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Rozpoczety przed laty proces niszczenia spiewu Kosciofa katolickiego osiggnagt w dzisiejszych
czasach swoje apogeum, a wszystko na skutek stale wkradajqgcych sie do sztuki kompozycji bte-
dow oraz zfych manier wykonawczych. Kto dzis w owych resztkach spiewow — znieksztatconych
bfedami kopistow i tysigcem nieuporzqdkowanych tradycji, a praktykowanych przez petnych
ignorancji, beztroski i pozbawionych talentu wokalnego Spiewakow ~ jest w stanie rozpoznac
owe tak szlachetne i tak nabozne melodie z pieknych dla chrzescijaristwa czasow?' W taki oto
sposob Francois-Joseph Fétis? rozpoczyna swoj wydany w roku 1843 Elementarz [Spiewul]
plain-chant (fr. Méthode élémentaire de plain-chant). Aby w petni zrozumiec znaczenie tak
mocno wypowiedzianych w potowie XIX w. stow nalezy uzmystowic¢ sobie dwa niezwykle
wazne czynniki. Pierwszym jest trwajgca co najmniej od XVI w. muzyczna kreatywnosc litur-
giczna, ktéra w znacznym stopniu oddalita francuska monodie liturgiczna od propagowane-
go przez Stolice Apostolska,spiewu wtasnego” Kosciota katolickiego, zas drugim - optakany
wrecz stan, w jakim znalazla sie francuska muzyka religijna po wybuchu Wielkiej Rewolu-
cji (1789). O sile i zakresie porewolucyjnego muzycznego spustoszenia, ktdére oczywiscie
nie objefo wylacznie muzyki religijnej, najdobitniej swiadczy¢ moze brak jakichkolwiek
znaczacych utwordw muzycznych powstatych w okresie miedzy zburzeniem Bastylii, a za-
konczeniem obrad Kongresu wiedenskiego (1814 - 15). W opinii historykéw panuje dos¢
powszechne przekonanie, ze od smierci Rameau (1764) az do premiery Symfonii fantastycz-
nej (1830) Hektora Berlioza, muzyka francuska nie odnotowata znaczacych dla siebie wyda-
rzen. W kwestii muzyki liturgicznej spustoszenie okazato sie byc¢ jeszcze wieksze, bowiem
zawirowania rewolucyjne niemal catkowicie zniszczyty kultywowang dotad ,zywa tradycje”
Spiewow liturgicznych, ktora — chociaz w swej stylistyce oddalita sie od modelu rzymskiego

1 FJ. Fétis, Méthode élémentaire de Plain-chant, Paris 1843, Preface.

2 Frangois-Joseph Fétis (1784 — 1871} — muzykolog, krytyk muzyczny, pedagog i kompozytor. Absolwent paryskiego konserwa-
torium (1800), na ktérym studiowat pod kierunkiem m.in. u Frandois-Adrien Boieldieu, Louis-Barthélémy Pradhe (fortepian)
oraz Jean-Baptiste Rey (harmonia). Do roku 1833 dziata w Paryzu jako pedagog, krytyk i animator zycia muzycznego. Od roku
1821 rozpoczyna wyklady z harmonii i kontrapunktu w paryskim konserwatorium. W roku 1827 zaktada pierwsze francuskoje-
zyczne czasopismo muzyczne —- La Revue musicale. W roku 1833 przenosi sie na stale do Brukseli, gdzie obejmuje stanowisko
Maitre de chapelle na dworze Leopolda |. Zostaje réwniez mianowany dyrektorem nowo powstatego Conservatoire Royal de
Bruxelles. Najwazniejsze dzieta z zakresu teorii i historii muzyki: Méthode élémentaire et abrégée d’'harmonie et d’accompagne-
ment (1823}, Biographie universelle des musiciens (1835-44), Méthode des méthodes de piano {(1840), Esquisse de {'histoire
de Fharmonie (1841), Traite complet de la théorie et de la pratique de I'harmonie (1844), Curiosités historigues de la musique
(1850), Antoine Stradivari, luthier célebre (1856}, Histoire générale de la musique depuis les temps les plus anciens jusqu’a
nos jours (1869-1876). Jego przedstawiona w roku 1844 nowatorska koncepcja teorii harmonii, ktérej istotg bylo operowanie
wprowadzonym przez niego pojeciem ,tonalnosci’, jest obecne zaliczana do najbardziej przetomowych koncepcji w dziejach
teorii muzyki. Od roku 1806 czynnie uczestniczy w pracach nad rekonstrukcja muzyki liturgicznej Kosciota katolickiego. Jednym
z owocow tych prac jest wydany kilkanascie lat pdzniej traktat Méthode élémentaire de plain-chant (1843). Jako kompozytor
ma w swoim dorobku opery, dzieta oratoryjne, piesni.
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— odznaczata sie jednak swoistym pieknem i bogactwem. Owo muzyczne spustoszenie byto
efektem, ktérego zapewne nikt w chwili wybuchu rewoluc;ji sie nie spodziewat, bo przeciez
przewrdt w swych poczatkach nie byt skierowany przeciwko chrzescijanstwu. idee przemian
spotecznych, ktére miaty zrodzi¢ nowa epoke — epoke ,unigenitus’, znajdowaly przeciez po-
czatkowo poparcie rowniez wsrdd znacznej czesci francuskiego duchowienstwa. Niestety,
rewolucja w efekcie kohcowym w tragiczny sposob zwrdcita sie przeciwko katolicyzmowi?.

Na ptaszczyznie Spiewu koscielnego szczegdlnie niszczacym owocem rewolucji stato
sie opustoszenie, a nastepnie zamkniecie szkét spiewu koscielnego i muzyki liturgicznej (fr.
Maitrises), ktore dziataty dotad przy wielu katedrach i kosciotach. Uczgcy sie w nich spiewacy
koscielni - jak pisze Fétis — zostali zmuszeniu do szukania zatrudnienia w teatrach®. | chociaz po
zakonczeniu dziatan rewolucyjnych muzyczne szkolnictwo koscielne zaczeto sie zwolna od-
radzac, to jednak pojawity sie nowe trudnosci. Odradzajacy sie katolicyzm francuski pierw-
szej tercji XIX w. zwrocit sie bowiem w kierunku znaczaco innych priorytetow religijnych niz
te, ktére (jako owoc XVii i XVIII w.) zastata i zburzyta rewolucja. Powszechnym problemem
stat sie niski poziom intelektualny francuskich duchownych. Nie moze zatem dziwic fakt, ze
odradzajgce sie seminaria duchowne kfadty nacisk na wychowanie ksiezy przede wszystkim
poboznych’, nie zas ksiezy uczonych”. Czasy post-napoleonskie byty ponadto we Francji
okresem gtebokiej przemiany mysli katolickiej, w ktérej,to, co nowe” byto czynnikiem o wie-
le istotniejszym niz nawigzywanie do modeli minionych®. To wtasnie w takim kontekscie
historycznym nalezy rozumiec stowa Fétisa, ktory w roku 1843 mowi nie tylko o catkowitym
zaniku tradycji sSpiewaczej, ale rowniez braku d o bry c h ksiag liturgicznych. Jakze dra-
matycznie brzmi postawione przez niego we wstepie pytanie: Jako Ze nie ma juz tradycji,
potrzeba dobrych ksiqg; jednakze skqd je wziqgc¢?’

Postawione przez niego pytanie byto catkowicie zasadne, bowiem trwajaca ponad ¢wierc
wieku (1789 - 1815) przerwa w dziatalnosci przykoscielnych szkoét (fr. Maitrises) i scholi litur-
gicznych pokryta sie réwniez z dokonanym w tym czasie znaczagcym przewartosciowaniem
zarowno wrazliwosci estetycznej, jak i uksztaltowaniem sie nowego swiatopogladu francu-
skiego spoteczenstwa, ktory Fétis okresla jako ,nowy porzadek socjalny” (fr. nouvel ordre so-
cial’). Nie moze zatem dziwic fakt, ze poszukujacy solidnego oparcia dla okreslenia zasad dla
odradzajacych sie Spiewdw liturgicznych autor Méthode élémentaire uznat powstate przed
rewolucyjng pozoggq francuskie ksiegi liturgiczne i poswiecone plain-chant traktaty za mato
wartosciowe. Duch czasow byt juz bowiem zupetnie inny. | chociaz w czasach Ludwikow XIV
i XV powstato kilkanascie prac poswieconych réznym aspektom Spiewu liturgicznego?, to
jednak w jego opinii nie mogty by¢ one przydatne dla nauki $piewu monodii liturgiczne;.
Szukajqc w nich metody dydaktycznej — pisze — nie znajdziemy w nich nic przydatnego. Wszyst-
kie traktaty wydane przed osiemnastym stuleciem bazujg bowiem na solmizacji z uzyciem mu-
tacji, ktorej autorstwo niezbyt stusznie przypisywane jest Gwidonowi z Arezzo. Metoda ta juz

Zob. L. Mezzadri, Rewolucja francuska a Kosciét, Krakéw 2007, s. 7.

Fétis, Méthode élémentaire, s. VIL.

