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Stowo podstawowym narzedziem
gregorianskiej techniki kompozytorskiej

w adaptacji wzorcéw modalnych do nowych tekstow

Patrzac na taki albo podobny zapis, wigkszo$¢ z nas czuje si¢ zdezorientowana.
Z powyzszego tekstu nic nie jesteSmy w stanie przeczytac; nawet sobie nie wy-
obrazamy, jaka tres¢ si¢ kryje za tymi znakami graficznymi. Rozktadamy rece i sto-
imy w miejscu. Musimy sobie wprost powiedzie¢: nie jesteSmy w stanie nic z tym
zrobi¢!
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Sprawa wyglada nieco lepiej, gdy siggniemy po jaki$ zapis z blizszego nam
kregu kulturowego, tak jak w przypadku powyzszego rekopisu. Co$ w nim jednak
rozpoznajemy: literki tekstu, ktore widzimy, to literki naszego tacinskiego alfabe-
tu. Czujemy si¢ moze lepiej, bezpiecznej, cho¢ znajomos$¢ taciny zazwyczaj tez
pozostawia wiele do zyczenia! W tym wypadku jesteSmy w stanie cokolwiek zro-
zumie¢, cho¢by w bardzo ogdlnym zarysie.

Wynika z tego, iz kazdy zapis rekopi$mienny wymaga tego, aby go ,,0dszy-
frowac”, tzn. aby zrozumie¢ logike, w ktorej zostal skodyfikowany. Dotyczy to
réwniez zapisu najstarszych melodii. Doglebne studiowanie prowadzi nas do po-
szukiwania i zglebiania tego, ,,w jaki sposéb kompozytorzy rozumieli teksty prze-
znaczone do umuzycznienia oraz jakie srodki aplikowali, aby odda¢ w poprawnej
formie muzycznej przekaz w nich zawarty”!. Droga ,,0dszyfrowywania” wiedzie
przez studium najstarszych rekopisow, ktore przekazujg nam ,,sposéb widzenia
tych, ktorzy w tamtym czasie znajdowali si¢ bardzo blisko okolicznosci powstawa-
nia repertuaru gregorianskiego’?.

Im starszy jest dany rekopis, tym wiecej napotykamy trudnosci. Najwicksza
za$ z nich polega na tym, ze najstarsze rekopisy, ktore przekazuja nam pierwszy

' J.B. GoscHL, Jedno$¢ w wielosci: podstawy interpretacji Spiewu gregorianskiego, ,,Studia Gre-
gorianskie” 4 (2011), s. 73.

2 Por. tamze, s. 74.
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zapis melodyczny (odnosimy sie¢ tutaj do rekopisow z IX i X w.), nie przekazuja
nam wysokosci dzwigkow melodii, ktora byta 6wczesnym ludziom dobrze znana
i przekazywana ustnie. Sa to tzw. rekopisy adiastematyczne’, w ktorych nad tek-
stem liturgicznym pioro skryby pozostawito znaki graficzne ukazujace — mozna
powiedzie¢ — o wiele wiecej niz ,tylko” wysoko$¢ interwatowa melodii. Dzigki
tym znakom jestesmy w stanie dzi$, za pomoca badan semiologii gregorianskiej,
poznac sens, jaki zostal nadany tekstowi. Inaczej mowiac: znaki graficzne nad tek-
stem przekazuja nam, w jaki sposéb kompozytor gregorianski rozumiat stowo i jak
je interpretowano w jego otoczeniu klasztornym. Znaki te przekazujg nam o wiele
wigcej niz wszystkie poézniejsze zapisy diastematyczne (interwatowe), ktore byty
doktadne w przekazywaniu wysokosci dzwickow, ale stracilty wiele z interpretacji
melodii. Zapisy adiastematyczne przekazuja nam nie tylko stowo w jego material-
nym zapisie, ale sposob rozumienia tego stowa, ktore nadali mu ci, ktorzy byli
u poczatku powstawania repertuaru gregorianskiego.

Na pomoc przychodzi nam semiologia gregorianska, zapoczatkowana przez
0. Eugéne Cardine’a OSB — nauka, ktéra bada i uczy, jak odczytywaé znaki gra-
ficzne odstaniajace sens tekstu, aby go przelozy¢ na $piew. Sam Cardine tak
napisat: ,,Rozne ksztalty tego samego zapisu nie zostaly wykorzystane przy-
padkowo: zostalty one wybrane specjalnie, zeby wyrazi¢ mysl kompozytora,
ktora jest zawarta w pamigci pierwszego notatora™. Alberto Turco podczas
niedawnego wystapienia w Solesmes® powiedzial, ze na neumy trzeba spojrzeé¢
w $wietle kontekstu kompozytorskiego. Pismo jest wynikiem faktu tworczego
i bylo pomyslane jako pomoc konieczna w rozpowszechnieniu si¢ melodii, a nie
interpretacji, ktora bazowata na ustnym przekazie. Fakt muzyczny przekazany
poprzez paleografi¢ otwiera drzwi interpretacji semiologicznej i tylko przy po-
szanowaniu tego przejscia historycznego i metodologicznego interpretacja na-
biera wigkszej jasnosci. Semiologia gregorianska Cardine’a poszerza si¢ dzi$
o badania semiomodalne®, w ktorych neuma i modalno$¢ rozpatrywane sg jakby

3 Tzn. takie, ktore nie precyzuja wysokosci dzwigkow, poniewaz neumy znajduja si¢ in campo
aperto — na otwartym polu, czyli nie sg zapisane na liniach. Wigcej na ten temat w: L. AGUSTONI,
J.B. GoscHL, Introduzione all interpretazione del canto gregoriano, Roma 1998, s. 107nn.

* Le differenti forme di una stessa figura non sono state adoperate per caso: esse sono state in-
tenzionalmente scelte per esprimere il pensiero del compositore, tale e quale esso e conservato nella
memoria del primo notatore. Cyt. Za: A. Turco, Semio-modalita: verso la sintesi totale dello stile
verbale e della modalita (materiaty z konferencji La,,Sémiologie grégorienne” de Dom Cardine. 50
ans apres, opactwo w Solesmes, 10—-12 kwietnia 2018 r.).

> Ta sama konferencja, o ktorej mowa w poprzednim przypisie.

¢ Pojecie to zostato wprowadzone przez ks. prof. Alberta Turco. Przedstawit je w referacie wy-
gloszonym podczas IX Miedzynarodowego Kongresu Spiewu Gregorianskiego AISCGre, 30 maja —
4 czerwca 2011 r. w Poznaniu. Zob. A. Turco, Neuma imodus (cz. 1), ,,Studia Gregorianskie”



546 Susi Ferfoglia

razem. W tej optyce znak neumatyczny jawi nam si¢ jako synteza stylu werbal-
nego i estetyczno-modalnego’.

Gléwnym problemem semiologii gregorianskiej nie jest przywrocenie dawnej
praktyki wykonawczej, czy dojscie do ,,najwlasciwszego” sposobu wykonywania,
wymawiania taciny, do skali, ktéra mogta by¢ stosowana, do emisji gltosu, w ktorej
ten $piew byl przekazywany, itp. Nic pewnego na te tematy nie mozemy powie-
dzie¢. W kazdym wypadku pozostajemy w sferze hipotez®.

Podstawowe pytania semiologii gregorianskiej brzmia: Dlaczego dana melodia
zostala zapisana w taki, a nie inny sposob? Dlaczego skryba wybrat taki, a nie inny
znak przy zapisie tej samej grupy nut? Pole do badan jest tu rzeczywiScie bar-
dzo szerokie, zwtaszcza gdy odkrywamy, Ze kopista miat kilka mozliwo$ci wybo-
ru w zapisie podstawowych neum. Wkraczamy tu nie tylko na droge fascynujacej
przygody paleograficznej, ale przede wszystkim odkrywania sposobu rozumienia
stowa przez 6wczesnych kopistow. Neuma potgczona z modalnoscig i z tekstem
staje si¢ pewnego rodzaju ,,egzegeza” brzmieniowa.

Semiologia wigc poprzez poszukiwanie odpowiedzi na pytanie ,,dlaczego?”
pomaga nam odzyska¢ pewng praktyke wykonawcza, ktora nie jest ,,kserokopiag”
przesztosci, ale staje si¢ rzeczywistoscig modlitewng dzi$. Jest ona w stuzbie tekstu
1 odstania nam jego sens.

