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Abstract

This article discusses the practice of liturgical monody (plain-chant) organ harmonization
proposed by Antoine Hellé, a French organist and church musician active in the mid-19th
century. Hellé expounded on this practice in his textbook Méthode pour I’harmonisation
du plain-chant (1867). His method, drawing on other contemporary concepts proposed by,
among others, Gevaert (Méthode pour [’enseignement du plain-chant et la maniere de l'ac-
compagner, 1856) and Niedermeyer and Ortigue (Traité théorique et pratique de [ 'accompa-
gnement du plain-chant, 1857), is a very important source of knowledge on the development
and evolution of polyphonic practices in liturgical music that appeared in the French litur-
gy of the 19th century — especially in the churches located in small towns and in the prov-
inces. The practice of harmonization described by Hellé was not addressed to virtuoso or-
ganists, but to organists with an average level of musical education, who were responsible
for the musical setting of the mass liturgy and the divinum office in churches located in the

provinces and smaller towns.
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Abstrakt

Niniejszy artykul omawia praktyke organowej harmonizacji monodii liturgicznej (plain-
chant) wypracowana przez Antoine’a Hellégo, francuskiego organiste i muzyka koscielne-
go dziatajacego w potowie XIX w. Praktyke te¢ wylozyl w podr¢czniku Méthode pour I’ har-
monisation du plain-chant (1867). Jego metoda, nawiazujaca do innych wspotczesnych mu
koncepcji zaproponowanych m.in. przez Gevaerta (Méthode pour l'enseignement du plain-
chant et la maniere de ['accompagner, 1856) czy Niedermeyera i Ortigue’a (Traité théorique
et pratique de l'accompagnement du plain-chant, 1857), jest bardzo cennym Zroédltem wie-
dzy na temat rozwoju i ewolucji wielogtosowych praktyk w muzyce liturgicznej, ktore po-
jawity si¢ we francuskiej liturgii XIX stulecia — zwlaszcza w $wiatyniach znajdujacych si¢
w niewielkich miejscowosciach i na prowingji. Opisana przez Hellégo praktyka harmoni-
zacji nie byta bowiem adresowana do organistow-wirtuozow, ale do organistow o przecig-
tym poziomie muzycznego wyksztalcenia, ktorzy odpowiadali za muzyczna oprawe liturgii
mszalnej i officium divinum w $wiatyniach potozonych na prowincji i mniejszych miejsco-

wosciach.

Stowa kluczowe: Antoine Hell¢, plain-chant, monodia liturgiczna, harmonia modalna, chorat

gregorianski, muzyka organowa, harmonizacja, akompaniament organowy.

Antoine Hellé, francuski organista i muzyk koscielny dziatajacy w potowie
XIX w. w Nancy, nie zapisal si¢ w historii muzyki wybitnymi osiggnieciami arty-
stycznymi czy wybijajaca si¢ aktywnoscig na polu muzyki koscielnej. I to zapewne
wilasnie z tego powodu nie znajdziemy o nim zbyt wielu informacji w literaturze
przedmiotu, nawet tej specjalistycznej, poswigconej francuskiej muzyce liturgicz-
nej. Milcza o nim Grove, MGG i francuskojezyczne encyklopedie muzyczne. Tym,
czym obecnie dysponujemy, to ledwie kilka wzmianek o jego muzycznej aktyw-
nosci, ktore mozna wytowi¢ z XIX-wiecznej prasy. Dla przyktadu: Journal des
debats wzmiankuje w 1865 r., ze Hellé otrzymat wyrdznienie w konkursie mu-
zycznym organizowanym przez Ecole de musique religieuse de Paris w katego-
rii ,,kontrapunkt i fuga”. T¢ samg informacj¢ zamies$cito czasopismo Menestrel —
Musique et theatre. Wiadomo tez, ze w 1866 r. Hellé ponownie przystapit do tego
konkursu, o czym $wiadczy wzmianka na tamach Almanach illustre, zyskujac tym
razem wyroznienie w kategorii ,,fuga”. Rok pozniej, jak informuje swoich czytel-
nikow Almanach Musical, otrzymat w tej samej kategorii wyrdznienie. Ow niemal
catkowity brak informacji biograficznych (nie jest znana nawet doktadna data jego
urodzin i $mierci) jest jednak rekompensowany kilkoma zachowanymi jego kom-
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pozycjami i publikacjami dydaktycznymi. Gtownym $wiadectwem jego aktyw-
nosci w tym ostatnim obszarze jest podrecznik Méthode pour harmonisation du
plain-chant (Paris, 1867) oraz zbior liturgicznych utworéw organowych LArt d’im-
proviser ou ['ami de ['organiste, 24 versets, elevations, communiones et sorties
(1879). Pozostawil rowniez kilka utwordw religijnych, m.in. kantat¢ Les magnifi-
cences du culte catholique (1875), Gradus ad parnassum de ['organiste catholique
ou le service divin complet pour orgue ou harmonium: contenant 150 morceaux
pratiques, gradués, progressifs et classés par tonalité ascendante' (1882) i Messe
de Sainte Cécile pour deux voix égales d’enfants ou d’hommes ou pour trois voix
d’hommes [...] avec accompagnement d orgue obligé (1883). Utwory te sa $wiadec-
twem przemian stylistycznych dokonujacych si¢ we francuskiej muzyce religijnej
w potowie XIX stulecia.

W niniejszym artykule omoéwiona zostanie tres¢ Méthode pour I’harmonisa-
tion du plain-chant, bedacego cennym, ale pomijanym w literaturze przedmiotu,
zrodtem wiedzy o organowej praktyce wykonawczej wspierajacej $piew monodii
liturgicznej (plain-chant) w $wiatyniach XIX-wiecznej francuskiej prowincji. Za-
nim jednak oméwimy podawane przez Hellégo praktyczne zasady organowej har-
monizacji tego typu repertuaru, nalezy nakresli¢ szersze uwarunkowania, ktore
sprawity, iz sformutowanie tego typu zasad stalo si¢ w potowie stulecia dziejowa
konieczno$cia. Reguty dotyczace harmonizacji tacinskich Spiewéw podawali prze-
ciez kilka lat wcze$niej rowniez inni autorzy, m.in. Francois Gevaert (1856) oraz
Louis Niedermeyer i Joseph d’Ortigue (1857). Praktyke te opisze rowniez Jacqu-
es-Nicolas Lemmens (1886). Gtéwnym czynnikiem implikujacym potrzebe sko-
dyfikowania nowych praktyk byly bez watpienia powazne transformacje doko-
nujace sie¢ w pierwszej tercji XIX stulecia we francuskiej muzyce koscielnej. Po
zawirowaniach wywotanych rewolucja francuska i bardzo trudnym dla francu-
skiego Kosciota okresie napoleonskim, ktérych owocem byt nie tylko zanik zy-
cia religijnego i zburzenie porzadku zycia eklezjalnego, ale rowniez porzucenie
dawnych tradycji praktyk wielogtosowych w muzyce liturgicznej, zwlaszcza or-
ganowej praktyki alternatim (improwizowane odcinki organowe przeplatane ze
$piewem monodycznego choru $piewajacego odcinki plain-chant), rozpoczyna si¢
powolny proces odradzania si¢ muzyki liturgicznej?. W tym witasnie nurcie rodzi
si¢ u francuskich organistow i muzykow koscielnych maniera zupelnie nowa: opi-