J.B. Duroselle, Poczatki katolicyzmu spotecznego we Frangji (1822 - 1870), Warszawa 1961, s. 6.
Tamze, s. 7.

Fétis, Méthode élémentaire, s. VI,

Tamze,

Fétis wyminenia cztery z nich: Directoire du chant grégorien (Jean Millet, 1666), La science et la pratique du plain-chant (Pier-
re-Benoit de Jumilhac, 1673), Methode facile pour apprendre le Plain-Chant (Anonim z Rouen, 1699) oraz Traité théorique et
pratique du plainchant, appelé grégorien (Léonard Poisson, 1750}.
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dawno nie jest stosowana i znana pozostaje jedynie muzycznym erudytom'. Dodatkowym
faktem utrudniajagcym proces odrodzenia przerwanej tradycji stat sie, w opinii Fétisa brak
jednolitosci w stylistyce i praktyce wykonawczej przedrewolucyjnej monodii liturgicznej,
bowiem - jak pisze — od wiekow spiewacy Kosciota gallikanskiego, kierowani mitosciq wtasngq,
w kazdym mozliwym aspekcie manifestowali odmiennosc ich spiewu koscielnego od tradycji
rzymskiej''. Proces ten, ktory rozpoczat sie w wieku XVI, swoje apogeum osiggnat w wie-
ku XVII, kiedy to nastapita powszechna mania komponowania spiewdw plain-chant'?. Ulegli
jej zreszta nawet najbardziej znani kompozytorzy muzyki wielogtosowej tego czasu: Guil-
laume-Gabriel Nivers czy Henry Du Mont'3. Spiewy te - pisze dalej Fétis — tworzono jednak
najczesciej bez wystarczajgcej znajomosci requf tonalnych, bowiem zrodzity sie one z lokalnych
zfych manier wykonawczych, co doprowadzito do chaosu w podstawowych dla owych spiewdw
kwestiach jakimi sg tony (fr. tons), czyli skale (fr. modes). Nieumiejetne operowanie zasadni-
czymi dzwiekami tonalnymi, wprowadzanie nieodpowiednich interwafow oraz operowaniu
rytmikq wzorowang na muzyce swieckiej byfo dalekie od powagi wiasciwej spiewom rzymskim.
Niemal kazda diecezja miata swoje witasne spiewy, a juz na pewno sobie tylko wiasciwg praktyke
wykonawczqg'. Istotnie — w Il pot. XVIIl w. ponad 90 ze 139 francuskich diecezji miato swoje,
nie zas rzymskie, ksiegi liturgiczne'.

Proces formalnego odrzucenia katolicyzmu na ptaszczyznie spotecznej i panstwowej za-
konczyt sie w post-rewolucyjnej Francji w roku 1801, w ktorym miedzy Napoleonem a papie-
zem Piusem VIl zostaje podpisany konkordat przywracajgcy Kosciotowi katolickiemu status
legalnie dziatajacej instytucji. Jednak to dopiero po przywracajagcym monarchie Kongresie
wiedenskim do otwartych juz wczesniej kosciotdw znowu na szerszg skale zaczeli uczesz-
czac wierni. Traktat Méthode élémentaire de plain-chant (1843) wpisuje sie w ten wiasnie nurt
odradzajacego sie zycia religijnego sie we Francji. Ze stow Fétisa dowiadujemy sie, ze trwaja-
cej przez niemal ¢wierc wieku przerwy w tradycji spiewdw nie udatoby sie wskrzesi¢, gdyby
nie kilku nielicznych Spiewakow, ktérzy pamietali jeszcze dawne maniery Spiewow'®. Warto do-
da¢, ze w chwili, gdy Fétis pisat omawiany traktat, proces odradzania sie muzyki koscielnej
nie byt we Francji procesem jeszcze zakonczonym (stwierdza on, ze czynione ostatnimi czasy
w tej kwestii wysitki rodzq nadzieje powodzenia'’). By¢ moze ma on na mysli prace, ktore po-
dejma benedyktyni z Solesmes, a moze réwniez niezwykle wazny fakt, jaki w kwestii muzyki

10 Fétis, Méthode élémentaire, s. VII. Fétis dopowiada w tym miejscu, ze tego w jego czasach system solmizacyjny z uzyciem tzw.
.mutacji” jest w dalszym ciggu w uzyciu w Italii. Zaznacza rowniez, ze jest on tez wzmiankowany przez kilku autorow francu-
skich, ktorzy jednak mowia 0 nim w aspekcie raczej historycznym, a skupiaja sie na tzw. ,gamie wspotczesnej” (fr. gamme mo-
derne). Autorami tymi sa m.in.: J. Millet, Directoire du chant gregorien, Lyon 1666; P. Benoit de Jumilhac, La science et la pratique
du Plain-chant, Paris 1673; L. Poisson, Traité théorique et pratique du plainchant, appelé grégorien, Paris 1750).

11 Fétis, Méthode élémentaire, s. VL.
12 Tamze.
13 Henry Dumont jest autorem m.in. Pieciu mszy monodycznych” (fr. Cing messes en plain-chant).

14 Fétis, Méthode élémentaire, s. VI ; Fétis dodaje, ze potwierdzenie tego faktu znalazt w ksiegach liturgicznych, z ktérymi miat
okazje sie zapoznad. Porownujac ksiegi pochodzace z Paryza, Rouen, Orleanu, Noyon i Reims stwierdzit, ze osrodki te miaty
catkowicie odmienne praktyki wykonawcze. Wedtug niego diecezjg stylistycznie najbardziej ,wierng” Rzymowi byla diecezja
Cambrai.

15 D. Hiley, Western Plainchant, A Handbook, Oxford 1993, 5. 619.
16 Fétis, Méthode élémentaire, s. VII.

17 J.w. Swiadectwem pewnego ozywienia w kwestii odrodzenia $piewow liturgicznych w | potowie XIX wieku s3 traktaty, m.in.
Bonguyod, Trois méthodes faciles pour apprendre le plein-chant, Lyon 1818; J.B. Mathieu (1762 - 1847), Nouvelle méthode de
plain-chant a F'usage de toutes les églises de France, Paris 1838; J.C.A. Miné (1796 - 1854), Manuel de Plain-chant ecclésiastique
romain et francais a I'usage des séminaires, des communautés religieuses et de toutes les églises catholiques, Paris 1838.
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liturgicznej dokonat sie za sprawg paryskiego kompozytora i organisty — Adriena de la Fage'®
(11862), ktéry propagowat nowy sposob uzywania organdw w liturgii mszalnej i oficjum.

1. Struktura i tre$¢ traktatu

Méthode élementaire de plain-chant Fétisa skfada sie z 14 paragraféw'®. Ich tytuty brzmia na-

stepujaco: § |. O notacji Plain-chant (De la notation du Plain-chant); § Il. O gamie (De la gam-

me), § lll. O kluczach (Des clefs); § IV. O interwatach miedzy dZwiekami oznaczonymi nutami

(Des intervalles des sons représentés par des notes); § V. O intonacji nut i solmizacji (De 'intona-

tion des notes et de la solmisation); § VI. O réznych rodzajach skal diatonicznych (Des espéces
diverses d'échelles diatoniques); § VII. O to-

METHODE ELEMENTAIRE nach w plain-chant (Des tons du plain-
chant); § VIili. O sposobach rozpoznawa-
DE nia tonu w plain-chant (De la maniére de

reconnaitre le ton d’'un plain-chant); § IX.

P L A I N _ C H A N T O transpozycji tonow w plain-chant (De la
transposition des tons du plain-chant); § X.

O zastosowaniu tonow plain-chant w to-

- nach organowych (De [lapplication des
tons du plain-chant aux tons de l'orgue);
DES SEMINAIRES, DES CHANTRES ET ORGANISTES, § XI. O psalmadii (De la psalmodie); § XIl.

O spiewie [poszczeqolnych] czesci mszy
(Du chant des parties de la messe); § XIIl. O
F. J. FETIS, $piewie [poszczeqdlnych] czesci wieczor-
g — nego, nocnego i porannego oficjum (Du
PR T T e A mh chant des parties de I'Office du soir et de
la nuit, ou du matin); § XIV. O emisji gtosu
i wymawianiu stow w Spiewie (De I'émis-
sion de la voix et de la prononciation des
paroles dans le chant). Celem niniejszego
artukutu jest ukazanie wylacznie tych za-
gadnien, ktore dotycza teorii i praktyki
wykonawczej monodii liturgiczne;j.

rAl

A PARIS,
CHEZ M= YEUVE CANAUX, £DITEUR SPECIAL DE MUSIQUE RELIGIEUSE. Przykt. 1. Francois-Joseph Fétis Méthode
AUE SAINTE-APPOLLINE, 15. elementaire de plain-chant, strona
1843 tytutow

2. Definicja plain-chant
Fétis wyjasnia, ze francuska nazwa ,plain-chant’, czyli ,spiew koscielny’, wywodzi sie od
dwoch faciniskich stoéw: ,planus” i ,cantus’, ktore oznaczajq ,uroczysty spiew” lub ,spiew, kto-

18 Adrien de la Fage (1801 - 1862), francuski kompozytor, organista i muzykolog, uczen, a nastepnie asystent badacza monodii
liturgicznej — Alexandra Chorona (1771 - 1834). Studiowat polifonie palestrinowska u kierownika muzycznego Kaplicy Sykstyn-
skiej — Giuseppe Bainiego41775 - 1844). Po powrocie do Paryza pelnit funkcje maitre de chapelle w kosciele Saint-Etienne-du-
-Mont. To wiasnie w tym czasie wprowadzit praktyke akompaniowania spiewom plain-chant przez niewielkich rozmiarow orga-
ny zbudowane przez john Abbey’a (1785 - 1859} usuwajgc wspierajacy dotad Spiew serpent. W roku 1859, La Fage rozpoczyna

wydawanie czasopisma Le plainchant, ktore rok pozniej ukazuje sie jako Revue de musique sacrée ancienne et moderne, W roku
1859 wydat traktat Nouveau traité de plain-chant romain.

