug ptockiego Ordinale sposéb adoracji krzyza byt nastepujgcy: We
drzwiach kosciota katedralnego rozwieszono kobierce barwy purpurowej, w $rodku
ustawiono krzyz okryty czerwonym ornatem. Gdy procesja zblizata sie do drzwi,
chor chiopcéw zza zastony rozpoczynat hymn, ktéry obecnie jest przy drzwiach
$piewany: ,,Chwata Ci”. Duchowni powtarzali zwrotke. Gdy chtopcy Spiewali dalsze
zwrotki, duchowni coraz blizej do krzyza podchodzili, po przeSpiewaniu hymnu
chtopcy wychodzili zza zastony, $piewajgc: ,,Ktéremu chlopiac grono poboznie $pie-
wato Hosanna”. Wtedy ministranci niosgcy $wiece klekali przed krzyzem moéwigac:
»Klaniamy sie Tobie, Chryste i btogostawimy Ciebie, ze$ $wiat odkupit przez krzyz
swdj”. Po krotkiej modlitwie celebransa i po od$piewaniu antyfony ku czci Zbawi-
ciela $wiata celebrans rozpoczynat $piew zwrotki ,Witaj krzyzu”, gdy chér $pie-
wa! zwrotke rozpoczetg, celebrans adorowal krzyz, po jej prze$Spiewaniu asysta;
celebrans rozpoczynatl ostatniag zwrotke hymnu, adorowali duchowni i wszyscy
wierni; podczas adoracji wiernych hymn rozpoczynali od poczatku. Po hymnie
celebrans odmawiat dtugg modlitwe omawiajaca tajemnice Niedzieli Palmowej; po
modlitwie procesja ze $piewem ,lIngrediente Domino — Gdy Pan wjechat” wcho-
dzita do kosciota.

Symboliczna wymowa krzyza zostaje wzmocniona obecno$cig ornatu.
Dzieki temu krucyfiks urasta niemal do miary osoby. Kostium jest tu waz-
nym elementem obrzedu, przyczynia sie do teatralnego uosobienia krzyza
bedacego przedmiotem adoracji. Chtopcy $piewajacy za zastong i ukazujacy

0 Por. Agenda Vratisiaviensis, Ms. Univ. Vrat, saec. XV, sign. 1 O 68.
7L Zarys liturgiki, Ptock 1939, s. 193.
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sie zza kurtyny stanowig nowos$¢ wlasciwg typowi wejsciowemu. Zresztg
w tej wersji procesji zaszta jeszcze jedna wazna zmiana. Dotychczas stacja
odbywata sie na wolnej przestrzeni. Teraz jej ttem stajg sie drzwi i caty fron-
ton kosciota. Mowiac jezykiem teatralnym — zmienita sie catkowicie koncepcja
sceny. OczywisScie za wszystkimi zmianami stoi.nowe uksztattowanie prze-
strzeni profesjonalnej.

Typ wejsciowy
(wg Ordinale Plocense saec. XIV. Wobec braku rekopisu postuzono sie streszcze-
niem ks. J. Michalaka)

1. Hymn ,,Gloria taus” i inne teksty, ktorych nie mozna z pewnoscig ustalic.
2. Resp. ,,Ingrediente Domino”.

Typ wejsciowy znajduje sie rowniez w pietnastowiecznym Gradudale
gnieznienskim 7”2 Tekst wyglada jednak schematycznie, nie mozna zrekon-
struowac¢ koncepcji dramatycznej tego zapisu. Z rubryk wstepnych dowiadu-
jemy sie tylko, ze czterej kantorzy wracajacy z procesjg wchodza do kosSciota
i zostajg oddzieleni od reszty uczestnikdw zamknietymi drzwiami. Zamkniete
drzwi odpowiadajg zastonie z tekstu plockiego.

E. Typ SrodkosScielny. Liber agendarum diecezji wroctawskiej

z r. 1496 prezentuje oryginalny tekst procesji palmowej. Wobec braku uwag
rezyserskich nie mozna odtworzyé sposobu wykonania obrzedu. Zresztg caty
zapis jest fragmentaryczny i uwidacznia tylko gtéwne momenty uroczystosci.

7 Ms. Bibl. Cap. Cath. Gnesnensis, saec. XV, sign. 170
7 Liber agendarum rubrice dioecesis vratislaviensis a. d. 1496.
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Tekst, jak podaje uwaga wstepna, obowigzywat we wszystkich kos$ciotach
Wroctawia.

Procesja prawdopodobnie odbywata sie wokdt kosciota. Dotychczasowa
zwarta konstrukcja stacji zostaje rozbita. Poza koaciolém, na podwyzszeniu,
chtopcy wykonujag hymn ,Gloria laus”. Po skonczonym $piewie procesja
natychmiast powraca do kosciota. Z bogatego repertuaru stownych form litur-
gicznych ocalaty tylko antyfony ,,Cum appropinquaret”, ,Turba multa” i res-
ponsorium ,Ingrediente Domino”.

i N

Ryc. 5
Typ S$rodkoscielny
(wg Liber agendarum dioecesis Vratislaviensis a. 1496)

1 Ant. ,,Cum appropinquaret”. 2. Hymn ,,Gloria laus”. 3. Resp. ,Ingrediente
Domino”. 4. Ant. .«Turba multa”. 5. Kantyk ,Benedictus”. 6. Doksologia. 7. Ant.
»Pueri Hebraeorum tollentes”. 8. Ant. ,,Pueri Hebraeorum vestimenta”. 9. Werset
,Erue a framea”.

Druga, bardziej istotna cze$¢ stacji, zostata przeniesiona do koSciota.
Rubryka zaznacza, ze w $rodku kos$ciota $piewa sie kantyk ,,Benedictus” oraz
obydwie antyfony ,Pueri Hebraeorum”. Brak uwag na temat sposobu insce-
nizacji antyfon.

Zapis wroctawski odznacza sie umownoscia, unika dramatyzacji i teatral-
nosci, stosuje ogromne skroty i nie jest ciekawy dla' badacza estetyki dramatu
liturgicznego. Zastuguje na uwage tylko ze wzgledu na rozlokowanie stacji,
przeniesionej, przynajmniej czesciowo, do wnetrza kosciota. Jest to kolejny
etap w przesuwaniu inscenizacji z miejsc potozonych poza ko$ciotem do wne-
trza budynku, dalsze odchodzenie od naturalistycznego traktowania trasy
procesji. Szesnastowieczny tekst gnieznienski bedzie ostatnim ogniwem w tym
procesie trwajacym kilka wiekow.
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F. Typ wewnatrzkosScielny. Mszal gnieznienski# z roku 1555
zawiera zupetnie nowy uktad procesji palmowej. Caly obrzed odbywa sie
wewnatrz kosciota. Redaktor zrezygnowat nie tylko z dramatycznej wymowy
murdéw i bram miasta, pomingt nawet drzwi i przedsionek koscielny. Zaréwno
cze$¢ procesjonalna, jak i stabilna procesji odbywa sie w murach kosciota.
Nie jest to wyraznie powiedziane w tek$cie, wystarczy jednak przeprowadzié
wewnetrzng krytyke zapisu, aby doj$s¢ do takiego wniosku. Nie ma zadnej
wzmianki o wyjsciu poza kosciot. Dojscie do stacji trwa krdtko, choér nie
zdazy nawet od$piewaé jednej antyfony. Stacja jest réwnocze$nie Grobem
Panskim, ktéry zwykto sie budowaé w bocznej kaplicy kosciota. Podczas wy-
konania hymnu kantor i chtopcy zostajg umieszczeni w zakrystii mansjona-
riuszy, stacja musiala sie zatem znajdowa¢ w poblizu. Przy powrocie nie
ma mowy o wejSciu do kosciota, wraca sie po prostu do chdru. Wszystkie te
stwierdzenia przemawiajg za wewngatrzko$cielnym schematem procesji gniez-
nienskiej. Jeszcze w wieku XV obowigzywat tu typ wejSciowy7 obrzed sze-

Typ wewnatrzkoscielny
(wg Missale Gnesnense a. 1555)

1. Ant. ,,Cum appropinquaret”. 2. Ant. ,,Cum audisset”. 3. Ant. ,,Ante sex dies”.
4. Hymn ,,Gloria laus”. 5. Ant. ,,Pueri Hebraeorum tollentes”. 6. Ant. ,,Pueri He-
braeorum vestimenta”. 7. Ant. ,,Occurrunt”. 8. Ant. ,Fulgentibus”. 8a. ,Pater
noster”. 8b. ,,Ave Maria”. 8c. Dalszy cigg antyfony ,,Fulgentibus”. 9. Ant. ,,Scriptum
est enim”. 10. Hymn ,Vexilla regis”. 11. Resp. ,,Ingrediente Domino”.

snastowieczny stanowi wiec nowo$¢. Przestrzen procesjonalna, tak istotna
w wieku XIIl i XIV, przestaje odgrywaé powazniejszg role, zostaje zredu-
kowana do minimum.

Pomijajac uksztattowanie przestrzeni, inscenizacyjnie typ wewnatrzkos-
cielny nawigzuje do wzoru kieleckiego. Pietnastowieczny obrzed kielecki nie
wydobyt jeszcze wszystkich mozliwosci dramatycznych tkwigcych w tekscie.
Zapis gnieznienski wzbogaca gestyke, rozdrabnia antyfony na mate fragmenty
i nieomal kazdemu stowu przypisuje okre$long pozycje wykonawcy, gest czy
tez ruch lokalny. Nawet antyfona ,,Cum appropinquaret”, az do XVI wieku

7 Missale Gnesnense a. 1555. .
% Por. Ms. Bibl. Cap. Cath. Gnesn., saec. XV, sign. 170. Graduale.
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stanowigca S$piew wstepny, wykonywany continuatim przez chor, teraz po
raz pierwszy ulega dramatyzacji i zostaje rozdzielona miedzy grupe okreslong
jako ,rectores”, chor i chiopcow, ktérzy w tym typie sg wyjatkowo teatralnie
czynni.
yDeinde Itur cum processione cantando has sequentes antiphonas que incipian-
tur per rectores et per chorum continuantur.
Cum appropinquaret etc.
Pueri cantant in statione et projicignt ante se manutergia:
Alii ramos de arboribus etc.
Hie ramos projiciunt cantantes:
Alii ramos de arboribus etc.
Chorus continuét:
Et qui sequabantur clamabant etc.®

Udramatyzowanie antyfony stoi w zwigzku z redukcjg trasy procesjonal-
nej. Po od$piewaniu potowy tekstu pochdd jest juz przy stacji i chtopcy moga
rozpoczyna¢ swoje role, nie czekajac na $piew antyfon, z ktérymi tradycyjnie
od dawna zwigzali swoje wystepy.

W porownaniu z wersjg kieleckg zaszta jeszcze inna zmiana niekorzystna
dla catosci obrzedu. W trzech cze$ciach ceremonii stacyjnych zostaje skre-
Slony czynny udziat ludu, ktéry nie tylko $piewat, lecz, dzieki swojej gestyce,
przejawiat cenng aktywno$¢ teatralng. Antyfone ,Fulgentibus palmis”, zare-
zerwowang kiedy$ wytgcznie dla rzeszy, obecnie wykonujg chtopcy lub, jak
powiada rubryka, miodziency ubrani w komze i dalmatyki. Antyfone wyrezy-
serowano w nowym duchu, dajac bogata oprawe gestyczng. Redaktor zna
wymowe milczenia i przy rzucaniu palm kaze po cichu odmawiaé Ojcze nasz
i Zdrowa$ Maryjo. Zresztg antyfona pod wzgledem teatralnym zostata opra-
cowana $Swietnie, wypada jg wiec przytoczy¢ w catej oprawie rubrycystycznej:

Tandem pueri vel adolescentes induti superpeliceis et cappis seu dalmaticis
ante crucem cantant:
Fulgentibus
Hic flectant:
palmis
Hic ante crucem in facies procidant et cantent:
prosternimur etc.
Jacentes silentium teneant et
Pater noster etc.
Ave Maria etc.
orent. Et surgentes cantent:
Huic omnes
Hic versus crucem parum procédant cantantes:
Occuramus etc.
Hic flectant et cantent manibus compositis:
Benedictus Dominus etc.
Chorus repetit:
Fulgentibus etc. 77

Podobnie w typie wewngatrzkoScielnym opracowano wszystkie teksty.
Po usunieciu rzeszy, obrzed przy stacji przyjat budowe dwudzielng. Po

® Missale Gnesnense a. 1555.
77 Missale Gnesnense a. 1555.
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rozbudowanym przedstawieniu chtopcéw nastepuje krdotka partia duchowien-
stwa: $piew proroczej antyfony ,Scriptum est” i adoracja krzyza.

Rola chéru zmalata. Ogranicza sie do powtarzania antyfon i podtrzymy-
wania Spiewow. Tu chér nie prowadzi przedstawienia w takim stopniu, jak
w zapisie kieleckim. Aktywni chtopcy uniezalezniajg sie i tylko w matym
stopniu korzystajg z kierownictwa chéru.

Typ gnieznieAski stanowi duze osiggniecie teatru liturgicznego. Zostat
zredagowany w oparciu o konsekwentng estetyke urozmaicenia wymowy
stowa calym szeregiem S$rodkow witasciwych ekspresji teatralnej: gestem, po-
zycja ciata, ruchem, mimika, milczeniem, powtorzeniami. Tendencja do teatra-
lizacji spowodowata skreslenie roli rzeszy, ktdra dopiero teraz wystepuje nie
jako uczestnik, lecz jako bierny widz. Nadmierna teatralizacja zaczeta zagrazac
obrzedowemu sensowi liturgii. Nic dziwnego, Zze niebawem nastapi reforma
odgdrna, ktdra, ratujagc obrzed liturgiczny, kaze zrezygnowaé z dorobku tea-
tralnego wyrostego na gruncie liturgii. JesteéSmy w przededniu ukazania sie
stynnej Agendy ks. Powodowskiego.

Od XIIl do XVI wieku procesja palmowa w Polsce przechodzi przez sze-
reg stadiow rozwojowych. Zmianom ulegaty wszystkie elementy widowiska,
chociaz nie w jednakowym stopniu. W kazdym etapie rozwojowym mozna
dopatrzy¢ sie Swiadomosci okre$lonych norm estetyki dramatycznej i teatral-
nej, kierujacych uktadem widowiska i zasadami inscenizacji. Na przestrzeni
czterech wiekOw obserwujemy wzrastajagce poczucie dramatycznosci obrzedu.

Zmiany podstawowe i najbardziej widoczne dotyczg uksztattowania prze-
strzeni procesjonalnej. Z punktu widzenia estetyki chodzi tu o ciggte uwal-
nianie sie od konwencji naturalistycznej i nasladownictwa. Kazdy nowy uktad
obrzedu odchodzi coraz dalej od przestrzennego prawzoru jerozolimskiego.
Z pewnoscig nie stalo to w zwigzku przyczynowym z okre$long estetyka tea-
tralng; zmiany nastepowaly na skutek nowych sytuacji topograficznych, reli-
gijnych itp. Sam jednak fakt szukania rozwigzan zrywajacych z uswieconymi
wzorami $wiadczy o pogiebiajgcym sie zmyéle teatralnym i o zrozumieniu
roli, jakag w dramacie spetnia umownos¢.

