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PRAKTYKA WYKONAWCZA PLAIN-CHANT
W XVIII WIEKU.
FRANCOIS DE LA FEILLEE 1 JEGO METHODE
NOUVELLE POUR APPRENDRE PARFAITEMENT
LES REGLES DU PLAINCHANT (1754)

Kultywowany w XVII- i XVIII-wiecznej Francji repertuar plain-chant' uznaé
nalezy za jeden z najwiekszych fenomenéw w dziejach europejskiej monodii litur-
gicznej. Praktyka wykonawcza, majac za sobg juz niemal trzynascie stuleci zywej
tradycji wielu pokolen francuskich muzykow, spiewakow i liturgistow, osiggneta
bowiem w tym czasie niespotykany nigdzie indziej poziom zlozonosci i rézno-
rodnosci stylistycznej. O pewnej odmiennosci tamtejszego Kosciola katolickiego
mozna zresztg mowi¢ od samego poczatku istnienia chrzescijanstwa na ziemiach
francuskich, czyli od roku 496, kiedy pierwszy wladca zjednoczonych ziem ga-
lijskich, Chlodwig? (511), przyjal chrzest w obrzadku katolickim®. Owg od-
miennos¢, wystepujaca w zaleznosci od okresu historycznego w réznym stopniu
nasilenia, postrzega si¢ dzi$ czesto jako swoisty manifest skierowany przeciwko

! W literaturze i Zrédlach istnieja dwie wersje pisowni: Plain-chant oraz Plein-chant, ktore jed-
nak majg to samo znaczenie. Definicja zamieszczona w Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des
sciences, des arts et des métiers (Paris 1751-1765, t. 12, s. 756) brzmi nastepujaco: Plein-chant, po wlo-
sku ,canto fermo” lub po prostu ,,canto”, jest Spiewem uzywanym w Kosciele w czasie boskich obrzgd-
kow. Uwaza sig, ze jego twércami byli sw. Ambrozy lub sw. Miroclet, ze $piew ten zostat udoskonalony
przez papieza, sw. Grzegorza, przez co zyskal miano spiewu gregoriariskiego oraz ze Guido z Arezzo
wprowadzit uzywany do dzis sposéb jego notowania. Plein-chant odznacza si¢ duzg prostotg (...), nie
jest tez wielogtosowy (...). Nie znajdziemy w nim ani zmian tonacji, ani przygodnych znakéw chro-
matycznych, chyba ze méwimy o kompozycjach wspétczesnych. (Plein-chant en italien canto fermo, ou
simplement canto, est le chant en usage dans 'Eglise pour le service divie. On prétend que S. Ambroise
ou S. Miroclet en fut I'inventer; que ce chant fut perfectionné par le pape S. Grégoire, dou il porte encore
le nom de chant gregorien, et que Guy Arenit institua les notes et autres caracteres quon y emploi. Le
plein-chant est dune grande simplicité, (...) il nest point a plusieurs partie (...). On n’y trouve ni change-
ment de ton, ni diéses, ni bémols accidentels, si ce nest dans quelques compositions modernes). Por. A.
O udin, Dictionnaire italien et frangois. Contenant, les recherches de tous les mots italiens expliquez
en frangois, Paris 1663, s. 188, gdzie termin plain-chant jest thumaczony na wloski jako canto fermo.

2 Chlodowech, tac. Clodovicus, fr. Clovis I.
* J.Currier, Clovis, King of the Franks, Marquette 1997, s. 147 nn.
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politycznym wptywom Panstwa Koscielnego. W kwestii Spiewéw nie moze zatem
dziwi¢ fakt, ze pozostajace pod silnym wplywem wiladzy krdlewskiej francuskie
duchowienstwo postrzegalo praktykowany w Stolicy Apostolskiej styl wykonaw-
czy monodii liturgicznej jako jeden z przejawow papieskiej jurysdykeji. Utwier-
dzony autorytetem $w. Grzegorza (1604) Spiew gregoriatiski (chant grégorien) byt
oczywiscie we Francji przyjety i kultywowany, ale jego praktyka wykonawcza
przez stulecia wypracowata swoje wlasne, z ducha francuskie, znamiona.

Echa owej zakorzenionej gleboko w $redniowieczu galijskiej tradycji wyko-
nawczej $piewu liturgicznego byly réwniez obecne w liturgii i nabozenstwach
sprawowanych we Francji w XVIII w. Warto zaznaczy¢, ze francuska monodia
liturgiczna, mimo, Ze czynnie wspéttworzyta podwaliny calej europejskiej polifo-
nii religijnej, sama zasadniczo przez dluzszy czas zachowywala swoje niezmienne
i sobie tylko wlasciwe elementy, pozostajac tym samym obojetng wobec zmie-
niajacej sie stylistyki muzyki wieloglosowej. Czasem szczegdlnym w tej kwestii
okazal si¢ by¢ jednak okres Grand Siécle, ktorym okredla si¢ trwajace 72 lata rzady
Ludwika XIV (+1715). W panstwie Kréla Storice z ducha francuski $piew liturgicz-
ny stal si¢ bowiem jednym z przejawéw manifestowanej powszechnie odrebnosci
i potegi monarchii absolutnej. Nastal tez moment, w ktérym, w sposob calkowicie
inny niz dotad, repertuarem plain-chant zainteresowali si¢ kompozytorzy muzy-
ki wieloglosowej. Monodia liturgiczna, wykorzystywana dotad zazwyczaj jako
cantus firmus dla mszy polifonicznych i motetoéw, doczekala si¢ nie tylko zywego
kultywowana, ale — za sprawg kompozytoréw takich jak m.in. Guillaume-Gabriel
Nivers (11714) — aktywnego tworzenia?, i to w duchu zgodnym ze stylistyka epoki
Ludwika XIV. Ow okres swoistej ,,kreatywno$ci liturgicznej” nie trwat rzecz jasna
zbyt dtugo, bowiem wraz z nastaniem rzagdéw Ludwika XV i Ludwika XVI naste-
pujace we Francji przeobrazenia spoleczno-religijne sprawily, ze zywa praktyka
plain-chant zaczeta z wolna popadaé w zapomnienie®. Zanim jednak nastapit upa-
dek monarchii i Wielka Rewolucja Francuska (1789), wielu wyksztalconych mu-
zycznie duchownych podjeto trud kodyfikowania wielowiekowej tradycji wyko-
nawczej. Swiadectwem tego sa wydane w potowie XVIII w. traktaty teoretyczne,
TNivers,organista w paryskim kosciele Saint-Sulpice, pozostawil po sobie nie ty-
lko traktaty dotyczace monodii liturgicznej (Dissertation sur le chant grégorien, 1683; Mé-
thode certaine pour apprendre le plain-chant de IEglise, 1698), ale réwniez szereg ksiag
liturgicznych zawierajacych $piewy skomponowane przez niego od podstaw lub tez przero-
bione i poprawione utwory dawniejsze, bedace kanonem repertuarowym Ko$ciola katolick-
iego, m.in.: Graduale romano-monasticum (1658), Chants des offices propres du séminaire de
St-Sulpice (1668), Antiphonarium romanum (1671), Graduale romanum (1687), Antiphonarium
Praemonstratense (1680), Graduale Praemonstratense (1680), Passiones Domini N.J.C. cum lamenta-
tionibus Jeremiae prophetae, et formulis cantus ordinarii officii divini (1683), Offices divins a l'usage
des dames et demoiselles établies par sa majesté a Saint-Cyr (1686), Antiphonarium monasticum ad
usum sacri ordinis Cluniacensis (1693), Graduale romanum juxta missale sacro-sancti Concilii Tri-

dentini (1697), Antiphonarium romanum juxta breviarium sacro-sancti Concilii Tridentini (1701),
Chants déglise a lusage de la paroisse de St-Sulpice (1707).

* Autorem jednej z wazniejszych ,,po rewolucyjnych” prac dotyczacych monodii liturgicznej jest
J. Gomant (Nouvelle méthode de plain-chant, 1845).
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ktdre prezentujg i omawiajg rozne aspekty zamierajacej z wolna praktyki z ducha
francuskiego $piewu liturgicznego®.

Bardzo interesujacym tego przyktadem jest wydany w roku 1745 traktat Métho-
de pour apprendre parfaitement les régles du plainchant (Metoda pozwalajgca na
doskonate opanowanie zasad plain-chant), ktérego autorem jest Frangois de La
Feillée” (11780). Dzieto to wzbudzito tak wielkie zainteresowanie w dwczesnych
srodowiskach koscielnych, ze autor, dokonawszy znacznego poszerzenia i stosow-
nych uzupelnien, zdecydowal sie na kilka kolejnych reedycji. W efekcie w roku
1748 $wiat ujrzala pierwsza rozbudowana wersja noszaca tytul: Méthode nouvelle
pour apprendre parfaitement les régles du plainchant (Nowa metoda pozwalajgca
na doskonate opanowanie zasad plain-chant). Jesli za wskaznik poczytnosci uzna¢
liczbe wznowien, to bez watpienia praca ta, ktdra na przestrzeni kilkudziesieciu
lat doczekata sie¢ az kilkunastu edycji, i to nie tylko za Zycia autora, ale réwniez
w XIX w.%, musiala by¢ dla §piewakow i muzykow koscielnych swego rodzaju ,,bi-
blig”. Sposdrdd licznych edycji najstarsza w pelni zredagowang wersja jest Méthode
nouvelle wydana w roku 1754 i wlasnie to wydanie nalezy uzna¢ za najwierniej
oddajace poglady autora’. De La Feillée, jako kaptan diecezji Poitiers, zadedyko-
wal swoj traktat zwierzchnikowi — arcybiskupowi Poitiers, ktorym w latach 1749-
59 byt Jean-Louis de la Marthonie de Caussade (+1779).

¢ By wymieni¢ najwazniejsze: J. L e b e u f, Traité historique et pratique sur le chant ecclesiastique,
Paris 1741; L. P o i s s 0 n, Nouvelle methode ou traité théorique et pratique du plain-chant, Paris 1745;
Tenze, Traité théorique & pratique du plain-chant appellé Grégorien, Paris 1750; A. de Sainte
A nne, Methode du chant ecclesiastique, qui contient les vraies regles de la bonne modulation, Paris
1752.

7 Frangois de La Feillée - francuski duchowny dzialajacy w potowie XVIII w. w Poitiers. Zwigza-
ny z katedra w Chartres, w ktdrej zapewne kierowal dzialajacym tam chérem. Blizszych informacji
biograficznych w literaturze brak.

8 W literaturze naukowej, ze wzgledu na brak badan w tym temacie, nie ma ostatecznej i ujed-
noliconej ilo$ci wydan tego traktatu. Najczesciej podawane sa nastepujace edycje: 1745 (Paris), 1748
(Poitiers), 1754 (J.T. Herissant), 1776 (Poitiers). Po $mierci autora jego dzielo byto wznawiane (nie-
ktore nieco przeredagowane i rozszerzone) w latach: 1782 (Poitiers), 1810 (Avignon), 1812 (Lyon),
1815 (Avignon), 1820 (Paris), 1823 (Lyon et Paris), 1825 (Lyon et Paris), 1827 (Lyon et Paris), 1833
(Avignon), 1836 (Lyon), 1842 (Lyon), 1846 (Lyon). EJ. F é tis, Universelle des musiciens et bibliogra-
phie générale de la musiqu Biographie, Paris 1834-1835, t. 3, s. 200.

° Mozemy si¢ domysla¢, ze wydanie z roku 1745 byto niskonakladowe, bowiem w chwili obecnej
brak jest o nim wzmianek zaréwno w literaturze, jak i w katalogach najwigkszych bibliotek posiada-
jacych w swoich zasobach druki z tego czasu. Sam autor réwniez nie byt w petni zadowolony z owej
wczedniejszej wersji. EJ. F é tis, Biographie universelle, t. 3, s. 199-200.
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METHODE

NOUVELLE

POUR

APPRENDRE PARFAITEMENT
LES REGLES
DU PLAIN-CHANT

ET DE

LA PSALMODIE,

Avec des Mefles & autres ouvrages en Plain-
chant figuré & mufical , & voix feule & en
partie , a lufage des Paroiffes & des Com-
munautés Religieufes , dédiée & Monfeigneur
PEvéque de Poitiers.

Seconde Edition confidérabl, t ntée , revué &
corrigée , par Mr DE 14 FL'ILLE £ s Eccléfiafligue.

Pfallite Deo noftro : Pfallite fapienter. Plal. 46¢

A Po1TiERS, & fevend A PARIS.

Chez JEAN-THOMAS HER1sSANT , Libraire,
rue St Jacques ya St Paul & a St Hilaire,

M. DCC. LIV.

dvEc APpProBaTION ET PRIVILEGE DU Rov.

Skladajace si¢ z siedmiu rozdzialéw dzielo ma charakter praktyczny i sta-
nowi rodzaj podrecznika przeznaczonego dla tych, ktorzy czynnie uczestnicza
w sprawowaniu liturgii i nabozenstw. I tak oto rozdzial I Méthode nouvelle
zawiera elementarne omoéwienie stosowanych w $piewie interwalow; rozdzial
IT - zwiezte reguly notacji $piewdw; rozdzial III - podstawy tonalnosci wraz
z omowieniem poszczegoélnych tonéw koscielnych; rozdzial IV - omawia tony
nieregularne czyli mieszane; rozdzial V - to szczegélowe omoéwienie tonow
psalmowych; rozdzial VI - dotyka tych elementéw $piewu, ktére w rozumie-
niu autora skladajg si¢ na artyzm $piewu (m.in. emisja, tempo, poprawne pod-
parcie dzwigku, oddech, stosowanie cezur, dykcja itp.); rozdzial VII, ostatni,
zawiera uwagi o tym, jak nalezy uczy¢ $piewu. Dalej (s. 107-144) de La Feillée
zamie$cil swoistg rozprawe, ktérej nadal odrebny tytul: Méthode pour appren-
dre le chant figuré ou musical (Metoda opanowania spiewu figurowanego czyli
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muzycznego), ktéra zdaje si¢ by¢ jednym z najbardziej interesujacych frag-
mentéw calego traktatu. Na szczegdlng uwage zasluguje jeden z obecnych tu
paragrafow (s. 115-130, noszacy tytul Traité sur le gotit du chant czyli Traktat
o guscie w $piewie) dotykajacy niezwykle istotnych aspektow wykonawczych
XVIII-wiecznej francuskiej monodii liturgicznej. Najobszerniejsza czgs¢ wy-
danego w roku 1754 ,pelnej” wersji traktatu stanowig przyklady $piewow
(s. 130-564), wérod ktorych znajdziemy m.in. msze'®, motety' oraz Ciemne
Jutrznie (Legons de Tenebres), Stabat Mater i Benedicamus. Zaznaczmy od
razu, ze w przewazajacej wigkszosci sa to utwory monodyczne, zapisane no-
wym, o wiele bardziej rozbudowanym, sposobem muzycznej notacji, ktora
uwzglednia zréznicowane wartosci rytmiczne i obficie czerpie ze $rodkow
muzyki wieloglosowej XVIII w. De La Feillée zamiescit rowniez kilka utworéw
do wykonywania w dwuglosie.