19 W omawianym traktacie obecny jest btad drukarski polegajacy na omytkowej numeracji czesci paragraféw. Po paragrafie V nie
nastepuje spodziewany paragraf Vi, ale ponownie V, natomiast po paragrafie X — paragraf Xll. Owo przesuniecie numeracji nie
wptywa jednak ani ha tresc, ani na catosciowy liczbe 14 paragrafow.
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ry rozbrzmiewa” (dost.: ,unosi sie”) wewngtrz swigtyni®°. Prébujac uporzadkowac niezwykle
bogatg wielowiekowg francuska tradycje monodii liturgicznej Fétis wyjasnia pewng nie-
zwykle istotng kwestie terminologiczng. Zaznacza bowiem, ze w odniesieniu do monodii
liturgicznej funkcjonowaty we Francji trojakiego typu okreslenia: ,spiew gregorianski” (fr.
chant grégorien), ,Spiew rzymski” (fr. chant romain) oraz ,spiew paryski” (fr. chant parisienne).
Pierwszy ze wspomnianych zwrotdw - jak wyjasnia — odnosi sie przede wszystkim do tych
spiewdw, ktorych zebranie tradycja przypisata sw. Grzegorzowi Wielkiemu. Dodaje jednak,
ze okresleniem tym zwykto sie rowniez okreslac pewne zatozenia systemu tonalnego spiewow
koscielnych w znaczeniu ogolnym. Wedtug Fétisa okreslenie ,Spiew gregorianski” jest wiec ra-
czej zwrotem o charakterze historycznym i wydaje sie nie pasowac do tak bogatej francu-
skiej tworczosci monodycznej XVII i XVIII w. Drugi z omawianych przez niego okreslen, czyli
.Spiew rzymski’, ma znaczenie nieco szersze. Jest to bowiem nie tylko repertuar zebrany przez
Swietego Grzegorza, ale rowniez utwory skomponowane pozniej, ktdre sq praktykowane w of-
ficium divinum w Rzymie?'. Okreslenie ,Spiew rzymski” ma zatem uwypukli¢ réznice miedzy
autentycznym spiewem Kosciota katolickiego, apostolskiego i rzymskiego, od Spiewow mona-
stycznych i pewnych innych spiewow lokalnych, ktére w mniejszym lub wiekszym stopniu réznig
sie od spiewu rzymskiego®’. To zatem noszacy znamiona uniwersalnosci repertuar Kosciota
katolickiego, od ktérego w mniejszym lub wiekszym stopniu réznia sie spiewy wtasciwe dla
okreslonych wspdlinot lokalnych (zakony, katedry, diecezje). Przyktadem takiego witasnie re-
pertuaru lokalnego jest trzeci z wymienianych przez niego Spiewéw, czyli ,$piew paryski”
bedacy owocem neogallikanskiej kreatywnosci liturgicznej Il pot. XVII w. Konkludujac swdj
krotki wywdd w kwestii terminologii mowi Fétis o dwoch funkcjonujacych rodzajach reper-
tuaru: wszystkie funkcjonujqce obecnie we Francji Spiewy koscielne sq albo spiewem rzymskim,
ktory od XVIl wieku podlegat statej ewolucji, albo spiewem paryskim®. Wspdlnym terminem,
ktory znaczeniowo zawiera w sobie wszystkie wspomniane wyzej spiewy, jest okreslenie
+plain-chant’, ktdére wedtug Fétisa jest okresleniem uniwersalnym i oznacza kazdego rodzaju
spiew Kosciota zachodniego.

3. Notacja plain-chant
Interpretacja rytmiczna francuskiej monodii liturgicznej XVII — XIX w. jest kwestig na tyle
ztozonyg, ze nawet przy obecnym stanie badan, zadanie stworzenia uogdlnionej klasyfika-
cji wydaje sie by¢ zadaniem niezwykle trudnym. Trudnos¢ ta jest uwarunkowana przede
wszystkim wieloscig dwczesnych manier i praktyk wykonawczych, ktérych swiadectwem sa
chociazby XVII- i XVill-wieczne traktaty muzyczne, by przywotac prace Benigne’a de Bacilly,
Francois de La Feillée’a czy Pierre-Benoit de Jumilhaca. Przed problemem spojnego ujecia
kwestii notacji monodii liturgicznej stanat rowniez piszacy swoj Elementarz Fétis. W kontek-
scie tresci traktatow powstatych w okresie przedrewolucyjnym jego ujecie wydaje sie by¢
Znacznym uproszczeniem??,

W notacji Spiewow plain-chant - pisze Fétis — znajdujg zastosowanie trojakiego rodzaju
znaki graficzne: longa (fr. longue), ktéra w ksiegach wystepowata wowczas w dwoch odmia-
nach -z kreskg skierowang w dot po lewej lub po prawej stronie (Przykt. 2, a), brevis (fr. bréve)

20 Fétis, Methode élementaire, s. 1.

21 Tamze.

22 Tamze.

23 Tamze.

24 Zagadnieniu temu poswiecitem kilka artykutdw, m.in. Sztuka spiewu w XVIl-wiecznej Frangji. Traité de la methode ou I'Art de
bien chanter (1671) Benigne'a de Bacilly, w:,Additamenta Musicologica Lublinensia”5 (2009); Praktyka wykonawcza Plain-chant
w XVIII wieku. Francois de La Feillée i jego Méthode nouvelle pour apprendre parfaitement les régles du plainchant (1754}, w:

~Annales Lublinenses Pro Musica Sacra” (3) 2012; Interpretacja rytmiczna monodii liturgicznej w XVII wieku. Pierre-Benoit de
Jumilhac i jego La science et ta pratique du Plain-chant (1673), w: ,Annales Lublinenses Pro Musica Sacra” (4) 2013.
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majgca ksztatt kwadratu (Przykt. 2, b) oraz semibrevis (fr. semi-bréve) majaca ksztatt rombu
(Przykt. 2, c).

a b C
= lub & -
longa brevis  semibrevis

Przykt. 2. Notacja spiewow plain-chant

W dawnych ksiegach choratowych — pisze Fétis — longa wystepowata tylko na dzwie-
kach finalnych, natomiast w ksiegach choratowych drukowanych we Francji od |l potowy
XVl wieku do konca XVIII wieku stosowano zasadniczo juz tylko dwojakiego rodzaju znaki
graficzne: brevis i semibrevis. Takie zréznicowanie znakow wynikato z panujacej woéwczas
tendencji interpretacyjnej ktadacej nacisk na uwypuklenie cech prozodycznych tekstu.
W [talii — pisze dalej Fetis — w dalszym cigqu stosuje sie longe, ktéra zawsze wystepuje przed
semibrevis® (Przykt. 3).

e . B N

= - ([ =S

U-nitas Do- mi-ne
Przykf. 3. Przyki. 4.

Autor Méthode élémentaire de plain-chant zwraca ponadto uwage, ze w ksiegach litur-
gicznych funkcjonowata rowniez pewna niekonsekwencja notacyjna. W pewnych przypad-
kach bowiem znak graficzny mdgt nie oznaczad doktadnie przypisanej mu wartosci. Gdy na
jedng sylabe przypadaty dwie nuty, wowczas pierwsza z nich, chociaz zanotowana jak longa,
miata wartosc brevis (Przykt. 4). Owa swoboda wykonawcza wydaje sie by¢ echem dawnych
Spiewaczych manier wykonawczych, ktore staty sie na tyle rozpowszechnione, ze staty sie
rodzajem ,niepisanej konwencji”. Fétis podaje zreszta, ze w notacji plain-chant istniaty row-
niez i inne znaki notacyjne, ktore wskazywaly na okreslony sposéb wykonawczy, jednak -
jak to okresla — nie widzi on powodu, aby je szczegdtowo omawiaé, bowiem w praktyce
zaprzestano ich stosowania niemal dwiescie lat temu?®.