Poczynajagc od IV wieku, w Jerozolimie procesja palmowa odbywata sie
»dominicis vestigiis”. Najstarszy w Polsce, pochodzacy z przetomu XII i XIII
wieku krakowski typ powrotny w uksztattowaniu przestrzeni procesjonalnej
jest po prostu kalkg obrzedu jerozolimskiego. Dwa odlegte koscioty przed-
stawiajg Jerozolime i Gore Oliwng. Mury i bramy miejskie mialy rowniez
swoje odpowiedniki na trasie wjazdu Chrystusa. Czternastowieczny typ poste-
pujacy odchodzi od dotychczasowej tradycji, czyni to jednak ostroznie, zacho-
wujac w dalszym ciagu zasade dwu koSciotéw. Z koncepcji widowiska wynika
jasno, ze kosciot drugi stracit swoje znaczenie dramatyczne i zachowat sie
tylko jako element szczatkowy. Wiek XV przynosi zmiany radykalne. Prze-
strzen procesjonalna skurczg sie do granic cmentarza przykoscielnego. Kielecki
typ wokotkoscielny z ,processio ad circuitum?” jest tu najbardziej reprezenta-
tywny. Prawdopodobnie ten sam model realizuje réwniez wroctawski typ
srodkoscielny. Kresem ewolucji w ksztatltowaniu sie przestrzeni procesjonalnej
jest pochodzacy z XVI wieku gnieznienski typ wewnatrzkoscielny. Tu pro-
cesja palmowa odeszta daleko od swego prototypu.

Réwnie wazne sg dzieje partii procesjonalnych i stabilnych obrzedu.
Zagadnienie wigze sie S$ciSle ze zmianami przestrzeni. W typie powrotnym,
dysponujagcym diugimi trasami, partie procesjonalne dominowaly. W typach
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nastepnych przestrzen kurczy sie, zachodzi wiec potrzeba rozbudowy czesci
stabilnych. W zwigzku z tym w wieku XIV obserwujemy narodziny tzw. sta-
cji. W pewnym momencie procesja zatrzymywata sie przy krzyzu, gdzie insce-
nizowano przedstawienie bedace elementem istotnym w catym obrzedzie.
W typie postepujacym stacje umieszczano w potowie drogi tgczacej koScioty.
W wieku XV obserwujemy przesuwanie sie stacji z terenu przykoscielnego
do drzwi frontowych, wreszcie w typach $rodkoscielnym i gnieznienskim —
do wnetrza budynku. Wzrastajgce ciagle znaczenie stacji $wiadczy o prze-
mianie dramatycznej koncepcji procesji. Religijny pochdd przeobraza sie
z czasem w religijne widowisko inscenizowane na jednym, okre$Slonym miej-
scu. Natomiast partie procesjonalne wyraznie tracg swoje znaczenie.

Najmniej podatny na zmiany okazat sie tekst. Hymny, antyfony i respon-
soria zachowaly swoje brzmienie nie tylko do wieku XVI, ale nawet do na-
szych dni. Najbogatszg oprawe stowng posiada archaiczny typ powrotny. Inne
wersje obrzedu w zasadzie mieszczg sie tekstualnie w zapisie krakowskim,
wyjawszy oczywiscie antyfone ,Scriptum est”, pochodzaca z wieku XIV. Bie-
dem byloby mniemanie, ze w zakresie tekstu nic sie nie dzialo. Zmiana dra-
matycznego ksztattu procesji pociagneta za soba skreslenie lekcji, ewangelii,
kilku responsoriow i oracji. Trzeba byto dokona¢ wyboru. Usunieto te litur-
giczne formy stowne, ktére dla celéw dramatycznych byty najmniej przydatne.
Wktad wiekdw nastepnych polegat na pogtebiajacej sie ciagle interpretacji
dziedziczonego zasobu stownego. Zwtaszcza wieki XV i XVI potrafity wydoby¢
z antyfon nieomal wszystkie mozliwe elementy dramatyczne. Réznorodne usto-
sunkowanie sie do tekstu objawia rézne zatozenia estetyczne redaktoréw i re-
zyserow obrzedu. Raz poprzestang na samej relacji stownej, kiedy indziej
relacje stowng tylko ilustrowano, by wreszcie stowo potraktowaé¢ jako jeden
z elementéw teatralnej ekspresji. Trwaly formuly stowne, ale zmieniata sie
ich rola w widowisku liturgicznym.

Sposrod osob wystepujgcych czynnie w obrzedzie rola zasadnicza przypada
chtopcom. Spotykamy ich juz w wieku XIIlI jako wykonawcéw hymnu ,Glo-
ria taus” oraz nasladowcoéw dziatek jerozolimskich S$cielgcych szaty i rzucaja-
cych galazki oliwne. W typach poézniejszych zarysowujg sie coraz wyrazniej
nowe grupy oséb o okreslonych funkcjach teatralnych. Biskup lub kaptan
inscenizujg antyfone ,Scriptum est”. Grupa kleru $piewajaca antyfony
w wieku XV przeksztatca sie w chdér o wybitnym znaczeniu dramatycznym.
Zwilaszcza typy postepujacy i wokotkosScielny réznicujg uczestnikow obrzedu.
Pojawiajg sie grupy dzieci, chtopcéw, scholastykéw, parafonistéw, miodzien-
cow. Jedni tylko $piewajg, inni rzucajg gatlazki, inni jeszcze $cielg szaty czy
tez wykonujg okreslone gesty. Obok chdru pojawia sie schola, kantorzy, osoby
z asysty. Wreszcie w typie kieleckim nawet lud zostaje teatralnie uaktyw-
niony, $piewa antyfone i wykonuje szereg gestow.

Zapis kielecki jest zreszta najciekawszy pod wzgledem rozwigzan doty-
czacych postaci. Cala stacja dzieli sie na trzy czesci stosownie do tego, czy
wystepujg chtopcy, lud czy tez duchowienstwo. Po raz pierwszy wyrdznieniem
catostek przedstawienia stajg sie postacie. Chor posiada silng indywidualnosé
dramatyczng i w duzym stopniu przypomina role choru w tragedii greckiej.
W wieku XVI nastepuje ograniczenie aktywnos$ci ludu, co dzieje sie z uszczerb-
kiem dla obrzedowos$ci widowiska. Pogtebia sie dystans miedzy rzeszg i gru-
pami teatralnie czynnymi, czyli dochodzi do rozréznienia uczestnikbw na ,wi-
dzéw” i ,,aktoréow”.
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Estetyka gestu posiada rowniez swojg problematyke. Istnieje wielka roz-
nica miedzy gestykg wieku XIII i XVI. W typie powrotnym uderza sztywnos¢
postaci. Jedynie chiopcy w czasie $piewu antyfon ,Pueri Hebraeorum” $cielg
szaty i rzucaja gatazki. Pozostate teksty Spiewa sie bez zadnych préb insce-
nizacji. Dopiero wiek XV, a zwlaszcza XV szeroko rozbudowujg gest i wszech-
stronnie wykorzystujg teatralne mozliwosci ludzkiego ciata. Wyznacznikiem
gestu jest przede wszystkim sam tekst. Nieomal kazde stowo daje mozliwos¢
réznego uktadu ciata, utozenia rgk, ruchu lokalnego czy tez wyrazu twarzy.
Krétkos¢ kaze wykorzystywaé wszystkie mozliwosci tkwigce w stowie. Widac
to dobitnie na przyktadzie szesnastowiecznego zapisu gnieznienskiego, gdzie
prawie po kazdym wyrazie widnieje uwaga rezyserska okre$lajgca sposéb
zachowania sie mowigcego. W typach powrotnym i postepujacym przewaza
dualizm stowa i gestu. Kto inny $piewa, a kto inny wykonuje potrzebne ruchy.
Mozna moéwié o narratorze i o inscenizacji opowiadania. Przewaznie bywa tak,
ze osoby przedstawiajace milczg. W typie kieleckim obserwujemy réwnolegtosé
dualizmu i monizmu polegajagcego na #tgczeniu stowa z gestem. Dominuje
jednak tendencja druga, wszak nawet rzesza $piewajgc rownocze$nie pada na
ziemie, rzuca gatazki i kwiaty. W wieku XVI przyjmuje sie estetyka tgczenia
mowy z gestem.

W zakresie kostiumu i rekwizytu panuje raczej zastéj. Ciggle sa w uzyciu
te same stroje liturgiczne, jak komza, dalmatyka, kapa, ornat. Ubieranie krzyza
w szate kaptanskg Swiadczy o zdawaniu sobie sprawy z teatralnej funkcji
kostiumu, ktéry w tym wypadku stuzy uobecnieniu i uosobieniu. We wszyst-
kich typach wystepujg niezmiennie gatgzki, catuny, kwiaty — jako niezbedne
rekwizyty.

Zestawione przemiany zachodzace w rdéznych aspektach widowiska litur-
gicznego musiaty posiada¢ swojg logike estetyczng, skoro w rezultacie dopro-
wadzity do wyksztatcenia sie prawdziwego teatru, ktérego sama liturgia mu-
siata sie wreszcie wyrzec. Zmianami kierowata estetyka ciggtego doskonalenia
sie teatralnych form wyrazu, by od trzynastowiecznego obrzedu stowno-proce-
sjonalnego doj$¢ wreszcie do szesnastowiecznej syntezy stowa, ruchu, gestu,
mimiki, milczenia, réznicowania postaci, teatralnego skrétu i umownosci.

11l. ELEMENTY DRAMATYCZNE OBRZEDOW SACRUM TRIDUUM

W strukturze Wielkiego Tygodnia wyodrebniajg sie ostatnie trzy dni jako
zwarta cato$¢ liturgiczna. Historycznie tgczy je ciagto$¢ dramatycznych wy-
darzen. Rozbudowane obrzedy sa tylko w cze$ci komemoracjg ostatnich chwil
zycia i $mierci Chrystusa, Szereg ceremonii skupia sie wokot idei, ktdre do-
piero z biegiem czasu w $wiadomosci chrzescijan zostaly zwigzane z Swie-
tym Triduum. Mimo to, cato$¢ jest skonstruowana logicznie i $cisle ze sobg
powigzana.

Sam fakt meki i $mierci Chrystusa jest niezmiernie drogi $wiadomosci
chrzes$cijanskiej ze wzgledu na szereg konsekwencji teologicznych piyngcych
z ofiary ztozonej przez Boga-Czlowieka. Sredniowiecze przezywato te prawde
w sposOb szczegb6lnie intensywny. Wuda¢ to na przyktadzie liturgii Wielkiego
Tygodnia, ktéra w tej wtasnie epoce zostaje wydatnie ubogacona wprowadze-
niem wielu innowacji, dokonanych zwtaszcza przez koscioty Europy zachod-
niej. Te same motywy znajdujg réwniez wyraz w malarstwie, rzezbie i wi-
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trazu. Podobnie bogata liryka 6wczesna chetnie podejmuje tematyke pasyjna.
Doskonatym wyrazem postawy cztowieka $redniowiecznego wobec meki Chry-
stusa jest petna liryzmu lamentacja utozona przez $Sw. Bernardavw

Sredniowiecze stwarza teatralng inscenizacje Sacrum Triduum w obrze-
dzie w zasadzie pozaliturgicznym, chociaz $cisle zwigzanym 2z oficjalnymi
ceremoniami. Podobnie jak w przypadku Niedzieli Palmowej, nawigzano do
konkretnych faktéw, opisanych lub wzmiankowanych w Ewangelii, i zaczeto
je przedstawiaé, dbajac o chronologiczng kolejno$¢. Kazdy z trzech dni nawig-
zuje wiec kolejno do sceny umycia ndg apostotom, pogrzebu i zmartwychwsta-
nia Chrystusa. U podstaw inscenizacji obrzedowej znajduje sie zatem tenden-
cja do przedstawienia nasladowczego. Konkretne jednak rozwigzania teatralne
wymagaty troche inwencji, charakter bowiem wydarzenia nie zawsze utatwiat
inscenizacje nasladowczg. Nie stwarzat jeszcze komplikacji obrzed umycia nég.
Mozna tu byto z tatwoscie utrzymaé konwencje realistyczng lub posungé sie
nawet az do naturalistycznego potraktowania wszystkich szczeg6tow. Gorzej
byto z pogrzebem i zmartwychwstaniem. Zwitaszcza wydarzenie ostatnie nie
miato bezposrednich $wiadkéw i brak stosownego opisu ewangelicznego. Oby-
dwa wypadki zainscenizowano wiec w sposéb poetycki, skrzetnie wykorzystu-
jac metaforyczny sens gestu, symbolizm liturgicznego rekwizytu i umownos¢
obrzedowych praktyk.

Teatralno$¢ jednak inscenizacji Sacrum Triduum zostata mocno stono-
wana i jest bardziej uboga niz procesja Niedzieli Palmowej. Prawie nigdy nie
dochodzi do widowiska peinoteatralnego. Czesto przewaza narracja, czasami
forma oratoryjna, brak person lub,"co najwyzej, ich obecnos$¢ jest milczaca,
dyskretna i symboliczna czy tez specyficznie realna. Jeszcze najwieksza rola
przypada czynnosciom, gestom i ruchowi procesjonalnemu, ktérego funkcja
bywa jednak zupetnie inna niz w obrzedzie palmowym. Z tych wzgledéw
wszystkie trzy obrzedy zostajg potraktowane tgcznie. Jest to usprawiedliwione
wewnetrzng spoistoscig liturgii ostatnich trzech dni Wielkiego Tygodnia oraz
samym historycznym tokiem wydarzen. Wydaje sie rédwniez dostatecznie uza-
sadniony tytut rozdziatu zawierajgcy sformutowanie ,elementy dramatyczne”.

1 Mandatum. Umycie nég znane jest liturgii juz we wczesnym
$redniowieczu. Stary ten zwyczaj miat zastosowanie réwniez pozaliturgiczne
i byt praktykowany przez ksiazat, kroléw i wiladcow chrzescijanskich?@

Autorzy liturgiczni wieku XII i XIII nie szczedzg trudu, by skonstruowac
alegoryczng interpretacje obrzedu. Rupertus® przeciwstawia sobie scene na-
maszczenia w Betanii i obmycia ndg w Wieczerniku. Zanim Chrystus umyt

nogi Apostotom, wczesniej Kosciot, w osobie Marii Magdaleny, namascit nogi
Mistrza. Kazdorazowa jatmuzna udzielona ubogim, wediug Rupertusa, sta-
nowi i obmycie, i namaszczenie nég.

BPor. S. Bernardi, Lamentatio in Passionem Christi, PL 184, col. 769—772.