Powdd, dla ktérego autor podjal si¢ trudu ujecia swoich muzycznych do-
$wiadczen w forme traktatu ujawnia juz we wstepie: nie sposob znalez¢ spiewaka,
ktéry miatby piekny glos i ktory potrafitby gustownie spiewac'?. Co de La Feillée
mial na mysli, méwiac ,,gustownie”, tym zajmiemy sie dalej, jednak zaznaczmy
zawczasu, ze jego zamystem nie byla tak popularna w ,,epoce rozumu” dysputa
teoretyczna, ale uporzagdkowanie i oméwienie probleméw zywej praktyki wyko-
nawczej monodii liturgicznej. Na karcie tytulowej traktatu znajduje si¢ inskryp-
cja, ze przeznaczony jest on do uzytku w parafiach oraz wspélnotach zakonnych"
i zostal napisany jako poradnik dla stuzby liturgicznej Kosciota oraz ku pozytkowi
wiernych™.

W $wietle tych slow niejako samoistnie rodzi si¢ pytanie o rzeczywisty poziom
artystyczny i wykonawczy plain-chant w potowie XVIII w. we Francji. W opinii
de La Feillée $piewacy koscielni $piewali na tyle ,,zle”, ze kwestia uporzadkowania
wielu dotyczacych tej sztuki zagadnien byla palacg konieczno$cia':

1° Na pierwsza grupe sktadaja sie: Messe du I Ton, Messe du V Ton, Messe du VI Ton, Messe du VIII
Ton, Messe musicale du I Ton, qui se chante alternativement en Musique ou Plain-chant figuré par un
seul, et en Plain-chant uni par tout le Choeur, Messe musicale du II Ton, Messe du V ton alternative-
ment en Musique et en Plain-chant, Messe musicale du II Ton avec serpent, Messe musicale du V Ton
transposé, Domine falvum fac Regem.

" Quid mihi est in Ceelo, Exsultate Deo, Bonum est confiteri Domino, Deus misereatur nostri,
Cantemus Domino gloriose, O sacrum convivium, Quis ego o Domine, Ecce panis Angelorum, Adoro
te devote, Cantate Domino, Omnes gentes, Alleluja, Ascendit Deus in jubilo, Veni creator Spiritus,
O sacramentum pietatis, Motet a la Sainte Vierge, Ave Regina, Adeste populi, Suavi jubilo, O salutaris
hostia sacra, Vépres du Dimanche a 3 cheeurs.

2FEde La Feillée, Méthode nouvelle pour apprendre parfaitement les régles du plainchant,
Paris 1754, s. V1.

13 Zob. Karta tytulowa.

1 Je lai composé pour linstruction des Ecclésiastiques et pour [édification des filéles,de La Feil-
1 é e, Méthode nouvelle..., s. IV.

bTamze,s. VL
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Comme il eft rare de trouver des Ecclefiafti-
ques qui ayent la voix ornée & qui chantent de
golit , on trouvera ici une Méthode qui traite
amplement de tous ces avantages , foit pour les
differentes Cadences , les Ports-de-voix, les
Sons filés , la fagon de régler fa voix , la belle

Poniewaz nie sposob znalez¢ §piewaka, ktéry
mialby piekny glos, i ktéry potrafilby gustow-
nie $piewa¢, zamieszczam tu metode, ktéra
w pelni opisze wszystko to, co niezbedne, aby
to osiagnaé: réznego rodzaju kadencje, usta-

wienie glosu, niuanse brzmieniowe, sposéb
wydobycia dzwieku, czytelng dykcje, jak row-
niez sposob §piewania w odpowiednim guscie.

prononciation , foit auffi pour la fagon de chanter
dans le vrai gailt,

Z powyzszych stéw wynika, ze w polowie XVIII w. bardzo trudno bylo w cza-
sie liturgii i nabozenstw ustysze¢ odpowiednio wykonywany plain-chant. Mozemy
sie domysla¢, ze $piew ten musial by¢ wykonywany przez $piewakéw o réznych
kwalifikacjach i talentach wokalnych. Nie byly tez to przypuszczalnie wylacznie
osoby duchowne (ktére ze wzgledu na odbyte studia teologiczne czy tez zycie za-
konne mogly mie¢ chocby niewielkie pojecie o stylu monodii liturgicznej), ale
réwniez i $wieckie, czyli takie, ktérych wiedza w tej kwestii musiata by¢ na po-
ziomie przecigtnie wyksztalconego wiernego. Nie to jednak - jak sie zdaje — zmo-
tywowalo autora do wydania traktatu, bowiem dalej Francois de La Feillée mowi
o innym bardzo przykrym fakcie zwigzanym z wykonywaniem $piewow liturgicz-
nych: wielu muzykéw czesto wpada w zaklopotanie przy wykonywaniu tego typu
utworéw, bowiem znajg oni jedynie te zasady, ktore w tego rodzaju spiewie nie znaj-
dujg zadnego zastosowania'. Czyzby w polowie XVIII w. zasady $piewu, ktore tak
znakomicie zostaly wyeksplikowanie w Dissertation sur le chant gregorien (1683)
G.G. Niversa, zostaly juz calkowicie zapomniane?

Bez watpienia w polowie XVIII w. wielkim zmartwieniem dla 0s6b odpowia-
dajacych za przygotowanie §piewdw i kierujacych zespolami wokalnymi w koscio-
tach (taka funkcje pelnil réwniez sam de La Feillée) musiaty by¢ trudnosci z zaan-
gazowaniem wyksztalconych $piewakow, ktérzy — cho¢ muzycznie wyksztalceni
- nie posiadali wigkszego doswiadczenia ani wiedzy o praktyce wykonawczej
plain-chant. Spiewacy tacy byli doskonale obeznani z zasadami obowigzujacymi
w Owczesnej muzyce wieloglosowej (Swieckiej i religijnej), potrafili doskonale
wykonywaé utwory utrzymane w estetyce XVIII w. (motety, kantaty, oratoria),
jednak wobec ducha monodii liturgicznej pozostawali bezradni. W umysle odpo-
wiadajgcego za muzyczng oprawe uroczystosci koscielnych de La Feillée’a nieraz
musialo rodzi¢ si¢ pytanie: jak wykorzysta¢ umiejetnosci i potencjal drzemiacy
w takich wlasnie §piewakach? Czy jest jakis sposob, aby zaczeli oni ,,poprawnie”
$piewaé plan-chant?

I w tej wlasnie kwestii ujawnia si¢ pierwsza niezwyklo$¢ zaprezentowanej
przez niego koncepcji wykonawczej. De La Feillée, majac $wiadomos$¢ nieubta-
galnego procesu zanikania dawnej estetyki wykonawczej $§piewdw, nie probuje

16 Plusieurs Musiciens fe font trouvé quelques-fois embarrasses pour chanter ces sortes de piéces parce
qu’ils étoient trop attachés aux véritables régles qu’ils ne trouvaient point dans ce Chant. Tam z e, s. V.



17

PRAKTYKA WYKONAWCZA PLAINT-CHANT W XVIII WIEKU...

w zaden sposob ,nawrdci¢” éwczesnych muzykow, aby opanowali — nie béjmy
sie tego stwierdzenia - ,,archaiczny” i niezrozumialy dla nich styl muzyczny. Fe-
nomen sposobu rozumowania de La Feilléea lezy w uznaniu i usankcjonowaniu
wykonawczej réznorodnosci stylistycznej, ktorg tym sa-
mym uzna¢ nalezy za jedng z zasadniczych cech francuskiej monodii liturgicz-
nej polowy XVIII w. Nie sposdb oprzec si¢ wrazaniu, ze autor Methode nouvelle
dostrzegl panujacy w muzyce wielogtosowej epoki baroku dualizm stylistyczny
(okreslany dzi$ jako prima i seconda practica) i te¢ sama zasade przeniost na pole
monodii liturgicznej. Z cala pewnoscia takie ujecie nie byto jego wlasnym ,wyna-
lazkiem”, bowiem jego traktat nie ma charakteru manifestu nawotujacego do ,,no-
wego stylu”. Wielu $piewakéw z pewnoscia dostrzegalo istne starcie si¢ srodkow
artystycznych 6wczesnej religijnej ,,muzyki wspolczesnej” z ,,u§wigcong tradycjg”
stylistyka wykonawczg monodii. De La Feillée, aby w pelni wykorzystac to, co
w kwestii estetyki wniosly czasy jemu wspolczesne, usankcjonowal alternatywne
rézne praktyki §piewu, ktére — zaréwno w formie, jak i w tresci — zawieraly wiele
elementow XVIII-wiecznego stylu muzycznego.

W jaki sposob owa idea przybrata realny i praktyczny ksztalt? Z jednej stro-
ny de La Feillée wiele miejsca po$wigca szczegétowemu omoéwieniu tradycyjnego
sposobu wykonywania plain-chant (Méthode nouvelle, Rozdzialy I-VII). Z drugiej
jednak strony, chcac wykorzysta¢ potencjal drzemigcy w §piewakach potrafigcych
doskonale wykonywa¢ utrzymane w stylu operowych religijne kantaty czy motety,
wpadt na nastepujacy pomyst'’:

PAuteur a eu l'atten-
tion de marquer la mefure de tous les airs de
mouvement , par les fignes ordinaires de la
Mufique , {gavoir, en deux & en trois temps ;
& toutes les pieces ohi ne font pas ces fignes
n’en ont pas abfolument befoin, ou fe chantent

Autor podjal zamyst, aby w kazdej air de mo-
uvement'®, stosujac notacje przyjeta w muzyce,
oznaczy¢ metrum: dwudzielne lub tréjdzielne.
W tych $piewach, gdzie metrum nie oznaczono,
tam nie ma koniecznosci jego uzycia, bowiem
winno sie je wykonywa¢ albo na wzér recytaty-

comme les récitatifs, ol le goiit régle feul les
differens mouvemens felon les caratéres des
paroles que Pon chante ; & pour les mieux ex-
primer on a ajoiité quelques efpeces de notes
qui ne font pas d’ufage dans le Plain-chant uni,
pour égaler a peu prés le nombre de celles qui
font ufitées dans la Mufique ; on en verra Pex-
plication plus au long dans le petit traité du
Chant mufical placé dans fon lieu.

wow, albo kierujac sie gustem, ktéry sam jeden
wystarczy, aby wykona¢ dany fragment zgod-
nie z charakterem $piewanych stow. Aby jeszcze
wyrazniej to ukaza¢, wprowadzilem warto$ci
rytmiczne, ktérych nie stosowano dotad w plain-
-chant uni. Wszystko po to, aby zwiekszy¢ ilo§¢
wartosci rytmicznych w plain-chant na wzér mu-
zyki [wieloglosowej]. Szczegoty zostana omowio-
ne w stosownym miejscu w osobnym paragrafie.

7 Tamze,s. V-VI.

8Qkreslenie Air de mouvement (co mozna przettumaczy¢ jako aria utrzymana w metrum) ozna-
czalo w muzyce wokalno-instrumentalnej poczatku XVIII w. utwor muzyczny, ktéry — w przeci-
wienstwie do recytatywu — nalezato wykonywa¢ od poczatku do konca z zachowywaniem stalego
pulsu rytmicznego. Sébastien de Brossard pisze w roku 1703 nastepujaco: okreélenie [de movement]
oznacza czesto rownos¢, niezmiennos¢ i Sciste zachowywanie wszystkich miar taktu. To wlasnie w
takim znaczeniu mowimy, ze recytatyw nie jest wykonywany miarowo, podczas gdy menuet, gawot
czy sarabanda sq wlasnie ariami miarowymi. ([Air de mouvement] il signifie aussi souvent une éga-
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W swietle powyzszych stéw niezwykla popularnos¢ traktatu w srodowiskach
muzykow koscielnych potowy XVIII w. staje si¢ calkowicie zrozumiata. De La Fe-
illée znajduje w sobie bowiem tyle odwagi, aby szanujac réznorodnos¢ stylistycz-
ng $piewdw, ,usankcjonowac” réwnoprawne wsp dlistnienie trzech
roznych praktyk S$piewu liturgicznego: ,tradycyjnego” spiewu mono-
dycznego (plain-chant uni'®), ,uwspolczesnionego” plain-chant figuré lub inaczej
musicale® oraz rdwniez ,wspolczesnego” stylu recitatif. Jakie byly miedzy nimi
réznice? Zanim oméwimy szerzej kazdy ze stylow, wyeksponujmy elementy dla
nich wspdlne.

We wszystkich trzech praktykach znalazla zastosowanie czterolinia, do ktorej
- aby unikng¢ koniecznosci zmiany klucza ze wzgledu na ambitus spiewu* — mozna
dodac linie dodane, gorne lub dolne:

We wszystkich praktykach wystepowaly rowniez te same dwa rodzaje kluczy
(CiPF). Klucz C (Clef dut) - jak wyjasnia de La Feillée - mogl by¢ umieszczony
na wszystkich czterech liniach, jednak - jak czytamy dalej — w repertuarze pla-
in-chant zasadniczo nie pojawia si¢ on nigdy na najnizszej linii. W uzyciu byly
zatem tylko trzy jego lokalizacje (Przyktad 1). Klucz F (Clef de fa) mogt by¢ na-
tomiast umieszczany na trzech kolejnych liniach liczonych od gory, jednak - ze
wzgledu na to, ze umiejscowienie go na drugiej dolnej linii daje ten sam efekt, co
klucz C umieszczony na najwyzszej linii - w praktyce si¢ go nie uzywato. Wedtug
de La Feillée’a owe dwa rodzaje kluczy mialy wigc razem szes¢ réznych pozycji:

Przyktad 1.

B |

I
Clef d'Ut. Clef de Fa,
(1 ) 3) 4) (5) (6)

lité, reglée et bien marquée de tous les temps de mesure. Cest en ce sens quon dit que le Recitatif ne se
chante pas de mouvement, que le menuet, la gavotte, la sarabande etc sont des airs de mouvement. Por.
Dictionnaire de musique, Paris 1703, s. 56).