4. Tonalnos<¢ plain-chant

W odniesieniu do systemu skal Fétis stwierdza, ze wiele traktatow dotyczqcych plain-chant
przyjmuje za podstawe system tonalny oparty na dwunastu lub czternastu skalach, ktére — jak
dopowiada - sq o wiele bardziej racjonalne niz wtasciwy dla wszystkich ksiqg sredniowiecz-
nych system osmiu tonow koscielnych?’. Mowiac o ,dwunastu lub czternastu skalach” ma on
oczywiscie na mysli traktaty teoretyczne, ktére za podstawe systemu przyjety reforme mo-
dalna dokonang w potowie XVI wieku przez Heinricha Glareanusa? (Dodekachordon, 1547).
To bowiem wiasnie Glareanus, dokonawszy wnikliwej analizy systemu modalnego swoich
czasow, doszedt do przekonania, ze wywodzacy sie ze sredniowiecza porzadek tzw. ,oSmiu
skal koscielnych” domaga sie uzupetnienia o dodatkowe cztery. Zaproponowany przez niego

25 Fétis, Méthode elémentaire, s. 2.

26 Tamze,s. 1.

27 Tamze, s. ViI,

28 Feétis bez watpienia znat koncepcje Glareanusa (wspomina o nim na s. 28 swego traktatu).
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uktad byt w swym koncepcyjnym zamysle ukiadem opartym na 7 gatunkach oktawowych
zbudowanych na kazdym z kolejnych stopni systemu dZzwiekowego, czylina D, E, F, G, A, B, C
(w systemie osmiu skal byty to tylko cztery dzwieki: D, E, F, G), ktore to oktawy nastepnie zosta-
ly przez niego podzielone na dwa sposoby: harmoniczny (dla skal autentycznych) i arytme-
tyczny (dla skal plagalnych). Z owej liczby 14 skal roznych skal usunat jednak Glareanus dwie
(jedna autentyczna, zwang przez niego hypereolskqg i odpowiadajaca jej plagalng, ktéra okre-
slit jako hyperfrygijska), a to ze wzgledu na fakt, ze w wyniku obu typéw podziatu oktawy B-B
nie tworzyly sie interwaty kwinty i kwarty uznawane przez tradycje teoretyczno-muzyczng
za konsonansowe i ,skalotworcze”. W obu przypadkach efektem podziatu oktawy byt tryton.
Z tego wiasnie powodu ostateczna liczba opisanych przez niego skal liczyta wiec 6 auten-
tycznych i tylez samo plagalnych. Wedtug Fétisa éw ,bardziej odpowiedni” porzagdek modalny
nie moze by¢ jednakze w praktyce liturgicznej w petni wykorzystany ze wzgledu na obecny
w niemal wszystkich wydaniach graduatu i antyfonarza uktad osmiu tondw. Postuluje zatem,
aby mimo wszystko trzymac sie sredniowiecznego porzadku, bowiem podziaf na osiem tondéw
jest jedynym, ktory pozostaje w zgodzie z ksiegami liturgicznymi uzywanymi przez schole®.
Wydaje sie jednak, ze zachowawcza opinia Fétisa na temat samej liczby skal modalnych
monodii liturgicznej jest implikowana raczej niewykonalnoscia zadania, jakim bytaby ,refor-
ma” powszechnie funkcjonujgcych ksiag liturgicznych, niz prawdziwym szacunkiem dla wie-
lowiekowej tradyciji liturgicznej. Byt on zapewne swiadomy niemozliwosci tak daleko idgcych
zmian w uktadzie tonalnym niezwykle bogatego repertuaru. Mimo to, w zaprezentowanym
przez niego opisie systemu modalnego plain-chant, dostrzec mozna dwojakiego rodzaju ten-
dencje reformatorskie. Jego ujecie systemu jest bowiem w pewnych aspektach nawigzaniem
do pomystow podejmowanych juz w XVi, zas w innych - pozostaje pod bardzo silnym wply-
wem wspotczesnej mu, ,nieliturgicznej” teorii muzyki. Jednym z najbardziej czytelnych przy-
ktadow przywotania zakorzenionych w starozytnosci idei renesansowych jest rozpatrywanie
monodycznej skali diatonicznej jako uktadu siedmiu gatunkdw oktawowych. Takg koncepcje
zaprezentowat przeciez w sposob swiadomy w roku 1547 Glareanus. Trzy stulecia pdzniej
Fétis mowi bowiem o ,gatunkach” skal diatonicznych (fr. des especes diverses d'échelles diato-
niques), ktére posiadajg wiasciwe dla siebie uktady tonéw i poéttondw (Przykt. 5). Owe rézne
~gatunki” — pisze dalej Feétis — sq Zrodfem catej roznorodnosci tonow, czyli skal plain-chant®.

v 33 .‘

Eckelle dvt : %-_—_E’":t:ﬁ %-_wt/df =
0 7 M |

S ——— ==~ -~

p——

i3 in

Echelledesn: ——

2

Przykt. 5. ,,Rozne gatunki skal diatonicznych” (fr. espéces diverses d'échelles diatoniques)
wedfug Fétisa

—

29 Fétis, Methode élémentaire, s. Viil.
30 Tamze,s. 12.
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Najbardziej czytelnym przyktadem drugiego typu implikacji, czyli wplywu wspoétczesne;
Fetisowi teorii muzyki jest stosowana przez niego nomenklatura. Wyjasniajac bowiem spo-
sOb, w jaki owe siedem ,gatunkéw” odnosi sie do porzadku osmiu skal koscielnych, stosuje
zamiennie dwa catkowicie rézne od siebie terminy: ,dzwiek finalny” (fr. finale, z ta¢. finalis)
| ,tonika” (fr. tonique). Termin pierwszy, od wiekéw stosowany w teorii monodii liturgicznej
jest przez niego traktowany zamiennie z wprowadzonym w roku 1722 przez Rameau w teo-
riit muzyki wielogtosowej terminem ,nuta toniczna” (fr. notte tonique)*'. W owych czterech
tonach autentycznych — pisze Fétis — tonika, czyli pierwszy dzwiek tonu, jest zarazem dzwie-
kiem finalnym czyli nutg spoczynkowg?? (Przykt. 6). W roku 1844 w swoim Traité complet de
la théorie et de la pratique de I'harmonie stosowat ten termin w odniesieniu do teorii muzyki
w ogolnosci: wiasciwosci pierwszeqgo dzwieku skali oraz jego wyjgtkowosc¢ pod wzgledem har-
monicznym sprawiajq, ze okreslamy go jako ,tonika” (fr. tonique):.

__ Przyki. 6. Uktad tonow plain-chant wedtug Fétisa.
Longa (=) oznacza dzwiek finalny (zwany przez niego rowniez ,tonikq”),
zas brevis (=) - dominante.

Operowanie nowa dla monodii liturgicznej terminologig, nie wydaje sie jednak wynika¢
Z nieznajomosci zagadnienia (Fétis jest przeciez autorem szeregu prac z zakresu teorii i hi-
storii muzyki), ale raczej z nowatorskiego podejscia do samej idei systemu tonalnego, ktorej
- jak sie stusznie dzi$ przyjmuje — byt on znaczacym reformatorem. Data wydania Méthode
élémentaire de plain-chant (1843) zbiega sie przeciez niemalze z wydaniem przelomowego
dzieta z zakresu teorii harmonii jakim byt wspomniany wyzej Traité complet de la théorie et de
la pratique de 'harmonie (Cafosciowy traktat o teorii i praktyce harmonii, 1844), w ktoérym Fétis,
badajac wnikliwie relacje zachodzace miedzy dzwiekami w ramach skali, dopracowat sie
fundamentalnego dla XIX-wiecznej teorii muzyki pojecia,tonalnosci” (fr. tonalité)**. Przyznac
jednak trzeba, ze nieco dziwnie brzmiga stowa tak zastuzonego badacza i muzykologa, ktory
w Methode élémentaire de plain-chant wypowiada sie nastepujgco: cztery tony [autentyczne]
sq bardzo scisle powigzane z pewnymi skalami starozytnej Grecji, bowiem skala pierwsza w spo-
sOb scisty odpowiada starozytnej skali doryckiej, skala druga - frygijskiej, trzecia - lidyjskiej, zas
ostatnia — mixolidyjskiej*. Ton drugi odpowiada starogreckiej skali hypodoryckiej; ton czwarty

31 Wiecej natemat,nuty tonicznej”zob. M. Aleksandrowicz, Teoria harmonii Jeana Ph. Rameau. Traité de I’'harmonie (1722). Nouve-
au systéme de musique théorique (1726), Lublin 2014, s. 86 nn.

32 Fetis, Methode éiementaire, s. 14 (Dans ces quatre tons authentique, la tonique, ou premiéere note du ton, est aussi la finale ou
note de repos). Podobna sytuacja ma miejsce na s. 15.