Aby odpowiedzie¢ na pytanie w jaki sposob to si¢ dzieje, trzeba przede
wszystkim stara¢ si¢ przyblizy¢ do sposobu myslenia kopisty, czyli, innymi sto-
wy, do sposobu komponowania artysty gregorianskiego i pozna¢ narzedzia, jaki-
mi si¢ postugiwal, aby wyrazi¢ 6w sens, owa egzegeze stowa, o ktorej byta mowa
wyzej.

1. Gregorianskie techniki kompozytorskie

Mowiac o gregorianskich technikach kompozytorskich, mamy na mysli przede
wszystkim pewng estetyke, ktora jest wtasna kompozycjom gregorianskim i ktora
odzwierciedla myslenie i sposdb postepowania notatora gregorianskiego. W tym
kontekscie spojrzymy na zjawisko wzorcow modalnych ina bazie konkretnych
utworow ukazemy, w jaki sposob one si¢ adaptuja do nowych tekstow. Zanim jed-

4 (2011), s. 9-57. Artykut o tym samym tytule, poszerzony o cz¢$¢ opisowa i egzemplifikacyjna,
znajduje si¢ w: ,,Thesaurus Musicae Sacrae” 1 (2018), s. 7-46.

7 Por. TENZE, Semio-modalita.

8 Takiego zdania jest znany wloski kodykolog prof. Giacomo Baroffio.
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nak do tego dojdziemy, jeszcze kilka stéw na temat formut melodycznych i melodii
typicznych, ktorych rozwinigcie stanowi wzorzec modalny.

Nikogo nie trzeba przekonywac, ze $piew gregorianski ,,zyje” z tekstu. On jest
wiasnie ,,podstawa tout court zardbwno kompozycji, jak i interpretacji’. Wiemy
réwniez, ze $piew gregorianski to nie tylko tekst w jego tresci literalnej, ale przede
wszystkim, jak powiedzielisSmy wyzej, pewna ,refleksja” nad tekstem. Dlatego nie
wystarcza wyrazne powiedzenie owego tekstu'®, ale przede wszystkim jego gleb-
sze zrozumienie, czyli zrozumienie jego znaczenia najpierw w kontekscie litur-
gicznym, historycznym, biblijnym, jak rowniez filologicznym i modalnym. Gdy
wezmiemy pod uwagg tak szerokie spektrum komponentow, dochodzimy do wnio-
sku, ze nic pewnego nie mozemy na ten temat powiedzie¢. Pozostaje nam z wielka
pokorag wysuwa¢ jedynie hipotezy, ktore mogg nas przyblizy¢ do tego, co miat
na mysli skryba, ktory owe melodie zapisat. Majac $wiadomo$¢ wielkiej niewia-
domej, odczuwamy, ze podstawowa rolg odgrywa zawsze perspektywa duchowa,
ktora nam sugeruje Kosciot, gdy mowi, ze ,,Spiew gregorianski uznaje za wlasny
$piew liturgii rzymskiej” (KL 116). Ona takze jest dziedzictwem pozostawionym
nam przez $wiatyni¢ jerozolimska i synagogi. W tej perspektywie $piew liturgicz-
ny rozumiany jest w kontekscie dialogu migdzy Bogiem a Jego ludem. Stowo Boze
objawia serce Boga i daje swiatlo sercu wierzacego; jest proroctwem zawsze aktu-
alnym. Spiewak/kantor jest posrednikiem tego dialogu''. Kantorem nie zostaje sie,
bo ma si¢ ,,tadny” glos, ale dlatego, ze ma si¢ pewna ,,misje¢”” do spetnienia, ma si¢
do wykonania okreslong postuge w Kosciele. Misja ta nie polega na od$piewaniu
utworu muzycznego, ale na gloszeniu stowa Bozego w imieniu Kosciota oraz na

* J.B. GoscHL, Jednosé w wielosci, s. 77.

10° Czesto w praktyce wykonawczej ktadzie si¢ nacisk na wyrazng dykcje i przejrzystosé tekstu.
Jest to niewatpliwie bardzo wazne, ale nalezy rowniez zaznaczy¢, ze w §piewie gregorianskim zatrzy-
manie si¢ tylko na tym poziomie wykonawstwa moze nas zaprowadzi¢ na manowce.

W BeNepYKT X VI, Liturgia jest stuzbq i uczestnictwem w dziele Bozym (audiencja generalna z 26
wrzesnia 2012): ,,Dobra celebracja liturgiczna, po pierwsze, musi by¢ modlitwg, rozmowg z Bogiem,
przede wszystkim stuchaniem, a potem odpowiedzig. Sw. Benedykt, méwiac w swojej Regule o mo-
dlitwie psalmami, zaleca mnichom: mens concordet voci, «aby serce bylo w zgodzie z tym, co glosza
usta». Swicty naucza, ze w modlitwie psalmami stowa muszg poprzedzaé nasz umyst. Na ogot tak sie
nie dzieje, najpierw musimy pomysle¢, a potem to, co pomyslelismy, przektada si¢ na stowa. Tutaj
natomiast, w liturgii, jest na odwroét, najpierw jest stowo. Bog dal nam stowo i liturgia podsuwa nam
stowa; musimy wej$¢ w stowa, w ich znaczenie, przyjac je, wewngtrznie si¢ z nimi zestroié¢, w ten
sposob stajemy sie dzie¢mi Bozymi, podobnymi do Boga. Jak przypomina Sacrosanctum Concilium,
aby zapewnic¢ pelng skuteczno$¢, «jest rzecza konieczng, aby wierni przystepowali do liturgii z nale-
zytym usposobieniem duszy, aby ich stowa byly zgodne z myslami, aby wspotpracowali z taskg nie-
bianska, a nie przyjmowali jej na prézno» (n. 11). Podstawowym, zasadniczym elementem dialogu
z Bogiem w liturgii jest zgodno$¢ tego, co moéwimy ustami, z tym, co mamy w sercu. Wnikajac
w stowa wielkiej historii modlitwy, zostajemy uformowani w duchu tych stéw i stajemy si¢ zdolni
rozmawia¢ z Bogiem. https://opoka.org.pl/biblioteka/W/WP/benedykt xvi/audiencje/ag 26092012.
html, (28.04.2018).
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wzniesieniu do Boga modlitwy ludu. Dlatego jest to rzeczywistos¢, ktora Spiewak
powinien zy¢ w calym swoim zyciu, przyjmujac postawe catkowitego stuchania
stowa Bozego'.

Spiew gregorianski zyje z przyjecia stowa Bozego, ktére zostato uprzednio
medytowane'. Jego wykonanie powinno odzwierciedla¢ owa tre§¢ duchowa, kto-
rag kompozytor ,,zasymilowal” poprzez medytacj¢ i poglebione zycie liturgiczne.
Z tego wyplywa wniosek, ze §piewak nie moze improwizowaé, poniewaz poprzez
swojg misje wchodzi w pewna rzeczywistos¢ duchowa, Jej celem, podobnie jak
jest w przypadku ikonografa, jest wyrazenie tajemnicy odkupienia'*. Stad nie bez-
podstawnie mowi sie, ze §piew gregorianski jest ,,ikong brzmieniowg”.

W perspektywie wielkiej niepewnosci, przed ktorg stoimy, gtdéwnym powodem
powrotu do $piewu gregorianskiego jest powdd duchowy. Przyjmowanie i prze-
kazywanie stowa Bozego potrzebuje pewnej ,,mediacji”, ktéra powinna i$¢ ponad
wyjasnienie tylko filologiczne czy zastosowanie moralne. Z pomoca przychodzi
nam tu dzwigk, ktory jest w stanie odstoni¢ rzeczywisto$¢ nie do uchwycenia na
drodze wytacznie rozumu i czystej kalkulacji. ,,Muzyka odstania zasypang droge
do serca”'’ — przypomina nam Benedykt XVI. Uslysze¢ gtos Boga w Jego stowie
jest sprawa serca, ktore z pokora i otwartoscia stucha. Muzyka jest uprzywilejo-
wanym jezykiem serca: Boga i cztowieka. Spiew gregorianski ukierunkowuje nas
wprost na Boga, wprowadza nas w adoracje i w cisze. Jego ,,0jczyzna” jest liturgia,
dlatego uczestniczy w jej dynamice, jaka jest oddawanie czci Bogu i u§wiecenie
cztowieka.

12 Wigcej na ten temat mozna znalez¢é w: M. Gozz, ,, Vide ut quod ore cantas corde credas”. La
scordata voce del cantore liturgico, RIMS 35 (2014), nr 1-2, s. 11-20.