¥ Dosl. plain-chant ,jednolity”.

2 Dosl. plain-chant ,,figurowany” lub ,muzyczny”. By¢ moze bardziej precyzyjnym terminem na
okreslenie tego typu praktyki byloby uzycie terminu ,,chant figuré” lub ,,chant musicale”, bowiem
zwrot ,,plain-chant figuré” czy tez ,,plain-chant musicale” zdaje si¢ sugerowaé wykonawstwo ,,row-
ne” pod wzgledem rytmicznym (fr. plain = réwny). W niniejszym artykule zastosowano jednakze
terminologi¢ uzyta przez autora omawianego traktatu.

2lde La Feillée, Méthode nouvelle, s. 7.
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Dla wszystkich trzech praktyk wspdlne byly réwniez zalozenia tonalne.

W $piewie — pisze de La Feillée - znajduje zastosowanie 8 tonéw (tones), czyli mo-
duséw (modes)?. Podkresli¢ nalezy jednak to, ze autor Méthode nouvelle postrzega
kwestie tonalno$ci monodii liturgicznej nie przez pryzmat «odwiecznego», sre-
dniowiecznego porzadku, ale w oparciu o estetyke swoich czasow. Coéz wigc sig
takiego dokonalo w potowie XVIII w., ze na kartach omawianego traktatu poja-
wia si¢ stwierdzenie, ze ksiegi zawierajace nowe melodie (czyli te skomponowane
lub skorygowane w XVII lub XVIII w.) s3 lepsze, bowiem $piewy w nich zawarte
sq o wiele lepiej skomponowane niz dawne**? Odpowiedz na to pytanie zawieraja
dalsze fragmenty tekstu, w ktérym autor daje jednoznacznie do zrozumienia, ze
w $piewie liturgicznym winna istnie¢ $cisla zalezno$¢ miedzy danym modus, a se-
mantycznym znaczeniem uzytych w danym $piewie stow*:

W $piewie plain-chant uzywa si¢ o$miu
tonow czyli moduséw. Owe tony umozliwiajg
rozgraniczenie odmiennych modulacyjnosci*
obecnych w plain-chant, a owa réznorodnosé

IL y a huit tons ou modes dans le
Plain-chant ; ces tons fervent i faire
diftinguer les differentes modulations du
Plain-chant , & cette variation eft pour

exprimer les paffions de 'ame dans les
chofes fpirituelles.

Il y ena de graves, de triftes , de
myfhques , de joyeux , ainfr qu'on va fe
voir dans la fuite ; les uns conviennent
2 certaines paroles , & les aurres a
d’autres.

stuzy do wyrazania [réznych] uczu¢ duszy
w sprawach duchowych.

Sa wérdd nich [tony] powazne, smutne,
tajemnicze, radosne i inne, ktére ukazemy
dalej; jeden ton jest odpowiedni dla pewnych
stéw, natomiast inny ton - do stéw zupelnie
innych.

W $wietle tego stwierdzenia oczywistym sie staje fakt, ze praktyka francuskiej
muzyki liturgicznej XVIII w. nie pozostala obojetna na przemiany stylistyczne, jakie
w epoce baroku dokonaly si¢ w muzyce wokalno-instrumentalnej. Wlasciwa dla tej
ostatniej uczuciowos¢ i afektywnos¢, ktora — jesli chodzi o Francje — doczekala sig
najbardziej wyrazistej systematyzacji w Régles de composition (1690) Charpentiera®
i Traité de l’harmonie ].Ph. Rameau” byla, wedlug de La Feillée’a, elementem nie-
zwykle waznym réwniez dla odpowiedniego wykonawstwa monodii liturgicznej.
Jego typologia moduséw przedstawia si¢ nastepujaco®:

2 Tamze,s. 20; Il y a huit tons ou modes dans le Plain-chant.
ZTamze,s. 12.
#*Tamze,s. 20.

» Modulacyjnos¢ (modulation) w rozumieniu de La Feilléea, jest pewng wlasciwoscig kazdej z
tonacji, ktora powstaje dzieki scisle okreslonym nutom. (La modulation consiste en certaines notes
affectées a chaque ton). Tamze, s. 24.

% C. Cessac, Régles de composition par M. Charpentier, w: Marc-Antoine Charpentier, Paris
1988.

27 J.Ph. R am e au, Traité de ’harmonie, Paris 1722.
% de La Feillée, Méthode nouvelle, s. 20-21.
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I dorique primus gravis powazny

II sous-dorique secundus tristis smutny

III phrygique tertius mysticus tajemniczy
v sous-phrygique quartus harmonicus harmonijny
\4 lydien quintus Leetus radosny

VI sous-lydien sextus devotus nabozny
VII | mixolydien septimus angelicus anielski
VIII | sous-mixolydien octavus perfectus doskonaly

Kazdy modus - pisze de La Feillée - mozna poznac¢ po finalis (fr. finale), a nuta
ta jest zasadniczo kazda ostatnia nuta w kompozycji. Dla prawidlowego odczyta-
nia tonacji nalezy rowniez zna¢ dominante (fr. dominante), ktoéra — co podkresla
- nie jest najwyzsza nuta kompozycji®, ale ta, wokot ktorej najczesciej rozwija sig
melodia danego $piewu. Najwazniejszym elementem pozwalajagcym na poprawne
odczytanie, w jakim tonie utrzymany jest dany $piew, jest jednak zwracanie uwa-
gi na modulacyjnos¢ (fr. modulation) oraz na jego ambitus® (fr. étendué). Nuta
finalna jest bowiem wspdlna dla dwdch tonacji (,,nieparzystej” autentycznej i ,,pa-
rzystej” plagalnej). Aby dojs¢ do wprawy w odréznianiu tonéw de La Feillée wy-
jasnia, ze melodia utrzymana w tonach nieparzystych (fr. impairs) moze osiggac
dzwigki wyzsze niz oktawa ponad finalis, ale tylko jeden dzwiek ponizej finalis.
Natomiast tony parzyste moga wykorzystywac najwyzej kwinte lub sekste ponad
finalis, ale za to moga schodzi¢ ponizej finalis o trzy lub cztery nuty. Jesli ta zasada
jest ztamana, wowczas mamy do czynienia z tzw. tonami mieszanymi (fr. tones
mixtes), ktore nie s3 samodzielnymi tonami, ale polaczeniem parzystych i niepa-
rzystych tondw regularnych?.

»Stowa te zdaja si¢ wskazywac na to, ze w potowie XVIII w. niektorzy blednie uwazali te wlasnie
nute za dominante. Tamze,s. 22.

M Tamze,s. 23.

31 Szersze omOwienie tej kwestii przekracza ramy niniejszego artykutu, jednak zaznaczmy, ze
zagadnienie to wynikalo z faktu, iz w wielu utworach - jak pisze de La Feillée - pojawiat si¢ problem
z poprawnym okresleniem tonacji (niektdre antyfony byly krétkie i miaty bardzo waski ambitus).
W takim przypadku kryterium zakresu dZzwigkowego nie byto w stanie wskaza¢ jednoznacznie kon-
kretnego tonu. W skrajnie trudnych sytuacjach uzywa de La Feillée okreslenia tony watpliwe (fr. tons
douteux), ktérych, po okresleniu finalis, nalezy w szczegolny sposéb zwracaé uwage na modulation.
Dodajmy tez dla porzadku, ze de La Feillée po$wieca osobny rozdzial (Rozdzial IV) omdéwieniu
kwestii tonow nieregularnym (fr. tons irréguliers), ktore czesto tez sg okreslane jako tony transpono-
wane (tons transposés). Tonéw takich jest réwniez osiem, jednak ich uklad nie jest az tak jednolity,
jak osiem tonow gtéwnych. Niektore z nich sg ,,po prostu nieregularne” (fr. simplement irréguliers),
za$ inne s tonami regularnymi, tylko jako cato$¢ transponowanymi. De La Feillée nie zamieszcza
jednak przykladow tego typu, a jedynie wymienia §piewy utrzymane w owych tonach.
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Wspomniana wyzej modulacyjnosé (modulation) - pisze de La Feillée — jest
pewna wlasciwos$cia kazdejz tonacji, ktora powstaje dzigki $cisle okreslo-
nym nutom?, tak wigc stanie si¢ ona czytelna dopiero po opanowaniu porzadku
dzwigkéw finalnych i dominant. Dla zilustrowania tego zagadnienia zamieszcza
on réwniez inne dzwigki wtasciwe dla kazdego z tonéw, ktére pomocne s3 przy
odczytywaniu modulacyjnosci®:

Finale. Domin.

Le premier, Re, La Premier ton. Second ton. Troifieme tons
Le fecond , Re, Fa. WE’H
Le troifieme, Mi, Ut - . —

Quatrieme ton. Cinquieme ton.  Sixieme ton.

Le quatrieme , Mi, La. Ry-B -
e s = i

Le cinquieme, Fa, -

Le fixieme ; Fa, La. Septieme rton. Huitieme ton,
] e i i1
Le feptieme, Sol, Re. E—J—.:. ._B

Le huitieme,  Sol, Ut. . On

Owo powigzanie poszczegolnych tonéw ze $cisle okreslonym ,semantycz-
nym” charakterem stanowi bez watpienia silne swiadectwo przenikania estetyki
muzycznej potowy XVIII w. do monodii liturgicznej. To jednak nie wszystko, co
Francois de La Feillée postuluje dla poprawnego wykonawstwa $§piewéw. Charak-
ter tonacji moze bowiem oddac i okresli¢ tylko ogdlny charakter ,emocjonalny”
utworu, ktory - dla odpowiedniego podkreslenia semantycznego znaczenia stow
- domaga sie o wiele silniejszego elementu. W jego ujeciu odpowiedni efekt mogt
by¢ osiggniety tylko dzieki odpowiedniemu gustowi (gotit), ktéry — jako kategoria
estetyczna — w $piewie plain-chant przektadal si¢ na konkretne $rodki wykonaw-
cze. Zanim jednak omoéwimy to niezwykle istotne zagadnienie, nalezy ukazac ce-
chy wiasciwe dla kazdej z trzech wspomnianych praktyk stylistycznych.

1. PLAIN-CHANT UNI

Plain-chant uni jest $piewem wlasciwym dla scholi*, ktéry - pomimo uzywanych
do jego zapisu réznorodnych w ksztalcie graficznym nut (zob. Przyktad 2) — notowany
jest zasadniczo przy uzyciu tylko jednego rodzaju nut: notes carrées. Spiewy tego typu
byly pod wzgledem rytmicznym wykonywane w sposéb ,jednorodny’, a zréznico-
wanie rytmiczne wynikalo wylacznie z ,wokalnych uwarunkowan” wykonawczych.
Mimo to, zgodnie z zasadami opisanymi w Methode nouvelle, w notacji obowiazujacej
w plain-chant uni stosowane byly nastepujace znaki graficzne (Przyktad 2): Note qu-

32 La modulation consiste en certaines notes affectées a chaque ton.de La Feillée, Méthode
nouvelle, s. 24.

¥ Tamze,s. 24.

* We francuskiej terminologii wystepuje termin chor (fr. cheeur).
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arré queué (1), Note quarré simple (2), Breve (3), Romboide (4), Petite barre (5), Grand
barre (6), Double barre (7), Bémol (8), Bécarre (9), Guidon (10):

E T EEEZEA

» e 6 & 6 ©6B O & O a9

i
flied

Znaki te nie roznicowaly oczywiscie warto$ci rytmicznych, jak miafo to miej-
sce w plain-chant musicale czy w stylu recitatif, bowiem ksztalt graficzny nuty
w plain-chant uni nie byt powiazany z jej $cisla ,menzuralng” wartoscia rytmicz-
ng. Owszem, poszczegdlne nuty byly ,,zanotowane” réznymi w ksztalcie znaka-
mi graficznymi, przez co jakby ,rytmicznie zréznicowane”, ale nie przektadato
sie to bezposrednio na sposob ich wykonania. W plain-chant uni ,nieréwno$¢”
rytmiczna wynikala ze struktury muzycznej frazy czy budowy wersyfikacyjne;j
tekstu $piewu, nie za$ ze zréznicowania czasu trwania poszczegdlnych dzwiekow
ze wzgledu na ich ksztalt graficzny. Omawiany traktat nie zawiera jednak w tej
kwestii szczegotowego opisu, bowiem - jak si¢ mozemy domysla¢ — de La Feillée
uznaje te praktyke za powszechnie w jego czasach znang i oczywista.

Poza znakami graficznymi wskazujacymi wartoéci rytmiczne, czyli Note quarré
queué (1), Note quarré simple (2), Breve (3), Romboide (4), istnialy inne, bardzo istot-
ne dla wykonawstwa oznaczenia. Mowa przede wszystkim o uzywanych w notacji
pionowych kreskach: petite barre (5), grand barre (6) oraz double barre (7). W ksie-
gach liturgicznych z XVII i XVIII w. - co zreszta zaznacza sam de La Feillée® - byly
one powszechnie stosowane dla oddzielenia poszczegdlnych wyrazéw tekstu (pour
separer les mots). Pelnily one jednak zarazem i inng funkcj¢: przy pomocy petite bar-
re (5) oznaczano miejsca, w ktoérych wykonawcy powinni zrobié cezure (repos). Taki
sposob - jak wyjasnia de La Feillée — byl cecha charakterystyczna zwlaszcza dla stylu
opactwa w Cluny?*. Tego typu cezury praktykowano ze wzgledu na trudnosci z wy-
konaniem w czasie $§piewu dlugich fraz na pojedynczym oddechu. Grand barre (6)
oznaczato natomiast miejsce, w ktérym konczyl sie dany odcinek $piewu. Tego typu
kreska oddzielata rowniez okreslony graduat (graduel), alleluja lub repons (répons)
od przyporzadkowanego im odpowiednio wersetu (verset). Double barre (7) kon-
czyla zasadniczo kazdy utwor, ale mogta si¢ réwniez pojawi¢ przed kazdym werse-
tem w tractus (trait). Tego typu znak oddzielal réwniez te fragmenty $piewu, ktére
— zgodnie z powszechng wéwczas praktyka wykonawczg — powinny by¢ $piewane
alternatim®, naprzemiennie np. przez schole i soliste lub tez przez organy i schole.

% de La Feillée, Méthode nouvelle, s. 11.
*Tamze.