P Por. R. Lesage, Mandatum, W: Dictionnaire pract. de lit. rom., s. 615—619.

8 ,,Mulierem illam imitatur Ecclesia, pedes Domini ungens, id est pauperes
eleemosynis refovens, qui licet infirma, tamen eius membra sunt, et sicut pedes,
ita magni corporis eius, extremae reputantur partes...

Hoc ergo mandatum Ecclesia obsequium est, ideoque cuncta congregatio pedes
lavat pauperum, in illo autem soli, ut dictum est, praelati vice Christi deserviunt.
In quo pulchre Dominum suum Ecclesia praevenit, ut. antequam Christus discipu-
lorum pedes lavet, ipsi discipuli pedes Christi, id est, pouperum et lavent et eleemo-
synae unguento ungant”. De div. offic.,, lib. V, cap. 22, PL 170, col. 146. Por.
J. Belethi, Rationale div. offic.,, cap. 95 PL 202, col. 9.
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Sicardus8 zauwaza, ze czynnosci, jakie Chrystus wykonat podczas Man-
datum, majg swdj mistyczny prototyp w dziejach wcielenia. Chrystus w spo-
s6b mistyczny wstat od wieczerzy, czyli od uczty ojcowskiej chwaly wowczas,
gdy wyszedt od Ojca. Zdjat z siebie szaty, kiedy wyniszczyt sie dla cztowieka.
Przepasat sie przeScieradtem, gdy przyjat posta¢ stugi. Nalat wody do misy,
kiedy wylat krew w intencji zbawienia ludzkosci. Tak wiec alegoryczna inter-
pretacja autora Mitrale zmierza do tego, by Mandatum odczyta¢ jako mistyczng
sume przedstawiajgcg dzieje Syna Bozego.

Dokumentacja obrzedu wielkoczwartkowego w Polsce jest uboga w po-
rownaniu z zapisami procesji palmowej. Sposrod rekopisdw pochodzacych
z XV i XVI wieku ciekawiej przezentuje sie zaledwie kilka. Poddajac je
analizie porownawczej, mozemy wys$ledzi¢ zmiany zachodzace w dramatycznej
koncepcji obrzedu. Okazuje sie, ze ewolucja nie doprowadzita do tak imponu-
jacych osiaggnie¢ teatralnych, jak to mozna bylo zauwazyé na przykiadzie
procesji palmowej. Mozliwe, ze jak przypuszcza J. Lewanski® odnalezienie
nieznanych dotad rekopiséw zmieni sytuacje, nie wyklucza sie bowiem istnie-
nia w Polsce petnoteatralnego obrzedu obrazujgcego Ostatnig Wieczerze.

A. Zapis Rubryki poznanskiej8 z roku 1474 przedstawia najbard
archaiczny typ Mandatum. Redaktor trzymat sie doktadnie relacji biblijnej
i zmierzat do mozliwie wiernego nasladownictwa. Jest to jedyny tekst umiesz-
czajacy na wstepie scene przedstawiajgcg w spos6b naturalistyczny Wieczerze.
Inne wersje obrzedu ten moment potraktujg skrétowo lub zgota symbolicznie®
i zwrocg zasadniczg uwage na samo obmycie nog.

Obrzed poznanski sktada sie z czterech czesci, przy czym dwie maja
charakter narracyjny, dwie przybierajg posta¢ niemej inscenizacji. Po insce-
nizacji nastepuje czastka narracyjna.

a) Po odmowieniu komplety, do chéru schodza sie ,domini” oraz biskup
lub celebrans z ministrantami niosagcymi zapalone $wiece. Tu zasiadajg przy
stole, na ktérym znajduje sie chleb, wino lub inny napdj i rozpoczynajg spo-
zywac wieczerze. Juz oficjalne wkroczenie do chéru przedstawiato Chrystusa,
ktory wraz z apostotami wszedt do Wieczernika. Element nasladownictwa jest
widoczny w ulokowaniu sie person przy stole i w rozpoczeciu wieczerzy.
Wszystko odbywa sie oczywiscie w milczeniu.

b) Subdiakon staje przed ucztujgcymi i w tonie proroctwa $piewa lekcje
z listu $w. Pawta do Koryntian. Apostot przestrzega przed niegodng komunig
i opisuje ustanowienie Eucharystii. Narracja znajduje odpowiednik insceniza-
cyjny w gronie os6b siedzacych przy stole. Po subdiakonie wystepuje diakon
i rozpoczyna $piew fragmentu z Ewangelii $w. Jana. Kiedy jest mowa o Chry-
stusie wstajagcym od stotu, wszyscy powstajg i rozpoczynajg przygotowywania
do umycia ndg. Po skonczonej Ewangelii celebrans odczytuje specjalng mo-
dlitwe. Lekcja wigze sie z inscenizacjg wieczerzy. Ewangelia znajduje odpo-
wiednik inscenizacyjny tylko w powstaniu od stotu i w przygotowaniu sie do

8l ,,Mistice surrexit a coena, id est a convivio paternae gloriae cum prodiit ex
accubitu patris. Vestimenta sua deposuit, cum se exinanivit; linteo se praecinxit,
cum formam servi accepit, misit aquam ad pelvim, qua pedes lavit discipulorum,
dum effundit sanguinem in remissionem peceatorum, quo lavantur pedes, id est
actus nostri: quamvis enim loti simus in baptismo per fidem, si tarnen dixerimus
quia peccatum non habemus, nos ipsos seducimus”. Mitrale, lib. VI, cap. 12, PL 213,
col. 308.

& Por. Wstep do tekstow Mandatum (maszynopis).

8 Rubrica Posnaniensis RccleSiae a. 1474.

ziej
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umywan. Ten sam tekst bedzie jeszcze raz powtérzony za chwile, ale juz
w formie antyfony.

c) Nastepuje ceremonia obmycia nog. Celebrans w asys$cie subdiakona
niosgcego naczynie z wodg i diakona trzymajgcego recznik podchodzi do sie-
dzacych, umywa, wyciera i catuje ich nogi. Po skofAczonej czynnosci zmieniaja
sie role: celebrans i asysta siadajg na przygotowanych miejscach, natomiast
trzej ,domini” umywaja nogi. Ta niema inscenizacja dokonuje sie przy $pie-
wie antyfon utozonych z tekstu Ewangelii, chér wystepuje w roli narratora.
Umycie ndg celebransowi przedstawiajgcemu Chrystusa nie ma odpowiednika
w opisie biblijnym i jest oryginalnym pomystem redaktora. Na tym przykia-
dzie obserwujemy ciekawe Scieranie sie teatralnej inscenizacji z obrzedowoscia.
Posta¢ celebransa ulega wyraznemu rozdwojeniu: raz jest prawdziwg ,persona
dramatis”, ktéra przedstawia Chrystusa, za chwile jednak zaczyna by¢ tylko
soba, staje sie uczestnikiem obrzedu, poza samym sobg nic nie reprezentuje.

d) Ostatnia cze$¢ w sposob bardzo efektowny zamyka cato$¢ obrzedu.
Diakon staje w $rodku choéru lub wchodzi na ambone i czyta Ewangelie.
Wszyscy stuchajg. Przy stowach ,wstancie, idzmy stad”, uczestnicy obrzedu
powstajg i rozchodzg sie w milczeniu. Niespodziewane i tajemnicze wyjscie
person z chéru otwiera perspektywe na dalsze, smutne wypadki w Ogrodzie
Getsemani.

Koncepcja dramatyczna zapisu Rubryki poznanskiej pod wieloma wzgle-
dami przypomina typ powrotny procesji palmowej. Obydwa obrzedy posia-
daja strukture czwordzielng, a przeplatanie sie czesci inscenizacyjnej z nar-
racyjng przypomina regularne nastepstwo partii stabilnych i procesjonalnych.
W obu wypadkach wida¢ silng tendencje nasladowczg. Podobnie narracja
biblijna przyjmuje formy lekcji i ewangelii, ktdre wcale nie dajg wiekszych
mozliwosci dramatycznych. Dublowanie tekstu biblijnego w formie antyfon
jest tu charakterystyczne. W Mandatum antyfony zachowujg posta¢ narra-
cyjng i nigdy nie poddadza sie dramatyzacji, jak w procesji palmowej. Zja-
wisko dublowania, bedagce wyrazem nieporadnosci dramatycznej redaktora,
powtarza sie takze w. samej czynnos$ci obmycia ndég. Zapis Rubryki poznan-
skiej ma bogatg oprawe tekstualng, inscenizacje obmycia nég osadza w kon-
tekscie poprzedzajacych i nastepujacych wydarzen biblijnych, dba o harmo-
nijne i przemienne roztozenie poszczegdélnych kwestii. Réwnoczes$nie jednak
jest tylko inscenizacjg tekstu narracyjnego i nie przejawia peinej $wiadomosci
teatralnej. Podobna poetyka, widoczna w trzynastowiecznym zapisie procesji
palmowej i w pietnastowiecznym Mandatum, nasuwa przypuszczenie, ze tekst
Rubryki poznanskiej jest o wiele starszy, gdyz realizuje zasady estetyczne
obowigzujace pottora wieku wczesniej.

B. Pochodzacy z poczatku XVI wieku opis Mandatum 8 inscenizowanego
w kolegiacie Marii Magdaleny w Poznaniu zwraca uwage bogactwem tekstu
rezyserskiego. Rubryka wstepna® jest wazng wypowiedzig teoretyczng, pod-
kresla nasladowczy charakter obrzedu i zaleca szereg szczeg6tow niezbednych
do utrzymania imitujgcego stylu przedstawienia.

# Ms. Archivi Collegiatae Mariae Magdalenae, sign. C 10.

& ,,Fratres pauperes praesbiteri singulis annis die Jovis Sancto statim post
prandia in Ecclesia parochiali Sanctae Mariae Magdalenae representare de-
bent. coenam Domini Nostri Jesu Christi salvatoris qui pridie quam pateretur pedes
discipulorum suorum lavare dignatus est, atque praeceptum reliquit, ut et nos alter
alterius pedes lavaremus in signum humiiitatis, et charitatis. Ad tante igitur humi-
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Po szczegétowych przygotowaniach formowat sie pochéd idacy na miejsce
przedstawienia. W roli Chrystusa wystepowat proboszcz lub senior bractwa
ubrany w albe i kape. Przed nim szli dwaj ministranci w dalmatykach, niesli
ksiege i czare do picia. Ksieza idacy blizej ministrantow niesli wino i optatki,
Swiece zapalone, przescieradto i reczniki. Na czele pochodu niesiono sztandary.
Przy $piewie responsorium orszak przychodzit na miejsce, przedmioty ukita-
dano na stole i wszyscy zasiadali na przygotowanych sedyliach. W tej pozycji,
nasladujac Ostatnig Wieczerze, trwali podczas czytania lekcji i ewangelii.
Dopiero po czesci narracyjnej celebrans przepasywat sie przescieradtem i roz-
poczynat umywanie nég. W tym czasie chor $piewa tekst biblijny ,Mandatum
novum”. Na zakonczenie odmawia sie psalm pokutny ,,Miserere” oraz antyfone
reprezentatywng dla Sacrum Triduum ,Christus factus est”. W dalszym ciggu
rubryka sugeruje cztery ewentualnos$ci: mozna sie rozej$¢, wystuchaé kazania,
rozpoczgé matutinum lub zrobi¢ co sie podoba.

Inscenizacja wieczerzy odbywa sie jeszcze konwencjonalnie, mozna
wszakze dostrzec powolne odchodzenie od rygorystycznego nasladownictwa.
Osoby zajmujg tylko miejsca przy stole, a ztudzenie wieczerzy stwarza obec-
no$¢ wina i chleba, ktérych sie wcale nie spozywa. Obrzed zostat pomyslany
bardziej liturgicznie niz teatralnie. W przeciwieAstwie do zapisu Rubryki
poznanskiej zaciera sie wspdlizalezno$¢ miedzy narracjg i inscenizacjg. Czyta-
nie tekstu biblijnego przestaje korespondowac¢ ze sposobem zachowania sie

person. Stwierdzamy to w wypadku czytania Ewangelii i przy $piewie anty-
fony ,Mandatum novum?”. Zwtaszcza zakoAczenie, przyjmujac charakter mo-
dlitewny, zrywa z inscenizacyjng koncepcjg ceremonii i staje sie czystym

obrzedem, ktéry z zasady zagraza teatralnej egzystencji oséb dramatu. Z tea-
tralnego punktu widzenia tekst Rubryki poznanfskiej prezentuje sie o wiele
ciekawiej niz obrzed przy kolegiacie Marii Magdaleny.

C. Przyktadem jeszcze wiekszego wzrostu obrzedowos$ci moze by¢ zapis
Mszatu krakowskiego & z poczatku XVI wieku. Na wstepie skreSlono zupeinie
inscenizacje wieczerzy. Celebrans w otoczeniu licznej asysty przychodzi na
wyznaczone miejsce, gdzie, bez zadnego pozorowania uczty pozegnalnej, sub-
diakon z diakonem rozpoczynajg tradycyjne czytania. Gdy biskup lub senior
przystepuje do ceremonii umycia, rubryka stwierdza, ze mozna obmy¢ nogi
lub rece. Oryginalnoscia zapisu krakowskiego sg dwa uktady antyfon i psal-
mow $piewanych w dalszym ciggu obrzedu. Jest to wyraz rozbiezno$ci pogte-
biajagcej sie coraz bardziej miedzy inscenizacjg i oprawg stowng Mandatum.
W prawdzie doboér psalméw zdradza troske redaktora o powiazanie motywow
tekstu z symbolicznym znaczeniem inscenizacji. W rezultacie uzyskuje sie
pewien efekt dramatyczny. Owo spiecie tekstu z wizualnym aspektem obrzedu
dokonuje sie wytacznie na ptaszczyznie znaczen metaforycznych. Problem ten
zupetnie inaczej wygladat woéwczas, kiedy inscenizacja byta przypisywana
narracji biblijnej. Wtedy stowo i gest spetniaty funkcje nasladowczg i taczyly
sie ze sobg na ptaszczyznie znaczen dostownych. W zapisie krakowskim meta-
foryczny sens tekstu towarzyszgcego czynnos$ci metaforyzuje zarazem samg

litate recolendam memoriam, atque praecepti observandi doctrinam, fratres prae-

sbiteri singulis annis erunt astricti et obligati, in quo talem formam observabunt.

Fratres seniores faciant servitori vel aliquibus aliis tale: facere aquam, tantum

quantum sufficeret ad hoc munus obuendam mensamque in Ecclesia praeparare,

et sedilia sufficientia circumcirca, in quibus fratres praesbiteri sedent”. Ms. j. w.
& Missale Cracoviense a. 1509.
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czynnos$¢. Jezeli bowiem podczas umycia nog $piewa sie psalm stawigcy czy-
sto$¢ sumienia i nieskalano$¢ zycia, to rozszerza sie przez to zakres znaczen
czynno$ci nasladujacej w zasadzie tylko gest Chrystusa.