33 Tenze, Traite complet de la théorie et de |a pratique de I'harmonie, Paris 1844, s. 15.
34 (. Dahlhaus, La tonalité harmonique: étude des origines, Editions Mardaga, 1993, s. 9. |

35 Fétis, Méthode élémentaire, s. 15 (Lanalogie de ces quatre tons avec quelques-uns des modes de 'ancienne musique grecgue
est sensible, car le premier répond exactement au mode dorien ancien; ie second, au mode phrygien; le troisiéme au lydien, et
te dernier au mixolydien).
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— skali hypofrygijskiej, ton szosty — skali hypolidyjskiej, zas dsmy skali hypomixolidyjskiej**. Wia-
domo przeciez, ze w kwestii terminologicznej nie istniato bezposrednie powiazanie mie-
dzy teorig starozytnej Grecji a teorig wczesnochrzescijanska, i chociaz praktyka okreslania
pewnych moduséw nazwami nawigzujacymi do teorii starozytnej Gregji (,dorycki’, ,frygij-
ski’, itd.) pojawita sie juz w IX wieku, to jednak przez caty okres sredniowiecza i renesansu
zasadniczo unikano tego nazewnictwa okreslajac modusy jedynie ich nhumerami (od | do
Vill)*’. Nazwy te, jako rodzaj swoistej ,stylizacji”, weszty na state do teorii muzyki dopiero za
sprawa zainspirowanego kulturg antyczng Gaffuriusa (Practica musicae, 1496), a nastepnie
Glareanusa (Dodekachordon, 1547). Teoretycy XVI w. mieli jednak swiadomos$¢ braku jakie-
gokolwiek powiazania owych nazw z faktyczng teorig starozytna, czego potwierdzeniem
mogq by¢ chociazby stowa Zarlina: nie ma Zzadnego znaczenia ile faktycznie skal stosowano
w starozytnosci, bowiem starozytne skale nie majq nic wspdélnego z dzisiejszymi, a jesli juz — to
jest to zwiqzek bardzo nikfy. Sposob, w jaki my praktykujemy skale jest catkowicie odmienny od
starozytnego®®. Uktad osmiu tondw zestawia Fétis w sposob ukazany na Przykt. 7.

{*' ton /autheniigve). 2 lon (plagal).  3° ton (authenligque). &* {oa (plagal).

B TR VEROEREEERE, SRR |
I TN O .. W RIS i
B R SRS NIEuR I | D s [
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.. .Y 1
e _ i

5° tom (aurArnligur). 6" fon (plegal).  7° ton (ewlRentique), 8* tn (plagal).

eyt ety

Ton I (autentvezny) Ton 1T (plagalny Tor H (autentyeany) Ton IV (plagainy)
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lon V (autentvczay) Ton VI {plagalny} Ton VIT :auientvczny) Ton VI (plagalny)
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Przykf. 7. Ukfad tonow plain-chant wedtug Fetisa39.
Longa (=) oznacza dzwiek finalny (zwany przez niego réwniez ,tonikq”),
zas brevis (=«=) — dominante.

W kwestii liczby i uktadu dzwiekéw modalnych dia poszczegdlnych modusdéw pozo-
staje zatem Fétis wierny wielowiekowemu modelowi wiasciwemu dla monodii Kosciota
katolickiego. Interesujaca jest natomiast inna podawana przez niego klasyfikacja. Pisze on
bowiem, ze tony plain-chant moga by¢ ,reqularne” (fr. reguliers) lub ,niereqularne” (fr. irrégu-
liers), ,doskonate” (fr. parfaits) lub ,niedoskonate” (fr. imparfaits) oraz,,nadkompletne” (fr. sura-
bondants) lub ,mieszane” (fr. mixtes). Wedtug niego o tonie ,regularnym?’, czyli ,doskonatym”
mozna mowic¢ wowczas, gdy melodia danego spiewu wykorzystuje wszystkie dzwieki wia-
sciwe dla danego modusu nie przekraczajac jednakze owej ambitusu oktawy, w ktérym
zawiera sie 6w modus. Ton jest natomiast ,nieregularny” czyli ,niedoskonaty”, gdy melodia

36 Tamze, s. 16 (Le deuxieme ton répond au mode hypodorien de la musique des Grecs; le quatrieme au mode hypophrygien, le
sixieme au mode hypolydien, enfin le huitieme au mode hypomixolydien).

37 Zob. C.V.Palisca, Introduction, w: "Zarlino on modes: Part IV of Le Istitutioni harmoniche 1558’ Yale University 1983, s. ix.

38 G.Zarlino, Le istitutioni harmoniche, Venice 1558, s. 309 {ne possono esser meno, siano poi stati quanti si voglino li Modi antichi:

percioche nulla, o poco fanno piu al nostro proposito; massimamente, perche hora li usiamo [...] in un‘altra maniera molto
diferente dalla antica).

39 Natym przykladzie obecny jest bfad drukarski— w tonie Il (plagalnym) klucz z grupy .f“ zostat omytkowo umieszczony na drugiej
linii od dotu, nie zas na trzeciej. Na umieszczonej w niniejszym artykule transkrypcji btad ten poprawiono.

= = —
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nie wykorzystuje wszystkich dzwiekow owej oktawy. O tonie ,nadkompletnym” mowi Fetis
wowczas, gdy ambitus melodii przkracza interwat oktawy i osigga co najmniej interwatu
nony. Tego typu melodiami - jak podaje - sg zazwyczaj melodie hymndw. O tonie ,mie-
szanym” mowi zas wowczas, gdy melodia ma taki charakter, ze tworzace jg dZzwieki nalezg
po czesci do ambitus skali autentycznej, a po czesci do skali plagalnej. Przyktady podawa-
nychprzez Fétis melodii zawiera Przykt. 8.

a) Antyfona Nemo te condemnavit

te con-dem-na- bo: Jam am-pli-us mo- II  Dpecca-re.

b) Antyfona O quam gloriosum

O quam glo-ri- o- sum ¢St regaum, (n quo cum

RN = = — LS EREST L S S

Christo0 gaudent ompes sancti, a- mic-U  stolis al- Dbls,

X
S

|
2 = B 2. BT _ B2 s =
I L. T . A s §

sequuatur A- goum quo- cumque |- e-rit

¢) Hymn Pangue linqgua

qua-li- ter re-demptor  or- bis immo- la- tus vi- ce-Fit.

Przykt. 8. (a) Melodia ,regularna” czyli,,doskonafa” (Ton 3, Antyfona Nemo te condemnavit
Zz Magnificat przeznaczonego na sobote trzeciego tygodnia Wielkiego Postu); (b) melodia ,nie-
regularna” czyli ,niedoskonata” (Ton 6, Antyfona O quam gloriosum z nieszporow do wszyst-
kich swietych); melodia (c) ,nadkompletna” (Ton 1, Wielkopigtkowy hymn Pangue linqua).
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d) Sekwencja wielkanocna Victimae paschali laudes
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ve-ré¢: -tu no-bis victor Rex mise-rere. A-  men, Alle-lu-ia

Przykt. 8. (d) melodia ,mieszana” (Ton 1 i 2, Sekwencja wielkanocna Victimae paschali laudes)

5. Identyfikacja modalna spiewow plain-chant

Podawany w Méthode élémentaire de plain-chant sposob identyfikacji modalnej melodii
nie odbiega od powszechnie przyjetego w teorii monodii liturgicznej. Aby rozpoznac ton,
w ktérym utrzymany jest dany Spiew — pisze Fétis — nalezy w pierwszej kolejnosci odnalez¢
finalis, ktorym jest zawsze ostatni dzwiek, bowiem nuta, od ktdrej rozpoczyna sie dany spiew, na
nic nie wskazuje*. Owych dzwiekdw finalnych jest rzecz jasna tylko cztery, bowiem przypo-
rzgdkowane sobie tony autentyczny i plagalny (1i ll, lll i IV, ViVl oraz VIl i VIIl) majg 6w dzwiek
identyczny. Po identyfikacji dzwieku finalnego pozostaje jedynie okreslenie czy dana melo-
dia utrzymana jest w tonie autentycznym czy plagalnym, co mozliwe jest poprzez odnale-
zienie dzwieku dominanty. Wyznaczenie owych dwdch najwazniejszych dzwiekow pozwala
rowniez na okreslenie, czy dang melodie mozna uznac za ,regularna’, ,niereqularng’,,dosko-
naty’, ,niedoskonaty’, ,nadkompletng” lub,mieszang”.