' Gradus ad Parnassum jeszcze przed publikacjg w 1879 r. zostal wysoko oceniony przez same-
go Cesara Francka.

2 Mitosz Aleksandrowicz. 2015. Teoria i praktyka wykonawcza monodii liturgicznej w XIX
wieku. Frangois-Joseph Fétis i jego Méthode élémentaire de plain-chant (1843). W Cantare amantis
est. Red. Wiestaw Hudek, Piotr Wisniewski, 363—379. Lublin: Polihymnia.
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sywana przez wspomnianych wyzej autoréw i Hellégo praktyka organowej harmo-
nizacji $piewow plain-chant wykonywanych przez monodyczny chor uczestnicza-
cy w muzycznej oprawie liturgii.

Obecnie uwaza si¢, ze pojawienie si¢ tej maniery, co nastgpito okoto 1829 r.,
bylo nierozerwalnie zwigzane z faktem wybudowania w paryskim kosciele Saint-
Etienne-du-Mont pierwszych we Francji organéw nowego typu, tzw. organéw cho-
ralnych (orgue du choeur). Instrument ten nie byl umiejscowiony, jak dotad, na
emporze ponad glownym wejsciem do §wiatyni (grand orgue), ale na poziomie po-
sadzki w poblizu miejsca sprawowania liturgii. Byt to instrument o stosunkowo nie-
wielkiej liczbie gloséw dobranej tak, aby wspiera¢ spiew monodycznego choru. Po-
jawienie si¢ takich organow otworzyto przed francuskg muzyka liturgiczng zupetnie
nowe perspektywy. Dzigki takim wiasnie instrumentom?® druga tercja XIX stulecia
stala si¢ we Francji poczatkiem ,,epoki” organowego akompaniamentu monodycz-
nym $piewom plain-chant. Przyjmuje si¢, ze pomystodawcy tej praktyki byt Adrien
de La Fage (1801-1862), francuski organista, kompozytor, muzyk koscielny i badacz
dziejow muzyki*. Jego idea bylto stworzenie nowej praktyki, odmiennej od tradycji
przedrewolucyjnych, wyrostych z manier wypracowanych przez francuskich orga-
nistow w XVII i XVIII w., polegajacej na graniu lub improwizowaniu krétkich od-
cinkéw organowych (pieces d’orgue), ktore przeplatalty Spiewy plain-chant wtasci-
we dla tzw. mszy organowej lub officium divinum?.

Gloéwna cechg owej nowej praktyki stalo si¢ granie $piewanej melodii plain-
chant jako najwyzszego glosu wspartego prosta akordowg harmonizacja w ukta-
dzie 4-glosowym. Podstawowym sposobem operowania tego typu faktura bylo
przyporzadkowywanie pojedynczej nucie §piewu pojedynczego akordu, zwykle
trojdzwicku majorowego lub minorowego. Nalezy zaznaczy¢, ze ta nadrzedna pra-
widlowos¢ byta w chwili zrodzenia si¢ omawianej praktyki zasadg jeszcze niesko-
dyfikowang i nie posiadajaca spisanych regul. W latach 30. XIX w., czyli jeszcze
przed pojawieniem si¢ podrecznikdw poswigconych temu zagadnieniu, wspolng
cecha taczaca rozne owe sposoby harmonizacji byto arbitralne sigganie przez orga-
nistow po rézne maniery zaczerpnigte z jezyka harmonicznego stosowanego w Ow-
czesnej muzyce $wieckiej. Operowano m.in. tonacjami majorowymi i minorowy-

* Do rozpowszechnienia si¢ tej praktyki przyczynit si¢ rowniez fakt pojawienia si¢ harmo-
nium — nowego typu instrumentu klawiszowego, skonstruowanego w 1842 r. przez Alexandra De-
baina. Instrument ten zyskat u organistow wielka popularnos¢ jako doskonale nadajacy si¢ do har-
monizowania $piewow plain-chant.

4 Walter Hillsman. 1980. ,,Instrumental Accompaniment of Plain-Chant in France from the Late
18th Century”. The Galpin Society Journal (33): 8-10.

5 Mitosz Aleksandrowicz. 2017. Teoretyczne podstawy francuskiej polifonii liturgicznej XVII
wieku. Lublin: Gaudium.
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mi, stosowano kadencje dominantowo-toniczne, operowano swobodnie znakami
chromatycznymi itp. Owe niepisane, jednak dos$¢ szybko rozpowszechniajace si¢
praktyki, ktore zyskaly szczegolnie duza popularno$¢ wsrdd organistow o raczej
przecigtnym lub niskim poziomie wyksztalcenia, dos¢ szybko wzbudzity wsrod
muzycznych erudytow, zainteresowanych przywrdoceniem wysokiego poziomu
muzyki religijnej, potrzeb¢ uporzadkowania nieujednoliconych praktyk. Nieder-
meyer, d’Ortigue, Gevaert czy Lemmens postrzegali owe praktyki jako szczegol-
nie niszczace pigkno monodii liturgicznej. Owocem ich staran, w ktore wpisuje si¢
réowniez podrecznik Hellégo, byto stworzenie pakietu regut, ktére chociaz réznity
si¢ od siebie zaleceniami i rozwigzaniami szczegdétowymi, sg dzi$ niekiedy okre-
slane mianem regutami ,,harmonicznej modalno$ci” wyrostymi z koncepcji Nie-
dermeyera®. Reguly te wywarty olbrzymi wptyw na francuskg muzyke koscielna
IT potowy XIX w. i pierwszych dekad XX stulecia’.