13 Mnisi znali dwa sposoby medytacji stowa Bozego: ruminatio — przetrawianie stowa Bozego
poprzez jego ciagle powtarzanie oraz lectio divina — Boza lekture, w ktorej chodzito o to, aby wszyst-
kie stowa Biblii rozumie¢ jako droge do Boga, jako opis drogi duchowe;.

14 Np. ikonograf tajemnice zmartwychwstania wyraza obrazem zej$cia Chrystusa do otchtani.
Wszystkie ikony paschalne wyrazajg tajemnic¢ zmartwychwstania w ten sam sposob; model pozosta-
je niezmienny. Zadaniem artysty/malarza jest znalez¢ odpowiednie odcienie koloréw, harmonig
ksztaltow i wprowadzi¢ swoja ,.interpretacje”, ktdra nie moze naruszy¢ podstawowego planu przeka-
zu ikony.

5 ,Do wlasciwej ludzkiej odpowiedzi na objawienie si¢ Boga, na Jego otwarcie si¢ ku relacji
z nami nalezy wyraz muzyczny. Samo mowienie, samo milczenie, sam czyn — nie wystarczajg. Ow
catosciowy sposob wyrazania przez czlowieka radosci czy smutku, aprobaty czy skargi, jaki dokonu-
je si¢ w §piewie, jest konieczny jako odpowiedz Bogu, ktory zwraca si¢ do nas wlasnie w calosci
naszego istnienia. (...) w piesni pochwalnej stworzona zostaje mozliwos$¢ objawienia si¢ Jezusa, kie-
dy bowiem przez $piew psalmoéw wylana zostaje skrucha, powstaje w nas droga do serca, u ktorej
kresu dochodzi si¢ do Jezusa. Jest to najwyzsza postuga muzyki (...): odstania zasypana droge do
serca, do centrum naszego istnienia, tam, gdzie styka si¢ ono z istnieniem Stworcy i Zbawiciela,
gdziekolwiek to si¢ udaje, muzyka staje si¢ drogg prowadzaca do Jezusa; droga, na ktorej Bog ukazu-
je swoje zbawienie, J. RATZINGER, Nowa piesn dla Pana, Krakéw 2005, s. 159, 174.
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W celu lepszego zrozumienia i przyjgcia tego powodu duchowego nalezy po-
znac, jaka jest logika komponowania zastosowana przez kompozytora gregorian-
skiego, pamigtajac, ze nie jest ona tylko ,,¢wiczeniem” technicznym czy wyrazem
kunsztu artystycznego, lecz prawdziwa szkola egzegezy stowa Bozego poprzez
dzwigk. Zalezy nam wigc przede wszystkim na ukazaniu, Ze notacja i tekst stano-
wig prawdziwg brzmieniows ,,egzegeze”.

Zeby to osiggnaé, musimy sobie zada¢ kilka podstawowych pytan dotyczacych
celowosci egzegetycznej spiewu gregorianskiego, ktore pomoga nam rozjasnic wy-
zej postawiong tezg 1 sprobowac znalez¢ na nie odpowiedzi: Jak powstaly melodie
gregorianskie? W jaki sposob zostaly one zapisane? Czy zapis moze by¢ narze-
dziem do glgbszego zrozumienia tekstu? Albo: Czy zapis graficzny jest posredni-
kiem migdzy tekstem a melodia?

Wchodzimy juz tutaj w tajniki gregorianskiej techniki kompozytorskiej. Po-
lega ona przede wszystkim na wykorzystywaniu tych samych formut albo nawet
catych melodii do roznych tekstow. Oczywiscie istniejg w repertuarze gregorian-
skim melodie oryginalne, tzn. takie, ktore kompozytor stworzyt dla konkretnego
tekstu, ale ich jest niewiele. Nalezy zaznaczy¢, ze dla artysty gregorianskiego
oryginalno$¢ w procesie tworzenia nie byla czyms$ najwazniejszym'®. Poszuki-
wanie oryginalnos$ci (czytaj: wyjatkowos$ci, wylacznosci) jest raczej cecha muzy-
ki pdzniejszych epok. Kompozycja gregorianska opiera si¢ przede wszystkim na
wykorzystywaniu materiatu muzycznego, ktory juz istnial w repertuarze. Czy to
oznacza, ze kompozytor nie miat pomystow, albo, zZe nie byt zdolny do stworze-
nia czego$ nowego? Bynajmniej! W wykorzystywaniu tej samej melodii do r6z-
nych tekstow wyraznie wida¢, ze kompozytor gregorianski rzeczywiscie ,,myslat
stowem”. Kazdy nowy tekst zawiera inny rytm werbalny, wynikajacy z natury
slow, a to nadaje tej samej melodii nowy sens i nowe znaczenie w nowym kon-
teksécie stownym. Aby przekona¢ si¢ o prawdziwosci tego stwierdzenia i wyrafi-
nowaniu zabiegu kompozytorskiego, nie wystarczy spojrze¢ tylko na notacj¢ wa-
tykanska, ktora przekazuje nam wysokos$¢ dzwigkdéw. Trzeba siggnaé do notacji
adiastematycznej, ktora przekazuje rytm przebiegu melodycznego. Poréwnanie
ze sobg tych samych melodii w réznych kontekstach stownych z r6znym rytmem
pokazuje nam, ze ta sama melodia staje si¢ dla kompozytora ,,pretekstem” do
wyrazenia czego$ wigcej.

Rozwdj 1 wykorzystanie ,,narzedzi” kompozycyjnych $piewu gregorianskiego
mozemy przesledzi¢ na podstawie struktur kompozycyjnych i materiatu melodycz-

16 Musimy mie¢ na uwadze rozumienie muzyki u starozytnych. Zobacz w: P. FERRETTI, Estetica
gregoriana, Roma 1934, s. 89-92.
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no-modalnego, ktory obecny jest w repertuarze oficjum!'”. W nim wlasnie mozemy
zauwazy¢ zasade: ,,jedna melodia do wielu tekstow”. Fenomen ten jest typowy
dla repertuaru oficjum, chociaz mozna go okazjonalnie odnotowa¢ réwniez w re-
pertuarze proprium missae, ktory powstat dopiero w epoce, kiedy zdecydowana
wigkszos¢ $§piewow oficjum byta juz skomponowana. Rozwoj z prostych formut
melodycznych do bardziej rozwinigtych melodii mozna zauwazy¢, badajac najstar-
szy rodzaj psalmodii, ktéra byta psalmodia in directum. Nalezy ona do najstarszych
kompozycji, ktore zawieraja tez pierwsze przyktady melodii typicznych'®. Poprzez
rozwoj tenora psalmodycznego albo kadencji finalnej chciano rozwing¢ archaiczne
melodie typiczne. Prawdopodobnie jednym z powodow byta cheé ztamania mono-
tonii, wynikajacej z usytuowania na tym samym stopniu ,,matki” badz dominanty,
jak 1kadencji finalnej oraz tenora psalmodycznego. Wraz z wprowadzeniem ofi-
cjum $wigtecznego do wszystkich okresow liturgicznych oraz oficjum o $wigtych
(co spowodowato konieczno$¢ wykorzystania nowych, dtuzszych tekstow, nie za-
wsze pochodzenia psalmodycznego) mozna zauwazy¢ kolejny etap rozwoju melo-
dii typicznych!. Nowe kompozycje, ktore w dalszym ciggu wykazywaty zwigzek
z melodiag typiczna®, przeksztalcity si¢ juz we wzorce modalne i reprezentujg ko-
lejny etap rozwoju melodyczno-modalnego melodii typiczne;.

Na tym etapie rozwoju melodii typicznych powstaje repertuar mszalny
(proprium missae). Ze wzgledu na swoja wieksza elastycznos¢ w poréwnaniu do
melodii typicznej, wzorzec modalny daje kompozytorowi gregorianskiemu o wie-
le wigcej mozliwosci zastosowania. Wzorce modalne towarzysza catemu rokowi
liturgicznemu i wyznaczaja pewng droge chrystologiczng. Jednym z najbardziej
znanych i wyrazistych przyktadow sa graduaty w protusie plagalnym, o ktorych
juz wiele napisano w literaturze przedmiotu?'.

Za wielkim badaczem-gregorianistg Albertem Turco mozemy stwierdzi¢, ze
w repertuarze oficjum pierwsze etapy modalnosci zaleza od:

17 Szerzej na ten temat zob. A. Turco, Melodie-tipo e timbri modali nell’ Antiphonale Romanum,
»Studi Gregoriani” 3 (1987), s. 191-241.