37 Praktyka wykonawcza zwana praktyka alternatim byla szczegdlnie charakterystyczna dla wy-
ksztatconego w XVII w. gatunku, jakim byla msza organowa (messe dorgue). W tego typu mszy
tekst liturgiczny czesci statych byt podzielony na wersety i wykonywany naprzemiennie przez schole
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Bemol (8) - jak wyjasnia de La Feillée — mogt by¢ staly (continuel) albo przygodny
(accidentel). W pierwszym przypadku byl umieszczony przy kluczu i obowigzywat
w calym utworze, za$ w drugim - tylko na nucie, przy ktérej go umieszczono. Zna-
ki przygodne nie wystepowaly oczywiscie w ,,tradycyjnym” plain-chant uni, jednak
byla to jedna z cech kompozycji tworzonych w XVII i XVIII w.*® Nalezy podkresli¢,
ze bemol staly wystepowat tylko i wylacznie® na dzwigku si i mogt by¢ umieszczony
jedynie przy kluczu C, nigdy za$ nie pojawia si¢ przy kluczu F (Przyklad 3):

Przyktad 3.
="
n @ 6

Nalezy zaznaczy¢, ze Frangois de La Feillée nie tylko nie zamieszcza zbyt wielu
przykladow stylu plain-chant uni, ale réwniez — w tych kilku zamieszczonych -
nie znalazty zastosowania wszystkie wymienione przez niego rodzaje nut o od-
miennym ksztalcie graficznym. Przyklady $piewéw w tym stylu zostaly zanoto-
wane w sposob nastepujacy*:
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(plain-chant) oraz organy (czysto instrumentalnie).

3% Nie znajdziemy w nim [czyli w plain-chant — przyp. autora] ani zmian tonacji, ani przygodnych
znakéw chromatycznych, chyba ze méwimy o kompozycjach wspétczesnych. (On ny trouve ni change-
ment de ton, ni diéses, ni bémols accidentels, si ce nest dans quelques compositions modernes). Por. Ency-
clopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, t. 12, Paris 1751-1765, s. 756.

¥ de La Feillée, Méthode nouvelle, s. 13.

“Tamze,s. 92.
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Dodajmy tez, ze taki wlasnie sposob notacji plain-chant, czyli z uzyciem tylko
dwoch rodzajow znakéw graficznych (longue M i breve #), zostal w roku 1683 za-
lecony przez G.G. Niversa, ktéry zdecydowanie odrzucil poglady tych, ktorzy twier-
dzqg, ze winno sig stosowa¢ tylko longe*'. Nadrzednym czynnikiem wyznaczajacym
»warto$¢ rytmiczng” owych dwoch nut, a zarazem elementem sankcjonujacym ich
obecnos¢, byly zasady gramatyki i iloczas sylab $piewanego tekstu*.

2. PLAIN-CHANT FIGURE (MUSICALE)

Opisany wyzej sposob $piewu, ktory — stosujac terminologie z epoki — mozna
by okresli¢ jako spiew prosty, réwny, nie ztozony (chant simple, plain, non com-
posé®), byl zasadniczo pozbawiony ,menzuralnej” réznorodnosci rytmiczne;j.
Pewne niuanse w tej kwestii wynikaly w nim jedynie z akcentu stowa lub tez
z ,pozamuzycznych” uwarunkowan wykonawczych (m.in. ,bezwiedne” wydtuza-
nie wartosci rytmicznych w zwigzku z koniecznoscia odpowiedniego oddechu).
Drugi z oméwionych w Methode nouvelle styl monodii liturgicznej to plain-chant
mesuré czyli XVIII-wieczna praktyka $piewu oparta za zasadach zblizonych do
tych, ktére obowigzywaly w muzyce wieloglosowej tego czasu. Warto zazna-
czy¢, ze swoista ,,kreatywnos¢” w kwestii francuskiej monodii liturgicznej miata
w XVIII w. juz kilkusetletnia tradycje. Efektem tego byt fakt, ze zaréwno w cza-
sach Ludwika XIV, jak i w chwili, gdy Frangois de La Feillée pisal swoj traktat,
praktyka wykonawcza plain-chant nie byla ani jednolita, ani zunifikowana. Jesz-
cze na przelomie XVI i XVII w. niektére diecezje, pomimo przyjecia postanowien
Soboru Trydenckiego, nie tylko zachowaly znaczng czes¢ swoich wlasnych ksiag
liturgicznych, ale réwniez pozostaly przy swojej wlasnej wielowiekowej tradycji
wykonawczej*. W innych diecezjach, jak np. w pozostajacej w kregu oddziaty-
wania dworu krdlewskiego diecezji paryskiej, podejmowano pewne proby two-
rzenia nowej, ,uwspolczesnionej” praktyki wykonawczej monodii liturgicznej,
czego najbardziej czytelnym przykladem byt wydany w roku 1681 Antyfonarz
paryski® (Antiphonier de Paris). Wspomnieli$my juz, ze wiek XVII, a zwlaszcza
jego II potowa, jak zadna inna wczesniejsza epoka w dziejach Francji, pozostawi-
ta swoje niezwykle silne pigtno na praktyce wykonawczej §piewow liturgicznych.

' G.G. Nivers, Dissertation sur le chant grégorien, Paris 1683, s. 67.
“2Tamze,s. 70.
“Ph. Monet, Invantaire des deux langues frangoise et latine, Paris 1635, s. 191.

* Najbardziej wyraznym tego przykladem byla diecezja lioniska. Na poczatku XVIII w. w Zadnym
z ko$ciotéw parafialnych Lyonu nie byto nie tylko muzyki polifonicznej, ale nawet organéw. Jean -
Baptiste Lebrun-Desmarettes (1651-1731), Voyages liturgiques de France ou Recherches
faites en diverses villes du royaume contenant plusieurs particularitez touchant les rits et les usages des
Eglises, avec des découvertes sur lantiquité ecclésiastique, Paris 1718, s. 50 oraz L. Poiss on, Traité
théorique et pratique du plainchant, Paris 1750, s. 22.

* M. Brulin, LAntiphonier de Paris en 1681, w: ]. D ur on (red.), Plain-chant et la liturgie en
France au XVII siécle, Versaille 1997, s. 109 nn.
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W tym czasie, pod wplywem idei jansenizmu®, ktére swoje polityczne podloze
znalazly w stynnych Czterech artykutach gallikariskich* (Declaratio cleri gallicani),
znaczaca cze$¢ repertuaru monodycznego Kosciota we Francji zostata ,,uwspot-
cze$niona” lub skomponowana od nowa*. Fakt ten wynikal w znacznej mierze
z Odwczesnych glebokich réznic teologicznych miedzy Francja a Rzymem®, co
zaowocowalo m.in. nowym sposobem postrzegania $piewdéw. Obecny od stule-
ci nieco inny sposdb sprawowania liturgii i nabozenstw stal si¢ jednym z przeja-
wow manifestowanej odrebnosci wobec politycznej jurysdykeji papieza. W tym
wlasnie duchu, na polecenie arcybiskupa Paryza, Frangois Harlay de Champval-
lona (11695), dokonano tez reformy brewiarza (1680) oraz mszatu (1684). Pod
wzgledem wykonawczym monodii liturgicznej najistotniejszy byt jednak wspo-
mniany wyzej Antyfonarz, w ktérym zawarto system notacji plain-chant uwzgled-
niajacy réznorodno$¢ rytmiczna®. Longa (na gorze schematu) od-
powiada warto$cia dwém nutom commune, ktére z kolei odpowiadajg czterem
semi bréves i odmiu trés bréves.

[ ] [ ]
— —
N N N N
[ — — [— [—
* * * * * * * *

Pozostawiajac na boku kwestie skali rozpowszechnienia si¢ w innych diecezjach
nowatorskiej metody rytmicznej paryskiego Antyfonarza (ktéra w dalszym ciagu nie
jest rozstrzygnieta i wymaga podjecia szerszych badan), jedna rzecz jest pewna. To
wiasnie skodyfikowane w roku 1681 reguly rytmiczne, ktdre - rzecz jasna - istniaty
wezesniej w zywej praktyce wykonawczej, staly sie punktem wyjscia dla autora Métho-

* Jansenizm - postawa duchowa i teologiczna, ktérej fundamenty wyznaczy! biskup Ypres, Kor-
nel Otton Jansen (11638). Ruch ten byt szczegdlnie popularny na przetomie XVII i XVIII w. i we
Frangji stal si¢ jednym z najsilniejszych nurtéw oddziatujacych na Koscidt katolicki.

¥ Declaratio cleri gallicani (zwane tez Czterema artykutami gallikatiskimi) to tezy sformutowa-
ne przez biskupa Jacques Bossueta (11704), odnoszace si¢ do sporu miedzy Francja a Rzymem
o tzw. ,Regalia”. Tezy zostaly ogloszone na nadzwyczajnym zgromadzeniu ogélnym duchowienstwa
w Paryzu (1680-81), nastepnie uchwalone (1682) i zatwierdzone przez Ludwika XIV: (1) Papieze
otrzymali od Boga wladze wylgcznie duchowg, wiec w sprawach doczesnych nie podlega im wladza
Swiecka, a poddani nie mogq byc przez nich zwolnieni z przysiegi wiernosci wobec krdla. (2) Sobor jest
ponad papiezem, co regulujq stale aktualne dekrety soboru z Konstancji i Bazylei. (3) Wladza papieza
w Kosciele powszechnym jest ograniczona kanonami, natomiast we Francji dodatkowo zwyczajami
Kosciota gallikarskiego. (4) Orzeczenia papieza w kwestiach doktrynalnych sq ostateczne i majg moc
wigzgcg wowczas, gdy zostang przyjete w calym Kosciele.

® R. Prowse, The Council of Trent and the reform of gregorian chant, ,Sacred Music” 3 (2009),
s. 49.

Y Tamze,s. 40.

** M. Brulin, LAntiphonier de Paris en 1681, s. 115.



Miz0SzZ ALEKSANDROWICZ

26

de nouvelle przy tworzeniu alternatywnego stylu wykonawczego monodii liturgiczne;.
Frangois de La Feillée, wyrdzniajac dwa réwnolegte do plain-chant uni style (czyli pla-
in-chant figuré, zwany tez plain-chant musicale, oraz recitatif), bazuje na fundamentach
ustanowionych wlasnie w XVII w. Opisany przez niego plain-chant figuré to styl, ktory
odwotluje si¢ do tych samych idei, co wspomniany wyzej Antyfonarz. Poszczegolne
wartodci rytmiczne s3 tu wykonywane z ,,menzuralnym” zréznicowaniem wynika-
jacym z ksztattu graficznego nut. Tym, co nalezy uznac za oryginalny i nowatorski
pomyst de La Feilléea, jest zaprezentowana przez niego bardziej rozbudowana metoda
notacyjna, ktora stylistycznie zbliza si¢ do estetyki muzyki wieloglosowej XVIII w. To
wlasnie w taki sposob zostaly zanotowane spiewy w bardzo obszernym aneksie oma-
wianego traktatu. Oto co de La Feillée mowi o stylu, ktéry okresla terminem spiew
figuracyjny (chant figuré) lub spiew muzyczny (spiew musicale)*:

Roéznica miedzy Spiewem zwyklym a figu-

L A difference qu'ily a entre le Plain-
chant ordinaire & le chant figuré
ou mufical , eft qu'en celui-ci on fe
fert de differens carafteres qui ne font
point dans le chant uni, afin de I'orner

racyjnym, czyli muzycznym, polega na tym, ze
w tym ostatnim uzywa si¢ réznych wartosci
rytmicznych, ktérych nie znajdziemy w $pie-
wie zwyktym. Wszystko to dla dodania zdob-

noéci wlasciwiej dla muzyki [wielogtosowej].

des mémes agrémens de la Mufique.

Tego typu praktyka nie byla wiec jedynie rodzajem ,, maniery wykonawczej’,
bowiem zréznicowanie rytmiczne znajdowalo swoje oparcie w spdjnym syste-
mie notacyjnym. Najwazniejszym elementem charakterystycznym tego stylu byta
obecno$¢ statego metrum, ktére moglo by¢ albo dwudzielne (Przykiad
4a i4b), albo tréjdzielne (Przyktad 4c)*%

Przyktad 4.

Quarrées fimples Demi-quarrées fimples Grandes bréves

QY e = e
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S'de La Feillée, Méthode nouvelle, s. 107.
2Tamze,s. 110-111.
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W ramach okreslonego metrum plain-chant figuré operowal zasadniczo czte-
rema glownymi wartosciami rytmicznymi (Przyklad 4a). Najdiuzsza z nich byta
longa (longue), ktéra w transkrypcji odpowiada wartoscig dzisiejszej calej nucie.
Wartos$¢ o potowe krotsza okreslano jako quarrée simple (dost. kwadrat prosty),
a jej czas trwania odpowiadal péinucie. Nute krdtsza od niej o polowe zwano
demi-quarrée simple (dost. pétkwadrat prosty) i byla to zarazem czwarta czes$¢ lon-
gi (dzisiejsza ¢wier¢nuta). Ostatnig z owych czterech warto$ci byla grande bréve
(dost. wielka brevis), ktéra odpowiadala wartoscia dzisiejszej 6semki. Przyktad
4b przedstawia rézne konfiguracje rytmiczne w ramach metrum dwudzielnego,
za$ przyklad 4c - trdjdzielnego. Trzy wartosci rytmiczne (longue, quarrée simple
oraz demi-quarrée simple) mogly ponadto ulega¢ przedluzeniu o polowe swego
czasu trwania, co w dzisiejszej notacji oznaczamy kropka umieszczong po pra-
wej stronie danej nuty. W XVIII w. owo przedluzenie oznaczano kropka jedynie
w przypadku longi, bowiem w przypadku dwéch pozostatych wartosci zadanie to
pelnila pionowa, skierowana w dot, kreska przy nucie. Pelne zestawienie wartosci
rytmicznych z uwzglednieniem drobnych réznic zawartych w dwéch wydaniach
omawianego dzieta (z roku 1754 oraz 1776) przedstawia si¢ nastepujaco:

—_ = = =z —_ - = (1) - longue
1754
! E E E E # 1 (2) - quarrée simple
—— e - - — - - (3) - demi-quarrée simple
e BEOE L F EER |

- longue a queue

H @ 6 @ G © O &

)
)
)
(4) - grande bréve
)
. . . ) - quarrée a queue
crrr T rr o

- demi-quarrée a queue

W notacji stosowanej w plain-chant figuré istnialy ponadto oznaczenia dwoch
charakterystycznych dla tego rodzaju stylu ozdobnikéw. Pierwszym z nich byta
kadencja (cadence), ktéra oznaczano krzyzykiem ,,4”, za$ drugim pét-kadencja
(demi-cadence) oznaczona znakiem ,, We” (omoéwimy je w dalszej czeéci niniej-
szego artykulu).