40 Fétis, Méthode élémentaire, s. 26.
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Fétis zwraca uwage jednak, ze znaczne trudnosci pojawic sie mogg przy identyfikacji
Spiewow zawartych w niektorych ksiegach liturgicznych stosowanych w pewnych koscio-
tach i zgromadzeniach zakonnych, bowiem niektére z nich, dla wygody spiewakow, zostaty
przetransponowane w gore lub w doét. Ton pierwszy (finalis: re, dominanta: /a) - jak pisze
- mogt by¢ przetransponowany o kwinte w gére {(finalis: /a, dominanta: mi), jednak dla za-
chowania zgodnosci ukfadu tonow i pottondw nalezato wowczas przy széstym stopniu skali
umiescic¢ krzyzyk. Ton drugi (finalis: re, dominanta: fa) zwykfo sie transponowac o kwarte
w gore (finalis: sol, dominanta: b). Tony trzeci i czwarty - pisze Fétis — nie ulegaty transpo-
zycji. Ton piaty (finalis: fa, dominanta: ut) transponowano o kwarte w dét (finalis: ut, domi-
nanta: sol). Ton szosty (finalis: fa, dominanta: /a) transponowano rowniez o kwarte w dot
(finalis: ut, dominanta: mi). Ostatnie dwa tony: siodmy i 6smy nie ulegaty transpozycji. Fétis
zaznacza, ze trudnosci w rozpoznawaniu transpozycji nie nastrecza przetransponowany ton
drugi (finalis: sol), piaty (finalis: ut) i szosty (finalis: ut) bowiem tego typu uktad nie pokrywat
sie z zadng z osmiu skal w uktadzie wyjsciowym (skal nietransponowanych). Transpozycja
oczywiscie nie zawsze musiata oznaczac przepisanie samych dzwiekow o okreslony interwat
w gore lub w doét. W pewnych przypadkach, jak pisze Fétis, wystarczyto tylko zmienié poto-
zenie klucza (Przykt. 9).

cai;m,m‘ :-*a.'_'_'“-‘-g;_r_mf—_ﬁ H"%ﬁﬂdﬂé

I- 1i, ® quid fe-cisti né- bis sic?  é- go I, quid fe- Do~ bis  sic?
w—r«-—--iii' —m rn—j-—s—l Exq --—-I-_-—-—n“__“_-..u.-—!——-
ter tG- us dolén- tes quaere-bimus te, Et quid est ter  fu- do-len- tes quare- ba- mus te Et quid
‘ r— " - oo
——1.—1_* ke L.ﬂ‘;—"‘"- e P ey a ity J!FI'TIE
quod me quaerebd- tis? Nesci-ebd- tis qui-a in his quae et quod me qur-re-ba- (ls? nes-ci-e-° Dba- s, quia o
- v —_— A
B R = = BE= " Wﬁ_ﬁ
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Pétris mé-i  sunt, opdrtet me  és-se? s que Pa-(rs me. | suat o por-let  me  es- se.

Przykt. 9. Communio Fili, quid fecisti w uktadzie wyjsciowym (wg Liber usualis, zawiera umiesz-
czony przy szostym stopniu skali bemol) oraz zamieszczona przez Fétisa transpozycja z wyko-

rzystaniem zmiany potozenia klucza (pofton miedzy pigtym a szostym stopniem skali wynika
Z uktadu dzwiekdw diatonicznych, stqd tez nie ma koniecznosci stosowania bemola).

6. Zgodnosc tonalna spiewow plain-chant i organdow (Alternatim praxis)

W przypadku utrwalonej wielowiekowa tradycjg praktyki alternatim (naprzemienne wykony-
wanie odcinkéw monodycznych i improwizowanych lub granych z nut ogniw organowych)
najistotniejszym problemem wykonawczym byto odpowiednie ,zestrojenie” ze soba odcin-
kéw monodycznych i polifonicznych. Spiew plain-chant rzadzit sie przeciez swoim wiasnym
tradycyjnym opartym na osmiu skalach modalnych porzadkiem, zas organista trzymat sie
znacznie pozniejszych, bo wielogtosowych zasad tonalnych wypracowanych w XVII i XVIli w.
Pierwszg omawiang przez Fétisa kwestig dotyczaca zgodnosci tonalnej spiewdw plain-chant
i gry organowej jest bezwzgledna wysokos¢ brzmienia organdéw. Swoj wywaod rozpoczyna
od zwieztego szkicu historycznego. Organy - pisze — byly niekiedy strojone nizej niz ton orkie-
strowy (fr. ton d'orchestre). Byly zresztq niegdys kilka roznych sposobdw intonacji. Najstarszq
byta intonacja okreslana jako ,organy lombardzkie” stosowana powszechnie w Italii, Hiszpanii
i Portugalii, wedfug ktdrej instrument byt nastrojony o tercje minorowq nizej niz intonacja we-
dtug tonu oktawy srodkowej. Drugim sposobem intonacji byt ten, ktory okreslano jako ,organy
rzymskie'. Byt to stroj wedtug proporcji kanonicznych w oparciu o dtugosc piszczatki 32-, 16- lub
8-stopowej odpowiadajqcej [zaleznie od ilosci gtosow, czyli wielkosci instrumentu] najniz-
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szemu dZwiekowi ut. To wiasnie z tego sposobu intonacji, dos¢ powszechnie praktykowanej,
wyksztafcito sie to, co okreslamy jako ,,ton organowy” (fr. ton d'orgue) — dla odréznienia od wyz-
§Zego 0 mniej wiecej pot tonu ,tonu orkiestrowego™'. W czasach Fétisa organmistrzowie juz od
ponad 50 lat dokonywali zmian w tradycyjnym, wywodzacym sie z XVII i XVIll w. sposobie
intonacji nowobudowanych i remontowanych instrumentéw: ostatnimi laty organmistrzo-
wie wprowadzili ,ton orkiestrowy’, w efekcie czego ,,ton organowy” wyszedt z uzycia®. Istotnie,
w latach 30-tych XIX w. we Francji wysokos¢ bezwzgledna dzwieku a' nie byla ostatecznie
ustalona i wahata sie w zakresie od 435 do 443 drgan na sekunde®. W kontekscie nowych
rozwigzan konstrukcyjnych organdw pojawit sie wiec problem zestawienia wielowiekowe;
praktyki alternatim z nowa stylistykg czasow wspodtczesnych, ktérej swiadectwem s3 cho-
ciazby nowatorskie pomysty wspomnianego wyzej Adriena de la Fage (11862) propagujace-
go nowy sposob uzywania organow w liturgii mszalnej i oficjum. Przed rokiem 1789 esencja
francuskiej muzyki liturgicznej byta praktyka alternatim, czyli przeplatanie fragmentow or-
ganowych z monodycznymi (plain-chant). Odcinki $piewane mogty by¢ ponadto niekiedy
— zgodnie z siegajaca renesansu tradycjg — dwojone w unisonie lub dolnej oktawie przez
instrument melodyczny, np. serpent lub dulcjan. W muzyce XVii i XVIil w. organy natomiast
nigdy nie graty w tym samym czasie, gdy Spiewata schola, ale éw Spiew przeplataty. Adrien
de La Fage, w roku 1829, zalecit usuniecie wspierajgcego schole instrumentu melodycznego
i wprowadzenie nowej wowczas praktyki organowego akompaniowania $piewom plain-
chant** w Scistym tego stowa znaczeniu. Gra organowa juz nie przeplatata sie ze Spiewem
scholii ale towarzyszyta mu i go wspierata (byt to rodzaj akordowego ,harmonizowania” me-
lodii monodycznej). Praktyka ta, jak podaje w roku 1837 paryska gazeta Agenda musicale,
przyjeta sie dosc¢ szybko w wielu kosciotach®.

W dawniejszych czasach” (jak to okresla Fétis) organista byt zmuszony do dostosowania
sie do tonalnosci narzucanej przez system ,tonow koscielnych” plain-chant. Musiat zatem
przestrzegac zasad, ktore gwarantowaty wzgledng zgodnos<¢ tonalng jego gry i odcinkéw
wykonywanych monodycznie. Wykonywane przez niego odcinki — pisze Fétis — nie zawie-
rafy modulacji i byty zblizone w stylu do tego, czym operowali éwczesni kompozytorzy mszy
i motetow. Mogli oni jedynie dodawac pewnego rodzaju ozdobniki. Uszy owczesnych stuchaczy
byty jednakze do owej tonalnosci i wynikajqcych z niej wspotbrzmien przyzwyczajone, tak wiec
muzyki, w ktorej nie ma modulacji, nie postrzegano jako monotonna. Nie razity rowniez pew-
nego typu kadencje®. Konsekwencjg koniecznosci zachowania zgodnosci tonalnej miedzy
spiewem scholi a gra organisty — pisze Fétis — staf sie fakt, Zze zaprzestano stosowania pew-
nych skal. Strojgcy instrument organmistrzowie, wiedzqc, Ze pewne akordy nie bedq stosowa-
ne w praktyce, pomijali [w procesie strojenia mozliwie najczysciej brzmigcych interwatow]
wszystkie te dzwieki, ktorych w grze i tak by nie uzywano. Poprzez to wszystkie [systemowe]
niedoskonate wspdfbrzmienia wykorzystujgce owe dzwieki zostaty wyeliminowane. Dzieki temu
wszystkie dzwieki, ktore znajdowaly pokrycie ze skalami plain-chant, byty nastrojone idealnie
czysto. To witasnie z tego powodu wiekszos¢ kompozycji pozZniejszych, ktore operujg duzq ilosciq
bemoli lub krzyzykdw, nie sposéb wykonac na starych organach, na ktérych modulacja byfa

41 Tamze, s. 29 - 30.
42 Tamze, s. 30.
43 B. Haynes, A history of performing pitch: the story of ,A" s. 346.

44 J. Quitin, La musique a Liege entre deux revolutions (1789 — 1830), Editions Mardaga 1997, s. 193; zob. tez: O.C. Ochse, Orga-
nists and organ playing in nineteenth-century France and Belgium, Indiana University Press 2000, s. 132; Praktyke te mozna by
okresli¢ jako swoiste harmonizowanie” melodii plain-chant w sposéb zblizony do protestanckich choratéw. Zagadnieniu temu
Adrien de La Fage poswiecit traktat Routiné pour accompagner ie Plain-chant (1838).