8 Psalmodia in directum wystgpowala jako okreslona formuta bazujgca na stopniu recytatywu
tenora oraz stopniu ,,matki”. Poniewaz tenory psalmodyczne mogly by¢ tylko trzy — wedtug archaicz-
nej terminologii: Do, Re i Mi — trzy byty roéwniez na poczatku formuty, kazda ze specyficzna komorka
melodyczno-modalnag, ktéra si¢ ,,obracata” wokot kazdego stopnia recytatywu. Por. wigcej: tamze,
s. 192.

19 Z powoddw pamieciowych dla kompozytora w dalszym ciggu obowigzywato kryterium prze-
ksztalcania juz istniejagcego materialu melodyczno-modalnego. Por. famze, s. 193.

2 Rozwoj melodii typicznych moze nastapi¢ poprzez: a) podwojenie melodii, b) dodawanie no-
wego fragmentu, ¢) wykorzystywanie formut, pochodzacych z réznych melodii typicznych (centoni-
zacja). Por. tamze, s. 194.

2 P. FerrETTI, Estetica gregoriana, s. 174—181.
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— formut melodycznych albo melodii typicznych archaicznych i ewoluowanych;

— wzorcow modalnych;

— centonizacji®.

Konkludujac, powyzsze rozwazania mozna stre$ci¢ w nastepujacy sposob:

—melodia typiczna jest to formula bazujaca na stopniu recytatywu psalmodycz-
nego ze swoja komorka ,,matka”, w modalnosci archaicznej lub ewoluowane;;

— wzorzec modalny stanowi rozwinigtg melodi¢ typiczng. Melodia ta podlega
czesto centonizacji az do otrzymania bardziej skomplikowanej struktury kompozy-
cyjnej, w ktorej juz jest mato widoczny zwigzek z melodig typiczna®.

Powr6émy do zasadniczego pytania: Co kompozytor gregorianski miat na my-
sli, wykorzystujac te samg formute melodyczna, melodi¢ typiczng, czy wzorzec
modalny do réznych tekstow?

Jako przyktad wezmiemy (juz z repertuaru Mszy) formulg inicjalng pierwszego
modusu — protusa autentycznego. Siggnijmy do notacji adiastematycznej, w ktorej
w r6znych przyktadach mozna zaobserwowaé wykorzystanie przez skrybe innych
znakow graficznych ze wzgledu na inny kontekst werbalny.

fa
7 ~
T I~ .f//;
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22 Centonizacja to technika kompozycyjna, ktdra jest obecna w repertuarze gregorianskim. Pole-
ga ona na swobodnym ,.tagczeniu formul pochodzacych nawet z r6znych moduséw”. M. BiaLkowskl,
Zjawiska melodyczne w przebiegach interwatowych w repertuarze gregorianskim, ,,Studia Gregorian-
skie” 5 (2012), s. 79.

2 Por. A. Turco, Melodie-tipo e timbri modali, s. 195.
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We wszystkich tych przyktadach widzimy, ze wystepuje ta sama zasada kompo-
zycyjna: nad sylabg akcentowang wystepuje neuma scandicus: Re—La—Si z artyku-
lacja neumatyczng na drugim elemencie neumy, po czym melodia stabilizuje si¢ na
La. Pomijamy doglebng analize wyzej podanych formul, bo to nie jest celem niniej-
szego artykutu i odsytamy czytelnika do istniejacej literatury*. Chcemy jedynie
zwrdci¢ uwage na to, ze kompozytor, majac do dyspozycji t¢ sama formule, moze
ja stosowac nieco inaczej ze wzgledu na inny tekst i inny przez to akcent stowny.
Wida¢ to wyraznie w notacji adiastematycznej. Zapis sanktgallenski przekazuje
pes rotundus oraz virge; to samo pisze skryba laonski (pes z virgg). W przypadku
introitu Da pacem sanktgallenski pes jest episemowany; nie tylko ze wzgledu na
zachodzaca artykulacje — formuta byta zbyt powszechna. Niewykluczone, ze pra-
gnie zwrdci¢ uwage na czasownik da: pokdj jest darem i trzeba prosi¢ o niego. Dla-
tego na poczatku introitu kompozytor zwraca uwagg nie tyle na przedmiot prosby,
ile bardziej na samg czynnos$¢ proszenia.

Kolejny etap rozwoju w repertuarze oficjum, jak powyzej zaznaczono, prezentuja
melodie typiczne. Cecha charakterystyczng takich melodii jest zachowanie niemal nie-
zmienionego przebiegu melodycznego. Niewielkie modyfikacje melodyczne sa wyni-
kiem zabiegu adaptacyjnego okreslonego modelu melodii do nowego tekstu®.

2* Wigcej na ten temat zob.: M. BiaLkowski, Zjawiska melodyczne, s. 67-88.

2> Zabiegi adaptacyjne moga by¢ nastepujace: 1) Synereza (gr. syneresis — taczy¢), ktora w przy-
padku zastosowania znanej formuty melodycznej do tekstu majacego mniej sylab powoduje taczenie
dzwigkow w jedng neum¢ wielodzwigkowa. 2) Diereza (gr. dieresis — separowaé, oddzielac), ktora
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melodia typiczna antyfony
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2. Adaptacja wzorca modalnego tritusa autentycznego do nowego tekstu

W niniejszym akapicie skupimy si¢ na gradualach, ktorych melodia bazuje na
wzorcu modalnym pigtego modusu, czyli fritusa autentycznego, i ktére wystepuja
w roznych okresach roku liturgicznego®. Do analizy zostaly wybrane trzy graduaty?’:

rozdziela dzwigki neumy ztozonej, przyporzadkowujac je osobnym sylabom tekstu. 3) Ciekawym jest
takze dotaczenie do formuly lub zwrotu melodycznego krétkiego recytatywu (serii dzwigkow na tym
samym stopniu), co wskazuje na zjawisko prostezy (od gr. prosthesis — dotaczac przed). 4) Z kolei
dotaczanie dodatkowego dzwigku do wnetrza formuty nazywane jest epenteza. Por. M. BiaLkowskl,
Zjawiska melodyczne, s. 77.

26 W dawnych sanktgallefiskich rekopisach istnieje duza liczba gradualow w tritusie autentycz-
nym. Wedhug Ferrettiego sa to graduaty, w ktorych obecny jest na szeroka skate proces centonizacji.
Wynika stad, ze soliscie tatwiej bylo zapamigtac i §piewaé graduaty w tym modusie. Stad tez duza
liczba gradualow w pigtym modusie w repertuarze mszalnym. Wynika z tego réwniez inna prawidto-
wos$¢, ze gradualy te z powodu procesu centonizacji nalezg do najstarszego repertuaru mszalnego.
Por. E. FERRETTI, Estetica gregoriana, s. 173.

27 Graduat to $piew, ktory jest wykonywany po pierwszym czytaniu albo po kazdym czytaniu,
jezeli czytan jest wigcej. Tekst pochodzi ze Starego badz Nowego Testamentu. Poczatkowo nazy-
wano go Responsorium albo Responsum. W pdzniejszym okresie dopisano do niego Graduale z po-
wodu miejsca, z ktorego kantor solista go spiewal, czyli ze stopnia (gradus) ottarzowego. W ten
sposob powstata nazwa Responsorium Graduale albo Graduale. Zwyczaj $piewania solisty ze stop-
nia ambony ma pochodzenie gallikanskie; chciano przez to odrozni¢ soliste kantora od diakona, do
ktérego jedynie nalezy zaszczyt $piewania Ewangelii z ambony. W Rzymie natomiast byto inaczej:
diakon, subdiakon i solista $piewali zawsze z tego samego miejsca, czyli z ambony. Por. tamze,
s. 170-171.
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Christus factus est®®, Ecce sacerdos magnus® i Exiit sermo™®, ktore spo$rod wszystkich
gradualow w pigtym modusie wykorzystuja niemalze identyczng melodig. Sprobujmy
na ich przyktadzie ukaza¢, w jaki sposob kompozytor gregorianski postgpowat przy
adoptowaniu tego samego wzorca modalnego do trzech r6znych tekstow.
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Y. Propter quod De- us ex-altd-vit il-lum,

2 GrN I 108. Przed Soborem Watykanskim II byt to graduat na Wielki Czwartek: Missa Vesper-
tina in Cena Domini, dzisiaj jest przeznaczony na Niedzielg Palmowa.