Nalezy zaznaczy¢, ze specyfika tego stylu wykonawczego nie lezata wylacznie
w kwestii zréznicowanych wartosci rytmicznych. Réwnie istotnym elementem,
jesli nie najwazniejszym, bylo uzyskanie odpowiedniego smaku® (goiit), czyli
tego, dzieki czemu muzyka francuska epoki baroku miata tak odrebny i niepo-
wtarzalny charakter. Jak rozumiano te kwestie w potowie XVIII w.? De La Feillée
wyraznie zaznacza, ze aby Spiewac z gustem nie wystarczy miec tylko tadny glos, by¢
bieglym w muzyce, czy wykonywac wszystko w sposob poprawny>. Wypowiedz taka

3 W polskiej literaturze mozna spotka¢ dwojakiego rodzaju ttumaczenie tego terminu: gust albo
smak.

de La Feillée, Méthode nouvelle, s. 115.
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nie moze dziwi¢, bowiem w estetyce francuskiego $piewu juz w XVII w. panowalo
powszechne przekonanie, ze ,,sztuka pieknego $piewu” nie jest tozsama z ,wyni-
kajacym z natury tadnym glosem” czy nawet opanowaniem podstawowych zasad
odczytywania $piewu z zapisu nutowego®. Wszystko to — jak mowi de La Feillée
- owszem, moze by¢ w gustownym $piewie przydatne, ale absolutnie nie w tym

lezy esencja dobrego §piewu’:

Il y a des perfonnes peu
initiées dans le vrai gofit du chant , qui
confondent tous ces avantages ; quand
on entend une belle voix , on décide
auffitér que c’eft un homme qui chante
bien ; un autre qui paffedera biea la Mu-
fique paflera fouvent pour bien chanter ;
un autre , enfin, aura la voix ornée,
fcaura bien la Mufique , on dira de lut

wik chante avec beaucoup de gotr. Je

is que ce dexnier chantera bien propre-
ment , & sl n'a que cela , il ne chantera
pas de goit.

Sa osoby, ktore maja wielka wprawe we
wszystkich arkanach $piewu, ktére jednak
majg niewielkie pojecie jego smaku. Gdy tylko
ustyszymy tadny glos, woéwczas od razu stwier-
dzamy, ze ten, kto $piewa, $piewa dobrze. Kto$
inny - kto§ dobrze znajacy muzyke, réwniez
bedzie zazwyczaj postrzegany jako dobry $pie-
wak. Ale dopiero o tym, kto bedzie miat zdobny
glos, a zarazem bedzie znal doglebnie muzyke,
powiemy, ze $piewa ze smakiem. Podkreslam:
to wlasnie ten ostatni bedzie $piewal w odpo-
wiedni sposéb, bo w kazdym innym przypadku
$piew bedzie pozbawiony smaku.

De La Feillée, méwigc o ,doglebnej znajomosci muzyki’, nie ma oczywiscie na
mysli znajomosci skomplikowanych zagadnien teoretycznych, w ktore przeciez
obfitowal wiek XVIII, ale takie umiejetnosci, ktére pozwalaja na bezproblemowe
i wzglednie poprawne wykonanie $piewu. W jego ujeciu smak (gotit) jest czystg
ekspresjg uczu¢ duszy”. Owa ekspresja, jak réwniez jej rodzaj, ma oczywiscie swo-
je podstawy w $piewanym tekscie, ktdrego semantyczne znaczenie (caractere des
paroles) — wnikliwie przez §piewaka uprzednio odczytane, zrozumiane i przemy-
$lane — winno si¢ udziela¢ stuchaczom: nie spiewa si¢ przeciez dla samego tylko
spiewania, ale po to, aby cos przekazac®. Malo tego, dla de La Feillée’a nie ma nic
bardziej odpowiedniego muzyce religijnej, jak umiejetno$¢ odpowiedniego wy-
razenia roznych stanoéw duszy (differentes passions de lame), bowiem tylko one
s3 w stanie unie$¢ wiernych ku glebszej poboznosci. Czy w ten wlasnie sposéb
w polowie XVIII w. $piewano we francuskich kosciotach? Jesli chodzi o obecna
w czasie liturgii czy nabozenstw muzyke wokalno-instrumentalng bez watpienia
tak. Ale czy tak samo traktowano monodig liturgiczna, czyli plain-chant? W tej
kwestii de La Feillée nie pozostawia zludzen™:

* Por. M. Aleksandrowicz, Sztuka Spiewu w XVII-wiecznej Francji. Traité de la méthode ou
IArt de bien chanter (1671) Bénignea de Bacilly, ,,Additamenta Musicologica Lublinensia” 5 (2009),
n. 1, . 60.

de La Feillée, Méthode nouvelle, s. 115.

" Tamze,s. 116; Le gout est une juste expression des sentimens de lame.

¥ Tam z e: On ne chante point pour chanter, on chante pour dire quelque chose.
®Tamze,s. 116-117.
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On entend tous les jours dans les
Eglifes des perfonnes qui chantent froi- W naszych kodciofach codziennie moz-
dement des pieces de chant , dont les na ustysze¢ tych, ktérzy $piewy o tekscie
paroles portent naturellement & Pamour  przepeinionym miloscia do Boga wykonuja
de Dieu ; d’autres , qui fous prétexte de  beznamigtnie. Inni, zastaniajgc si¢ koniecz-
propreté , chantent tendrement des pa- noscig zachowania powsciagliwosci, $piewy
roles qui n’ont pour objet que la colere  mowiace o Bozym gniewie wykonuja w spo-
de Dieu, cela arrive fouvent par le dé-  s6b tagodny. Wszystko to wynika z nieznajo-
faut de latin , quelque-fois pour ne pas  mosci taciny, a czesto réwniez z ignorowania
faire attention 2 la fignification d§5 Pard-  znaczenia stéw, czy ztych nawykéw. Stowem
les, fOllYem auffi faute d'inftruétion, & _ wszystko to rodzi sie z braku uczucia.
pour tout dire enfin , cela arrive par le
défaut de fentiment.

Taka postawa de La Feilléea zdaje si¢ wynikac z przestanek niezwykle istot-
nych, bo ,,duszpasterskich™ nalezy najpierw samemu odczuc znaczenie spiewanego
tekstu, aby nastepnie lepiej przekazac drzemigce w nim uczucia innym®. ,Innym’,
czyli wiernym uczestniczagcym w nabozenstwie. De La Feillée przestrzega tez, ze
umiejetno$¢ $piewu jest jedynym srodkiem do przekazywania uczu¢ w muzyce
religijnej i w zadnym razie nie mozna uciekac si¢ w tej kwestii do tego, co po-
wszechnie jest stosowane w muzyce teatralnej, czyli do towarzyszacych $piewowi
gestow, ruchu oczu czy glowy, itp. W §piewie na chwale Pana dopuszczalne jest
tylko odpowiednie operowanie glosem (infléxions de la voix). I wlasnie owo ,,ope-
rowanie glosem” jest sztuka: to umiejetnos¢ wydobywania dzwigkow mniej lub bar-
dziej osadzonych, czyli - gdy trzeba - czutych i delikatnych, a innym razem - silnych
i mocnych; to réwniez zdolnos¢ do pewnego ozywiania [tempa] zaleznie od charak-
teru i znaczenia stow®'. De La Feillée przestrzega jednakze przed zbyt przesadnym
wyrazaniem uczué, bowiem wszystko winno sie odbywa¢ w sposéb naturalny.

Na jakie kwestie musiat zwraca¢ uwage $piewak, by opanowac odpowiednie
operowanie glosem (infléxions de la voix)? Po pierwsze musial osiagna¢ umiejet-
no$¢ odpowiedniego wydobywania samego dzwigku. Zalecanym przez de La Fe-
illée’a sposobem jest wyuczenie si¢ odpowiedniego nawyku emisyjnego tak, aby
kazdy pojedynczy dzwigk nie byt od samego poczatku do konca jednolity brzmie-
niowo, ale by wzbieral i si¢ rozwijal. Polegalo to na fagodnym jego rozpoczeciu, co
po chwili ustepowalo stopniowemu nasileniu i wzrostowi naturalnego wolumenu,
ktéry nastepnie zostawal tagodnie wyciszony do swego wyjsciowego poziomu.
Z pewnoscia nie bylo to tatwe i $piewak moglt mie¢ trudnosci z samodzielnym
opanowaniem tej techniki wokalnej. Sam sposob, ktorego — jak zaznacza de La Fe-
illée — nie da si¢ opisa¢ stowami, musi by¢ pokazany przez nauczyciela, ktory wie
jak to robi¢. Ponadto taki sposéb emisyjny nie bedzie dobry na kazdej nucie $pie-
wu plain-chant, bowiem niuanse dynamiczne i wykonawcze wymagaja przestrze-

® Tamze,s. 117: Il fallout sentir soi-méme ce que lon disoit, afin de le mieux faire sentir aux autres.

" Tamze,s. 117-118: Ces inflexions consistent a donner des sons plus ou moins forts, cest-a-dore,
quelque-fois doux ou tenders, quelque-fois forts et durs, dautres fois il faut les brusquer et le tout selon
le caractere et le sens des paroles.
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ni, czyli s3 mozliwe tylko na nutach o diuzszych wartosciach rytmicznych. Dla
lepszego zrozumienia tej kwestii §piewak winien sobie wyobrazi¢ dZwiek dzwonu
czy struny instrumentu, ktore sq dZwieczne, a zarazem melodyjne®.

Drugim niezwykle istotnym elementem dobrego ,,operowania glosem’, ktory
pozwala na osiagnigcie wymaganego smaku, jest umiejetnos¢ wykonania odpo-
wiedniej kadencji (cadence). Zaznaczmy od razu, ze terminu tego nie nalezy utoz-
samia¢ wylacznie z ,,formutg kadencyjng’, bowiem w muzyce francuskiej XVIII w.
oznaczal on sposdb gustownego zakonczenia frazy. Oto w jaki sposéb ten termin
rozumie de La Feillée®:

Kadencja, ktéra jest jednym z najpiek-
niejszych ornamentéw w $piewie, skfada sie
z dwodch roznych dzwigkow, ktore czasem sa
w relacji calego tonu, a innym razem w rela-
cji pottonu - wszystko zgodnie z porzadkiem
dwoch sasiednich stopni [skali].

A cadence, quieft un des plus beaux

ornemens de la voix, eft formée de
deux fons differens ; quelque-fois d’un
ton , quelque-fois d’'un demi-ton, felon
les degrés qu'il y a entre les deux notes
conjointes.

Poniewaz w zywej praktyce wykonawczej tego typu kadencji byto w XVIII w. wie-
le, to smak w $piewie polegal nie tylko na odpowiednim wykonaniu owej kadencji,
ale réwniez na odpowiednim jej doborze. W zapisie nutowym kadencja oznaczana
byla znakiem <, ktéry byl umieszczany powyzej albo ponizej okreslonej nuty.

Pierwsza z wymienionych przez de La Feillée'a kadencji to appuyée et soutenué
(dost. wymowiona z naciskiem i przetrzymana). llustrujac ja przykladem nutowym,
wyjasnia on, Ze polega ona na podwyzszeniu sylaby ,Do” [ze stowa ,Domine”] na
dzwiek ut®. Sposob jej zapisu (a) oraz interpretacje (b) ilustruje przyklad 5. Ponizej
zamieszczono orientacyjng transkrypcje przy uzyciu notacji wspolczesnej®:

Przyktad 5.

U faur élever, Do, dans 'ut, pour préparer fa cadence,
+

I==Ereniieer oy
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Ad te Domine. Ad te Do-mine.
a) b)
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Ad te Do - mi-ne. Ad te Do - mi-ne.

2 Tamze,s. 118.
% Tamze,s. 119.
“ Tamze.

¢ W niniejszym artykule — dla uzyskania wiekszej czytelnosci — obok oryginalnych przykta-
dow zaczerpnigtych z omawianego traktatu zamieszczono transkrypcje wspolczesng notacja mu-
zyczng z uwzglednieniem wartosci rytmicznych. Transkrypcja ta ma jednakze charakter wylacznie
pogladowy i nie jest w stanie w pelni odda¢ wszystkich niuanséw wykonawczych plain-chant. Dla
wiernego i stylowego wykonania zapisanych taka notacja $piewéw nalezy podja¢ trud opanowania
oryginalnego XVIII-wiecznego sposobu zapisu.
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Drugim rodzajem jest kadencja doskonata (parfaite), ktéra wykonuje sie
w sposob podobny do oméwionej wyzej, z ta jednak réznica, ze jest ona wykon-
czona (couronnée) dodatkowo krdtka nutka (une petite note supposée), ktorej pod
zadnym pozorem i w zadnym typie kadencji nie nalezy nigdy zanadto akcento-
wac® (Przyktad 6):

Przyklad 6.
o

e 11

b -
Se- cu- lo-rum. A- men.

(6]

N
5
o

g

E
=
i
[

Sae cu-lo - rum A - - - men.

O tym, ktdrg z dwdch powyzszych kadencji nalezy uzy¢, pisze de La Feillée, de-
cydowaly przypadajace w okreslonym miejscu w $piewie stowa, a cislej mowiac,
akcenty i ilo$¢ sylab: w pierwszym przypadku kadencja nie musi by¢ wykoriczona
nutg petite bréve, bowiem przypadajacy w takiej sytuacji wyraz ma wigcej niz dwie
sylaby (np. Do-mi-ne), a ponadto na drugiej sylabie (-mi-) umieszczona jest juz
nuta bréve. Inna sytuacja jest na wyrazach dwusylabowych (np. A-men), bowiem
wspomniane wykoriczenie nutg petite bréve jest konieczne. Ponadto kadencja nie
musi mie¢ owego wykoticzenia, gdy przypada na ostatniej sylabie danego stowa,
albo tez na monosylabie® .