45 Ochse, Organists and Organ Playing, s. 132.
46 Fétis, Méthode élémentaire, s. 30.
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w pewien sposob zakazana®’. Odnoszac sie do czasow sobie wspodtczesnych stwierdza Feétis,
ze zaczeto podejmowac coraz to Smielsze préby uzywania organéw w sposob wykorzystu-
jacy mozliwosci modulacyjne wynikajace z zastosowania stroju rownomiernie temperowa-
nego. Nie dziwi zatem stwierdzenie, ze wypracowane w XVIl i XVIll w. reguty ,nie znajduja
juz zastosowania”. Nowe reqgufy dotyczqce sposobu gry i zastosowania modulacji winny zatem
niejako tgczyc dwa rodzaje tonalnosci [czyli dawniejszg i nowoczesng]. Nie nalezy jednakze
niszczy¢ powagi spiewu nazbyt czestq chromatykqg®.

Mowigc o nowych zasadach gry organowej w czasie liturgii mszalnej i officium divinum
wychodzi Fétis od omowienia kwestii dostosowania pod wzgledem wysokosci brzmienia
odcinkow monodycznych i organowych. Ma on na mysli odpowiednia transpozycje skal
modalnych, ktéra w jego czasach praktykowano juz nie tylko ze wzgledu na wygode intona-
cyjna spiewakow. Oryginalng skale, w ktérej zostata zapisana okreslona melodia plain-chant,
transponowano bowiem o caty ton w gore lub w dét w sposob, ktérego praktyki wykonaw-
cze XVII i XVIIl wieku nie znaty. Fétis podkresla, ze nie chodzi tu o transpozycje polegajaca na
zmianie zapisu (ten typ transpozycji omowilismy wyzej w paragrafie V zatytutowanym,lden-
tyfikacja modalna spiewow plain-chant”), ale o praktyce transpozycji rozumianej w sposob
wiasciwy dla XIX wieku. Dla przyktadu - pisze Fétis — w Paryzu wiekszosc spiewdw zapisanych
w pierwszym tonie zwykio sie wykonywac o sekunde, lub nawet tercje, nizej, czyli to, co zapisano
w d-moll (fr. ré mineur) wykonuje sie w c-moll (fr. ut mineur) lub nawet w h-moll (fr. si mineur);
[...] sposoby takich wtasnie transpozycji mnozq sie w nieskoriczonos¢*. Pomijajgc wyjatki wia-
Sciwe dla praktyk lokalnych (a takim wfasnie bastionem odrebnosci byt m.in. Paryz), Fétis
zamieszcza zestawienie ilustrujgce najbardziej rozpowszechniony sposoéb ,transponowania”
skal modalnych. Z jego stdw wynika, ze ton pierwszy organisci wykonywali w d-moll, ton
drugi - w d-moll lub g-moll, ton trzeci w a-moll, jednak z finalis na dzwieku mi oraz z uzyciem
dzwieku sol (nie zas z podwyzszonym stopniem VI, czyli sol#), ton czwarty — w e-moll, ton
pigty — w F-dur lub w C-dur, ton szdsty — w F-dur, ton siédmy i dsmy — w G-dur.

Tres¢ omawianego traktatu wskazuje jednoznacznie, ze francuska praktyka plain-
chant byta w tym czasie niezwykle silnie implikowana dwczesna teorig muzyki ,swieckiej”.
Autor Méthode élémentaire miat oczywiscie swiadomosc¢ wielowiekowej tradycji tradycyj-
nego uktadu skal koscielnych, bowiem w omawianym traktacie podaje przeciez, ze wia-
sciwosci modalne kazdej ze skal sg wyznaczane przez trzy czynniki: uktad dzwiekow w ra-
mach oktawy, finalis i dominante. Przypomina on tez czytelnikowi, ze tradycyjng podstawga
wyznaczania skal jest ukfad tonow i pottondéw zawartych w ramach tworzacych razem
oktawe interwatow kwarty i kwinty (Przyktad 10). Kwarta umieszczona na gérze oznacza-
ta przeciez ton autentyczny (fr. authentique), zas umieszczona na dole - ton plagalny (fr.
plagal). Z drugiej jednak strony przyznaje, ze skal powinno by¢ nie osiem, ale siedem,
bowiem tyle wiasnie jest stopni w ramach oktawy. Stosowanie praktyk wykonawczych
melodii monodycznych na sposéb wiasciwy dla systemu dur-moll wydaje sie wiec dla nie-
go oczywistoscig. Potwierdzeniem wtasciwej dla owych czasow niejednolitosci w trakto-
waniu przez organistow monodii liturgicznej pod wzgledem tonalnym s3 opublikowane
od potowy XIX w. podreczniki,,akompaniamentu gregorianskiego”, by przywotac chociaz-
by prace Franc¢oisa Augusta Gevaerta (Méthode pour l'enseignement du plain-chant et Ila
maniéere de I'accompagner: suivie de nombreux exemples, 1856), zbiorowy podrecznik pod
redakcja Louisa Niedermeyera, J. d'Ortigue, W. Goodricha i E. Gigouta (Gregorian accompa-
niament, a theoretical and practical treatise upon the accompaniament of plainsong, 1856),

47 Tamze.
48 Tamze.
49 Tamze,
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czy traktat Jacques-Nicolasa Lemmensa (Traité du chant grégorien, sa mélodie, son rhytme,
son harmonisation, 1886.)

quinte.  _—  quarie.
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Przykt. 10. Podawany przez Fétisa uktad tonow i poftonow w ramach kwinty i kwarty
wtasciwy dla skali doryckiej (autentyczna) i hypodoryckiej (plagalna)

7. Praktyka wykonawcza plain-chant

Fétis nie zamieszcza szczegotowych wskazédwek dotyczacych woklanego wykonawstwa
monodii liturgicznej. Poswiecony tej kwestii ostatni z paragraféw jego traktatu (§ XIV. De
I'émission de la voix et de la prononciation des paroles dans le chant) zawiera zwiezte uwagi
dotyczace emisji gfosu i wymawiania stéw w czasie $piewu. Sposdb emisji gtosu — pisze Fétis
— musi by¢ dostosowany do znacznej przestrzeni wnetrza swigtyni, w ktorej ma rozbrzmie-
wac. Spiew winien by¢ zatem silny w brzmieniu i niespieszny (fr. se faire d’une maniére puis-
sante et soutenue). Spiewak winien rowniez realizowac¢ oznaczone w ksiegach liturgicznych
cezury, zwilaszcza miejsca spoczynkowe po okreslonych stowach oraz krétkie zatrzymania
niezbedne dla zaczerpniecia oddechu w dtuzszych frazach. Usta w czasie $piewu winny by¢
w sposob naturalny otwarte na tyle szeroko, aby wydobywajacy sie z nich dzwiek byt do-
nosny, a zarazem pozbawiony wszelkiej sztucznosci i wysitku w intonacji. Dzwiek nie moze
by¢ tez ani gardtowy, ani nosowy, ale — przy odpowiednim ustawieniu krtani — wydobywa-
ny w sposob naturalny. Czynnikiem niezwykle pomagajacym w dobrej emisji jest wedtug
Fétisa odpowiednia czytelna dykcja. Dla nabrania dobrych nawykdéw proponuje on poczat-
kujagcym Spiewakom ¢wiczenie wytacznie tych Spiewdw z antyfonarza i graduatu, w ktorych
dominujacym jest tok sylabiczny. Na etapie nabierania dobrych nawykéw wokalnych zaleca
rowniez, aby kazda samogtoska byta poczatkowo wykonywana z nieco przesadna wyrazi-
stoscia, dzieki czemu aparat wykonawczy bedzie moégt nabra¢ dobrych nawykéw interpre-
tacyjnych. Po opanowaniu podstaw emisji gtosu na spiewach sylabicznych zaleca Fétis, aby
doskonali¢ swdj warsztat na utworach, w ktérych wystepuje tok melizmatyczny. Podkresla,
aby ustawienie gtosu byto zasadniczo niezmienne na wszystkich tworzacych dang melizme
nutach. W przypadku spiewow, w ktorych na jedng sylabe przypada wiecej dzwiekow, nalezy
zwracac uwage, aby emisja dZzwieku bedqcego pierwszq nutqg byta identyczna réwniez na nu-
tach kolejnych°. Na nutach tych nie powinna tez zmieniac sie barwa dzwieku — nie moze sie
on stac¢ ani gardtowy, ani nosowy. Odnosnie do interpretacji wielonutowych melizm zaleca
Fétis, aby unika¢ przesadnej artykulacji. Spiewak winien zwréci¢ uwage na to, aby wszystkie
tworzace owa melizme dzwieki byty ze sobg ptynnie potaczone. Nie jest rowniez wskaza-
ne spiewanie z przesadng afektywnoscia. Owe z pozoru oczywiste uwagi nie pojawiajg sie
oczywiscie bez powodu i wydaja sie by¢ odpowiedzig na zastany stan rzeczy. Bfedy, ktore tu
pietnuje, pisze dalej Fétis, sq niestety tymi, ktore w wielu kosciotach niszczq i deformujg piekno
plain-chant®'.