2 GrN 11 195, graduat Commune pastorum, przed Soborem Watykanskim II: S. Silvestri i S. Sim-
plici et soc.

30 GrNII 314, graduat na S. loannis Evangelisti.
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Pierwsza czg$¢ graduatu, zwana respons, dzieli si¢ na trzy cztony we wszystkich
trzech badanych utworach, tworzac tym samym jedna frazg.

Fraza

I czlon II czton III czton

Christus factus est pro nobis | obediens usque ad mortem | mortem autem crucis.

Ecce sacerdos magnus qui in diebus suis placuit Deo.

Exiit sermo inter fratres quod discipulus ille non moritur.

Z punktu widzenia modalnego ta pierwsza czg$¢ oparta jest na nastgpujgcych
dzwigkach strukturalnych tritusa autentycznego:

Fa Do Fa Sol Fa
Christus factus est pro nobis | obediens usque ad mortem | mortem autem | crucis.
Ecce sacerdos magnus qui in diebus suis Placuit Deo.
Exiit sermo inter fratres quod discipulis |ille Non Moritur.

Wszystkie trzy $piewy maja t¢ sama struktur¢ modalng, ktora oparta jest na
nastepujacych dzwigkach: Fa—Do—Fa—Sol-Fa. Tworzy si¢ w ten sposob ciekawy
schemat modalny, ktory na stopniach strukturalnych stawia wazniejsze, z punktu
widzenia egzegetycznego, stowa. Powrdcimy do tego watku jeszcze w dalszej czg-
$ci naszej analizy.

Wszystkie trzy $piewy zaczynaja si¢ taka samg formutlg inicjalng na pierwszym
stowie. Akcent stowny wypada na pierwsza sylabe; w notacji adiastematycznej ko-
pista zanotowal virge i pes. W notacji laonskiej (obecnej tylko w graduale Christus
factus est) poprzez rozszerzenie pierwszego uncinus (na sylabie Chri-) literka ¢ (fe-
nete) kopista jeszcze bardziej zwraca uwagg na akcent pierwszej sylaby; dla sankt-
gallenskiego skryptora sprawa ta jest oczywista i nie potrzebuje jej notowac, ponie-
waz zachodzi artykulacja neumatyczna na pierwszym elemencie neumy.

W graduale Christus factus est po formule inicjalnej kompozytor na tym samym
stopniu strukturalnym ustawia kolejne stowa biblijne: factus est pro az do nobis.
Na zaimku nobis znajduje si¢ grupa neumatyczna o wartosciach rozszerzonych
w obydwoch notacjach adiastematycznych. Nalezy zwroci¢ uwage, ze pro nobis
jest dodatkiem kompozytora, gdyz w Biblii nie ma tego zaimka®'. Chciat on przez
to zapewne podkresli¢, ze Chrystus stat si¢ postusznym dla nas. Mysl te podkreslit

31 W Biblii jest: Christus factus est obediens (por. Flp. 2,8; V. 2,9).
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melodig o warto$ciach rozszerzonych, ktora usytuowana jest wokot dzwigku struk-
turalnego Fa.

Dzwigki sylaby przedakcentowanej i akcentowanej przymiotnika obiediens, za-
pisane tractulusem oraz clivis ze znakiem celeriter, od razu wprowadzaja nas na
najwyzszy dzwiek tej pierwszej frazy, na Do, ktory jest dzwigkiem strukturalnym,
dominantg pigtego modusu. Na tym dzwigku w notacji sanktgallenskiej znajduje-
my bivirge epizemowana, $ciggajaca nas na sylabe¢ toniczna stowa obediens, ktore
jest proparoksytoniczne. Melodia w tym wypadku idealnie koresponduje z akcen-
tem stownym.

Przymiotnik obediens znajduje si¢ na dominancie modusa, wigc na dzwieku
modalnie silnym, na Do. Kompozytor chciat jakby zwrdci¢ uwage, ze postuszen-
stwo Chrystusa jest tu najwazniejsze. Porrectus flexus z dopisanym celeriter na
sylabie postonicznej przymiotnika obediens pozwala tagodnie przej$¢ na ostatnia
sylabe — ens, ktora konczy si¢ dzwigkiem Sol — stopniem przejsciowym do kaden-
cji finalnej czlonu drugiego. Nie zatrzymuje nas on na sobie, ale ukierunkowuje
dalej, ku ostatniemu stowu pierwszej frazy: usque ad mortem. Rzeczownik mortem
kopista zanotowat forculusem rozszerzonym na dzwicku strukturalnym Fa. Melo-
dia catego drugiego cztonu doprowadza nas do stowa mortem. Chrystus byt PO-
SEUSZNY az do $mierci.

Fraza kontynuuje: mortem autem crucis. Rzeczownik crucis jest tu najwaz-
niejszy: przygotowany zostat poprzez likwescencj¢ na ostatnim dzwicku grupy
neumatycznej tgcznika autem, ktdra pozwala tagodnie przej$¢ na crucis, wystepu-
jacy w wartosciach poszerzonych i z dluzszym koncowym melizmatem. Na syla-
bie koncowej -cis rzeczownika crucis melodia schodzi najnizej w catym utworze:
opada na Re. Na rzeczowniku crucis melodia si¢ zatrzymuje, a koncowy melizmat
jeszcze bardziej pomaga nam si¢ nad tym zastanowic: postuszenstwo Chrystusa
doprowadzito Go do $mierci na krzyzu.

Podsumowujac analize pierwszej frazy graduatu Christus factus est, mozemy
wywnioskowac, ze analiza semiologiczna pozwala nam uwypukli¢ trzy najwaz-
niejsze stowa tej pierwszej frazy, ktore zawierajg grupy neumatyczne: nobis, obe-
diens, crucis. Melodia na tych stowach usytuowana jest na dzwigkach struktural-
nych piatego modusu:

— nobis — na tonice Fa;

— obediens — dazy do dominanty Do, potozonej najwyzej;

— crucis — na koncowej kadencji usytuowanej na dzwigku Fa.

Patrzac na calg fraz¢, mozna powiedzie¢, ze napigcie rosnie w kierunku obe-
diens, aby znowu dojs¢ do spoczynku na crucis. Smier¢ Chrystusa na krzyzu wy-
nikta z Jego postuszenstwa.
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I jeszcze ciekawostka, ktorg zauwazyt Godehard Joppich. Biorac pod uwa-
ge laonska notacje, widzimy bardzo ciekawy przyktad: na factus est kopista zano-
towat wigksze uncinus niz na innych dzwigkach. Wskazuje przez to na zamknigcie
czasownika factus est. W ten sposob kopista podkreslit, ze factus est pro nobis stat
si¢ postusznym dla nas — w znaczeniu rozumienia z Listu do Hebrajczykow: ,,Na-
uczyt si¢ postuszenstwa” (Hbr 5,8)*2.
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HRESTUS factus est pro no- bis

Kolejny analizowany przez nas graduat, Ecce sacerdos magnus®, oparty jest na
tym samym wzorcu modalnym. Po formule inicjalne;j, o ktorej byta mowa juz wyzej,
melodia jest kontynuowana w nieco zmienionej formie, w poréwnaniu do Christus
factus est. Na stowie magnus znajduje si¢ clivis epizemowana oraz climacus posze-
rzone. Stowo to zostalo przygotowane przez likwescencje poprzedniego rzeczownika
sacerdos, co pozwala rzeczywiscie przenie$¢ akcent na najwazniejsze stowo pierw-
szego czlonu: na przymiotnik magnus. Ostatnie dwie neumy grupy neumatycznej
sa takie same, jak w poprzednim graduale: c/ivis epizemowana oraz pes quadratus,
ktore w tym wypadku zawiera rowniez likwescencj¢ na sylabie akcentowanej ma-
gnus. Przymiotnik magnus jest w tym pierwszym odcinku zapisany wartosciami po-
szerzonymi, tak samo jak zaimek nobis w poprzednim przyktadzie. Kopista wyraznie
chciat zwroci¢ uwage na ten przymiotnik opisujacy kaptana: ,,Oto kaptan wielki”. Od
razu na poczatku nasza mysl zostaje ukierunkowana ku niemu i wiemy, ze 6w kaptan
wielki to sam Chrystus. Kompozytor zaznaczyt to poprzez zastosowanie tej samej
formuty inicjalnej, jak na stowie Christus w poprzednim graduale.

Ecce i Christus to ta sama formuta. Spiewajac Ecce, od razu my$l kantora szta
w kierunku Christus®. W kulturze, gdzie wszystko bylo przekazywane pamie-

32 Por. G. JorricH, La composizione retorica nella notazione del codice Einsiedeln 121, ,Note
Gregoriane” 2 (1993), s. 28-29.