W jaki sposob nalezy poprawnie wykona¢ wokalnie owe kadencje? De La Feillée
pisze, ze kazda kadencja winna by¢ wykonywana z identycznym falowaniem glosu, kto-
re na poczgtku winno byc¢ delikatne, a nastgpnie przybierac na sile, jednak bez zwigksza-
nia wolumenu, bowiem takie wykonanie kadencji jest bledne. Gdy zas kadencja osiggnie
juz swéj docelowy poziom, wéwczas nalezy zwracaé uwage na to, aby falowanie glosu
bylo jednolite i naturalne — wszystko stosownie do wartosci rytmicznej tempa danej air
de mouvement, ale rowniez zgodnie ze smakiem wlasciwym dla recytatywu, co zwane
jest czesto jako kadencja perfowa (cadence perlée)®. Taki sposob traktowania kadencji
przywoluje nieodparte skojarzenia ze stylem wokalnej muzyki operowej, ktdrej istote
tak doskonale uchwycit Jean-Baptiste Lully. Tempo takiej kadencji nie moze by¢ jed-
nak zbyt szybkie, bowiem wowczas taka kadencje nalezaloby okresli¢ jako kadencja

%de La Feillée, Méthode nouvelle, s. 122.

“Tamze,s. 120: La cadence nest point couronnée quand elle est faite sur la derniere syllable d'un
mot, ou sur un monosyllabe.

® Tamze, s. 121: Toutes ces cadences sexpriment par des battemens égaux du gosier, qui doivent
étre foibles en commengant, et étre renforcés en enflant un peu le son de la voix fans trop Iélever, ce
qui rendrait la cadence fausse; et lorsque cette cadence est dans sa force, il faut la battre également, et
la soutenir dans son ton naturel selon la valeur de la note dans les airs de mouvement, et selon le gotit
dans le récitatif, et cest ce quon appelle cadence perlée.
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wibrujgca (cadence chevrotée)®. Kazdy rodzaj kadencji winien by¢ jednak bezwzgled-
nie dostosowany do charakteru i znaczenia stéw wystepujacych w danym $piewie.
Jedli tekst ma zabarwienie tkliwe, smutne czy wyciszone, woéwczas kadencje nalezy
wykona¢ z wiekszym namaszczeniem i nieco wolniej. Ponadto tego typu kadencje,
jesli przypadng w miejscu, gdy w notacji pojawia sie longa (longue), woéwczas pod
wzgledem wykonawczym ich cechg charakterystyczna jest to, Ze nie rozpoczynaja sie
one wraz z poczatkiem owej longi, ale mniej wigcej w polowie jej czasu trwania’.
Trzecim podawanym przez de La Feilléea rodzajem kadencji jest ta, ktora
okresla jako kadencja wznoszgca (cadence relevée). Jej cecha jest to, ze jej rysunek
nie jest — jak w omdéwionych wyzej - skierowany do dotu, ale do géry. Nie wymaga
ona zadnego przygotowania, a jej czas trwania pokrywa sie z warto$cig rytmiczng
nuty, na ktorej zostala oznaczana. Dzwiek, ktory stanowi jej wykoriczenie (couron-
née), pokrywa sie z pierwszym dzwiekiem kadencji. Przy tej okazji de La Feillée
pietnuje bledny sposéb przesadnego akcentowania samoglosek” (Przyktad 7b):

Przykiad 7.

e e S o

Fafto- rem. Fatto-0-o-rem.

Fac - to - rem Fac - to-o o— rem

Poza tymi najwazniejszymi trzema rodzajami kadencji istnieje réwniez sze-
reg innych, ktore rowniez stanowia o smaku w $piewie plain-chant. De La Feillée
wyjasnia, ze owe pomniejsze kadencje mozna stosowac z duza dowolnoscia i swo-
bodj tak, jak czynia to instrumentali$ci. Sg to réznego typu ozdobniki, dzwieki
przejsciowe czy drobne vibrato, ktore jednak w przypadku gustownego $piewu
nalezy zawsze wykonywac lekko (legerement) i stosownie do charakteru calego
utworu. Szczegdlnie wazne jest to, aby ozdobniki nie niszczyty nadrzednego pulsu
w $piewie, ktory winien by¢ w kazdej Air de mouvement zawsze przestrzegany.

Spiewak, dla osiggniecia pelnego smaku w $piewie plain-chant, winien réwniez sto-
sowac potkadencje (demi-cadenes), ktore w zapisie oznaczane sg znakiem W& . Zasad-
niczo wystepuja one wszedzie tam, gdzie pojawiaja sie krétsze wartoéci rytmiczne, na
ktérych nie ma wystarczajacej przestrzeni dla umieszczenia ,,petnej” kadencji, bowiem

% Por. P. Morel, Nouvelle théorie physique de la voix, Paris 1746, s.19: To, co muzycy okreslajg
terminem kadencji wibrujgcej, jest niczym innym, jak tylko prawdziwym vibrato na pojedynczym
diwieku (ce que le musiciens appellent cadence chevrotée, nest quun véritable tremblement sur un
méme ton).

de La Feillée, Méthode nouvelle, s. 121: Les cadences que se trouvent sur une longue tenué,
ne se commencent que vers la moitié de la meme tenué.

“"Tamze, s. 121-122.
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byloby réwnoznaczne z zakl6ceniem wspomnianego wyzej pulsu. Wykonujac pétka-
dencje $piewak operuje glosem w taki sposob, aby na danym dzwieku szybko wychyli¢
si¢ na dzwiek wyzszy, po czym réwnie szybko z niego wrécic. Tego typu zabieg — pisze
de La Feillée - jest okreslany mianem jako brillant, albo tez jako kadencja coulée’. Roz-
nice w praktyce wykonawczej mozna przedstawi¢ nastepujaco (Przyktad 8)”:

Przyklad 8.
+

B ] Eren

Do-mi-ne. Do- o- mi-ne.

Do- mi- ne.

Do - mi ne. Do -0 - mi-ne. Do - mi-ne.

W przykladzie 8a zostaly oznaczone dwie ,,pelne kadencje’, ktorych uzycie -
chociaz poprawne - bardzo wyraznie zakldcitoby wymagang jednorodnos¢ pulsu
w $piewie. Przyklad 8b, ktéry wedlug oznaczen notacyjnych nie jest ani kadencjg,
ani pétkadencjg (brak zaréwno ¥, jak i WA ), jest wersja nieco poprawniejsza,
a to za sprawg uzycia petite bréve. Najbardziej poprawny jest przykltad 8c, ktory
zostal oznaczony jako pétkadencja. Rownie istotnym elementem wplywajacym na
odpowiedni gust monodii liturgicznej byl srodek, ktéry okreslano jako port-de-
-voix (dosl. postawienie glosu). Mogl on mie¢ dwie postacie”™:

o m
11
18 O
1 1
| ]

-

]%
Tl
Do- na. A- men.
o)
b A I T ]
Y 4 1 n 11 Il 1 1 1
L oo WP | 1 1 = o 1 1
ANV T 1 = 1 1]
!3 NER &
Do - na. A - men.

Wszystkie powyzsze zasady gustownego wykonywania monodii liturgicznej
w ,nowoczesnym’ stylu plain-chant figuré znalazly swoja ilustracje w zamieszczo-
nym na koncu traktatu aneksie (s. 130-564). Sposréd wielu zawartych tam utworéw
na szczegdlng uwage zastuguja cykle mszalne (zwlaszcza czesci o dlugim tekscie
liturgicznym: Gloria i Credo) oraz motety, czyli — w rozumieniu de La Feilléea -
utwory skomponowane do tekstow facinskich, bedacych swobodng parafrazg tek-
stow liturgicznych. Skomponowane w XVIII w. msze monodyczne, dla odréznienia
ich od bedacych efektem wielowiekowego dziedzictwa mszy w stylu plain-chant uni,

> Tamze, s. 123: Cest ce quon appelle brilliant, ou cadence coulée.
3 Tamze,s. 124.
7 Tamze, s. 126.
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byly okreslane terminem Messe musicale (dost. Msza muzyczna). Ich najwazniej-
sz cechg bylo to, ze wykonywano je w technice alternatim przez $piewaka soliste
i chér” (czyli schole). Oto poczatkowy fragment Gloria’™ z takiej wlasnie mszy:

Le Célébrant. + A celebrans + + =
b4 T T | <

#ﬂ r J I [ ) 1 il ﬁ""
Lo- ri- a in excel-fis De-o. Glo - ri-a in ex-cel-sis De-0,__ ‘—&

Seul , gravement. ~ solo, wolno L |
o) I —T T I

— !l}. = ‘s T | — - '2 - T
. =

Et in ter-ra ,in ter-ra pax ho-

in ter - ra.
3+ 7\
t I T n -
t — - t i 1 1 - -
T ——
mi-ni- bus  bo-n@ vo-lunta- tis. mi - ni- bue bo-nae vo - lunta - tis.
Cheeur , lentement, choér, powoli + k=
P N Wil W S 4 P T n | £¥
T Tl R, tote it i)
| ———— l .8) O d ~— O '5 g
Lau- da- mus , lau- da- mus te. Lau- da - mus, lau - da - mus te. e
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i o2
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1 5
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g
I~ =
H 7
plain-chant
récitatif
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— ‘q : !!:-__L. D— (s — - EH V=
+ ~—- 11 T — T [=}3]
s 11 Qs) e
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Be- ne- di- ci-mus te.
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] |
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Ej ] —n—wd | — P [

I P
- - T T T
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Msza ta doskonale wpisuje sie w tzw. ,,styl francuski” XVII i XVIII w., ktérego
zasadniczg cechg byla wszelkiego rodzaju réznorodnos¢ i zmiennosé. Mozemy
nawet przypuszczad, ze jest to kompozycja autora omawianego traktatu. Pierwszy
wers (Gloria in excelsis Deo) to intonatio celebransa, utrzymane w stylu plain-

7 Tamze, s. 197-198: Messe musicale du premier Ton, qui se chante alternativement en musique
ou plain-chant firugé par un seul et en plain-chant uni par tout le cheeur.

* Tamze,s. 197.
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-chant uni i pozbawione ,,menzuralnych” wartosci rytmicznych. Wers drugi (Et
in terra pax hominibus bonae voluntatis) to odcinek w stylu récitatif, czyli wy-
konywany przez $piewaka soliste ze zréznicowaniem rytmicznym zaleznym od
ksztaltu nut, lecz pozbawiony statego metrum. Wers trzeci (Laudamus te) to prze-
znaczony na chodr (schole), rytmizowany i utrzymany w metrum dwudzielnym
odcinek plain-chant mesuré. Wers kolejny (Benedicimus te) przynosi ponownie
solowy, rytmizowany i pozbawiony stalej pulsacji rytmicznej styl récitatif. Wer-
sy piaty i szosty (Adoramus te oraz Glorificamus te) to odpowiednio: dwudzielny
i tréjdzielny plain-chant mesuré. W kolejnym wersie (Gratias agimus tibi prop-
ter magnam gloriam tuam) powraca choralny styl plain-chant uni, zas w wersie
6smym (Domine Deus Rex coelestis Deus pater omnipotens) — styl récitatif. Obec-
no$¢ az trzech stylow jednoczesnie i tak czgste ich zmiany w ramach pojedynczej
kompozycji monodycznej byly obecne zasadniczo w czesciach Gloria i Credo, a to
ze wzgledu na dtugi i bogaty tresciowo tekst liturgiczny. Pozostate czesci ordina-
rium missae (Kyrie, Sanctus, Agnus) zasadniczo odznaczaly si¢ obecnoscia jedne-
go stylu lub - w rzadkich przypadkach — dwoch.

Kilka stéw wyjasnienia wymaga réwniez wspomniany wyzej kilkakrotnie motet.
Termin ten, ktory dzisiaj powszechnie utozsamia si¢ z muzyka polifoniczng, miat
we Francji XVII i XVIII w. réwniez inne znaczenie. Jedna z najbardziej ogoélnych
definicji tego terminu znajduje si¢ w Dictionnaire de I'Académie Frangoise z roku
1694: Motet - pobozne stowa opatrzone w muzyke i przeznaczone do spiewania w ko-
sciele”. Tak wigc w tym rozumieniu «motet» to nie tylko utwdr wieloglosowy, ale
réwniez kompozycja monodyczna. I wlasnie takich kompozycji zamiescit de La Fe-
illée w swym traktacie az dwadziescia™. Oto poczatkowy fragment jednego z nich”:

R L T SRR SR ROX R

MO[CI pour la ﬂle de la P emeafte.‘ Motet na Swigto Zestania Ducha 5wigteg0
Gracieufement. ~ ’ "
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cre- a- tor fpl. - tus 5 ve-ni, ve- cre-a - tor spi - ri-tus, ve-ni, ve-

77 Por. Dictionnaire de Académie Frangoise, ] B. Coignard (red.), Paris 16941, t. 2, 5. 92.

8 Quid mihi est in coelo, Exsultate Deo, Bonum est, Deus miseratur, Cantemus Domino, O sacrum
convivium, Quis ego, Ecce panis Angelorum, Adoro te devote, Cantate Domino, Omnes gentes plaudite,
Alleluja, Ascendit Deus, Veni Creator, O sacrementum pietatis (2-glosowy), Sicut lilium, Ave Regina
coelorum, Adeste fideles, Suavi jubili, O salutaris hostia.

”de La Feillée, Méthode nouvelle, s. 373-376.
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Przeznaczony na Zestanie Ducha Swietego motet utrzymany jest w stylu plain-
-chant mesuré. Tekst zwrotkowy, w ktérym zaobserwowa¢ mozna czgste powto-
rzenia stow, zostal ujety w stale, dwudzielne metrum.