Nalezy zaznaczy¢, ze owe rozne teoretyczne spojrzenia i wyprowadzane z nich
praktyczne reguly nie byly u réznych autorow wzajemnie spdjne. Dla przyktadu:
Niedermeyer dazyt do okreslenia zasad tonalno$ci harmonizacji $piewow plain-
chant w sposob najbardziej odrézniajacy ja od tonalnosci mu wspotczesnej. Naj-
wyrazniejszym tego przejawem byt zakaz operowania modelem kadencji domi-
nantowo-tonicznej jako kwintesencja wspotczesnej mu tonalnosci i zalecenie
harmonizacji $piewow przy uzyciu wytacznie dzwigkow diatonicznych (z dopusz-
czonym rozroznieniem dzwigku /% i b)®. Tymczasem Gevaert twierdzit, ze $piewy
monodyczne sg zasadniczo diatoniczne, co dla niego oznacza zakaz stosowania
w harmonizacji znakoéw chromatycznych (krzyzykow i bemoli). Twierdzi jednak,
ze kilkusetletni wptyw rozwoju harmonii zmodyfikowat t¢ ceche $piewow litur-
gicznych w sposob, ktory sankcjonuje uzycie dwoch dzwigkow chromatycznych:
b i fis. Uzycie tego ostatniego uzasadnia on tym, ze stosowali go ,,wszyscy wiel-
cy kompozytorzy XVI w., a zwlaszcza Palestrina™. Nie sprzeciwia si¢ on ponad-
to pomystowi wlaczeniu do ,,harmonizacji” plain-chant pewnych szablonow wtas-
ciwych dla tonalnosci czasow mu wspotczesnych. Dopuszcza wige model kadencji
dominantowo-tonicznej nawet tam, gdzie wymaga on dodania znakéw chroma-

¢ Thomas Christensen. 2019. Stories of Tonality in the Age of Frangois-Joseph Fétis Chicago:
The University of Chicago Press, 263.

7 Orpha Ochse. 2000. Organists and Organ Playing in Nineteenth-Century France and Bel-
gium. Bloomington — Indianapolis: Indiana University Press, 138.

$ Louis Niedermeyer, Joseph d’Ortigue. 1857. Traité théorique et pratique de l'accompagne-
ment du plain-chant. Paris: E. Repos.

° Frangois Auguste Gevaert. 1856. Méthode pour l'enseignement du plain-chant et la maniére de
l'accompagner. Paris: J.B. Katto, 17.
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tycznych innych niz b lub fis. Z kolei Lemmens zaleca harmonizacje taczace nie-
jako ze sobg szablony modalne i tonalne. Przyjetym przez niego szablonem mo-
dalnym jest ograniczenie dzwigkow harmonizacji do dzwigkow diatonicznych
i dwoch dzwigkow chromatycznych: b i fis. Elementem wigzacym harmonizacje
z tonalnos$cia jest natomiast dopuszczenie polaczen akordowych wihasciwych dla
muzyki tonalnej, zwlaszcza modelu kadencji dominantowo-tonicznej. Ten ostat-
ni model dopuszcza jednak Lemmens tylko wtedy, gdy mozna je skonstruowac
bez uzycia znakow chromatycznych innych niz 4 i fis. W przypadku gdy nie da si¢
skonstruowa¢ kadencji dominantowo-tonicznej bez dodania dodatkowych zabro-
nionych znakéw chromatycznych, zaleca uzycie kadencji plagalnej™.

Przywotane tu réznice w spojrzeniu na teori¢ i praktyke ,,harmonizacji” mono-
dii liturgicznej to oczywiscie jedynie wybrane aspekty odmiennych ujeé prezen-
towanych przez wymienionych autorow''. Zostaly one w tym miejscu zarysowa-
ne tylko po to, aby stanowily ramowy punkt odniesienia dla zasad, ktére w 1867 r.
podat Antoine Hellé.

1. Adresaci podrecznika

Adresatéw podregcznika Hellégo wskazuje sam jego tytul: Zasady harmonizo-
wania plain-chant. Podrecznik do uzytku koscielnych mistrzow muzycznych, orga-
nistow i nauczycieli dziatajqcych na prowincji. Powody takiego ukierunkowania
publikacji wyjawia autor we wstepie:

Do dnia dzisiejszego ukazalo si¢ kilkadziesigt bardzo dobrych podrecznikow
na temat zasad akompaniamentu $Spiewom plain-chant. Jednakze ile z nich tak
na prawdg¢ znalazlo zastosowanie w praktyce? Nie umniejszajac niczego au-
torom tych prac, nie mozna przeciez nie zauwazy¢, ze nie ma nawet jednego
podrecznika, o ktdrym mozna by powiedzieé, ze jest on stosowany powszech-
nie i wzbudza uznanie zarowno u 0s6b obeznanych w temacie, jak i u ama-
torow, czyli zardwno u 0sob znajacych teori¢ muzyki oraz jej [intelektualne]
dziedzictwo, jak i u zwyczajnych nauczycieli z prowincji.

W tym istnym labiryncie réznych pomystéw czesto zrodzonych z dziwacz-
nych i zagmatwanych idei brakuje wigc nici, ktdra w zawitosciach owych

10" Jacques-Nicolas Lemmens. 1886. Du chant grégorien: sa mélodie, son rhythme, son harmo-
nisation. Gand: Typographie C. Annoot-Braeckman.

I Christensen. 2019. Stories of tonality in the age of Frangois-Joseph Fétis, 58—66.
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podregcznikdéw pomogla by nam odnalez¢ to, co rzeczywiscie jest w nich god-
ne uwagi. Owszem, wigkszos$¢ tych traktatow napisaly osoby cieszace si¢
duzym uznaniem i autorytetem. Czytelnikami ich podrgcznikoéw moga by¢
jednak tylko ci, ktorzy maja dogltebna wiedze¢ o muzyce, a i oni czgsto nie ro-
zumiejg wszystkiego 1 maja problem w uchwyceniu istoty zawartych w nich
pomystow. Aby osoby znajace jedynie ogdlne zasady muzyki mogty zrozu-
miec¢ tres¢ tych podrgcznikow — wypetnionych specjalistyczna wiedza i zawi-
tymi wywodami — musza szuka¢ pomocy u 0sob wyksztalconych, ktore wy-
jasnityby im zawarte w nich tresci. Odpowiedzmy wigc sobie na pytanie: Do
kogo o pomoc majg si¢ zwroci¢ wspomniani prowincjonalni nauczyciele, kto-
rzy nie rozumiejg wiele z owych podrgcznikow? Co zrobig po wnikliwym
przeczytaniu owych podrecznikow, skoro nie sg w stanie pojaé owych zawi-
tych tresci? Niestety nie zrobig nic. Absolutnie nic. Wyuczg si¢ niektorych ter-
minow czy formutek, jednak istoty zagadnienia nie zrozumiejg'.