3 Syr. 45,16. V. 20.

3 Tak samo rozpoczyna si¢ communio Quinque prudentes (GrN 1 354). Formuta inicjalna odsyta
od razu do tego, ktory jest gtdwnym podmiotem antyfony, do Chrystusa, prawdziwego i jedynego
Oblubienca.
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ciowo, wykorzystanie tych samych formut w réznych $piewach od razu obudzito
u $piewaka skojarzenie. Spiewajac Ecce sacerdos magnus, $piewak od razu ,.czy-
tal” ten graduat w perspektywie chrystologicznej: 6w kaptan wielki to Chrystus,
ktory umart dla nas na krzyzu.

Kolejny czton, qui in diebus suis, poprzez potoczyste wartosci na pierwszych
neumach kieruje nas od razu do dominanty Do, ktora osigga na sylabie akcen-
towanej rzeczownika diebus poprzez dwa potoczyste porrectusy, doprowadzajac
nas do zaimka suis. Rozpoczyna go grupa neumatyczna nad sylabg akcentowana.
Clivis epizemowana, ktora w tym graduale jest na poczatku nowego stowa (zaimka
suis), w poprzednim graduale zamyka stowo obediens. Kopista na suis po trigonie
rozszerzonym zanotowat climacus z celeriter oraz clivis 1 tractulus zamykajace za-
imek i caty drugi czton muzyczny.

Kolejny i zarazem ostatni czlon frazy to placuit Deo. W zapisie adiastema-
tycznym jest ona taka sama jak w graduale Christus factus est z matym wyjat-
kiem: w graduale Christus factus est rzeczownik mortem (mortem autem) za-
myka si¢ tractulusem (dzwigk dodany w stosunku do graduatu Ecce sacerdos)
poprzedzonym likwescencja na ostatnim cztonie salicusa, ktoéra przygotowuje
tagodne przejscie na sylabe mortem. Na placuit w graduale Ecce sacerdos po
salicusie melodia wznosi si¢ od razu pesem na dominantg Do. Dwie grupy neu-
matyczne w graduale Christus factus est zawieraja dwa stowa: mortem autem;
w Ecce sacerdos kopista potaczyt w jedng grupe neumatyczna czasownik: pla-
cuit, czyli dokonal zabiegu synerezy. W ten sposoéb dochodzimy do Deo, ktore
jest zanotowane tak samo, jak w poprzednim graduale stowo crucis. Na tym sto-
wie melodia réwniez si¢ zatrzymuje i od razu przywotuje nam na mysl, ze ten ka-
ptan, ktory podoba sie Bogu (placuit Deo), to ten, ktéry umart dla nas na krzyzu.
Takze w tym miejscu melodia schodzi najnizej — na Re. Melizmat koncowy, taki
sam jak w poprzednim graduale, zaprasza nas do ponownego zastanowienia si¢
nad tym, co przed chwilg ustyszeliSmy.

Analiza semiologiczna pozwala nam uwypukli¢ najwazniejsze momenty w tej
pierwszej frazie muzycznej, ktore zawieraja grupy neumatyczne na nastepujacych
stowach: Magnus, diebus suis oraz Deo. Ten najwyzszy kaptan, to ten, ktory po-
dobat si¢ Bogu. A ten, ktory podobat si¢, Bogu, to ten, ktory ofiarowal swoje zycie
na krzyzu. Nie jest to juz kaptan starotestamentalny, ktory ofiarowat , krew cielcow
i baranow”, ale ten, ktory ofiarowat samego siebie na $mier¢ na krzyzu. Gradu-
at ten znajduje si¢ w $piewach wspdlnych o pasterzach. Pasterz, kaptan wielki, to
ten, ktory jest podobny do innego, Wiecznego Pasterza, Chrystusa. I tak jak losem
Chrystusa byta $mier¢ na krzyzu, tak droga kazdego pasterza, ktéry Go nasladuje,
jest rowniez krzyz. Poniewaz ,,nie jest uczen ponad Mistrzem” (Mt 10,24).
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Zobaczmy jeszcze trzeci wybrany przez nas gradual zapisanym we wzorcu
modalnym pigtego modusu: Exiit sermo®. Formuta inicjalna jest taka sama jak
w poprzednich dwoch przyktadach. Czasownik exiit posiada jedna sylabe wiecej
(ex-i-if), co ma swe odzwierciedlenie w dodaniu jednego dzwicku (Fa) w formule
inicjalnej w stosunku do formut inicjalnych w pozostatych graduatach, pod wzgle-
dem modalnym nie wnoszgc istotnej réznicy.

W pierwszym cztonie frazy Exiit sermo inter fratrem mozna dostrzec dwie li-
kwescencje: jedng na rzeczowniku sermo, a drugg na slowie inter. Likwescencja
na sermo (epiphonus) chce zwroci¢ uwagg na dobre potaczenie dwoch sylab w tym
stowie, co sprawia, ze rzeczownik sermo, ktory si¢ znajduje na dzwigku struktu-
ralnym pierwszego czlonu, nabiera wigkszego znaczenia. Kolejna likwescencja, na
inter, przygotowuje tagodne wejscie na fratres. Czasownik fratres jest tu rozsze-
rzony, do niego bowiem dazy melodia pierwszego cztonu.

W drugim cztonie frazy: quid discipulis ille, podobnie jak w poprzednich gra-
duatach, na akcencie stownym discipulus melodia idzie ku gorze do dominanty
modusu Do i doprowadza nas do zaimka ille, zwracajgc przez to nasza uwage na
owego ucznia, ktory nasladujac Chrystusa, nie umrze. Na podkreslenie zastuguje
w tym graduale koncowy czlon frazy: non moritur. Jednosylabowiec non przejmu-
je cala melodi¢ melizmatu. Dzigki koncowej likwescencji przechodzi tagodnie na
czasownik moritur, ktory jest przedtuzony przez strofy, z ktorych co druga zawiera
epizeme. Podkreslenie przez kopiste dtugiego melizmatu stowa non oraz moritur
jest tez bardzo wymowne. Przywotuje nam na mysl inne stowa biblijne: ,,To jest
chleb, ktory z nieba zstepuje: kto go spozywa, nie umrze”; ,,Kto spozywa moje
Ciato i pije moja Krew, ma zycie wieczne, a Ja go wskrzesze w dniu ostatecznym”;
,,Kto spozywa ten chleb, bedzie zyt na wieki” (J 6,50.54.58).

Omawiany gradual przeznaczony jest na $wigto $w. Jana Ewangelisty, przypa-
dajace 27 grudnia. Sw. Jan, nasladowca Chrystusa, Wiecznego Kaptana, swoja uf-
no$¢ potozyt w swoim Panu, ktory dla niego umart $miercig krzyzowa. Jego Mistrz
to Chrystus, ktory ofiarujac samego siebie na krzyzu, pokazuje droge, ktorg takze
uczen powinien kroczy¢. Ten wtasnie uczen, w wymiarze duchowym, nie umiera,
a w wymiarze doczesnym nie umiera $miercig meczenska, jak pozostali aposto-
towie. ,,Trzeba wam si¢ powtornie narodzi¢” (J 3,7) umrze¢ dla $wiata, zeby si¢
narodzi¢ dla nieba. To oznacza nie umrze¢ duchowo.

Przejdzmy do drugiej cze¢sci graduatu, do wersetu.

3 J21,23.
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Fraza
I czton II czton III czton
Propter quod Deus exaltavit et dedit illi nomen | quod est super omne nomen.
illum,
Non est inventus similis illi, qui conservaret legem Excelsi.
Sed: sic eum volo manere donec veniam: tu me sequere.

Pierwszy czlon frazy drugiej czesci wszystkich trzech graduatow jest taki sam;
réwniez zapis adiastematyczny zgadza si¢ co do szczegotow. Melodia konczy si¢
dhugim melizmatem na waznych stowach:

1. illum (w Christus factus est),

2. illi (w Ecce sacerdos);

3. manere (w EXiit sermo).

Przypatrzmy si¢ wszystkim trzem wersetom po kolei:

1) Christus factus est

Propter quod Deus exaltavit illum — zaimek illum, ktory znajduje si¢ na dtu-
gim melizmacie, usytuowanym ponad ambitusem piatego modusu, pozwala nam
skojarzy¢ owo wywyzszenie Syna przez Ojca, ktore przekracza nasza wyobraznig.
Wiele warto$ci jest w tym melizmacie poszerzonych, co wskazuje, zeby ich nie
zaspiewac zbyt szybko, lecz ,,smakowac” je i pozwoli¢, aby one zapadly w serce.