Wzmozona obrzedowo$¢ uwidacznia sie rowniez w swobodnym stosunku
do relacji historycznej. Motyw samej wieczerzy zostaje przeniesiony na koniec
i potraktowany nader arbitralnie. Chodzi tu nie o przedstawienie, lecz o po-
gtebienie wzajemnej zgody i mitosci uczestnikow. Konwencja teatralna uste-
puje zatem catkowicie koncepcji obrzedowej. Wida¢ to wyraznie na przykla-
dzie pietnastowiecznego zapisu wroctawskiego®& oraz Mszalu warminskiego,
ktéry zaznacza, ze wszyscy powinni spozy¢ poculum caritatisss. O wiele péz-
niejszy opis obrzedu obserwowanego w klasztorze si6str benedyktynek nie-
Swieskich zawiera rubryke takiej tresci: ,Po Mandatum Xieni wezmie kielich
z winem, do ktorej wszystkie siostry porzadkiem przychodzac pi¢ beda z tego
kielicha. Takze i optatki bedzie Xieni rozdawac¢ siostrom” R

D. Tekst ewangelii opisujgcej Ostatnig Wieczerze zawiera diugi dialog
miedzy Chrystusem i Piotrem. Sygnalizowane dotychczas zapisy zupetnie
pomijaty mozliwo$¢ dramatycznego wykorzystania tej okolicznosci. Ewangelie
zawsze czytat diakon i nigdy nie probowano nada¢ jej formy oratoryjnej, zna-
nej przeciez przy czytaniu pasji. Takg prébe podejmuje dopiero szesnasto-
wieczny zapis bernardynski®

Tekst wyglagda dziwnie, moze jest tylko zachowanym fragmentem, nie
posiada wykonczonego wstepu i zakonczenia. Na poczatku umieszczono kilka
antyfon zaczerpnietych z Ewangelii i psalméw. Odbiegaja one daleko od
dostownego znaczenia obrzedu i prébujg rozszerzy¢ jego sens. Cenna jest
druga cze$¢ zapisu, w ktdrej tekst ewangeliczny zostat rozpisany na poszcze-
go6lne persony.

Pyrwy kor tho ma spyewacz naboznye:

Venit ergo ad Simonem Petrum et dixit Petrus
A tho wstawsy Pyotr ma spyewacz:

Domine, tu mihi lauas pedes
Wtedy kor to ma spyewacz:

Respondet Jesus et dixit ei.

A tho Jesus ma spyewacz:

Quod ego facio tu nescis modo scies autem postea

Pyrwy kor ma to spyewacz:

Dixit ei Petrus

A to Pyotr ma spyewacz:

Domine non lauabis mihi pedes in eternum

Wtory kor ma to spyewacz wessele:

Respondit lhesus et dixit ei

Jesus ma to spyewacz:

Et si non lauero tibi pedes non habebis partem mecum

A tho pyrwy kor ma spyewacz:

Dixit ei Petrus
A to lepak Pyotr ma spyewacz:

07 Ms. Bibl. Univ. Vrat., saec. XV, sign. 1 Q 173.

&8 Missale Varmiense a. 1497. ,,Quo finito ad locum accédant ubi poculum
caritatis debent sumere”.

® Rkps SS. Benedyktynek Nieswieskich, rekopis przepisany Roku Panskiego

ISI) Ms. Bibl. P. P. Bernardinorum Cracoviae, saec. XVI, sign. 18/RL.
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Domine non tantum pedes meos sed et manus et caput

Albo Jesus ma zaczynacz albo kor ma spyewacz:
Si ego dominus et magister vester lavi pedes vobis quanto magis debetis
alter alterius lavare pedes.

Trudno rozstrzygng¢ problem, czy mamy do czynienia z oratorium, czy
tez z petng inscenizacjg teatralng. Tylko raz tekst rezyserski méwi o Piotrze,
ze ma wstaé. Mogtoby to wyraza¢ jego zdziwienie. Poza tym nie ma zadnych
wskazan dotyczacych zachowania sie o0s6b.

Nie przesgdzajac kwestii, czy obrzed bernardynski byt utrzymany w stylu
oratoryjnym, czy tez teatralnym, trzeba odnotowaé sam fakt wprowadzenia
dialogu do Mandatum. Obok o0s6b Chrystusa i Piotra wystepujg dwa chory
0 zréznicowanej funkcji narratorskiej. Podobny uktad spotykamy w pdzniej-
szym zapisie benedyktynek nieSwieskich, z tg jednak roznicg, ze wystapi
tylko jeden chor, a role Chrystusa i Piotra podejma Ksieni i Przeorysza.

Ograniczony zas6b Zrédet nie pozwala odtworzyé peinego obrazu obrzedu
wielkoczwartkowego. Trudno uchwyci¢ wszystkie stadia przejsciowe. W opar-
ciu o zanalizowane teksty mozna jednak ustali¢ istnienie kilku réznych kon-
cepcji dramatycznych Mandatum.

Pierwsza i zarazem najstarsza, ksztattowata sie w oparciu o estetyke mi-
metyczng. Troska o przedstawienie scen historycznych grata tu role naczelna.
Narracje biblijng $ci$le tgczono z niemg inscenizacja.

Teksty z przetomu XV i XVI wieku odchodza od konwencji naturalistycz-
nej. Mandatum staje sie w wiekszym stopniu obrzedem, obok narracji biblij-
nej pojawia sie uktad psalmoéw z antyfonami, ktore inscenizacji nadaja cha-
rakter metaforyczny. U podstaw takiej koncepcji dramatycznej Kkryje sie
Swiadomos$¢ estetyki symbolicznej.

Trzecia z kolei koncepcja dramatyczna Mandatum, widoczna zwtaszcza na
przyktadzie zapiséw klasztornych, polega na tym, ze obrzedowi nadaje sie
forme oratoryjng albo S$cisle teatralng. Zostaje tu wykorzystany dialog za-
warty juz w tekscie biblijnym.

We wszystkich zapisach Mandatum obserwujemy S$cieranie sie obrzedo-
wosci z teatralno$cig. Postacie raz sa osobami dramatu, kiedy indziej znoéw
tylko uczestnikami obrzedu. Gesty raz nalezy traktowac¢ jako realistyczne
nasladownictwo, kiedy indziej jako czynno$¢ rytualng. Nie trzeba sie temu
dziwié, wszak i historyczne umycie ndg dokonane przez Chrystusa miato
w sobie co$ ze znaczenia symbolicznego i rytualnego. Obrzed liturgiczny moze
znaczenia te mniej czy wiecej uwypukli¢ lub zapoznac.

Zmiany koncepcji dramatycznej Mandatum majg pewne odpowiedniki
w ewolucji obrzedu procesji palmowej.

Byta juz mowa o zbieznosSciach miedzy Agenda poznanskag i typem po-
wrotnym. W zrastajgca obrzedowo$¢ zapisow z przetomu XV i XVI wieku
jest widoczna takze w procesji palmowej. Podobnie dramatyzacja antyfon
w typie wokotkoScielnym i wewnatrzkoscielnym jest inspirowana tymi sa-
mymi zatozeniami, co i przer6bka Mandatum na oratorium czy tez petne
widowisko teatralne. Mozna wnioskowac, ze rdézne okresy, tworzac obrzed
o odmiennych koncepcjach dramatycznych, miaty zarazem $wiadomos$¢ odreb-
nych poetyk.

2. Depositio Crucis. Liturgiczng inscenizacje pogrzebu Chry-
stusa zna juz wiek X. Autor zyciorysu $w. Ulrycha, biskupa augsburskiego,
informuje, ze w Wielki Pigtek, po rozdaniu Komunii, chowano Najswietszy
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Sakrament w kos$ciele Sw. Ambrozego i nakrywano kamieniem. Nie ma zadnej
wzmianki na temat os6b inscenizacji. Wykonawcy obrzedu, o ile nawet
w pewien spos6b przedstawiali Jozefa i Nikodema, to jednak nigdy nie
posiadali teatralnego sposobu istnienia i w rzeczywisto$ci nie nalezeli do oso6b
dramatu. Jedyng persona dramatis jest,tu sam Chrystus. Poniewaz w insce-
nizacji brat udzial NajSwietszy Sakrament, a wiec osoba dramatu byta
obecna nie na sposob teatralnego udania, lecz specyficzng obecnos$cig realng —
dlatego prawdopodobnie celowo wykonawcom pogrzebu nie nadawano 0so-
bowosci teatralnej. W przeciwnym razie nastgpitoby, nie pozbawione zgrzytu,
pomieszanie dwu rdznych sposobéw istnienia postaci. Ta wyjagtkowa sytuacja
sprawita, ze obrzed przyjat forme zupeinie odmienng od procesji palmowej
i Mandatum. Tak typowy dla dramatu liturgicznego element przedstawienia
nasladowczego, kryjacy sie przede wszystkim w samej koncepcji postaci, tutaj
w ogo6le nie wszedt w rachube. Jedynie ruch procesjonalny przypominajacy
jx)suwanie sie konduktu pogrzebowego oraz kamien, rekwizyt zywcem prze-
niesiony z opisu biblijnego, podtrzymujg konwencje nasSladowczg.

Sw. Dunstan9, biskup kantuaryjski (zm. 988), nakazuje nieco inaczej
obchodzi¢ pamiagtke pogrzebu Chrystusa. Na jednej stronie ottarza robiono
grob, do ktérego zanoszono krzyz owiniety przescieradtem. Jan® biskup
Avranches i arcybiskup Rouen (XI w.), méwi o zwyczaju umywania krzyza
winem i wodg, w czym nietrudno odczytaé nawigzania do faktu przebicia
boku Chrystusowego. Koncepcja dramatyczna drugiej wersji obrzedu ulega
zatem zmianie. Gtdwna i jedyna osoba dramatu przyjmuje symboliczny spo-
s6b istnienia. Zmiana ta umozliwia wzbogacenie elementu nasladowczego
przedstawienia, czego wyrazem sg ceremonie owijania krzyza przescieradiem
oraz umywania winem i wodg. Uobecnianie Chrystusa za pos$rednictwem
krzyza wystepowato réwniez przy procesji palmowej.

W Polsce poczatkowo przyjat sie zwyczaj umieszczania w grobie krzyza.
Dopiero na poczatku XVI wieku, jak to widaé na przyktadach mszatu krakow-
skiego z r. 1515 i ptockiego z r. 1520, zanoszono do grobu krzyz i NajsSwietszy
Sakrament. Po wieku XVI krzyz przestaje by¢ elementem pogrzebu. Wedtug
wielu rekopiséw, w grobie uktadano réwniez figure przedstawiajaca Chry-
stusa.

Rekopisy pochodzace z XV i XVI wieku z pewnoscig zawieraja uktady
tekstow o wiele starsze. Mimo ze reprezentujg rézne $rodowiska, jak Gniezno,
Krakéw, Wroctaw, Nysa, Zagan, to jednak nie wykazujg istotnych zréznico-
wan. Powielajg w zasadzie ten sam schemat obrzedu; mozna wys$ledzié¢ szereg
odrebnych szczegétow, ktdre w pewnym stopniu modyfikujg dramatyczng
koncepcje przedstawienia pogrzebowego.

Najogbélniej rzecz biorgc obrzed dzieli sie na trzy cze$ci: posuwanie sie
konduktu pogrzebowego w kierunku grobu, ceremonie ztozenia w grobie,
powrot. Cze$¢ ostatnig niektdre zapisy pomijaja zupeinie, niektére traktujag
jako catkiem prywatne rozejscie sie uczestnikow, inne wreszcie wilgczajg do
catosci obrzedu. Wersja ostatnia przejawia troske o wykonczenie widowiska
i wystepuje w starszych rekopisach gniezniefskich i wroctawskich. Nawigzu-
jac do terminologii procesji palmowej, mozemy i tu moéwi¢ o partiach pro-
cesjonalnych i stabilnych obrzedu.

9 Por. Dunstan i, Regularis Concordia, PL 137, col. 493.
@ Por. Joannis Abrincensis, De officiis ecclesiasticis, PL 147, col. 51
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Pierwsza cze$¢ proeesjonalna przedstawia historyczne przeniesienie Chry-
stusa do Grobu. Kondukt powstaje z o0s6b niosacych krzyz, figure lub Naj-
Swietszy Sakrament, z celebransa, asysty i duchowienstwa. Krzyz i figure
niesiono w procesji w pozycji poziomej podkreslajac, ze chodzi o Chrystusa
umartego. Cze$¢ stabilna obrzedu obejmowata owijanie krzyza lub figury
w przeScieradto, umieszczanie w grobie, kropienie wodg i okadzanie, wreszcie
pieczetowanie grobu.

Jak juz wspomniano, gtéwna osobg dramatu jest Chrystus uobecniany
przez Eucharystie, symbol krzyza czy tez odpowiednig figure. Jego obecno$¢
cigzy w catym obrzedzie. Tym bardziej ze w stosunku do figury czy sym-
bolu wykonuje sie szereg czynnosci i gestdw majacych charakter nasladowczy,
przypominajacy zachowanie sie Jézefa i Nikodema lub zapozyczonych z re-
pertuaru gestyki rytualnej. Rubryki nigdy nie traktujg pozostatych osdéb jako
person przedstawiajgcych postacie historyczne. Jedynie pietnastowieczny zapis
Biblioteki Kapituty w Nysie méwi o krzyzu: ,et ponatur in locum sepulchri
sicut Yoseph et Nycodemus cum sanctis mulieribus sepelierunt corpus domini”.
Ale i tu chodzi jedynie o nasSladowanie czynnosci, a nie o przedstawienie
0s06b. Uczestnicy zatem pogrzebu Chrystusa sg tylko uczestnikami obrzedu.
Tym bardziej ze ich czynnosci i gesty majg, obok nasladowczego, charakter
rytualny. Zresztg nie teatralna, lecz obrzedowa koncepcja postaci uwidacznia
sie rowniez w tym, ze te same osoby obrzedu sg podmiotem czynnosci, ktore
historycznie posiadaty réznych sprawcow. Jezeli celebrans umywa krzyz, nie-
sie NajSwietszy Sakrament, kamieniem zakrywa gréb i zaktada pieczeci, to
swym zachowaniem sie przypomina réwnocze$nie rzymskich zoinierzy, Jozefa
i Nikodema oraz faryzeuszy. Tak wiec nasladowcza interpretacja postaci pro-
wadzitaby do absurdalnych konsekwencji.

Jednakze i w zakresie postaci, przynajmniej w sposéb negatywny, usi-
towano czasami trzymaé sie konwencji nasladowczej. Wiadomo, ze w hi-
storycznym pogrzebie Chrystusa brata udziat tylko mata garstka przyjaciot.
Obrzed podchwytuje te relacje i dlatego starsze zapisy nie dopuszczajg ludu
do uczestnictwa w ceremonii pogrzebu. Rubryki mocno podkres$laja, ze wszystko
ma sie odbywaé ,expulso populo et ianuis clausis”. Dopiero pdzniejsze teksty
nie zawierajg tej uwagi.