Stowa Hellégo §wiadcza o duzym zapotrzebowaniu na podreczniki, ktore nie
bytyby przesycone wiedzg teoretyczna i w ktoérych prowincjonalny nauczyciel mu-
zyki ko$cielnej o raczej przecietnym poziomie wyksztalcenia znalaztby praktycz-
ne reguty i przyktady nowej maniery harmonizacji. Z przywolanych stow mozna
tez wyciagna¢ wniosek, ktory ujawnia pierwsza ceche odrdzniajaca metode Hellé-
go od koncepcji innych autoréw. Hellé wyraza przekonanie, iz zrozumienie i opa-
nowanie jego metody bedzie mozliwe po samej lekturze podrecznika, czyli nie tyl-
ko bez potrzeby konsultowania si¢ z kim$ biegtym w tej sztuce, ale rowniez bez
styszenia owej nowej praktyki na wlasne uszy. Oznacza to, ze chociaz ramowe za-
fozenia podawanych przez Hellégo regul, co sam przyznaje, wyprowadzit z tego
samego fundamentu, na ktorym oparli swoje podrgczniki Fétis, Ortigue i Nieder-
meyer, to jego ujecie ma by¢ w tym jednym punkcie odmienne. Jego metoda to
metoda samoksztatcenia. W jego przekonaniu muzyk koscielny, organista lub na-
uczyciel po przestudiowaniu jego podrecznika jest w stanie samodzielnie poznaé
i opanowa¢ nowg manier¢ harmonizacji.

2. Fundamenty metody Hellégo

Hellé zrealizowal zapowiedziany przez siebie we wstepie zamysh. Jego
podrecznik jest istotnie skrajnie praktyczny. Nie znajdziemy w nim wywo-

12° Antoine Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant. Paris: S. Richault, 1-2.
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doéw teoretycznych, a nawet wyraznie zarysowanego podziatu na rozdziaty,
w ktorych, na wzoér prac innych autordéw, czytelnik znalaziby systematyczne
omowienie roznych kwestii. Strukture podrgcznika tworzy siedem zagadnien:
1. Harmonizacja plain-chant (Harmonisation du plain-chant), 11. Dogtebne
i catosciowe wyjasnienie naszego systemu harmonizacji (Explication claire et
succincte de notre systeme d’harmonisation), l11. Zasady, ktorych nalezy prze-
strzegac¢ w systemie (Regles a suivre dans [’etude de notre systeme), 1V. Ka-
dencje harmoniczne wiasciwe dla kazdej skali (Cadences harmoniques propres
a chaque mode), V. Zastosowanie naszej teorii w kazdej ze skal stosowanych
w plain-chant (Application de notre théorie dans chacun de modes du plain-
chant), V1. O transponowaniu skal w plain-chant (De la transposition des mo-
des du plain-chant), VII. Uwagi o wykonawstwie plain-chant (De [’'exécution
du plain-chant).

W pierwszej z wymienionych sekcji, po zwieztym zarysowaniu roli mono-
dycznego $piewu w liturgii (Importance du plain-chant), po ktorym nastgpu-
je réwnie krotki opis gtownych cech ,,dawnej tonalno$ci” znajdujacej zastoso-
wanie tego typu praktyce (Apercu general de la tonalite ancienne appliquee au
plain-chant) i omowienie wstepnych pojec z zakresu budowy akordow w zakre-
sie niezbednym do rozpoczecia nauki organowego akompaniamentu (Notions
d’harmonie necessaires pour accompagner le plain-chant), przechodzi Hellé
od razu do opisu przyjetych przez niego dwoch fundamentéw dla podawanych
przez siebie regut harmonizacji monodii liturgicznej (Explication claire et suc-
cincte de notre systeme d’harmonisation). Fundamentami tymi sg, jakby si¢ mo-
glto wydawaé, dwa opozycyjne wobec siebie pojecia: modalnosé¢ (modalité) i to-
nalno$¢ (tonalité)®.

13 Nalezy zaznaczy¢, ze dazenie do polaczenia ,,modalnosci” z ,,tonalnoscig” w odniesieniu do
teorii i praktyki monodii liturgicznej nie bylo owocem mysli XIX w. Francuski repertuar plain-
chant zacz¢to w roznych aspektach modyfikowac, glownie poprzez korekty i uproszczenia melodii,
juz w II potowie XVII w. Owocem tych korekt, realizowanych w duchu francuskiego neogallikani-
zmu, byl tzw. plain chant mesuré (ujecie melodii w regularny tactus; m.in. Dumont) oraz plain-
chant musical (,,uwspotczesnienie” melodii, aby nadawaty si¢ do wykorzystania ich w ,,nowoczes-
nych” kompozycjach wielogtosowych ostatniej tercji XVII i poczatku XVIII w.; m.in. Nivers). Na
poczatku XVIII w. do plain-chant zaczgto wprowadzaé pewne rozwigzania wlasciwe dla déwczesnej
muzyki tonalnej, m.in. roZnorodno$¢ metryczna i kadencje (Jean-Laurent Lecerf de La Vieville, Di-
scours sur la musique d’Eglise. 1705-06. W: Comparaison de la musique italienne et de la musique
francoise, Bruksela: Frangois Foppens, Part III, s. 99) oraz dzwigk prowadzacy i kadencje tonalne
(Jean Philippe Rameau. 1722. Traite de [’harmonie. Paris: J.B.C. Ballard, s. 141).
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Przyktad 1. System 14 skal modalnych opisany przez Hellégo. Ton 11, ze wzgledu
na kwint¢ zmniejszong migdzy pierwszym i pigtym stopniem, zostal przez niego
wykluczony z praktyki. Litera F oznaczono finalis, za$ literg D — dominantg.