2) Ecce sacerdos

Non est inventus similis illi — mowa tu o kaplanie wielkim. Melizmat na zaimku
illi odsyta nas do jedynego prawdziwego Kaptana, ktorego wywyzszenie dopeknito
si¢ na krzyzu. W tym przypadku kompozytor na tej samej melodii umiescit rowniez
ten sam zaimek.

3) Exiit sermo

Sed: eum volo manere — na czasowniku manere (zatrzymac) dtugi melizmat do-
stownie nas ,,zatrzymuje”, by$my przemysleli te stowa Chrystusa.

Analiza modalna pierwszego cztonu wersetu doprowadza nas do tego samego
wniosku we wszystkich trzech przypadkach: po poczatkowych dzwigkach przygo-
towujacych melodia wznosi si¢ od razu do gory do dominanty pigtego modusu Do,
na ktorej si¢ zatrzymuje w recytatywie i przygotowuje wejscie ostatniego stowa
pierwszego cztonu. Na tym ostatnim slowie oparty jest caty melizmat koncowy,
ktory wykracza ponad ambitus trifusa autentycznego.
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Z powyzszej analizy wynika, ze podlozenie tekstu pod ta sama melodig jest jak
najbardziej przemyslane.

Drugi czton muzyczny jest we wszystkich trzech graduatach rozny.

1. W wersecie pierwszego gradualu Christus factus est zwraca uwage rze-
czownik nomen z tristrophg na sylabie akcentowanej, przygotowany przez wcze-
$niejsze stowa et dedit illi. W notacji laonskiej znowu mamy powigkszone un-
cinusy na et oraz na pierwszej sylabie zaimka illi. Przywotuje nam to na mysl
stowa z Dziejow Apostolskich: ,, I nie ma w zadnym innym zbawienia, gdyz nie
dano ludziom pod niebem Zzadnego innego imienia, w ktorym moglibySmy by¢
zbawieni” (Dz 4,12).
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2. W drugim graduale — Ecce sacerdos — zwraca uwage melizmat, ktory znajdu-
je sie nad stowem conservaret — zachowat. Dtugo$¢ melizmatu sugeruje zachowa-
nie prawa Najwyzszego, ktore trwa na wieki.

3. W trzecim graduale na tym samym cztonie muzycznym znajduje si¢ melo-
dia usytuowana na La i przygotowuje czasownik veniam, z kadencja na finalis Fa.
Przyjscie Pana (,,[...] dopoki nie przyjde”) staje si¢ bardziej prawdopodobne, a na-
wet pewne poprzez usytuowanie go na dzwieku finalis.

Trzeci czton muzyczny:

1. (...) quod est super omne nomen. Ponownie zwraca uwagg¢ rzeczownik no-
men, ktory znajduje si¢ na melizmacie konczacym caly utwor. Stowo omne jest
réwniez zapisane poszerzonymi wartosciami. To imi¢ jest ponad wszystkie.

2. W drugim graduale uwagg przyciaga rzeczownik Excelsi. Kaptan wielki to
Ten, ktory zachowal prawo Najwyzszego. Wolg Ojca bylo, aby oddat swe zyciu na
krzyzu.

3. W trzecim graduale w ostatnim czlonie uwage przyciaga czasownik sequ-
ere — nasladowa¢. W tym wszystkim najwazniejsze jest, aby nasladowaé Chrystu-
sa, Wielkiego Kaptana, Tego, ktory oddat siebie az do $mierci na krzyzu.
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3. Wnioski

Sprobujmy na podstawie powyzszych analiz wyciagnaé ogdlne wnioski, ktore

rzucajg $wiatto na sposob komponowania w $piewie gregorianskim.

W podsumowaniu adaptacji, ktorych dokonal notator, moze nam pomoc poniz-
sze zestawienie trzech melodii. Czarnym kolorem zaznaczono melodig, ktora jest
obecna we wszystkich trzech graduatach; puste neumy to te warianty melodii, ktore
sa zaadaptowane do nowego tekstu; w drugim cztonie wersetu zaznaczono caty

fragment wariantu melodycznego osobno.
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Jak wyzej stwierdzono, gregorianska technika kompozycyjna polega na
wykorzystywaniu juz istniejagcych wzorcéw melodycznych (formut, melo-
dii typicznych czy wreszcie wzorcow modalnych). Nie jest to znak braku
inwencji czy zdolnosci stworzenia czegos nowego przez kompozytora gre-
gorianskiego. Jest to sposob jego myslenia, polegajacy na tym, ze chciat
nada¢ okreslony sens tekstowi i nie traktowac go tylko literalnie, wykorzy-
stujac juz istniejace wzorce.

Interesujace jest porownanie wszystkich trzech przez nas wybranych kom-
pozycji wykorzystujacych ten sam wzorzec modalny do trzech roznych tek-
stow. Analiza melodyczna zapisu kwadratowego wykazuje nieduze roznice
pomiedzy utworami. Zrédlem cennych informacji jest natomiast notacja
sanktgallenska, ktora jest obecna we wszystkich trzech utworach?®®. Graduat
Christus factus est jako jedyny znajduje sie rowniez w zrodle laonskim?’,
co w niektorych przypadkach okazuje si¢ pomocne w glgbszym zrozumie-
niu tekstu.

Podsumowujac powyzsze analizy, mozemy porownaé wszystkie trzy melo-
die i wyciagna¢ nastepujace rdéznice i podobienstwa:

a) We wszystkich trzech melodiach mozemy zauwazy¢ pewna prawidtowos¢,
ktora kompozytor zaadoptowal przy modyfikacji melodii: przejscie na sylabe do-
konuje si¢ w relacji unisonicznej. Popatrzmy na konkretne przyktady:

* w przypadku Ecce sacerdos magnus na styku sylab dos-ma zachodzi
relacja unisoniczna; drugi dzwigk epiphonusa i pierwszy clivis epize-
mowanej znajduja si¢ na stopniu La. Zabieg ten utatwia $piew;

 tak samo jest w graduale Exiit sermo. Na przejsciu inter fratres wyste-
puje ten sam zabieg kompozycyjny: sylaba koncowa -ter oraz sylaba
poczatkowa akcentowana fra- sa w relacji unisonicznej;

» w graduale Ecce sacerdos w drugim cztonie melodycznym qui in die-
bus suis (trzy sylaby) kompozytor na sylabie przedakcentowanej di-
postawit pes rotundus, ktory jest w relacji unisonicznej z nastepujacym
po nim clivis. W przypadku, gdy wystepuje jedna sylaba (rzeczownik
obediens w Christus factus est) albo dwie (tak jest w quod discipulus
w graduale Exiit sermo) zasada relacji unisonicznej nie wystepuje;

* kolejny przyktad tego samego zabiegu kompozytorskiego znajduje si¢
w pierwszym graduale na potaczeniu usque ad mortem. Nad laczni-
kiem ad kopista zapisal pes, ktory jest w relacji unisonicznej z poprzed-

36

Wszystkie trzy przez nas analizowane utwory znajduja si¢ w r¢kopisie Cantatorium 359.

3T Laon 239.
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nim tractulusem (Fa), konczacym tacznik usque. Wystepuje tu zjawi-
sko synerezy. To samo zjawisko relacji unisonicznej wystepuje przy
polaczeniu sylab: mortem autem;

» czasownik moritur (w Exiit sermo) jest przedtuzone przez kolejne
dwie strophy z powodu wystapienie dwoch sylab mo-ri;

* kolejna zmiana wystgpuje w wersecie na drugim cztonie muzycznym.
Gradualy Ecce sacerdos oraz Exiit sermo wprowadzaja kazdy swoja
nowg formute (jest to zabieg centonizacji), ktore odrozniajg si¢ od tej
w Christus factus est na stowach et dedit illi nomen. Nad stowami qui
conservaret wystepuje formuta melodyczna, ktora opiera si¢ na stop-
niu Do — podobnie jak et dedit illi, tylko ze bardziej ozdobna. Wszyst-
kie dzwigki na qui conservaret sg potoczyste, za wyjatkiem pierwszej
bivirgi, ktora jest potozona na dzwigku strukturalnym;

 ostatni zabieg adaptacyjny w utworze wystepuje w ostatnim cztonie:
zauwazamy, ze zasada relacji unisonicznej znowu wystepuje przy po-
faczeniu tu me sequere (mamy znowu trzy sylaby). Natomiast przy
potaczeniu omne (w Christus factus est) oraz legem Excelsi wystgpu-
je sekundowy pes rotundus ozdabiajacy stopien Do, co jest rOwniez
zgodne z zasadami kompozycji gregorianskie;.

b) Interesujace jest pewne wewngtrzne potaczenie trzech graduatow. Wspolna
melodia wykorzystana jest po to, by wyrazi¢ glebsza, wspolng tre$¢, ktora pozwa-
la odczytaé te trzy teksty w sposob taczny. Kazdy z nich odsyta do pozostatych
i pozwala je lepiej i glebiej zrozumieé. Nie wiemy, ktora z melodii jest najstarsza.
Wszystkie trzy znajduja si¢ w rekopisie Cantatorium 359. Natomiast przeprowa-
dzona analiza sktania nas do zaryzykowania hipotezy, ze Christus factus est jest ta
melodia, ktora stata si¢ wzorcem dla pozostatych. Hipoteza ta wymagataby jednak
szerszych badan komparatystycznych.