Sposrdéd wszystkich zamieszczonych w omawianym traktacie motetow szcze-
golnie interesujacy jest jeden: O sacramentum pietatis, bowiem jest on przykia-
dem XVIII-wieczne]j praktyki wykonywania monodii liturgicznej (!) w sposéb
wieloglosowy. Jest to kompozycja zbudowana na zasadzie fanicuchowej -
poszczegdlne wersy tekstu sg utrzymane w odmiennym stylu. Poza trzema wspo-
mnianymi wyzej stylami (plain-chant uni, mesuré oraz récitatif) pojawiaja sie tam
fragmenty utrzymane w 2-glosie. Oto jeden ze Srodkowych fragmentéw rozbudo-
wanego, bo liczacego az dziesie¢ stron motetu®
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STamze,s. 378.
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3. RECITATIF

Poza plain-chant uni i plain-chant figuré, czyli dwoma gtéwnymi stylami, kto-
re w roku 1754 wyrdznit Francois de La Feillée, jest jeszcze jeden: styl recitatif. Jego
charakter nie jest jednak az tak diametralnie odmienny, jak miato to miejsce miedzy
pierwszym a drugim stylem. Od stylu plain-chant figuré rozni si¢ on bowiem wiasci-
wie tylko tym, Ze nie ma w nim statego i oznaczonego przy kluczu metrum. Wszystkie
pozostale jego elementy réwnie obficie czerpig ze ,wspolczesnego” stylu muzycznego
polowy XVIII w. i obecne s3 w nich te same $rodki techniczne. Cecha charaktery-
styczna jest nieregularnos$¢ pulsu metrycznego, co jednak nie wyklucza zréznicowa-
nia menzuralnego wynikajacego z ksztaltu graficznego nut. Patrzac przez pryzmat
dzisiejszej muzyki mozna powiedzie¢, ze co takt, to inne — chociaz w zaden sposob
nie oznaczone — metrum. W stylu tym niezwykle istotne jest semantyczne znaczenie
kazdego stowa, ktdre przeklada sie¢ bezposrednio na dobor srodkéw wykonawczych.
Oto poczatkowy fragment zamieszczonej w traktacie sekwencji Stabat Mater®":

STABAT.
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4. GUST (GOUT) W PRAKTYCE WYKONAWCZEJ PLAIN-CHANT
Sama znajomo$¢ teoretycznych podstaw plain-chant nie wystarcza, aby po-
prawnie wykonywa¢ $piewy. We wszystkich wymienionych wyzej stylach - jak

pisze Francois de la Feillée — kluczowe jest opanowanie odpowiedniej emisji, wla-

S'Tamze,s. 552.
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sciwego tempa, poprawnego podparcia dzwigku, wlasciwego oddechu, nalezy naby¢
umiejetnosci odpowiedniego stosowania cezut, stosowanie poprawnej dykcji oraz
jednolitosci spiewu®.

Jaka emisja winno si¢ $piewa¢ monodi¢ w przypadku plain-chant uni? Autor
Meéthode nouvelle zaleca®, aby przede wszystkim dzwigk byl mozliwie najbardziej
naturalny, bez jakiejkolwiek sztucznosci w utozeniu gardla czy $piewania sitowe-
go. Jesli za$ jakis $piewak mialby w glosie wrodzong szorstkos¢, wowczas winien
on starac si¢ ja w mozliwie najwigkszym stopniu zatagodzi¢. Pomocne w tej kwe-
stii — jak dodaje - s3 nie tylko odpowiednie ¢wiczenia wokalne, ale réwniez §piew
zespolowy z uwaznym wsluchiwaniem si¢ w brzmienie innych $piewakow tak, by
dostosowa¢ do nich swoj glos. Wszystko po to, aby osiagna¢ jedna z najwazniej-
szych cech dobrego $piewu chdru (scholi): sp6jnosé¢ i jednolitos¢ pod wzgledem
wolumenu. Nie jest dobrze - podkresla de La Feillée — aby w zbiorowym $piewie
glos jakiegokolwiek spiewaka wybijal si¢ ze wzgledu na site brzmienia czy tez bar-
we. Jedli jednak jeden ze spiewakow nie jest w stanie odpowiednio utemperowac
swego glosu, wowczas nie powinien on spiewac niczego ponad to, do czego obliguje
g0 jego funkcja® [liturgiczna]. Wolumen brzmieniowy winien by¢ ponadto dosto-
sowany do wielkosci $wigtyni, w ktérej ma miejsce $piew.

O dobrym guscie $wiadczy réwniez inna cecha $piewu. De La Feillée jawi sie
jako zdecydowany przeciwnik pewnej XVIII-wiecznej maniery wokalnej po-
legajacej na przesadnym akcentowaniu dzwiekéw wchodzacych w sklad neum
wielonutowych, a zwlaszcza w tych miejscach, gdzie melodia na samogloskach
skacze o interwal wiekszy niz sekunda. W takim przypadku - pisze - bardzo zla
praktyka jest przesadne akcentowanie kazdego dzwigku, czemu zazwyczaj (nieja-
ko samoistnie) towarzyszg przydechy, czy réznego rodzaju bezdzwigczne sylaby.
De La Feillée podkreéla, ze nie mozna szuka¢ usprawiedliwienia takiej praktyki
w twierdzeniu, ze $piew plain-chant (zgodnie z etymologia tego wyrazu) ma by¢
pod wzgledem rytmicznym jednorodny (plain = dost. réwny), zatem nalezy po-
przez takie wlasnie akcentowanie podkresla¢ tempo wyznaczane przez dyrygenta
chéru: spiew moze przeciez pozostac rowny (plain) i rytmiczny [...] bez zbednego
akcentowania, a tym samym bez nieustannego otwierania i zamykania ust przed
kazdym skokiem melodii®*. Aby osiagna¢ dobra emisje, na samogtoskach usta win-
ny w sposob naturalny pozostaé otwarte®.

82 Tamze,s. 67: Il ne suffit pas détre instruit des differentes modulations des pseaumes, il faut
encore observer les choses suivantes: la fagon de régler sa voix, la mesure, la tenué, la respiration, les
répos differentes, la prononciation et lunisson que lon doit garder dans la psalmodie et dans le plain-
chant.

B Tamze.

8 Tamze,s. 62: S’il a la voix tout-a-fait discordante, il ne doit jamais chanter que les choses aux-
quelles il est obligé par son état.
5 Tamze,s. 68.

% Tamze,s. 69: Il faut, que la bouche reste ouverte de la fagon naturelle quelle doit pour chaque
voyelle sur laquelle on doit faire les liaisons, laissant sortir sa voix naturellement et sans contrainte.
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Uzywajac okreslenia ,,rowny”, de La Feillée nie ma oczywiscie na mysli wyko-
nywania kazdej nuty w réwnej sobie wartosci rytmicznej, bowiem réznorodno$é
rytmiczng uzna¢ nalezy za jedna z najwazniejszych cech wykonawczych francu-
skiej monodii liturgicznej tego czasu. Autorowi Méthode nouvelle nie chodzi tez
o §ciste zachowywanie wartosci rytmicznych, bowiem w pewnych sytuacjach -
jak zaznacza - o gustownym $piewie §wiadczy rowniez ,,nie do konca precyzyjne”
odczytywanie warto$ci rytmicznych. Z jedna z takich sytuacji szczegolnych mamy
do czynienia wowczas, gdy note carrée pojawi si¢ bezposrednio przed bréve, bo-
wiem - jak podaje de La Feillée — ,przyjelo si¢”, ze w takiej sytuacji note carrée
jest przytrzymywana dluzej, tym samym ,,ukrécajac” dokladnie o polowe wartos¢
nastepujacej po niej bréve. W takim przypadku wartos¢ bréve winna by¢ o potowe
krotsza, niz wynika to z ogdlnych regul: bréve winna by¢ zaspiewana krécej i Izej,
jednakze w sposob pozwalajgcy na zrozumienie przypadajgcej na nig sylaby tekstu,
ale bez przesadnego jej akcentowania®. W transkrypcji mozna to zilustrowaé na-
stepujaco (Przyktad 9):

Przyktad 9.
oY) o} 1
E;——,__.%~ L T —— T I
D [ = ——
S %) T — z
Anc-  tus, San - ctus

Réwnie istotng cechg w $piewie scholi w stylu plain-chant uni jest unikanie
kadencji (cadence), ktére sg wlasciwe tylko dla $piewu solowego. Wspomnieli-
$my juz, ze okreslenie ,kadencja’ rozumie de La Feillée jako rodzaj wokalnego,
ozdobnego zakonczenia danego odcinka czy frazy muzycznej, co
w jego czasach rowniez zamiennie okreslano jako tremblement® (dost. falowanie,

8 Tam z e: Cest pourquoi la bréve doit étre passée plus vite et legerement, en faisant pourtant sentir
la syllabe qui est dessous, sans lappuyer. Ilustrujacy przyktad muzyczny (Przyklad 9) zaczerpniety ze
s. 142 omawianego traktatu.

8 O nagminnym mieszaniu przez francuskich $piewakow terminologii §wiadcza stowa Sebastia-
na de Brossard, ktory w roku 1703 pisze, ze tremolo lub zdrobniale - tremoliette jest tym, co my, Fran-
cuzi, nieco niepoprawnie nazywamy kadencjq (cadence), a co poprawnie winno sig okreslac terminem
Tremblement (le mot tremolo et son diminutif Tremoletto pour signifier ce que nos Frangois apellent,
quoquassez improprement, cadence, et quon devroit nommer Tremblement).S.de Brossard, Tre-
molo, w: Ch. Ballard (red.), Dictionnaire de musique, Paris 1703. W innym miejscu znajduje sie
szersze wyjasnienie tego, czym jest owo, zwane ,,kadencjg’, tremolo: Kadencja, po tacinie klauzula
lub konkluzja, jest czyms w rodzaju Cheute, czy tez zamknigciem Spiewu i harmonii odpowiedniej dla
zakoriczenia wszystkich glosow kompozycji lub tez tylko jednego z nich. Kadencja winna by¢ jedno-
rodna w falujgcym brzmieniu i przypadac na nucie finalnej, na dominancie lub czasem na mediancie
danego modus. To wlasnie jest to, co winnismy poprawnie okresla¢ jako kadencja. Nie mozna kadencjg
nazwa¢ Tremblement, co u nas, Francuzow, jest nagminne (Cadenza, en latin clausula ou conclusio,
veut dire une Cheute ou une conclusion de chant et d’harmonie propre a terminer ou tout d fait, ou en
partie une piece, et qui se doit faire regulierement en battant, sur la finalle, ou la dominante, et quelques
fois sur la médiante d'mode. Cest ce que lon doit appeller proprement cadence, et non pas comme nos
Frangois qui nommant un Tremblement Cadence. S. de Brossard, Cadenza, w: Dictionnaire de
musique).
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drzenie, rodzaj vibrato). Tego typu ozdobniki sg jednak bardzo wskazane w $pie-
wie solowym i wowczas solista moze sobie pozwoli¢ na Spiew bardziej urozmaicony
poprzez stosowanie ozdobnikow, jednak bez przesadnej afektywnosci®. Przy prawi-
dlowej interpretacji monodii w $piewie zespotowym bardzo istotne jest natomiast
zachowanie odpowiedniego i spojnego tempa.

Kazdy $piew - bez wzgledu na styl, w ktérym jest utrzymany — winien by¢
wykonywany z poboznoscig oraz w sposéb dostosowany do rangi przypadajacego
w danym dniu $wigta czy uroczystosci. De La Feillée jest w tej kwestii bardzo pre-
cyzyjny. W czasie najwiekszych i najbardziej uroczystych $wiat (fétes de premiere
solemnité) nalezy - jak pisze — $piewaé wolno (lentement). Jednakze juz w cza-
sie oktaw owych $wiat, jak rowniez w zwykle niedziele i pomniejsze uroczystosci
roku liturgicznego, autor nakazuje juz tempo ,,tylko” dostojne (gravement). Celem
owego zrdznicowania tempa, a tym samym réwniez charakteru $piewu, bylo - jak
wyjasnia — odpowiednie oddzialywanie na wiernych (lédifition du peuple). Wol-
niejsze tempo bylo bowiem dla nich naturalnym $wiadectwem rangi uroczysto-
$ci®, bowiem w czasie codziennych mszy czy nabozenstw $piew plain-chant byt
wykonywany w tempie nieco szybszym: Zywo, jednak bez pospiechu (rondement,
sans vitesse). Dobor tempa zalezy réwniez od tego, czy dany $piew wykonywany
jest przez soliste, czy tez przez schole. Autor podkresla bowiem, ze nieco inne
reguly dotycza $piewu scholi, a inne solistéw, bowiem ci ostatni winni zawsze
$piewac wolno (lentement) lub dostojnie (gravement), ale nigdy Zywo (rondement).
Wolne tempo, czyli to zarezerwowane dla najwigkszych uroczystosci, albo nawet
jeszcze wolniejsze (fort lentement), winno by¢ jednakze zachowywane réowniez
wowczas, gdy jest wystawienie Najswigtszego Sakramentu - i to bez znaczenia,
czy w czasie mszy, czy poza nig. Odpowiednio wolne tempo winno by¢ réwniez
zachowane w czasie procesji, jednak przyczyny tego nie wynikaja z rangi uro-
czystosci, ale z koniecznosci dostosowania si¢ do krokéw uczestniczacego w niej
ludu. W wolnym tempie (lentement) winno by¢ réwniez kazde intonatio $piewane
przez soliste lub celebransa. Co ciekawe, tempo, w jakim winno si¢ wykonywac
ordinarium missae, czyli Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus i Agnus, réwniez zalezy od
rangi uroczystosci. W zaleznosci od tego czesci te winny by¢ wykonywane wolno
(lentement), dostojne (gravement) lub Zywo (rondement).

Kolejnym istotnym elementem poprawnej interpretacji $piewdw jest umie-
jetno$¢ zaznaczenia niektdrych sylab poprzez przetrzymanie przypadajacych
na nie dzwiekdéw. Owo przetrzymanie powinno si¢ pojawi¢ w $cisle okreslo-
nych miejscach i dotyczy zwlaszcza spiewu psalmoéw: przetrzymanie winno by¢
na sylabie bezposrednio poprzedzajacej mediatio (mediation) oraz terminatio

% de La Feillée, Méthode nouvelle, s. 70: lorsqu’un seul chante une piece, il lui est permis de
chanter le plus proprement qu’il peut et dorner sa voix, sans trop daffectation.