Jednoczesnie uwzglednienie tych dwoch paradygmatow: sredniowiecznej teo-
rii modalnej rozbudowanej o ujgcie wypracowane przez Glareanusa (Dodekachor-
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don, 1547) ipsychofizycznego zjawiska odbieranego przez narzad ludzkiego
stuchu jako poczucie tonalnosci, bedacego obszarem szczeg6lnej eksploracji teo-
retyczno-muzycznej w XIX w.", jest jedng z istotniejszych cecha koncepcji Hellé-
go. Wyraznie podkresla on, ze ,,zglebiajac zasady harmonizacji plain-chant, nale-
zy jednoczesnie uwzgledni¢ dwie wazne kwestie: tonalno$¢ i modalnos¢™. Jego
dyskurs na ten temat nie jest jednak wywodem teoretycznym. W zasadzie przy-
jat on ramowe zalozenia koncepcji Niedermeyera, dla ktéorego modalnosc ,,to cha-
rakterystyczne wrazenie wynikajace z okreslonych elementéw obecnych w kazde;j
skali modalnej; owo wrazenie wynika przede wszystkim z wzajemnego odniesie-
nia dzwigku finalnego i dzwigku dominanty oraz lokalizacji poéttonow [w danej
skali]”, natomiast tonalnos¢ ,,to zbior dzwickowych wrazen, ktore odbieramy shu-
chajgc brzmienia réznych nastepstw dzwiekow tworzacych skale modalne™®. Za
autorski zamyst Hellégo uzna¢ jednak nalezy zatozenie, iz wszystkie skale majace
zastosowanie w plain-chant oraz zbudowane z dzwickéw tych skal akordy maja-
ce zastosowanie w organowej harmonizacji monodii liturgicznej — bez wzgledu na
skale modalng, w ktoérej utrzymany jest harmonizowany $piew — sg osadzone w to-
nalno$ci tworzonej przez jeden i ten sam dzwick: dzwigk C. Innymi stowy, orga-
nista dobierajac akordy do harmonizacji monodii liturgicznej, powinien operowac
zamknietym pakietem dzwigkow, ktore, mowiac jezykiem akustyki, odpowiada-
ja alikwotom od 1 do 16 tworzonym naturalnie przez dzwiek C. Sa to wszystkie
dzwigki odpowiadajace ,,biatym klawiszom” na klawiaturze oraz dzwigk b. Spoj-
rzenie takie r6zni si¢ wiec od koncepcji przedstawionej chociazby przez Gevaer-
ta, ktory, omawiajac modelowe skale modalne, zapisuje niektore z nich w postaci
quasi-transponowanej, czyli z umieszczonymi przy kluczu znakami chromatycz-
nymi. W jego ujeciu z jednej strony ton 1 (finalis &) i ton 4 (finalis e) nie majg zna-
kow chromatycznych przy kluczu. Jednakze ton 2 ma przy kluczu trzy krzyzyki
(finalis fis), ton 3 rowniez trzy krzyzyki (finalis cis), ton 5 ma dwa krzyzyki (fina-
lis d), ton 6 — jeden bemol (finalis f), ton 7 — jeden krzyzyk (finalis g), za$ ton 8 —

4 Termin tonalité pojawit si¢ po raz pierwszy w 1810 r. w artykule Chorona Sommaire de I’ his-
toire de musique (w przedmowie do jego Dictionnaire historique des musiciens). Choron uzywa
tego terminu w szczegdlnosci w celu odroznienia tonalnosci koscielnej (tonalité ecclésiastique) od
tonalno$ci wspotczesnej (tonalité moderne). Koncepcje tonalnosci Chorona rozwingt dalej Fétis
w Traité complet de la théorie et de la pratique de I’ harmonie (1844). W swojej teorii Fétis dzieli to-
nalno$¢ na cztery rézne stadia jego procesu rozwojowego (unitoniczny, tranzytoniczny, pluryto-
niczny i omnitoniczny). Jak wyjasnia Fétis, plain-chant to muzyka o jednej tonacji, jednostajna,
ktora nie wymaga przejs¢ ,,z jednej tonacji do drugiej”, a ta ,,jednolitos¢” jest dla Fétisa tym, co od-
r6znia tonalnos¢ starozytng od tonalnosci wspotczesne;.

15 Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant, 7.

16 Niedermeyer, d’Ortigue. 1857. Traité théorique et pratique de 'accompagnement du plain-
chant, 32.
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trzy krzyzyki (finalis a)'’. W efekcie w niektorych tonach dzwiek chromatyczny
jest dzwiekiem skalowtasciwym, a w innych dzwiekiem obcym. Taki brak ujedno-
licenia mogt faktycznie rodzi¢ niezrozumienie, zwlaszcza u organistow nieposia-
dajacych muzycznego wyksztalcenia lub samoukow. Generowal tez samoistnie po-
kuse operowania akordami wtasciwymi dla systemu dur-moll.
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Przyktad 2. Pakiet dzwigkow tworzony przez tonalnos¢ dzwicku C (a), na ktorym opart
swoja koncepcje harmonizacji Hell¢. Por6wnawczo pakiety dzwickow, ktore tworzytaby
tonalno$¢ dzwieku D (b) i dzwigku E (c), ktore samoistnie sktanialty do operowania
akordami wiasciwymi dla tonacji D-dur i E-dur.

Nalezy podkresli¢, ze odniesienie Hellégo do zjawiska tonalnos$ci nie jest jedy-
nie czysto teoretycznym uporzadkowaniem, ale $wiadczy o znajomosci przez nie-
go fizyczno-akustycznych wlasciwosci dzwigku muzycznego i, jak mozemy si¢
domysla¢, $wiadomosci istnienia alikwotéw muzycznych (mimo Ze nie uzywa on
stowa ,,alikwoty”). Alikwoty to bowiem stata naturalna struktura interwatowa,
ktora, bez wzgledu na dzwigk obrany za ton podstawowy, jest fundamentem two-
rzacych si¢ w stuchaczu odczu¢ tonalnych. Stwierdzenie Hellégo, ze np. ton 1 skta-
dajacy si¢ z dzwiekow d, e, f, g, a, h, ¢, d nie nalezy do naturalnej akustyczne;j to-
nalnosci tworzonej przez dzwick D, za$ ton 3 ztozony z dzwickéw e, £ g, a, h, ¢,
d i e, nie nalezy do podobnej tonalnosci dzwigku E, ale oba wymienione tony, jak
réowniez wszystkie pozostate, nalezy postrzegac jako osadzone w tonalnosci jedne-
go i tego samego dzwicku C, jest kluczowe dla opanowania przez organiste pakietu
dzwigkow mozliwych do budowy akordow wykorzystywanych w akompaniamen-
cie $piewom plain-chant. Gdyby bowiem ton 1 nalezal do naturalnej tonalnosci
tworzonej przez dzwick D, wowczas naturalng koniecznos$cig bytoby stosowanie