W dosyé prosty sposéb rozwigzano teatralne uobecnienie strazy posta-
wionej przez Pitata przy Grobie Chrystusa. Unikajagc obcej obrzedowi wido-
wiskowosci, postuzono sie dyskretnym, chociaz wymownym symbolem. Przy
grobie postawiono kilka $wiec, ktore bez przerwy pality sie az do momentu
rezurekcji. Obok tego czuwali rowniez wierni, ale to nie miato nic wspélnego
z inscenizacjg.

Zas6b tekstualny obrzedu sprowadza sie do kilku responsoriow, oracji
i psalméw. Teksty starsze postugujg sie tylko responsoriami i oracja, pézniej-
sze natomiast wprowadzajg psalmy. Zwraca uwage pietnastowieczny zapis
znany w Gnieznie i Wroctawiu, sktadajgcy sie tylko z trzech responsoriow.
Dwa $piewa sie podczas pochodu do grobu i jedno w drodze powrotnej. Forma
responsoryjna, zgodnie zresztg z funkcja, jaka jej przypisywali sredniowieczni
liturgisci, znajduje w Depositio Crucis szerokie zastosowanie. Responsoria
w bardzo matym stopniu zapozyczajg sie w narracji biblijnej; ani razu nie
wspominajg o Jézefie i Nikodemie, a tylko zdawkowo moéwia o pieczetowaniu
grobu i stawianiu strazy. Za to wprowadzajg motyw zadumy nad teologicznym
sensem $mierci Chrystusa, sa bardziej wyrazem kontemplacji niz komentarzem
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do wykonywanej inscenizacji. Element stowny zatem, w przeciwienstwie do
procesji palmowej i Mandatum, przyczynia sie wydatnie do wzmozenia obrze-
dowosci pogrzebu Chrystusa, wnosi wiele liryzmu. Tekst jest tylko dyskret-
nym rozmys$laniem osadzonym na kanwie wizualnej inscenizacji. Nic dziwnego,
ze rubryki napominaja, by Spiewaé¢ gtosem przyciszonym, submissa voce.

Oto przyktad refleksyjnego responsorium, ktére wystepuje w wielu za-
pisach:

Recessit pastor noster, fons aquae vivae, ad cuius transitum sol obscuratus

est.

Nam et ille captus est, qui captivum tenebat primum hominem, hodie portas

mortis et fera pariter salvator noster disrupit.

V. Destruxit quidem claustra inferni et subvertit potentias diaboli.

W niektérych uktadach tekstow pojawia sie grupa psalméw pokutnych,
ktére $piewano na poczatku lub na koncu obrzedu. W jednym =z tekstow
gnieznienskich przy pogrzebie Chrystusa odmawia sie nawet Pater noster, co
juz zupelnie przypomina rytuat zatobny.

Element inscenizacji, pominiety prawie zupeinie w koncepcji postaci
i w doborze tekstu, znalazt oparcie w ruchu lokalnym, w gescie i rekwizycie.
Ale i tu trzeba poczyni¢ rozr6znienia.

Pewne gesty maja charakter nasladowczy i sg elementem inscenizacji,
pewne natomiast przynalezg do rytuatu. Wskutek tego i w gestyce obserwu-
jemy Scieranie sie teatralnosci z obrzedowoscig. Umycie krzyza winem i wodg
symbolizuje krew i wode ptyngcg z boku Chrystusa. Owiniecie krzyza prze-
Scieradtem lub spowicie hostii korporatem przypomina podobne czynnosci
Jozefa i Nikodema. Podobnie przywalenie grobu kamieniem i zalozenie urze-
dowych pieczeci — to chyba najbardziej jaskrawe przykitady nasladownictwa.
Inscenizacyjnie wartosciowe sg zatem czynno$ci czysto nasladowcze lub sym-
boliczne, ale posiadajace okre$lony odpowiednik w relacji biblijnej. Natomiast
takie czynno$ci, jak kropienie grobu woda i stosowanie okadzen, przynalezg
do rytuatu. Dzieki temu niszczg teatralng iluzje i wprowadzajg silny akcent
obrzedowosci.

Inscenizacyjnie wartosciowe sg rowniez rekwizyty, ktére wydobyto z pa-
ramentow liturgicznych lub specjalnie ad hoc przygotowano. W pierwszym
wypadku mamy na mysli korporaly, welony, w drugim natomiast kamien,
wosk, sznury i wreszcie samg konstrukcje grobu.

Depositio Crucis jest ciekawym przyktadem widowiska, w ktorym pewne
elementy zostaly potraktowane teatralnie, pewne natomiast obrzedowo. Tej
dwutorowos$ci nie probowano usungé nawet na przetomie XV i XVI wieku,
kiedy to inne typy dramatu liturgicznego ulegaty modernizacji. Chyba sam
charakter historycznego wydarzenia domagat sie ujecia na pot inscenizacyj-
nego i na pét obrzedowego. Trzeba podziwiaé wyczucie i umiar redaktoréw,
ktéorzy konsekwentnie, poprzez utrzymanie réwnowagi miedzy teatralnoscig
i obrzedowoscig, potrafili w sposéb dyskretny i maksymalnie angazujacy
uczestnika przedstawi¢ pogrzeb Chrystusa. Obrzed dzisiejszy zredukowat do
minimum elementy inscenizacyjne.

3. Elevatio Crucis. Ewangelie nie podajg bezposrednich relacji
0 zmartwychwstaniu Chrystusa. Fakt ten zostaje potwierdzony jedynie pustym
grobem i szeregiem epifanii. Inscenizacja rezurekcji nie znajduje oparcia

w tek$cie biblijnym i stanowi jedyny przykiad udramatyzowanego obrzedu
wielkotygodniowego, ktéry od samego poczatku nie krepowat sie rygorami
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nasladownictwa. Obserwujemy tu wybitnie liturgiczny spos6b obrazowania,
peten wprawdzie symbolicznej umownos$ci, ale skutecznie przemawiajacy do
wyobrazni uczestnika obrzadu. Dla bardziej teatralnych uja¢ faktu zmartwych-
wstania szukano wzoru w opisie nawiedzenia grobu przez niewiasty. Byto to
jednak tylko posrednie $wiadectwo rezurekcji, dlatego nazwane nawiedzeniem
grobu. Liturgia skrzetnie oddziela od siebie obydwie inscenizacje, tym bar-
dziej ze obrzedy posiadajg catkowicie odmienne koncepcje dramatyczne.

Pierwsze wzmianki o przedstawieniu zmartwychwstania spotykamy w do-
kumentach z X wieku®B W prowincji augsburskiej, wczesnym rankiem
w niedziele, biskup udawat sie do kosciota, gdzie w grobie przechowywano
Najswietszy Sakrament. Tu w otoczeniu tylko niezbednych oséb odprawiat
Msze, po czym wyruszata procesja, do ktérej dotgczali sie wierni i ducho-
wienstwo. Ekskluzywny charakter pierwszej czesci obrzedu podkreslat brak
bezposrednich $wiadkéw zmartwychwstania. Cze$¢ druga przedstawiata juz
w spos6b syntetyczny epifanie Chrystusa. Obydwa motywy obrzedu znajda
w przysztosci kontynuacje dramatyczng.

W Anglii®di w Normandii% przyjat sie inny zwyczaj. Rezurekcje przed-
stawiano za pomocg zmiany umiejscowienia czy tez pozycji krzyza. Symbol
Chrystusa potajemnie wynoszono z grobu, a pézniej inscenizowano nawiedze-
nie, ktéremu nadawano sens epifanijny. Motyw rezurekcji wystepowat bardzo
dyskretnie, gtdwny natomiast akcent spoczywal na inscenizacji nawiedzenia.

W Polsce, jak Swiadczy Pontyfikat z X1l lub XIII wieku9%, do rezurekcji
uzywano Kkrzyza, a sam obrzed tgczono z przedstawieniem nawiedzenia.
Dopiero w nastepnych wiekach zostaty bardzo rozbudowane ceremonie zwig-
zane z krzyzem, co doprowadzito w konsekwencji do rozdzielenia obu obrze-
dow. W wieku XV, z wyjatkiem Poznania i prawdopodobnie Gniezna, nie
inscenizowano juz nawiedzenia w czasie jutrzni.

Ze starszych zrdédet zastuguje na uwage czternastowieczne Ordinate ptoc-
kie zawierajgce oryginalny ukfad Elevatio Crucis9. Dokonano tu przesta-
wienia polegajagcego na tym, ze inscenizacja epifanii nastepowata dopiero po
uprzednim nawiedzeniu grobu. Po matutinum duchowienstwo wychodzito na
srodek kosSciota, po czym chtopcy, nasladujgc niewiasty biblijne, indywidualnie
szli do grobu. Epifania byta przedstawiana dopiero po laudesach. Kaptani
odstaniali krzyz, nastepnie lud $piewat piesn ,Wstat smartwich crol nas Syn-
bozy”. Ruszata procesja, po kazdej zwrotce sekwencji lud $piewat po polsku
.Prestwe swete weschrznene”. Stary obrzed ptocki wtasciwie zagubit zupetnie
motyw rezurekcji. Ceremonia odstonigcia krzyza i procesja sg juz raczej sym-
bolem epifanii. Jedynie $piew wiernych uobecnia my$l o samym zmartwych-
wstaniu Chrystusa.

Wiek XV i XVI przynoszg dalsze zmiany zwigzane z chowaniem w grobie
Eucharystii. Z tego okresu posiadamy zapisy reprezentujgce Krakow, Wro-
ctaw, Ptock i Gniezno. Kazde $rodowisko wnosi co$ nowego do dramatycznej
koncepcji obrzedu.

A. Typowe dla ziem polskich sg pochodzace z poczatku XVI wieku za-

B Por. J. Michalak, Zarys liturgiki, Ptock 1939, s. 216.

9% Por. Dunstani, Regularis Concordia, PL 137, col. 495.

% Por. Joannis Abrincensis, De off. eccl.,, PL 147, col. 53.

% Por. opis dokumentu: J. Michalak, Zarys liturgiki, Ptock 1939, s. 217.
9 Por. J. Michalak j. w.
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pisy Mszatu krakowskiego Boraz Brewiarza krakowskiego Obrzed obejmuje
rezurekcje i epifanie inscenizowane symbolicznie, jest szeroko rozbudowany
i posiada bardzo logiczny uktad czesci.

O poéinocy udaje sie do grobu procesja, w ktérej sktad wchodzi ducho-
wienstwo ze Swiecami w rekach, celebrans z asysta oraz osoby niosgce ka-
dzidto i wode $wiecona. Po przyjsciu na miejsce nastepuje S$piew antyfon
i psalméw. Teksty zostaty dobrane w ten sposdéb, ze przygotowujg psycho-
logicznie do przezycia niezwykiego faktu zmartwychwstania. Przewija sie
w nich ciggle motyw uwielbienia dla potegi Boga, jest mowa o réwnosci
i boskoSci Oso6b Tréjcy Sw. Cze$¢ przygotowawcza to liryczne zasugerowanie
przestanek, na ktorych opiera sie realna mozliwo$¢ zmartwychwstania Chry-
stusa. Nie chodzi tu o zadng inscenizacje, lecz o rozbudzenie wiary i wpro-
wadzenie uczestnikow w nastroj, ktory powinien towarzyszy¢ catosci obrzedu.
Pelna wymowy jest uzyta tu forma psalmoéw: wystepujg one jako starotesta-
mentowa zapowiedZz tego, co ma nastgpic.

Przejscie do samej inscenizacji zmartwychwstania dokonuje sie za po-
Srednictwem wersetu i modlitwy skierowanych nagle do Chrystusa zmar-
twychwstatego. Celebrans okadza i skrapia wodg krzyz lub figure umieszczong
w grobie. Inscenizacja zmartwychwstania sprowadza sie do wyniesienia
z grobu krzyza, figury i Eucharystii.

Rusza procesja obchodzgca trzykrotnie chér i zmierzajagca do gtownego
ottarza. Ruch procesjonalny oznacza tryumfalny pochod Chrystusa, ktory udat
sie do otchtani, by uwolni¢ dusze sprawiedliwych. W misteriach, jak to widac
chociazby na przykladzie Mikotaja z Wilkowiecka, scene te przedstawiano
bardzo realistycznie. Dramat liturgiczny obrazuje zdarzenie odwotujgc sie
tylko do ruchu lokalnego, ktéry przyporzadkowuje narracyjnej antyfonie ,,Cum
rex gloriae”, $piewanej podczas procesji. Antyfona w drugiej czesci przeksztatca
sie w radosny okrzyk powitalny: , Advenisti desiderabilis, quem expectaba-
mus in tenebris, ut educeres hac nocte vinculatos de claustris. Te nostra voca-
bant suspiria, te larga requirebant tormenta, tu factus es spes desperatis,
magna consolatio in tormentis”. Spiewany tekst peini podwdéjna role: nadaje
interpretacje ruchowi procesjonalnemu oraz udramatycznia zbyt jednostajny
pochdd, przeksztatcajgc go w peine napiecia spotkanie Chrystusa z mieszkan-
cami otchtani. Wida¢ tu typowy przyktad metody stosowanej w inscenizacjach
liturgicznych: ruch lokalny i narracja stajg sie jedynyjni Srodkami teatralnej
ekspresji.

Nastepny akt obrzedu podejmuje inscenizacje epifanii Chrystusa potrak-
towanej réwniez symbolicznie. Kaptan podnosi do gory krzyz lub figure
i zaczyna $piew antyfony ,Surrexit dominus de sepulchro”, ktérg kontynuuje
chér. Lud pozdrawia objawiajacego sie Chrystusa. Czynno$¢ podnoszenia
krzyza sugestywnie uogo6lnia wszystkie epifanie zanotowane w Ewangelii i sta-
nowi zarazem symbol warto$Sciowy obrzedowo, poniewaz wyraza idee litur-
gicznego objawienia sie Chrystusa uczestnikom obrzedu.

Mszat krakowski poleca rozpoczecie matutinum, po ktédrym S$piewa sie
antyfone ,Regina coeli” oraz sekwencje ,Victimae paschali”. Obydwa utwory
kontynuujg motyw epifanijny, jednak dramatycznie nie zostaty wykorzystane
w obrzedzie.

B. Grupa zapiséw $lagskich nie posiada wykonczenia dramatycznego. Wy-

®B Por. Missale Craeoviense a. 1509.
D Por Breviarium Craeoviense a. 1508.
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mowna inscenizacja epifanii ogranicza sie tu do przeniesienia krzyza na
gtdwny ottarz I0°, do od$piewania stosownej antyfonyld lub do samej ado-
racji 2 Natomiast pozytywnie trzeba oceni¢ niektére odrebnosci dotyczace
wykonania tekstu. Dwudzielna antyfona ,,Cum rex gloriae” zostaje zaopatrzona
uwagg nakazujacg cze$¢ narracyjng Spiewac¢ gtosem przyciszonym {submissa

voce), wotanie za$ dusz z otchtani — gtosem podniesionym (alta voce). Wazne
teksty sekwencji i antyfony maryjnej, ktére w zapisach krakowskich $pie-
wano dopiero po matutinum — tu witgczono do samego obrzedu.