*Nie wykluczone, ze takie wlasnie pojmowanie i ,,gradacja” tempa wykonywania spiewow zalez-
nie od rangi uroczystosci i $wigt byly impulsem dla zrodzenia si¢ i rozpowszechnienia wielogtoso-
wej techniki cantus firmus (prowadzenie melodii choratowej w dtugich wartosciach rytmicznych).
Teza ta wymaga jednak podjecia dalszych badan zrédlowych i historycznych.
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(terminaison). Autor zaznacza jednak, ze - jesli chodzi o terminatio - to w po-
dobny sposéb przyjeto si¢ wykonywanie réwniez koncowych fragmentéw solo-
wej intonacji antyfon (po ktérej juz w normalnym tempie wchodzi schola) oraz
w zakonczeniach wersetéw, responsoriow, gradualow oraz zasadniczo w zakon-
czeniach wszystkiego, co sig Spiewa, i to zaréwno w przypadku choru, jak i soli-
stow’!. Przy tej okazji autor krytykuje praktykowane ,przez niektérych” w jego
czasach przedtuzanie bipunctum i tripunctum, na ktére przypada pojedyncza
sylaba. Wyjasnia, ze ,w nowych ksiegach”, czyli w zreformowanym w XVII
i XVIII w. $piewie, wszystkie tego typu neumy zostaly usunigte, a w ich miejsce
jest wlasnie praktyka ,przetrzymywania dzwiekdw”. De La Feillée zaznacza, ze
w starych ksiegach owe ,,przetrzymania” znajduja sie zaréwno w poczatkowych
fragmentach §piewdw, jak rowniez w czasie ich trwania, wewnatrz kompozycji.
Mimo to, zaleca aby owe dwie czy trzy nuty (tj. bipunctum lub tripunctum) wy-
konac tak, jakby byta to pojedyncza nuta®:

41 ne faut dire qu'un Ut. Nalezy wykonac tylko jedno Ut
1T
1T
E‘l‘lil'l:li:ﬁ‘%"_.lil_l:l;ﬂ m
esdil- S. Sanc- tus. San - ctus, San - ctus,

Od powyzszej reguly traktowania dwdch nut jako jednej, sg jednakze wyjatki.
Jesli bowiem taka sytuacja zdarzy si¢ w ramach melizmy, wowczas w miejscu tym
winna wypas¢ niewielka cezura (repos) i w takim przypadku dzwigkdéw nie nalezy
faczyc®:

Repos.

e = M

Sanc- tus. San - ctus,

Niezwykle istotng kwestig w poprawnym $piewie plain-chant jest umiejgtnos¢
odpowiedniego operowania oddechem (respiration). Autor ma tu na mysli prak-
tykowane w czasie $§piewania przydechy (petit repos) oraz oddechy (grand repos),
ktore wykonuje si¢ przede wszystkim wszedzie tam, gdzie wystepuja dlugie wer-
sy lub wielonutowe melizmy. Najbardziej czytelnym tego przykladem sa wersety
psalmowe’:

de La Feillée, Méthode nouvelle,s. 72: Généralement d la fin de tout ce que lon chante, tant
en Choeur quen particulier.

2 Tamze,s. 75.
% Tamze,s. 74.

“*Tamze,s. 75.
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Kwestig najistotniejszg w $piewie plain-chant, zwlaszcza w psalmach, jest jed-
nak umiejetnos¢ odpowiedniej dykeji (pronontiation). Nie chodzi tu wylgcznie
o dobre wymawianie sylab i wyrazow, ale — co podkresla autor — wlasciwe ich
artykulowanie dzieki odpowiedniemu otwieraniu ust i rozluznionemu ulozeniu
szczek, przez co mozna osiggna¢ wymagang otwarto$¢ brzmieniowg kazdej sa-
mogtoski i spolgloski. Niezwykle wazne jest zachowanie wspomnianej juz wyzej
naturalno$ci wymowy w $piewie, bez zbednych grymaséw mimiki, krzywienia ust
i zbednej afektywnosci®.

Autor krytykuje réwniez maniere ,,niektorych $piewakow”, ktorzy — $piewajac
W sposdb uroczysty, czyli w wolnym tempie — sg zmuszeni do czgstego brania od-
dechu w trakcie $piewu. Dobierajac powietrze, nigdy nie mozna czynic tego tak,
aby oddech wypadl miedzy sylabami danego stowa, przez co ulegloby ono styszal-
nemu przecieciu. W poprawnym $piewie praktyka ta nie moze mie¢ miejsca, bo
czyni to bardzo zly efekt. Jesli istnieje konieczno$¢ dobrania powietrza w zwiazku
z dluga melizma®, wowczas mozna zrobi¢ krotki przydech (petit repos), ale wy-
facznie w ramach melizmy, nigdy za$§ pomiedzy poszczegdlnymi sylabami jed-
nego wyrazu. Warto zaznaczy¢, ze w XVIII w. zbytnio rozbudowane melizmaty
w monodii liturgicznej uchodzily za przejaw ,,dekadentyzmu”’. Ponizej zamiesz-
czono przyklady® ztego brania oddechu (Przyklad 10a) oraz poprawnego (Przy-
ktad 10b):

“Tamze,s. 76.

% Na t¢ uwage nalezy patrze¢ uwzgledniwszy repertuar XVIII-wiecznej francuskiej monodii li-
turgicznej, bowiem po korektach §piewu dokonanych w II pot. XVII wieku ilo$¢ dzwiekéw melizm
zostala znaczaco skrocona. Z tego tez powodu brak rozbudowanych mezlizm uznaé nalezy za ceche
charakterystyczna francuskiego repertuaru plain-chant.

7 R.Prowse, The Council of Trent and the reform of gregorian chant, ,,Sacred Music” 3 (2009),
s. 41.

%de La Feillée, Méthode nouvelle, s. 79.
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Przyktad 10a. Sposéb bledny (oddechy oznaczone cezurg):

Repos. Revos.
O fa- lu~  ta- s, hofti-a.
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Przyktad 10b. Sposéb poprawny (oddechy oznaczone cezurg):

Renos, Repos. Repos.
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O fa....lu- ta...ris hofti-a.
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Ostatnia uwaga w kwestii odpowiedniej praktyki wykonawczej plain-chant uni
moéwi o tym, ze Spiew choru (scholi) winien by¢ wylacznie w unisonie, w tonie
zwyklym choru (ton ordinaire du choeur), nigdy za$§ w gornej czy dolnej okta-
wie. Zespo6l winien wigc §piewac realnie ten sam dzwiek, nie za§ w réwnolegtych
oktawach®. Naturalna skala gloséw wokalnych moze by¢ oczywiscie wyzsza lub
nizsza, dlatego tez de La Feillée podkresla, ze prowadzacy schole (celui qui dirige
le chant) powinien wybrac taki pierwszy dzwigk, ktéry umozliwi §piew w petnym,
pasujacym dla wszystkich ambitus.

W jaki zatem sposdb oceni¢ tak zréznicowang koncepcje wykonawczg i este-
tyczna $piewow? Bez watpienia rozpoczynajace si¢ we Francji w II polowie XVII
w. reformy monodii liturgicznej, zwane czgsto ,reformg neogallikanskg™®, sa
ostatnim znaczacym impulsem w kwestii $piewu liturgicznego przed wybuchem
Wielkiej Rewolucji Francuskiej (1789). W ten wlasnie nurt wiacza si¢ rowniez
Francois de La Feillée, ktory — co warte podkreslenia — nie byl jedynym nawotuja-
cym do reformy i ,,uwspoélczesnienia” monodii liturgicznej, bowiem w podobnym
tonie wypowiadali si¢ rowniez G.G. Nivers (Dissertation sur le chant grégorien'",
1683), Jean Lebeuf (Traité historique et pratique sur le chant ecclésiastique, 1741)

% Stwierdzenie de La Feillée’a, ze w wielu katedrach i kosciotach spiew w oktawach jest jednoznacz-
nie zakazany, zdaje si¢ $wiadczy¢ o pigtnowaniu dawnych praktyk $piewaczych.

1% Por. P. Milcarek, Historia Mszy: przewodnik po dziejach liturgii rzymskiej, ,,Christianitas”
41/42 (2009), s. 88.

101 Po przeanalizowaniu ksiag liturgicznych pochodzacych z lat 800-1700 Nivers stwierdzil, ze sa
one wypaczone, bowiem zawarte w nich melodie maja zbyt wielka liczbe wariantow. Stwierdzit tez,
ze melodie proste sg blizsze oryginalnym §piewom sprzed wiekow niz te, w ktérych sg rozbudowane
melizmaty. W zwigzku z tym obecne w wielu $piewach rozbudowane melizmaty uznat za barbaryzm
ije usunal.
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oraz Léonard Poissons (Traité théorique et pratique du plain-chant appelé grégo-
rien'®2, 1750).

Francois de La Feillée, kaplan diecezji Poitiers, odpowiedzialny za prowadze-
nie wokalnego zespolu muzycznego w Chartres, wyrdznia zatem w roku 1754
trzy rézne style wykonawcze francuskiej monodii liturgicznej: (1) plain-chant uni,
czyli $§piew wiasciwy dla scholi (Cheeur), notowany z niewielkimi wyjatkami przy
uzyciu tylko jednego rodzaju nut (notes carrées), wykonywany w sposéb ,jedno-
rodny”, w ktérym niewielkie zréznicowanie rytmiczne moze wynika¢ wytacznie
z »,niemenzuralnych” uwarunkowan wykonawczych; (2) plain-chant mesuré lub
inaczej plain-chant musical, czyli $piew przeznaczony dla solistéw, utrzymany
w oznaczonym przy kluczu metrum dwu- lub tréjdzielnym i zawierajacy w so-
bie elementy muzyki wieloglosowej (charakter, zréznicowane warto$ci rytmiczne
wynikajace z réznych w ksztalcie nut, ozdobniki, wyrazna afektywnos¢); (3) Réci-
tatif, czyli $piew solowy, rytmizowany, jednak bez oznaczenia metrum (non mesu-
ré), ktory w stylistyce wykonawczej zbliza si¢ do estetyki wlasciwej recytatywom
obecnym w kantatach i operach tego czasu.

Z perspektywy historycznej rodzg si¢ zasadnicze pytania: czy tak daleko idace
przeksztalcenia monodii liturgicznej uznac za jej warto$¢ czy tez za zwyrodnienie?
Jak zrozumie¢ owg niezwykla wizje jednosci estetycznej i stylistycznej plain-chant
z dwczesng ,muzykow wspolczesng’? Wezytujac sie uwaznie w tre§¢ omawiane-
go traktatu nie mozna oprzec¢ si¢ wrazeniu, ze wzywajacy do ,uwspolczesnienia”
monodii liturgicznej Frangois de La Feillée dostrzegt niebezpieczenstwo ptynace
ze ztego i ptytkiego pojmowania ,tradycji liturgicznej” epok minionych. Monodia
liturgiczna nie jest w jego ujeciu ,,muzealng $wietoscig’, ale srodkiem religijnego
przekazu wiary - przekazu, ktéry musi by¢ wypowiadany w jezyku zrozumialym
i wspolczesnym dla wiernych. Postulowanie trzech réznych, ale zarazem réwno-
rzednych praktyk, swiadczy wiec nie tylko o glebokiej sSwiadomosci rzeczywistej
funkcji muzyki w czasie liturgii, ale réwniez traktowaniu repertuaru jako aktyw-
nego elementu wzmacniajacego wiare i poboznos$¢ wiernych.

Meéthode nouvelle pour apprendre parfaitement les régles du plainchant (1754)
jest wiec koncepcja zaré6wno estetyczng, jak religijng. Jest owocem postrzegania
i warto$ciowania $wiata w duchu barokowym - epoki, w ktérej pigkno byto wielo-
rakie, a zarazem jest $wiadectwem pojmowania $piewu jako aktywnego i zywego
przejawu poboznosci.

192 Poissons ktadt szczegdlny nacisk nie tylko na wydobycie afektu z monodii liturgicznej, ale
réwniez wzywal do zreformowania zawartoéci ksigg poprzez korekty melodii $§piewéw zgodnie
z afektem wiasciwym dla charakteru $wiat i uroczystosci koscielnych.
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LA PRATIQUE DU PLAIN-CHANT AU XVIII SIECLE.
FRANCOIS DE LA FEILLEE ET SA METHODE NOUVELLE

POUR APPRENDRE PARFAITEMENT LES REGLES DU
PLAINCHANT (1754)

(RESUME)

Francois de La Feillée (11780) fut 'un des plus importants théoriciens du pla-
in-chant en France au XVIIle siécle. Dans la premiere période de son activité il
était attaché au choeur de la cathédrale de Chartres et puis, vers 1745, au choeur
de la cathédrale de Poitiers ot il forma de nombreux éléves. Cet ecclésiastique
est lauteur d’un traité: Méthode nouvelle pour apprendre parfaitement les régles
du plainchant (1754) — 'un des plus intéressant ouvrages de son Iépoque dans le
domaine de plain-chant. Cest grace a cette publication (trés souvent réimprimé
pendant sa vie et aprés sa mort) qu’il établit sa réputation de novateur en matiere
de pratique de chant liturgique. Cette réputation de théoricien dépassa aussi les
frontieres du Royaume de France. Limportance de ce traité est confirmée par le
nombre déditions et rééditions jusquau milieu du XIXe siecle.

Pour nous, Méthode nouvelle est 'un des plus remarquables fonds qui concerne
le chant liturgique de I'Eglise Catholique a la fin de Iépoque baroque et une di-
zaine d'année avant la Révolution francaise (1789). Dans son ouvrage, La Feillée
décrit la diversité stylistique de plain-chant qui était caractéristique dans cette
période. En effet, il dit que pendant la liturgie les chanteurs peuvent chanter en
trois différents styles: plain-chant uni, chant figuré et récitatif. D’apres lui, le Plain-
-chant uni est essentiellement destiné au choeur et cest une facon traditionnelle de
chanter. On y trouve presque seulement des notes carrées de valeurs rythmiques
«égales». La différence qu’il y a entre le plain-chant uni et le chant figuré (ou mu-
sical) consiste en ce, quen celui-ci on se sert de différentes caractéres qui ne sont
point dans le chant uni. Ce style soppose au style ancien par une plus grande di-
versité. Pour indiquer combien de temps une note doit durer, La Feillée introduit
un systéme de valeurs rythmiques, chacune représentée par une autre manieére de
dessiner la note. Cest chant mesuré, a 2 temps ou a 3 temps, explicitement destiné
a un chanteur-soliste. Par conséquent, le Plain-chant figuré est une sorte de chant
qui a beaucoup de rapport avec la musique polyphonique (vocal et instrumen-
tal) du milieu du XVIIIe siecle, dont il emprunte le rythme et les agréments. Les
chants composées dans le style Récitatif — rythmé mais non mesuré — sont aussi
plutot destiné a des solistes. Ils exige également beaucoup de grace et dexpression
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et ils aussi nous rappellent le style des récitatifs dopéra du milieu du siecle des
lumiéres (une sorte de parlées narration chantée).

Meéthode nouvelle cest aussi collections de messes et de motets monodiques de-
stinés aux différentes occasions de I'année liturgique, qui contient les pieces com-
posée dans I'un des trois styles décrit ci-dessus. Il y a aussi quelques pieces poly-
phoniques pour solistes a deux parties, qui a été chanté alternant avec le Cheeur.
En effet, cest aussi un treés intéressant florilege de musique religieuse pratiqué en
France a Iépoque baroque.

Key words: plainsong, Gregorian Chant, french liturgy, Francois de La Feillée,
baroque music.

Stowa kluczowe: $piew jednogtosowy, choral gregorianski, liturgia francuska,
muzyka baroku.