17" Gevaert. 1856. Méthode pour l'enseignement du plain-chant et la maniére de l'accompagner,
29.
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dzwigkow fis i cis, bo takie wlasnie dzwigki tworza si¢ naturalnie w szeregu to-
néw sktadowych dzwieku D (dzwigki po sprowadzeniu do pojedynczej oktawy:
d, e, fis, g a, h, cis, d). Podobnie przy przyj¢ciu tonalno$ci wyznaczanej przez
dzwiegk E: naturalng konieczno$cia statoby si¢ operowanie w harmonizacji akorda-
mi zawierajacymi dzwieki fis, gis 1 cis (dzwigki po sprowadzeniu do pojedynczej
oktawy: e, fis, gis, a, h, cis, dis, e). Przyjecie tego nadrzednego zatozenia sprawia,
ze na poziomie okreslania dzwigkow skalowlasciwych wykluczyt Hellé jakiekol-
wiek dzwigki chromatyczne z wyjatkiem dzwigku b. Tytulem uzupekienia nale-
zy od razu zaznaczy¢, ze dzwigki podwyzszone lub obnizone beda si¢ oczywiscie
pojawiaty w praktycznej organowej harmonizacji, ale beda one skutkiem transpo-
nowania danej skali celem dobrania dogodnego diapazonu wokalnego i mozliwo-
$ci wykonawczych monodycznego choru. W takim przypadku dzwieki takie beda
traktowane jako dzwigki diatoniczne.

Istote koncepcji Hellégo mozna zatem podsumowaé nastepujgco: organista
uczacy si¢ od podstaw akompaniamentu organowego otrzymuje proste zalece-
nie nauczenia si¢ grania pakietu o$miu trojdzwickéw, ktdre mozna wykorzystac
we wszystkich skalach modalnych (przyktad 3). Uwage zwraca fakt, ze okreslajac
akordy, operuje on nomenklatura nawigzujacg do teorii harmonii Rameau. Wsrod
owych o$miu akordow cztery sg akordami gtownymi: tonika (fonique, c-e-g), sub-
dominanta (sous-dominante, f-a-c), dominanta (dominante, g-h-d) oraz akord zbu-
dowany na dzwigku prowadzacym (note sensible) lub obnizonym dzwicku prowa-
dzacym (altérée par un bemol). Kazdy z tych akordéw ma swoj akord paralelny
(accord relatif): a-c-e, d-f-a, e-g-h oraz g-b-d.
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Przyktad 3. Pakiet o$miu trojdzwickow, ktore mozna zastosowaé w doborze akordow do
$piewow plain-chant we wszystkich skalach modalnych.

Co do samej liczby skal modalnych, to Hellé pozostaje, jak sam przyznaje, za-
sadniczo zgodny z autorami wczesniejszych podrecznikoéw. Roznica w jego spojrze-
niu ujawnia si¢ jednak w postrzeganiu przez niego tonéw od 9 do 14, a wigc tych
»uzupetniajacych” sredniowieczny pakiet o§miu tondw koscielnych. Cytowani przez
niego autorzy wyrazali bowiem przekonanie, ze tony 9, 10, 11, 12, 13 1 14 sg odpo-
wiednio transpozycjami tonéw 1, 2, 3, 4, 5 1 6. Chociaz Hell¢ nie neguje istnienia
podobienstw miedzy tonami 119,2110,3111,4112,51 13 oraz 6 i 14, to jednak
jest zdecydowanie przeciwny uzywaniu w takim przypadku okreslenia ,,ton trans-
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ponowany””: ,,nalezy wyraznie stwierdzi¢, ze zaden z sze$ciu wymienionych tonow
[tj. tony 9, 10, 11, 12, 13, 14] nie jest transpozycja ktoregokolwiek z [pierwszych]
o$miu tonow’"®. Swoje twierdzenie argumentuje tym, ze aby ton 9 mogt by¢ nazwa-
ny transpozycja tonu 1, musiatby mie¢ doktadnie taki sam uktad tonow i pottonow.
Tak jednak nie jest (aby byto, nalezatoby dzwigk f podwyzszy¢ na fis). I w podobny
sposob nalezatoby dokona¢ korekt w ukladzie tonoéw i pottonow pozostatych ,,pseu-
dotranspozycji” poprzez dodanie odpowiednich znakéw chromatycznych. Konklu-
dujac swoje spojrzenie w tej kwestii stwierdza, ze ,,w rzymskim plain-chant znajdu-
je zastosowanie 14 skal i kazda z nich jest niepowtarzalna™".

Wprowadzajac czytelnika w kolejne zagadnienia dotyczace wyboru dzwickdw
znajdujacych zastosowanie w harmonizacji plain-chant, Hellé od razu jednak do-
powiada, ze chociaz wszystkie czternascie skal ma niepowtarzalny uktad tonow
i pottondw (gatunki oktawowe zlozone z kwinty i kwarty) to wszystkie one, bez
wzgledu na ich szablon modalny i rozréznienie na autentyczne i plagalne, podlegaja
obiektywnemu zjawisku fizycznemu, ktore ucho samoczynnie odbiera jako zestaw
okreslonych powigzan tonalnych. Innymi stowy, Hellé¢ przyjat, ze $redniowieczna
koncepcja systemu modalnego, w wersji zwigkszonej do 14 skal, nie jest w stanie
zniwelowaé powstajacych samoistnie stuchowych odczu¢ tonalnych. W jego rozu-
mieniu poprawna harmonizacja monodii powinna wigc nie tylko operowac akorda-
mi nalezgcymi do tonalno$ci tworzonej przez dzwigk C, a rowniez musi unika¢ ope-
rowania wspotbrzmieniami zawierajacymi wyraziste napiecia tonalne tworzace sie
przez operowanie dysonansami wlasciwymi dla systemu dur-moll wykorzystujacego
pety pakiet klawiszy diatonicznych i chromatycznych klawiatury. Wedtug Hellé-
go sztuka organowej harmonizacji to zatem réwniez sztuka selekcji dzwigkow i sta-
e pozostawanie w podtrzymywaniu swoistej ,,neutralnosci”” napieciowej wiasciwej
dla melodii choratowych.