Obrzed klasztoru w Zaganiu 1B zwraca uwage bogatsza inscenizacjg przyj-
$cia Chrystusa do otchtani. Kiedy w czasie procesji konczyta sig narracyjna
partia antyfony, pochdd stawatl na Srodku kosciota. W tym czasie chor Spiewat
»Advenisti desiderabilis”. Zatrzymanie pochodu powigzane ze $piewem drugiej
czesci antyfony obrazuje spotkanie Chrystusa z duszami sprawiedliwych. Scene
wyrezyserowano w spos6b bardzo szkicowy, chociaz skadingd przemawiajacy
do wyobrazni. Jest to metoda czesto uzywana w dramacie liturgicznym: po-
przez uchwycenie jednego rysu charakterystycznego zasugerowac catoksztatt
inscenizowanego zdarzenia. W opisanym wyzej wypadku sama modyfikacja
ruchu lokalnego staje sie podstawg inscenizacji spotkania w zaswiatach. Ele-
ment wokalny, w zapisie zaganskim potraktowany wyjatkowo dramatycznie,
wykancza i nadaje jednoznaczny sens teatralnemu obrazowi.

C. Pietnastowieczny rekopis znajdujacy sie w Bibliotece Narodowej zawiera
inng wersje Elevatio Crucis 14 Przed rezurekcjg zupeinie prywatnie zanoszono
do grobu spowity czerwong tkaning wizerunek Ukrzyzowanego oraz figure
przedstawiajgcg Chrystusa zmartwychwstatego. Celebrans, po wstepnych
modlitwach i czynnosciach rytualnych, podejmowat z grobu figure i podnoszac
ja coraz wyzej — S$piewat trzykrotnie ,,Surrexit Dominus de sepulchro”. Cest
ten, oznaczajacy gdzie indziej epifanie, tutaj przedstawia raczej samo zmar-
twychwstanie. Wskazywataby na to logika uktadu obrzedu inscenizujgcego
zstagpienie Chrystusa do otchtani. Procesja konczy sie od$piewaniem hymnu
»Te Deum laudamus” i blogostawienistwem Najswietszym Sakramentem. Od-
pada inscenizacja epifanii zawierajgca sie czeSciowo w przedstawieniu samej
rezurekcji.

D. Szesnastowieczny zapis ptockil® przypomina obrzed krakowski. Ru-
bryka nakazuje, by podczas procesji bity wszystkie dzwony. Tekst pochodzi
z czasow, kiedy do grobu zanoszono krzyz lub Eucharystie, poniewaz wiele
przepisow dotyczy obu ewentualnosci. Po procesji odmawiano matutinum,
nastepnie odbywat sie dalszy cigg obrzedu. Tradycyjna inscenizacja epifanii
dokonywata sie przy uzyciu krzyza, albo celebrans podnosit w gére mon-
strancje. Poza tym koncepcja dramatyczna plockiego Elevatio Crucis miesci
sie w zapisach juz omdwionych.

E. Podobnie zapisy gnieznienskie 16 nie odbiegajag od norm ogo6lnie przy-
jetych. Jedynie psalmy $piewane na poczatku potagczono w catos¢ obramo-

10 Ms. Bibl. Univ. Vrat., saec. XV, sign. 1 O 665.

101 Liber agendarum rubrice dioc. Vratislaviensis emendatus a. 1510.
12 Por. Ms. Bibl. Univ. Vrat., saec. XV, sign. 10 64.

103 por. Ms. Bibl. Univ. Vrat., saec. XV, sign. 10 61

1 Por. Ms. Bibl. Nat. Varsaviae, saec. XV, sign. B O Z, Cim. 207.
ios pO; Breviarium Plocense a. 1520.

ios por. Agenda Gnesnensis a. 1549 oraz Missale Gnesnense a. 1555.
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wang antyfong ,Gloria tibi Trinitas”. Nastepnie w dalszym ciggu epifanie
inscenizowano przy pomocy Kkrzyza, mimo ze podczas procesji noszono juz
monstrancje.

IV. VISITATIO SEPULCHRI

Postugujac sie srodkami specjalnie witasciwymi liturgii, inscenizacja rezu-
rekcji demonstrowata zdarzenie peine wewnetrznego napiecia. Uczestnik
obrzedu bezposdrednio stykat sie z faktem obiektywnym i przezywat go na
miare osobistej wrazliwosci religijnej. Z dramatycznego punktu widzenia
ciekawiej wygladato posrednie przedstawienie zmartwychwstania, ukazanego
w reakcjach wielu postaci biblijnych, ktére, nazajutrz po pogrzebie Chrystusa,
zetknety sie z pustym grobem.

Najstarszy dramat liturgiczny nawigzat do relacji biblijnej o niewiastach,
ktére poszty odwiedzi¢ grob.

Opisy biblijne, dotyczace wszystkich trzech wydarzen, sa znakomitymi
scenariuszami. Podaja krdtka charakterystyke sytuacji, okreslajg czas i miejsce
zdarzen, wyliczajag dokladnie osoby, przekazujg dialog, zawierajg wreszcie
uwagi rezyserskie okre$lajace ustawienia i zachowanie sie o0séb. Dynamizm
sceny nawiedzenia grobu uwidacznia sie w szybkim ruchu postaci, w ozywio-
nej i petnej napie¢ akcji, oraz w silnych, bardzo ekspresywnych, reakcjach
niewiast i uczniéw Chrystusa. Nic dziwnego, ze tak dramatyczny obraz biblijny
juz w X wieku doczekat sie prawdziwie teatralnej inscenizacji liturgicznej,
ktérg znamy z opisu $w. Ethelwaldal7, sporzadzonego w latach 965—975.
Badacze $redniowiecznego dramatu i teatru twierdzg zgodnie, ze mamy tu do
czynienia z pierwocinami teatru wskrzeszonego na nowo po upadku Swiet-
nych tradycji antycznych. Chociaz w tym czasie znane sg réwniez inne czesci
dramatycznego cyklu wielkotygodniowego, to jednak nie bez powodu zwraca
sie uwage na Visitatio Sepulchri. W procesji palmowej i-w obrzedach Swie-
tego Triduum zawsze przewazata konwencja obrzedowa, natomiast nawie-
dzenie grobu juz w pierwszej inscenizacji byto raczej widowiskiem teatral-
nym. Tu po raz pierwszy mozemy mowi¢ o peinej grze aktorskiej, polegaja-
cej nie tylko na zewnetrznym demonstrowaniu biblijnej narracji, lecz ukazu-
jacej zréznicowane przezycia psychiczne $Swiadkéw pustego grobu.

Sredniowieczne inscenizacje nawiedzenia grobu, w zaleznosci od tego, czy
opieraty sie na relacji $w. Marka czy $w. Jana, pokazywaly wezszy lub szer-
szy krag wydarzen. C. Langel® ustalit trzy typy Visitatio Sepulchri. Pierw-
szy zawiera tylko scene niewiast przy grobie, drugi przedstawia jeszcze bieg
Piotra i Jana, trzeci wreszcie rozszerza przedstawienie liryczng sceng spotkania
Magdaleny z Chrystusem. W obrebie kazdego typu wystepuje szereg mody-
fikacji widocznych w przej$ciach od inscenizacji jednego wydarzenia do dru-
giego i w wielu szczeg6tach dramatyczno-teatralnych. Klasyfikacja C. Langego
zostata powszechnie przyjeta. Postuguje sie nig takze K. Young przy porzadko-

107 Por. E. K. Chambers, The Mediaeval Stage, Oxford 1903, t. Il, s. 308—
309; G. Cohen, Le théatre en France au Moyen-Age, Paris 1948, s. 7—0.

1B C. Lange, Die lateinischen Osterfeiern, Monachium 1887. Por. kolejne
partie ksigzki omawiajgce poszczeg6lne typy Visitatio Sepulchri: nr 1—107; 108—205;
206—224. Por; takze G. Duriez, La théologie dans le drame religieux en Alle-
magne au Moyen-Age, Lille 1914, s. 461 nn.
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waniu bogatych materiatow Zrodtowych pomieszczonych w pierwszym tomie
The Drama of the Medieval Church 18

Zwlaszcza typ trzeci Visitatio Sepulchri prezentuje stosunkowo bogato
rozbudowane widowisko. Zestawiono tu trzy obrazy, z ktorych kazdy zostat
pomys$lany inaczej, chociaz w sumie stanowig zwartg cato$¢. Po rozmowie
przerazonych niewiast z aniotami nastepuje scena z biegnacym Piotrem i Ja-
nem, by wreszcie przejs¢ do spokojnego, lirycznego obrazu spotkania Magda-
leny z Chrystusem. W tym typie, jak to wida¢ choc¢by na przyktadzie zapisu
klasztornego z Engelbergano, pojawia sie tendencja do wyjScia poza tekst
biblijny, by stworzy¢ dialog bardzo pogtebiony psychologicznie.

W Polsce przyjat sie drugi typ Visitatio Sepulchri. Najstarszy zapis w an-
tyfonarzu krakowskim pochodzi z XII lub XIIl wieku. W Krakowie zapozy-
czaly sie inne polskie osrodki liturgiczne, jak Ptock, Wroctaw i Kielce m. Piet-
nastowieczna redakcja poznanska zostata powaznie zmodyfikowana dodaniem
udramatyzowanej sekwencji ,,Victimae Paschali” i skresleniem sceny z aposto-
tami. Niektére rekopisy gnieznienskie zawierajg wzmianki o0 nawiedzeniu
Grobu, jednak nie podajg samego tekstu. Visitatio Sepulchri z biegiem czasu
zostato z liturgii usuniete, stanowito bowiem bardziej widowisko religijne niz
obrzed liturgiczny.

1 Teatralno-obrzedowa koncepcja postaci. Opisy biblijne
wyliczajag doktadnie osoby, ktére w poranek wielkanocny znalazty sie przy
grobie Chrystusa. Redaktor Visitatio Sepulchri miat wiec gotowy katalog oséb.
Jedynie partie narracyjne opisow domagaty sie uzupeinien. Przydzielono je
roznym osobom lub po prostu postuzono sie chérem i kantorami.

Problem liczby oséb bywa rozwigzywany réznie. Trzy Marie sa z zasady
przedstawiane przez trzech braci lub kaptanéw. Jedynie niektdre zapisy wro-
ctawskie, pochodzace z przetomu XIV i XV wiekun2, odchodzg od normy
i wprowadzajg tylko dwie niewiasty. Na przyktadzie Marii oraz innych oséb
przedstwienia obserwujemy stosunek redaktoréw liturgicznych do tekstow
Ewangelii. Byt on do$¢ swobodny. Trzynastowieczny zapis krakowskill3 méwi
o dwu chtopcach, przedstawiajacych aniotow siedzacych przy grobie. W wieku
XIV rowniez jeden z dokumentéw krakowskich 114 zostawia w tym wzgledzie
wieksza swobode i pozwala umiesci¢ przy grobie dwdch lub wielu chtopcéw.
Agenda poznanska (1533) wybiera zdecydowanie ewentualno$¢ drugg. Rowno-
cze$nie jednak wspomniane zapisy wroctawskie oraz czternastowieczny reko-
pis kielecki, ograniczajg sie tylko do jednego aniota 1IS Rozwigzania grupowe
byty zapewne podyktowane checia wzmocnienia S$piewu, co w przypadku
Agendy poznanskiej zdaje sie by¢ szczeg6lnie uzasadnione, poniewaz aniotowie
wykonujg S$piewy przypisywane gdzie indziej apostotom, ktérych usunieto
zupehnie.

Duzo klopotow sprawiata inscenizacja gonitwy apostotéw Piotra i Jana.

10 Autor kolejno omawia trzy typy Visitatio Sepulchri w nastgpujacych par-
tiach tomu: s. 239—306; 307—368; 369—410. Przytacza duzo tekstéw.

10 Ms. 314, wydali F. J, Mone i C. Lange, zob, przedruk K. Young, op. cit,
t. 1, s. 375—377.

M Por. J. Lewanski, Dramaty staropolskie, Warszawa1959, t. I, s.12—13

13 Por. Ms. Bibl. Univ, Vrat., saec. XIV—XV, sign. | F 443 oraz Ms. Bibl.
Univ. Vrat, saec. XIV—XV, sign. | O 72.

113 Por. Ms. Bibl. Cap. Cath. Cracov., saec. XIII, sign. 83,

114 Por. Ms. Bibl. Univ. Jag., saec. XIV—XV, sign. 1257.

Wb por Mg. Bibl. Cap. Kielc. a. 1372, sine sign.
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Scena wypadata z pewnoscig troche humorystycznie, co nie licowato z powaga
liturgicznego widowiska. Trzynastowieczny zapis krakowski radzi sobie w ten
sposdb, ze ogranicza sie jedynie do narracji i nie wprowadza postaci aposto-
téw. Szereg tekstdw czternastowiecznych rozwigzuje scene w sposéb naturali-
styczny. Piotr i Jan biegli do grobu, rownoczes$nie za$ chér $piewat stosowny
tekst narracji. Wersja kielecka skresla motyw gonitwy. Dwaj apostotowie
wchodza tylko do grobu, by pokaza¢ uczestnikom chusty i przescieradita.

Zapisy poznaniskie z XV i XVI wieku usuwajg zupetnie Piotra i Jana; Cig-
gte przeredagowywanie sceny z apostotami S$wiadczy o tym, ze wiek XIV
interpretowat Visitatio Sepulchri szczeg6lnie inscenizacyjnie i naturalistycznie.
Owa teatralno$é, bardzo tonowana w wieku XIII, zostanie p6zniej wyelimino-
wana, zwtaszcza w Srodowiskach kieleckim i poznanskim. Redaktorzy powrdécg
z powrotem do bardziej liturgicznej, skrotowej i umownej techniki inscenizo-
wania.

Teatralizacja nawiedzania grobu uwidacznia sie réwniez na przyktadzie
zmian kostiumu. Chodzi tu zwtaszcza o trzy Marie. Najstarsze zapisy krakow-
skie mowig o trzech ,braciach” (,fratres”), jeden z rekopis6w wroctawskich ro-
le niewiast powierza trzem ,,chtopcom” (,,pueri”) 116 W obu wypadkach persony
ukazujg sie w albach, a wiec noszg kostium liturgiczny. Zapis kielecki nie daje
wprawdzie uwag dotyczacych ukostiumowania postaci, rubryki jednak, zamiast
nfratres”, ,pueri” — mowiag po prostu ,mulieres”. Z duzym prawdopodobien-
stwem mozna przypuszcza¢, ze osoby przedstawiajgce trzy Marie ubierano
w szaty kobiece. Tym bardziej ze posiadamy dwa testimonia wroctawskie,
pochodzace z przetomu XIV i XV wieku m, w ktérych wyraznie moéwi sie
o zenskich kostiumach (,more muliebri ornati”). Jest to fakt bez precedensu
w calym cyklu wielkotygodniowym S$redniowiecznego dramatu liturgicznego
w Polsce. Kostium staje sie waznym czynnikiem teatralizacji widowiska i osta-
bia w sposob decydujacy konwencje obrzedowg. Innowacja jednak przyjeta
sie tylko w $rodowisku wroctawskim, nie ZAajdujac oddzwieku ani w Kra-
kowie, ani w Poznaniu.