Ostatnia uwaga interpretacyjna Fétisa dotyczy uszanowania wielowiekowej tradycji do-
stosowywania tempa wykonywanych spiewow do rangi danej uroczystosci czy Swieta ko-
scielnego. Praktyka ta przez stulecia obowigzywata zwtaszcza w Spiewach Kyrie, Gloria, Sanc-
tus i Agnus. Zwraca on bowiem uwage na zaobserwowang przez siebie bardzo ztg maniere

50 Tamaze, s. 62.
51 Tamze, s. 63.
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wykonawcza, polegajaca na nazbyt szybkim tempie wykonywania spiewdéw w dni ferialne.
U wielu Spiewakdw — pisze Fétis — pojawia sie maniera przesadnego zwiekszania tempa spiewu,
co niekiedy motywujq wysokosciq otrzymywanego uposazenia zaleznego od rangi uroczystosci.
Owo nazbyt szybkie tempo, ktéremu zazwyczaj towarzyszq niedbatos¢ i znudzenie, prowadzi
przeciez do ewidentnej nieprzyzwoitosci. Praktyka ta winna by¢ zdecydowanie pietnowana*.

k)

Jak podsumowac tres¢ wydanego w roku 1843 Méthode élémentaire de plain-chant?
Pierwsza rzeczg, jaka nalezy sobie uswiadomic jest fakt, ze omawiany traktat powstat w cza-
sie, gdy Europa od kilkunastu juz lat zachwycata sie operami Rossiniego i Donizettiego, gdy
coraz wieksza stawe zyskujg mtodzi jeszcze Berlioz i Liszt, gdy u szczytu swej stawy sg Felix
Mendelssohni Fryderyk Chopin. Bez watpienia tytut dzieta, czyli,Elementarz’, wydaje sie byc
bardzo dobrze dobrany do zawartych w nim tresci. Bardzo zwieztej w gruncie rzeczy pracy
nie mozna w zaden sposob uznac za petng wyktadnie ztozonych zasad dotyczgcych spiewu
plain-chant. Przyznac wszak trzeba, ze niejedna istotna kwestia zostata w nim omowiona
nazbyt ogélnikowo. W kontekscie wielowiekowego rozwoju monodii liturgicznej to jednak
nie owa ,skrotowosc ujecia” wydaje sie by¢ najbardziej znaczaca cechg pracy Fétisa. O wiele
bardziej wazkie wydajg sie by¢ bowiem pewne aspekty podawanej przez nieqo teorii, ktére
— w zestawieniu z wielowiekowa teorig monodii liturgicznej — mogg z pewnoscig rodzic oce-
ne jednoznacznie pejoratywna. Warto jednakze pohamowac sie przed tak pochopng oce-
ng omawianego autora, zwlaszcza uwzgledniwszy XIX-wieczne realia muzyczno-liturgicz-
ne. Z tresci omawianego traktatu wynika bowiem, ze tak czesto pochwalana dzis ,czystos¢
monodii liturgicznej” i ,wiernosc¢ tradycji rzymskiej” nie byta az tak istotnym elementem dia
francuskiego duchowienstwa i wiernych | potowy XIX stulecia. Jeszcze przed wybuchem re-
wolucji istniata przeciez we Francji wielka réznorodnos¢ nie tylko praktyk wykonawczych
monodii liturgicznej, ale i samej liturgii. W potowie XVIII w. wiekszos¢ francuskich diecezji
wrecz szczycito sie posiadaniem swojej wiasnej liturgii, a co za tym idzie rowniez wiasnymi
ksiegami liturgicznymi: brewiarzami, ceremoniatami, antyfonarzami, graduatami, profesjo-
natami, itp.”* Same liturgie neogallikanskie przetrwaty zresztg w niektorych diecezjach fran-
cuskich az do potowy XIX w.>* W tym kontekscie o wiele wazniejszym byt zatem dla Fétisa
sam fakt odradzenia sie tradycji $piewu koscielnego, nie za$ poszukiwanie ,poprawnosci”.
Nie mozna zapomina¢ bowiem, ze w okresie, ktory historycy okreslaja jako Ancien Régime,
nie byto we Francji zadnej instytucji, ktora w sposob zorganizowany ksztatcita muzycznie
muzykoéw koscielnych®®. Zadanie przygotowania muzycznego mtodych ludzi, w zakresie
wymaganym w stuzbie liturgicznej zwyczajowo przypadato na doswiadczonych muzykow,
petnigcych funkcje Maitre de musique przy kosciotach i katedrach. Niestety, Rewolucja Fran-
cuska owa wielowiekowa tradycje przerwata az na ¢wierc wieku. Przy tak powaznym zaniku
tradycji i zycia religijnego nie moze zatem dziwic nieco ,uwspotczesnione” podejscie autora
Méthode élémentaire, ktory i tak — co warto podkresli¢ — wykazat sie dosc szczegoétowa znajo-
moscia poruszanego tematu. Ocena jego pracy znacznie wzrosnie, gdy uswiadomimy sobie
to, ze nie byt on przeciez osoba duchowna, ale swieckim, publicysta, historykiem muzyki
| kompozytorem.

32 Tamze,

53 E. Higginbottom, French classical organ music and the liturgy, w: “Royal Musical Association, Proceedings’, t. 103, 1976 - 1977,
s. 20.

54 Zob.W.M. Johnston (red.), Encyclopedia of Monasticism, s. 558.
55 A.de Place, La vie musicale en France au temps de la revolution, Paris 1989, s. 250.
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Warto na zakonczenie przytoczyc tu fakt, ktory zbiega sie czasowo z powstaniem Métho-
de élémentaire de plain-chant Fétisa. W roku 1837 Dom Prosper Guéranger (+1875) otrzymu-
je z rak papieza Grzegorza XVI nominacje na opata klasztoru sw. Piotra w Solesmes i zostaje
jednoczesnie przetozonym generalnym odradzajacego sie we Francji zgromadzenia bene-
dyktynow?°. Dziatalnos¢ podejmowanych przez niego prac w zakresie odnowienia liturgii
| Spiewow bedzie realizacjg papieskiego breve Innumeras inter. Rozpoczeta przez niego re-
forma Spiewu liturgicznego zmierza¢ bedzie do catkowitej eliminacji wszelkich tendenc;ji
neogallikanskich, ktére uznat za indywidualistyczne, modernistyczne czy wrecz nacjonali-
styczne. | chociaz podtytut traktatu Fétisa (,do uzytku w seminariach duchownych, $pie-
wakow i organistow”) zapowiada jego praktyczne wykorzystanie, to w kontekscie ogromu
prac, ktore w kwestii odrodzenia sie Spiewdw liturgicznych wniesli benedyktyni z Soles-
mes, omawiane dzieto stanowi jedynie rodzaj skryptu czy elementarza wprowadzajacego
w 0golng tematyke.

La theéorie et la pratique du plain-chant au XIXe siécle.
Francois-Joseph Fétis et son Méthode élémentaire de plain-chant (1843)

Resumé

Frangois-Joseph Fétis (t1871) fut I'un des plus importants historiens et les biographes des
musiciens au XIXe siecle. Son Méthode élémentaire de plain-chant (1843) c’est un petit traité
consacré a la restauration de la monodie liturgique en période post-révolutionnaire. Il est a
noter que Fétis n'était pas un ecclésiastique ou le prétre, ainsi sa connaissance de la musique
liturgique était plutét le fruit de ses études historiques que de la réelle connaissance de |a
liturgie. Cependant, il faut avouer que son acquis de la théorie modale et de la pratique
musicale est assez détaillé. Le mot « élémentaire », qui apparait au titre du livre, indigue
parfaitement le contenu de cet ouvrage. C'est un manuel relativement concis « a 'usage des
seéminaires ». Cet ouvrage, ecrit au temps des Rossini, Donizetti, Berlioz, Liszt, Mendelssohn
et Chopin, doit étre considéré comme la voix de I'époque un peu différent de la réalité
pré-révolutionnaire. Pour nous, Méthode élémentaire est |'un des plus remarquables fonds
concernant le chant et la musique dans les églises catholiques apres la Congrés de Vienne
(1815). Le traité contient quatorze articles: de la notation du Plain-chant (§ [), de ia gamme
(§ 1), des clefs (§ 1ll), des intervalles des sons représentés par des notes (§ 1V), de l'intonation
des notes et de la solmisation (§ V), des espéeces diverses d’échelles diatoniques (§ VI), des
tons du plain-chant (§ VII), de la maniére de reconnaitre le ton d'un plain-chant (§ VIlI), de
la transposition des tons du plain-chant (§ IX), de 'application des tons du plain-chant aux
tons de l'orgue (§ X), de la psalmodie (§ Xl), du chant des parties de la messe (§ XII), du chant
des parties de l'office du soir et de la nuit, ou du matin (§ XIll) et de I'émission de la voix et
de la prononciation des paroles dans le chant (§ XIV). Cet article décrit ce qui concerne la
théorie et la pratique du plain-chant.

Mots-clés: Francois-Joseph Fétis, monodie liturgique, musique liturgique, théorie modale,
pratique musicale, plain-chant.

56 Zob. Johnston (red.), Encyclopedia of Monasticism, s. 558.
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