Zarysowane wyzej ujecie ,.tonalnosci choratu”, z ktérego wyprowadza swoje
oryginalne zasady Hellé, nie jest oczywiscie w petni jego autorska koncepcja. Na
kwesti¢ te, jak sam przyznaje, nakierowaly go stowa d’Ortigue’a: ,,Pan Nieder-
meyer przekonat mnie, ze nie tylko chorat gregorianski moze by¢ akompaniowa-
ny przez pickng harmonig, ale ponadto, ze ta harmonia jest jedynie naturalnym
rozwinigciem melodycznych praw samego choratu gregorianskiego”. Faktycznie,
d’Ortigue, pierwotnie odrzucajacy pojecie tonalnosci wigzane przez niego wylgcz-

8 Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant, 9.
¥ Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant, 10.

20 Niedermeyer, d’Ortigue. 1857. Traité théorique et pratique de I'accompagnement du plain-
chant, 9.
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nie z tonalno$cig wspotczesnej mu muzyki swieckiej, finalnie uznatl, ze monodia
liturgiczna moze by¢ zharmonizowana przez ,,wtasng tonalno$¢”, czyli tonalnosc¢
koscielng (tonalite ecclésiastique), wyraznie odmienng od tonalnosci wspolczes-
nej (tonalité moderne). I to wlasnie owa tonalno$¢ koscielna wskazuje Hellé jako
fundament proponowanej przez siebie metody organowej harmonizacji $piewow
plain-chant.

3. Zalecenia w zakresie faktury gry oraz budowania i doboru akordéw

Kreslac nadrzedne zalecenia fakturalne, Hellé ma caty czas na uwadze adre-
satow swojego podrecznika, ktorymi sg organisci i nauczyciele dzialajacy na pro-
wingji. Z tego tez powodu podaje jedynie kilka nadrzednych regut, ktore w jego
przekonaniu bgdg wystarczajace dla osiggnigcia poprawnej harmonizacji $pie-
woOw monodycznych. Pierwszym zaleceniem jest ograniczenie doboru akordoéw
do mozliwie najprostszych konsonansowych wspotbrzmien. Sg nimi trojdzwie-
ki majorowe i minorowe w postaci zasadniczej (pryma w basie) 1 ich pierwszy
przewrdt (tercja w basie). T zasada rézni si¢ Hellé od Gaeverta, ktory zasadni-
czo dopuszcza wylacznie akordy w postaci zasadniczej. Zabronione jest réwniez
uzycie jakichkolwiek dysonanséw. Jego drugie zalecenie moéwi o tym, aby na kaz-
dej nucie harmonizowanej melodii plain-chant gra¢ inny akord, ktéry w fakturze
4-glosowej mozna zrealizowaé w jednym z dwoch uktadéw: skupionym (accord
plaqué) lub rozlegtym, czyli ,,wedlug zasad rozpisywania wspotbrzmien na chor
wokalny lub orkiestreg”?!.

Zalecenie trzecie przywotuje elementarna zasade kontrapunktu, ktéra jest da-
zenie do prowadzenia glosow skrajnych ruchem przeciwnym. ,,Zawsze, gdy to
mozliwe — pisze Helle — nalezy glos najnizszy prowadzi¢ ruchem przeciwnym do
ruchu melodii plain-chant. Dzigki temu unikniemy réwnolegtych kwint i oktaw”.
Jego czwarta zasada odnosi si¢ do sytuacji, w ktorej dwa kolejne dzwigki melodii
plain-chant tworza interwat kwarty. W takim przypadku na tych dwoch dzwig-
kach nalezy zagraC ten sam akord, w ktorym obecne sa owe dwa tworzace skok
kwarty dzwigki. Zalecenie pigte nakazuje, aby harmonizacja melodii plain-chant
sktadata si¢ wylgcznie z dzwickow nalezacych do modulacyjnosci harmonizowa-
nej melodii. Doprecyzowujac t¢ zasadg, Hellé pisze, Ze ,,jezeli dana fraza $piewu
zatrzymuje si¢ na okreslonym dzwieku skali, i 0w dzwiek wiefczy dang frazg, to
na owym dzwicku nalezy zagra¢ trojdzwigk na nim zbudowany. Dla przyktadu, na

2l Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant, 13.
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Przyktad 4. Dwa rodzaje faktur mozliwe do zastosowania w harmonizacji plain-chant
(glos najwyzszy) wedtug Hellégo: (@) uktad skupiony i (b) uktad rozlegty.

ostatnim dzwigku melodii fa, mi, re, la, si, do nalezy zagra¢ akord C-dur; na ostat-
nim dzwigku melodii la, sol, fa, sol, la nalezy zagra¢ akord a-moll; na ostatnim
dzwigku melodii la, sol, fa, re, mi nalezy zagra¢ akord e-moll; na ostatnim dzwig-
ku melodii do, si, la, fa, sol nalezy zagra¢ akord G-dur”* (przyktad 5).
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Przyktad 5. Sposéb dobierania akordéow z uwzglednieniem zakonczenia frazy plain-
chant. Wedtug Hellégo dzwigki, na ktorych konczy si¢ fraza wewngtrzna lub koncowa
$piewu (dzwigki te oznaczono gwiazdka *), powinny zosta¢ zharmonizowane
stosownym trojdzwigkiem w pozycji prymy. Strzatki wskazuja strefe akordow
przyporzadkowanych modulacyjnosci owego ostatniego akordu.

Zalecenie szdste wyklucza uzycie w harmonizacji plain-chant na sasiadujacych
ze soba dzwigkach ciagu akordow minorowych, bo ich brzmienie jest, wedtug Hellé-
go, zte. Tak wigc zabrania on grania trzech lub wiecej akordow minorowych jeden
po drugim. Dopuszczanym przez niego wyjatkiem jest jedynie formuta kadencji
w tonie 3 i 4. Z dalszych fragmentéw omawianego podrecznika wynika jednak, ze
owo zalecenie nie jest rygorystyczne. Podaje on szereg przyktadow, w ktdrych za-
bronione nastepstwo akordow minorowych moze brzmie¢ dobrze. Owe wyjatki nie
niszczg jednak podawanego przez niego nadrzgdnego zalecenia.