Specyficzna technika inscenizacji liturgicznej modyfikuje w pordwnaniu
z wzorami biblijnymi — role niektérych postaci. Dotyczy to zwiaszcza funkcji
narratorskiej, ktéra rozkiada sie rownomiernie na rézne osoby widowiska.
Oczywiscie, gtownym narratorem jest chér wraz z kantorami. On to $piewa
antyfone wstepng, ktéra znakomicie wprowadza w tok przedstawienia i szki-
cuje sytuacje, jaka wytworzyta sie przed grobem Chrystusa. W wielu zapi-
sach chérowi przypada w udziale od$piewanie tekstu o gonitwie apostotdow.
On tez, przynajmniej w cze$ci zapisow, konczy przedstawienie Spiewem anty-
fony ,,Surrexit Dominus de sepulchro”, ktédra stanowi podsumowanie calej in-
scenizacji i jest wnioskiem wysnutym z faktu pustego grobu. Kiedy zaczeto
w sposob udramatyzowany wykonywac¢ sekwencje — ,,Victimae Paschali”, ché-
rowi przypadta w udziale strofa brzfnigca jako przestroga i wyznanie wiary:

Credendum est magis soli Marie' veraci
Quam Judeorum turbe fallaci.

Scimus Christum surrexisse a mortuis vere,
Tu nobis, victor rex, miserere.

16 Por. Ms. Bibl. Univ. Vrat., saec. XV, sign. 1 Q 173.
17 Por. Ms. Bibl. Univ. Vrat., saec. XIV—XV, sign. 1 O 72 oraz Ms. Bibl. Univ.
Vrat., saec. XIV—XV, sign. 1 F 443.
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Wystgpienia chéru zostaly rozmieszczone bardzo symetrycznie: na po-
czatku, w $rodku i na koncu przedstawienia. Sag przeplatane dialogami os6b
dramatu. Chér prowadzi przedstawienie w ten sposob, ze opisuje sytuacje, daje
przestrogi, sktada deklaracje, podsumowuje i wysnuwa wnioski.

Przyjmowanie funkcji narratorskiej przez inne postacie umniejsza role
chéru. W trzynastowiecznym zapisie krakowskim tekst o gonitwie apostotow
Spiewajag trzy Marie. Wedtug innego rekopisu krakowskiegoll8 antyfone kon-
cowya $piewajg dwaj apostotowie. Podobnie czynno$¢ pokazywania przeSciera-
det raz nalezy do niewiast, kiedy indziej znéw do apostotdw.

Teatralno-obrzedowa koncepcja postaci uwidacznia sie¢ rowniez na przy-
ktadzie gestu i ruchu lokalnego. Bogata gestyka odeszta raczej daleko od
rytuatu i stanowi element inscenizacji. Niewiasty idac do grobu pozorujg
miedzy sobg rozmowe, zdaja sie kogo$ szukac. Biorg do ragk przescieradta, by
je pokaza¢ zgromadzonej rzeszy. W innych zapisach czynia to Piotr i Jan, ktd-
rzy, przybiegtszy na miejsce, nachylajg sie nad grobem. Réwnoczes$nie jednak
Marie maja w rekach trybularze i w sposéb obrzedowy dokonujg okadzen
wnetrza grobu. W zakresie gestyki zdecydowanie przewaza konwencja tea-
tralna.

Réwniez ruch lokalny teatralizuje widowisko liturgiczne. Marie przycho-
dzg do grobu, wchodzag do wnetrza, wracajg do chdru. Piotr i Jan biegng
szybko, by stwierdzi¢ nieobecno$¢ Chrystusa. Ruch jest takze waznym ele-
mentem inscenizacji.

Trzeba jednak pamieta¢, ze liturgia potrafi znakomicie operowaé ruchem
lokalnym jako $rodkiem wzmagajagcym obrzedowos$é. Wiedzieli o tym redakto-
rzy Visitatio Sepulchri i dlatego ruchowi powierzyli funkcje ostabiania prze-
rostow teatralnos$ci widowiska jako cato$ci. Skoro juz zatarta sie obrzedowos$¢
sceny przy grobie, trzeba byto potraktowac liturgicznie przynajmniej wstep
i wykonczenie przedstawienia. Uczestnicy idg w obrzedowym pochodzie pro-
cesjonalnym az do $rodka kos$ciota i tam dopiero chdér podejmuje role narra-
tora. Ow pochdd, czesto z paramentami koscielnymi, akcentuje obrzedowy
charakter widowiska. Trzy Marie od samego poczatku wystepujg w konwen-
cji teatralnej, nie biorg udziatlu w procesji, lecz, juz od chwili wyjscia z za-
krystii, grajag powierzone sobie role.

Obrzedowy charakter zakonczenia polega na $piewie hymnu ,Te Deum
laudamus”, sekwencji ,,Victimae Paschali” oraz na urzadzeniu pochodu proce-
sjonalnego W. Na uwage zastuguja, pochodzace z przetomu XIV i XV wieku,
zapisy wroctawskie, w ktorych zakonczenie wypada szczeg6lnie obrzedowo 12.
Pratat bierze z grobu krzyz, idzie na $rodek chéru i, trzykrotnie przyklekajac,
$piewa ,,Christus dominus surrexit”. Chor odpowiada: ,Deo gratias”. ,,Gau-
deamus”. Jest to motyw z inscenizacji rezurekcji. Wyjatkowo obrzedowe za-
konczenie tekstdw wroctawskich jest o tyle znamienne, ze cata partia Visita-
tio Sepulchri byta tu potraktowana wybitnie teatralnie.

Najwiekszy zamach na obrzedowa konwencje postaci dokonat sie wéw-
czas, gdy obdarzono je wiasnym, ukazanym teatralnie, zyciem psychicznym.
Gesty $cisle liturgiczne sg zobiektywizowane, oderwane od przezy¢ osobi-

18 Por. Ms. Bibl. Univ. Jag., saec. XIV—XV, sign. 1257.

18 Por. Agenda secundum cursum et rubricam Ecclesiae Cathedralis Posnanien-
sis, Lipsiae 1533.

no por_Ms. Bibl. Univ. Vrat., saec. XIV—XV, sign, i O 72 oraz Ms. Bibl. Univ.
Vrat., saec. XIV—XV, sign. 1 F 443.
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stych. Tymczasem Marie i apostotowie daja wyrazy zdziwienia, ciekawosci,
smutku i radoSci oraz zaktopotania. Pozostate czesci cyklu Wielkiego Tygodnia
wyraznie unikaty podejmowania inscenizacji przejawdw zycia wewnetrznego
postaci. Gest bywat tylko zobiektywizowanym, abstrakcyjnym znakiem. W Vi-
sitatio Sepulchri stat sie wyrazem osobistej, indywidualnej ekspresji. Dzieki
temu zniknat uczestnik obrzedu i narodzit sie aktor.

2. Struktura dialogu. Visitatio Sepulchri rézni sie od pozostatych
czesci cyklu wielkotygodniowego bogato rozbudowanym dialogiem. Tekst
biblijny stat sie waznym elementem dramatyzacji i nigdy nie przyjmowat

formy tylko oratoryjnej, jak w Mandatum. Zapisy starsze posiadaty dialog
krétszy, ograniczony do rozmowy przeniesionej z Ewangelii. W wieku XIV
zwrocono uwage na dialogowy charakter sekwencji ,,Vietimae Paschali” i utwor
ten wigczono do calosci przedstawienia, rozpisujagc go uprzednio na poszcze-
go6lne osoby. W ten sposéb, obok partii biblijnej, pojawita sie duza wierszo-
wana wstawka dialogowa, ktorg $ciSle zwigzano z wczes$niej toczgca sie akcja.

Caly dialog Visitatio Sepulchri ogranicza sie do kilku lub kilkunastu zdan.
Mimo to jest bardzo waznym zjawiskiem dramatycznym, ktére w zachodniej
Europie odnotowano juz w X wieku. Kazdy szczeg6t ujawniajgcy technike
budowania dialogu zastuguje na baczng uwage.

Rozpatrujgc tgcznie starszg i nowszg redakcje nawiedzenia grobu, mo-
zemy wyodrebni¢ kilka zwartych catostek dialogowych' posiadajagcych odrebng
strukture.

a) Fragment pierwszy wystepuje we wszystkich zapisach prawie w jedna-
kowej formie. Jedynie trzynastowieczny Antyfonarz12 krakowski nie posiada
antyfony ,,Venite et videte”, ktéra dopiero pézniej weszta do dramatu. Oto cala
czastka dialogowa w czternastowiecznej oprawie rubrycystyczneji2:

Postquam autem antiphona cantata fuerit, fratres predicti quasi inter se col-

loquentes voce submissa cantent hune versum:

Quis revolvet nobis lapidem ab hostio monumenti,
guem tegere sanctum cernimus sepulchrum?

Quos interrogantes duo pueri vel plures in sepulchro cantant:

Quem queritis, o tremule mulieres,

in hoc tumulo plorantes?
Respondent:

Jesum Nazarenum crucifixum querimus.
Predicti pueri cantent:

Non est hic, quem sed cito euntes

nunciate discipulis eius et Petro,

quia surrexit Jesus.
Subiungunt:

Venite et videte locum

ubi positus erat dominus.

Alleluia. Alleluia.

Jest to zwarty dialog utozony z pytan i odpowiedzi. Interlokutorzy wy-
stepujg jako dwie grupy osob, zespotowo pytajg i zespotowo odpowiadajg.
Pierwsze pytanie niewiast ma charakter retoryczny i nie inicjuje dialogu.
Dopiero aniotowie rozpoczynaja wlasciwg rozmowe. Po wyja$nieniu sytuacji,
aniotowie dajg niewiastom dwa polecenia: kazg powiadomi¢ apostotéw

121 Por. Bibi. Cap. Cath. Cracov., saec. XIII, sign. 83.
12 Ms. Bibi. Univ. Jag., saec. XIV—XV, sign. 1257.
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0 zmartwychwstaniu Chrystusa craz proponujag wejs¢ do grobu. Realizacja
obydwu polecen ztozy sie na dalszy bieg przedstawienia.

Uzyty tutaj typ dialogu mocno wiagze ze sobg osoby dramatu, ktére tgczy
relacja pytajacego i odpowiadajgcego oraz mandataiiusza i wykonawcy.
Dwukrotne wymienienie zdan wiele wyjasnia i zawigzuje akcje, ktéra pokie-
ruje tokiem catego przedstawienia. Dialog pierwszego dramatu S$redniowiecz-
nego jest juz wiec sprawnym narzedziem, ktére utatwia budowe widowiska
teatralnego.

b) Dialog drugiego fragmentu dramatu nie jest juz tak ostry, jednak za-
stuguje na uwage, poniewaz ujawnia niektore szczegély metody liturgicznej
inscenizacji.

Deinde mulieres revertantur ad chorum et cantent-

Ad monumentum venimus gementes
angelum domini sedentem vidimus
et dicentem quia surrexit Jhesus
Post hoc duo intrant ad monumentum choro canente:
Currebant duo simul...

Demum sudario accepto revertantur ad chorum et cstendendo sudarium

cantent:

Cernitis, o socii, ecce lintheamina est sudarium
et corpus in sepulchro non est inventum.

Deinde chorus antiphonam:

Surrexit dominus de sepulchro,
qui pro nobis pependit in iigno,
alleluia.13

Wstepna wypowiedZ niewiast zdradza swoéj charakter dialogowy dopiero
wowczas, gdy zdamy sobie sprawe z wielkiego skrdtu, jaki tutaj zastosowano.
Odejscie Marii od grobu i wypowiedz na stronie, oznaczajg, w jezyku teatral-
nym, spotkanie z apostotami oraz przekazanie informacji o zmartwychwstaniu
Chrystusa. Stowa niewiast maja wiec' adresata, ktdry mocno na nie zareaguje.
Za chwile pojawig sie na scenie dwaj apostotowie, biegngcy do grobu po to,
by naocznie przekona¢ sie o prawdziwosci relacji niewiast.

Wypowiedz apostotéw, ktérzy demonstrujg przescieradta i chuste, zostaje
skierowana do szerokiej rzeszy uczestnikow widowiska. Ma charakter dialo-
gowy, prowokuje replike choru, dzieki czemu nastepuje S$ciSlejsze zwigzanie
aktora z widzem. Chor interpretuje fakt stwierdzony przez apostotéw i wy-
raza uczucia radosci.

Ciggle zatem mamy do czynienia z dialogiem, wprawdzie nie tak przej-
rzystym, jak w kwestii pierwszej, ale réwnie prawdziwym, posiadajgcym
sprawczo$¢ przyczynowa, widoczng w postepowaniu innych oséb lub w replice
choru.

c) Trzeci fragment dialogowy, -wmontowany miedzy dwa poprzednie, ilu-
struje spotkanie trzech Marii z apostotami.

Inde prelatus- incipit:
Die nobis Maria
quid vidisti in via?

Quod chorus finit. Una mulierum respondet:
Sepulchrum Christi viuentfs

13 Ms. Bibl. Cap. Kielc. a. 1372, sine sign.
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et gloriam vidi resurgentis.
angélicos testes
sudarium et vestes.
Quod totum ipse terminat chorus:
Credendum est magis soli Marie veraci
quam Judeorum turbe fallaei,
Scimus Christum serrexisse a mortuis vere
Tu nobis, victor rex, miserere 124
Udramatyzowana sekwencja tgczy obydwie tradycje dialogu Visitatio Se-
pulchri. Dwie pierwsze wypowiedzi sg potagczone ze sobg na zasadzie pytania
i odpowiedzi. Oryginalno$¢ polega na rozbiciu zespotowego charakteru dialogu,
gtos zabiera tylko jedna z niewiast. Chér zaswiadcza wobec apostotéw o wia-
rygodnosci relacji Marii. Sekwencyjna catostka dialogowa posiada konstrukcje
dramatyczng, zespala ze sobg postaci widowiska, tgczy scene z chorem, ktory
reprezentuje uczestnikow obrzedu.

Warto$¢ dramatyczna Visitatio Sepulchri polega na przetamaniu obrzedo-
wej konwencji widowiska. Dokonato sie to dzieki wprowadzeniu psycholo-
gicznej koncepcji postaci, bardziej teatralnego kostiumu, sprawnego dialogu.
Relikty obrzedowos$ci pozostaty jednak jeszcze w dalszym ciggu i sg widoczne,
zwilaszcza we wstepnym i zakonczeniowym obramowaniu widowiska.