Poczatkowo graduat Christus factus est pro nobis byt $piewany w liturgii Wiel-
kiego Czwartku3®. Ten kontekst liturgiczny jest bardzo wazny, gdyz jest to msza In
caena Domini, dzieh ustanowienia Eucharystii. Stowa Chrystusa: ,,bierzcie i jedz-
cie” nabierajg wtedy szczegdlnego znaczenia. Stowa ,,to jest moje Ciato za was (pro
vobis) wydane” tgczg si¢ z owym pro nobis dopisanym w graduale. Jezus Chrystus
stal si¢ postusznym az do $mierci na krzyzu dla naszego zbawienia i dla naszego
zbawienia karmi nas w czasie kazdej Eucharystii. W perspektywie Chrystusa ofia-
rowujacego si¢ na krzyzu az do §mierci mozemy tez ,,odczyta¢” gradual o wielkim
kaptanie (graduatl wspolny o pasterzach) oraz graduat na $wigto Sw. Jana, apostota

3% Dopiero po Soborze Watykanskim II zostal on wprowadzony do liturgii Niedzieli Palmowe;j.
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i ewangelisty. Wielki kaptan to Ten, ktory ofiarowuje siebie na krzyzu; prawdziwy
uczen Chrystusa to ten, ktory podaza ta sama droga, co Mistrz.

Zakonczenie

Na zakonczenie mozemy powroci¢ do poczatkowego pytania: Czy zapis gra-
ficzny moze nam odstoni¢ glebsze znaczenie tekstu? Zdecydowanie tak! Prze-
prowadzona analiza wzorcow modalnych wykazata, ze kompozytorowi chodzito
o przekaz stowa, a melodia jest w jego stuzbie; staje si¢ egzegeza, interpretacja,
stwarza mozliwos¢ wejscia w glab stowa, bo przekracza to, co tylko rozumo-
we czy uczuciowe, przekazuje to, co jest niewypowiedziane. Jest prawdziwym
Picknem, odzwierciedleniem Prawdy. Mimo tego, ze tekst jest inny, to melodia,
zaadaptowana nieco do nowego tekstu, z nim koresponduje 1 go interpretuje. Mu-
simy sobie zda¢ sprawe, ze kultura, w ktérej zyt kompozytor tych melodii, to
kultura ciszy i kultura pamigci. Dla mnicha §redniowiecznego przebywanie ze
stowem nie bylo jedng z wielu aktywnoSci, ale sposobem zycia. Caty jego dzien
byt przenikniety stowem Bozym i, zgodnie z regula §w. Benedykta, oscylowat
wokot wspdlnotowej recytacji psalmow®. W tradycji ustnej, gdzie trzeba byto
opiera¢ si¢ na pamieci, podobne formuty, melodie typiczne oraz wzorce modalne
odstanialy glebsze tresci i pozwalaty kojarzyé rézne fragmenty Pisma Swietego
i laczy¢ je ze soba. Spiew byl w swej istocie przede wszystkim modlitwa, a nie
majacg dac estetyczne zadowolenie muzyka. Muzyka w przypadku $piewu gre-
gorianskiego jest w calkowitej stuzbie stowa. Powtarzanie tych samych melodii
moze nam si¢ wydawac dzi$§ rutyng; zewszad jesteSmy bombardowani roznymi
dzwigkami, dlatego dzwigk juz stracit na swojej sile. Powtarzanie tych samych
melodii pozwalato kiedy$ ludziom rzeczywiscie ,,przezuwac” stowo i je zinterio-
ryzowaé. W ten sposob $piew liturgiczny stawat si¢ $piewem, ktorym si¢ ,,oddy-
chato”, ktérym si¢ zylo, a nie interpretowato.

Dlatego Kos$ciol przez wieki $piewal inadal zaprasza do $piewania z sensem
i z madros$cia. Psallite sapienter. Mamy $wiadomos¢, ze jest to w petni mozliwe do-
piero wtedy, gdy juz si¢ przeszto pewna droge formacji, gdy Spiew jest juz synteza
myslenia, refleksjg nad stowem, relacja miedzy mys$leniem a dzwiekiem, poniewaz
tylko w taki sposob $piew moze pomaga¢ w odkrywaniu prawdziwego pickna, gtebi
i szerokosci znaczenia jezyka repertuaru liturgicznego. W tym wiasnie procesie od-
krywania $piew gregorianski jest naszym najlepszym przewodnikiem.

3 Sw. BENEDYKT, Regula, 43,3: , Nic nie moze by¢ wazniejsze od Stuzby Bozej”.
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Word as the fundamental tool of the Gregorian compositional technique
in the adaptation of the modal patterns to new texts.

Abstract

In the article the author asks how the Gregorian melodies were created? How were they written
down? Is it possible that the notation may be a tool for a deeper understanding of the text? In this way
the author explores the secrets of the Gregorian compositional technique — which is based on using
the same formulas or even the whole melodies for different texts. It is clearly visible that the Grego-
rian composer “thought through the perspective of the word”. Each new text has a different verbal
rhythm, resulting from the nature of the words, and this gives the same melody a new sense and
a new meaning in a new verbal context. To convince oneself of the truthfulness of this statement and
of the sophistication of the composer’s intervention, it is not enough to look only at the Vatican nota-
tion; one must reach for adiastematic notation, which conveys the rhythm of the intonation contour.
Comparing the same melodies in different verbal contexts with divergent rhythms shows us that the
same melody becomes for the composer a “pretext” to express something more. In the article, three
melodies (graduals) based on the modal pattern of the fifth modus — plagal tritus — (Christus factus
est, Exiit sermo, Ecce sacerdos magnus) were analysed. On their example, the author demonstrates

how the modal pattern of plagal tritus has been adapted to the new text.

Keywords: formula, “typic melody”, modal pattern, compositional technique, adopting melody to

a new text.

Abstrakt

W artykule Autorka pyta si¢ jak powstaty melodie gregorianskie? W jaki sposob zostaty one
zapisane? Czy zapis moze by¢ narzedziem do glebszego zrozumienia tekstu? Autorka wchodzi
w ten sposob w tajniki gregorianskiej techniki kompozytorskiej; polega ona przede wszystkim
na wykorzystywaniu tych samych formut albo nawet catych melodii do r6znych tekstow, w czym
wyraznie wida¢, ze kompozytor gregorianski ,,myslat stowem”. Kazdy nowy tekst zawiera inny
rytm werbalny, wynikajacy z natury stow, a to nadaje tej samej melodii nowy sens i nowe zna-
czenie w nowym kontekscie stownym. Aby przekonac si¢ o prawdziwosci tego stwierdzenia i wy-
rafinowaniu zabiegu kompozytorskiego nie wystarczy spojrze¢ tylko notacj¢ watykanska; trzeba
siegna¢ do notacji adiastematycznej, ktora przekazuje rytm przebiegu melodycznego. Porowna-
nie ze soba tych samych melodii w réoznych kontekstach stownych z r6znym rytmem pokazuje
nam, ze ta sama melodia staje si¢ dla kompozytora ,,pretekstem” do wyrazenia czego$ wigce;.
W artykule zostaty przeanalizowane trzy melodie (graduaty) bazujace na wzorcu modalnym pia-

tego modusu, czyli tritusa plagalnego (Christus factus est, Exiit sermo, Ecce sacerdos magnus),
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Na ich przyktadzie Autorka pokazuje, w jaki sposdéb wzorzec modalny tritusa plagalnego zostat

zaadaptowany do nowego tekstu.

Stowa kluczowe: formula, melodia typiczna, wzorzec modalny, technika kompozytorska,

adoptowanie melodii do nowego tekstu.
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