ZAKONCZENIE

Interesujgcy nas cykl Wielkiego Tygodnia uksztattowat sie w $redniowie-
czu i tworzy zwartg catos¢ obrzedowo-dramatyczng. Tematycznie byt inspiro-
wany przez Biblie, ktérej opisy wyznaczaly dramatyczng koncepcje widowiska,
zawieraty uwagi rezyserskie oraz dostarczaty gotowych tekstéw narracyjnych
i dialogéw. Pod wzgledem inscenizacyjnym korzystat z dorobku liturgii kosciel-
nej postugujgc sie istniejagcym sposobem zobrazowania liturgicznego oraz two-
rzagc ad hoc rozwigzania nowe, mniej czy wiecej zgodne z duchem religijnych
obrzedow. Podlegat ustawicznym zmianom i rozwijat sie zgodnie z prawem
liturgicznym i zasadami obowigzujacej estetyki.

W dramacie liturgicznym, podobnie jak w $redniowiecznej sztuce w ogole,
oberwujemy przejawy réznych koncepcji estetycznych. W doborze motywow
tematycznych obowigzywata estetyka realizmu szukajgca natchnienia w Biblii.
W realizacjach inscenizacyjnych, obok widocznych poczgtkowo tendencji na-
$ladowczych, stosowano zasady estetyki symbolicznej. Majac na uwadze reli-
gijne zbudowanie uczestnikéw obrzedu, nadawano widowisku gtebszy sens
moralizatorski, ktérego konstrukcja opierata sie na zasadach modnej w $red-
niowieczu estetyki alegorycznej. Tak wiec, w zaleznosci od tego, jaki aspekt
dramatu liturgicznego bierzemy pod uwage, mozemy w spos6b uzasadniony
mowic¢ o realizmie, naturalizmie, symbolizmie i alegoryzmie.

Sredniowieczny dramat liturgiczny prezentuje réwnie bogata problema-
tyke estetyczng dotyczacg techniki inscenizacyjnej. W zakresie postaci zwraca

24 Ms. Bibl. Univ. Vrat,, saec. XIV—XV, sign. 1 F 443; por. Ms. Bibl. Univ.
Vrat,, saec. XIV—XV, sign. 1 O 72.

Na temat roli sekwencji w dramacie por. E. K. Chambers, op. cit, t Il,
s. 30—3l1.
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uwage dualizm koncepcji teatralnej i obrzedowej. Osoby dramatu, z wyjat-
kiem Visitatio Sepulchri, pozbawia sie indywidualnego zycia psychicznego.
Przewaza rozdziat gestu i narracji, chociaz wiek XV, przynajmniej w niekto-
rych typach dramatu, przetamat obowigzujgce rygory. Ruch lokalny jest szcze-
go6lnie uprzywilejowanym $rodkiem inscenizacyjnym. Obrzedowo-teatralna
konwencja widowisk nie dopuszcza do podziatu na aktoréow i widzow. W nie-
ktérych wypadkach wybija sie dramatyczna indywidualno$¢ choru. Dialog,
wypracowany przez Visitatio Sepulchri, posiada bardzo dramatyczng kon-
strukcje. Wreszcie zaséb tekstualny dramatu liturgicznego, szczeg6lnie hymny,
psalmy i responsoria, stwarza odrebng problematyke estetyczng.

Obok pracy edytorskiej, ktérg podjat J. Lewanski, dramat liturgiczny
posiada szereg otwartych problemoéw badawczych.

Nalezatoby doktadnie przesledzi¢ zwigzek polskich zapisow z tekstami
niemieckimi, czeskimi i francuskimi. Pozwoli to ustali¢ wptywy i zapozyczenia,
ewentualnie uwypukli oryginalnos¢ polskich redaktorow liturgicznych.

Trzeba podjgé badania teoretyczne nad obrzedowoscig i teatralnoscig li-
turgii. Okaze sie wowczas, jakie zjawiska dramatyczne mieszczg sie w obrze-
dzie, jakie za$ wykraczajag poza obreb liturgicznej konwencji.

Owocne bytyby badania poréwnawcze nad inscenizacjg liturgiczng i tea-
trem wspdiczesnym. Okaze sie, ze wiele zjawisk z teatru B. Brechta, F. Diir-
renmata genetycznie wywodzi sie z dramatu liturgicznego. Mozna to stwier-
dzi¢ na przyktadzie uprzywilejowanej czesto roli narratora, na przyktadzie
mnozgcych sie wstawek lirycznych oraz samej koncepcji postaci. Zwitaszcza
wspoétczesne dramatyczne adaptacje powiesciowe, wprowadzajgce narratora,
nasuwajg pewne skojarzenia z dramatem liturgicznym.
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Ms. Bibliothecae UniversitatisVratislaviensis, saec. XV, sign. | O 61
Ms. Bibliothecae Universitatis Vratislaviensis, saec. XV, sign. I O 64.
Ms. Bibliothecae UniversitatisVratislaviensis, saec. XV, sign. I O 65.
Breviarium Cracoviense a. 1508.

Missale Cracoviense a. 1509.

Agenda secundum rubricam Ecclesiae Cathedralis Cracoviensis a. circa 1520.
Agenda Gnesnensis a. 1549.

Missale Gnesnense a. 1555.

Breviarium Plocense a. 1520.

Liber Agendarum Rubrice Dioecesis Vratislaviensis emendatus a. 1510,

5 Visitatio Sepulchri

Ms. Bibliothecae Capituli Cathedralis Cracoviensis, saec. XIII, sign. 85.
Ms. Bibliothecae Capituli Cathedralis Cracoviensis, saec. XIII, sign. 83, Anti-

phonarium.

Ms. Bibliothecae Capituli Cathedralis Cracoviensis, saec. XV, sign. 79, Anti-

phonarium.

Ms. Bibliothecae Universitatis Jagellonicae a. 1389—1420, sign. 1257.

Ms. Bibliothecae Capituli Kielcensis a. 1372, sine sign.

Ms. Bibliothecae Raczynskich Posnaniae, saec. XV, sign. 188.

Rubrica Posnaniensis Ecclesiae f. 156—157. '

Ms. Bibliothecae Universitatis Vratislaviensis, saec. XIV, sign. | Q 175.

Ms. Bibliothecae Universitatis Vratislaviensis, saec. XIV—XV, sign. | F 443
Ms. Bibliothecae Universitatis Vratislaviensis, saec. XIV—XV, sign. 1 Q 72.
Ms. Bibliothecae Universitatis Vratislaviensis, saec. XIV—XV, sign. Br. Mus.

K 21, Antiphonarium Bregense.
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Ms. Bibliothecae Universitatis Vratislaviensis, saec. XV, sign. 1 Q 173.
Rubrica Posnaniensis, saec. XV, sign. Racz. 188.
A.genda secundum cursum Ecclesiae Cathedraiis Posnaniensis, Lipsiae 1533.

Il. WYDANIA TEKSTOW

Windakiewicz S. Dramat liturgiczny w Polsce S$redniowiecznej, Kra-
koéw 1903:
Visitatio Sepulchri, Ms. Bibliothecae Capituli Cathedraiis Cra-

coviensis, saec. XIII, sign. 83.
Visitatio Sepulchri, Ms. Bibliothecae Capituli Cathedraiis Cra-
coviensis, saec. XIII, sign. 35.

Visitatio Sepulchri, Ms. Bibliothecae Capituli Cathedraiis Cra-
coviensis, saec. XV, sign. 79.
Lewanski J.,, Nowe dokumentacje polskiego dramatu liturgicznego, ,,Pamiet-
nik Literacki” 1 (1954) 171—182:
Visitatio Sepulchri, Ms.Bibliothecae Capituli  Kielcensis, saec.
X1V (1372), sine sign.
Lewanski J., Dramaty staropolskie, Warszawa 1959, t. I, s. 98—163:
Visitatio Sepulchri, Ms. Bibliothecae Capituli Cathedraiis Craco-
viensis, saec. XIII, sign. 33.
Visitatio Sepulchri, Ms. Bibliothecae Universitatis Vratislaviensis,
saec. XIV/XV, sign. Br. Mus. K 21.
Visitatio Sepulchri, Ms. Bibliothecae Raczynskich Posnaniae,
saec. XV, sign. 188.
Visitatio Sepulchri, Agenda secundum cursum et rubricam Eccle-
siae Cathedraiis Posnaniensis, Lipsiae 1533.
Processio in Ramis Palmarum, Ms. Bibliothecae Capituli Ca-
thedraiis Cracoviensis, saec. XIII, sign. 88.
Processio in Ramis Palmarum, Ms. Bibliothecae Capituli Ca-
thedraiis Kielcensis, saec. XV, sine sign.
Mandatum, Ms. Bibliothecae Collegiatae Mariae Magdalenae Posnha-
niensis, sign. C 10.
Depositio Crucis, Ms, Bibliothecae Capituli Vratislaviensis, saec.
X1V, sign. 47 n., Missale Ecclesiae Parochialis S. Jacobi Nissae.
Encyklopedia Kos$cielna pod red. ks. M. Nowodworskiego, Warszawa
1899, t. 23, s, 375—376. Art. ,,Rezurekcja” zawiera tekst Visitatio Sepulchri z X111 w.
wg Liber Plocensis Ecclesiae Cathedraiis.
Michalak J., Zarys liturgiki, Ptock 1939 — streszcza niektére teksty dzi$
zaginione:
Klapper J.,, Das mittelalteriche Volksschauspiel in Schlesien, Mitteilungen
der Schleisischen Gesellschaft fir Volkskunde XXIX (Wroclaw 1928). Autor publi-
kuje teksty wroctawskie.
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morum usu liber, PL 101, col. 465—508, saec. IX.
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Hugonis de Sancto Victore De caeremoniis, saeramentis, officiis
et observationibus ecclesiasticis, auctore, ut videtur, Roberto Paululo, PL 177, col.
381—456, saec. XII.

Hugonis de Sancto Victore Speculum de Misteriis Ecclesiae, PL
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773—916, saec. XIII.

Isaac de Stella Epistota ad Joannem episcopum Pictaviensem De Officio
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LESTHETIQUE DU DRAME LITURGIQUE MEDIEVAL

De la dramatisation de la liturgie médiévale sont nés et ont pris développe-
ment le drame et le théatre de I%%poque. L'’histoire du drame liturgique frangais,
anglais et allemand nous a été rendue familiéere par de nombreux et excellents
travaux. En Pologne, le prof. S, Windakiewicz s’y intéressa il y a plus de 60 ans.
A I'heure actuelle, J. Lewanski, Dr., prépare une édition de textes puisés dans
les anciens livres liturgiques. Les matériaux recueillis par ce dernier ont servi de
base a |%tude présentée ici.

Le cycle dramatique de la Semaine Sainte embrasse cing genres de ,jeux”
liturgiques représentant la période de la Passion et de la Résurrection du Christ.
Ce sont: la Procession du Dimanche des Rameaux (Processio in Ramis Palmarum),
le Lavement des Pieds (Mandatum Domini), I’Elévation et I’Adoration de la Croix
(Elevatio Crucis), la Déposition au Tombeau (Depositio Crucis), enfin la visite du
Sépulcre (Visitatio Sepulchri). La documentation textuaire y relative, sur le ter-
rain de la Pologne, remonte jusqu’au Xllle s. L*%tude présente utilise des textes
écrits du Xllle au XVle s. et provenant de centres tels que Krakow, Wroctaw,
Poznan, Gniezno, Kielce, Wtoctawek et la région de Warmia.

Les textes du drame liturgique se composent de formules verbales employées
par la liturgie. Ces dernieres, en tant qu’unités de composition, ne perdent aucu-
nement leur caractére distinct, bien au contraire, elles conservent les marques de
leur poétique propre et fonctionnent en conformité au sens affectif, symbolique
ou allégorique qui leur est attaché. Aussi faut-il regarder le drame liturgique
a travers l’autonomie des unités de composition. Du point de vue de la dramatisa-
tion, les formes liturgiques verbales peuvent, se diviser en plusieurs groupes: prié-
res en forme de dialogue (réponse, verset, acclamation), prieres en forme de mono-
logue (oraison, chants en langue vulgaire), priéres en forme de monologue brisé
(antienne, hymne, cantique biblique, séquence, psaume, doxologie, Ave Maria et
Pater noster) ainsi que les formes liturgiques descriptives (legon, évangile). Les
traités liturgiques médiévaux nous font connaitre la poétique et la riche signifi-
cation affective, symbolique et allégorique des formes liturgiques verbales. Nous
sommes de la sorte introduits a I'esthétique du drame liturgique, que le Moyen-Age
liait avant tout avec le symbolisme et l’allégorie. Les écrits de Hugues de St
Victor, d’Honorius d’Autun, de Sicard, de Guillaume Durand et d’autres se sont
révélés ici d’une valeur tout simplement inappréciable.

Grace aux traités liturgiques médiévaux, nous connaissons la signification
symbolique et allégorique de tous les éléments de la représentation théatrale: for-
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mules verbales, personnages, vétements liturgiques, gestes, accessoires, mouvement
local. Le sens allégorique, interprété presque toujours d’un point de vue didactique
ou méme moralisant, enrichissait le contenu idéel du spectacle liturgique, tres
simple.

Cest le rite des Rameaux qui posséde la documentation la plus riche en
Pologne. Le texte cracovien le plus ancien date de la fin du Xlle — début Xllle s.
L’examen des sources écrites du Xlle au XVle s. révéle,un développement continu
de la représentation, visible surtout dans les modifications de I’espace ou se déroule
la procession. On peut méme parler de plusieurs types de procession des Rameaux
(aller-retour, d’'un endroit a un autre, a l’'entour de I%glise, procession d’entrée, par
le milieu ou a I'intérieur de I%¢difice).

Les autres représentations de la Semaine Sainte ne sont pas si différenciées
et étaient réalisées a une échelle plus modeste.

Le cycle dramatique de la Semaine Sainte s’inspirait, quant au sujet, de la
Bible dont les descriptions précisaient la conception dramatique du spectacle,
contenaient des indications de scéne et fournissaient des textes narratifs et des
dialogues tout faits.

L'esthétique du réalisme était de rigueur dans le choix des motifs thématiques.
Dans la mise en scéne, a cO6té des tendances a limitation, visibles au début, on
appliquait les régles de lesthétique symbolique. Dans la construction idéologique
du sens du rite on utilisait I’'esthétique de I’allégorie médiévale.

Le drame liturgique médiéval présente une abondante problématique esthéti-
gue touchant la technique de mise en scene. En ce qui concerne les personnages,
on est frappé par le dualisme de la conception théatrale et rituelle. Les personnes
du drame, sauf celles de la Visitatio Sepulchri, sont privées de toute vie psychique
individuelle. La séparation du geste et de la narration domine. Le mouvement
local devient un moyen de mise en scéne de premier ordre. La convention rituelle-
-théatrale du spectacle ne permet pas la division en acteurs et spectateurs. Dans
certains cas le choeur regoit une individualité dramatique.