Zalecenie siodme to nakaz umieszczania melodii $piewu plain-chant jako naj-
wyzszego glosu organowej harmonizacji. ,,Spiew [ plain-chant] — pisze Hellé — po-
winien by¢ zawsze glosem najwyzszym [harmonizacji], nigdy srodkowym czy
najnizszym. Nasze zasady odrzucajg catkowicie dawng praktyke fauxbourdonu,

22 Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant, 13.
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ktorego istota jest umieszczenie melodii $piewu w tenorze. Takg sytuacje odrzu-
camy, bo fouxbourdon brzmi dobrze tylko wtedy, gdy $piewajacych owa partig
tenorowa jest tylu, ze sg w stanie przebi¢ przez brzmienie pozostatych glosow.
Poza tym w jakiz to sposob wierni, raczej przecigtnie muzycznie wyksztatceni,
mogliby wlaczy¢ si¢ w taki $piew i pewnie intonowa¢ dzwigki oplecione brzmie-
niem innych wyzszych glosow?”*. Jako przyktad zamieszcza Hellé fragment Ky-
rie Henry’ego Du Monta (przyktad 6) zharmonizowany na dwa sposoby: wedtug
dawnej maniery w glosie tenorowym (przyktad 7, a) oraz wedtug nowej popraw-
nej maniery, czyli w glosie najwyzszym (przyktad 7, b).

Zaproponowang przez siebie harmonizacj¢ melodii Du Monta (przyktad 7, b)

DEsemenlretetay guts

)

e- leylon.  .1ij.

Przyktad 6. Henry Du Mont, Cing Messes en plein-chant, Kyrie (premier ton), Paris:
Ballard, 1701, s. 3.

Hell¢ kwituje nastepujaco:

Ach! Teraz juz nic nie zakltoca $ledzenia religijnosci melodii gregorianskiej,
tak czystej, tak Swiezej, tak petnej niebianskiego namaszczenia! Juz nie wspo-
mnimy o calkowicie absurdalnej praktyce umieszczania melodii plain-chant
w glosie najnizszym. W takiej sytuacji wszystkie glosy wyzsze sa rodzajem
mniej lub bardziej zawitych mieszajacych si¢ ze soba kontrapunktow. Tak wiec
melodi¢ plain-chant nalezy zawsze umieszcza¢ w glosie najwyzszym?*,

Zalecenie 6sme nawigzuje do opisanych wyzej dwoch fundamentoéw, modalno-
$ci i tonalnosci, z ktorych Hellé wyprowadzit swoje zasady harmonizacji: ,,Jako ze
wszystkie skale plain-chant nalezg do tonalno$ci wyznaczanej przez dzwigk C, to
w harmonizacji §piewu gregorianskiego mozna stosowac jedynie osiem akordow:
cztery majorowe i cztery minorowe”? (przyktad 3).

2 Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant, 14.
24 Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant, 15.
2 Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant, 15.
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Przyktad 7. Melodia Kyrie z mszy Henry’ego Du Monta w harmonizacji Hellégo: (a)
wychodzaca juz z uzytku praktyka umieszczania melodii w glosie tenorowym, (b)
zalecana przez Hellégo maniera umieszczania melodii w glosie najwyzszym.

Zalecenie dziewiate mowi o tym, aby podczas harmonizacji nie uzy¢ zadnych
dzwigkow chromatycznych wlasciwych dla XIX-wiecznej ,,tonalnosci wspolczes-
nej”. Mowiac o dzwigkach chromatycznych stwierdza, iz tworzone z nich akor-
dy alterowane ,,sa owocem owego nieszczesnego roztkliwienia — choroby, ktoéra
opanowala dzisiejszego cztowieka”?. Wedtug niego ,,wspotczesny system harmo-
niczny jest nieadekwatny dla $piewow gregorianskich, bo wlasciwa mu tonalnosé
jest zniewiesciala, nazbyt delikatna i zanadto zmystowa, aby postugiwac si¢ nig
w harmonizacji melodii plain-chant, ktore w charakterze sa przeciez powazne,
a w brzmieniu dostojne i okazate. Kyrie, Gloria czy motet do Najswictszego Sa-
kramentu wymaga charakteru zupelnie innego niz styl, w ktorym komponuje si¢
dzi$ tkliwe utwory i $wieckie melodie”?’. Roznice miedzy poprawng, wedtug nie-
go, harmonizacja a praktykami niepoprawnymi ukazuje przyktad 8.

Zalecenie ostatnie, dziesiate, odnosi si¢ do koniecznosci dobrania odpowied-
niej kadencji harmonicznej (cadence harmonique), ktora utwierdzitaby dany
Spiew plain-chant we wlasciwej dla niej tonalnosci. Najbardziej charakterystycz-
ne modelowe kadencje, ktore zamieszcza Hellé z réznymi wariantami zaleznymi
od przebiegu melodii plain-chant (warianty te w tym miejscu pomijamy), ukazu-
je przyktad 9.

26 Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant, 4.
27 Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant, 3.
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Przyktad 8. Harmonizacja melodii plain-chant w glosie najwyzszym: (¢) harmonizacja
wedtug Hellego niepoprawna, z uzyciem dzwigkéw chromatycznych wiasciwych
dla ,,tonalno$ci wspolczesnej”; (b) harmonizacja wedtug Hellego poprawna,

z wykorzystaniem wylacznie dzwigkow nalezacych do skali modalnej

5. Whioski koncowe

Z lektury podrecznika Hellégo wyciagna¢ nalezy wniosek, iz zawarte w nim
reguty byty odpowiedzig na realne potrzeby owczesnej muzyki liturgicznej. Jego
podrecznik, jak i inne podobne tematyka prace, sa ponadto potwierdzeniem tego,
ze 11 potowa XIX w. byta we francuskiej organowej muzyce religijnej czasem wy-
raznego dualizmu stylistycznego. Po I potowie stulecia, bedacej we Francji w tym
aspekcie okresem wyraznej dekadencji (instrument ten niewielu kompozytoréw
traktowato wowczas jako nadajgcy si¢ do tworzenia i wykonywania wartosciowych
kompozycji®®), stopniowo odradzajgce si¢ zainteresowanie utworami organowymi
zaowocowato bowiem nie tylko wysoce artystycznymi kompozycjami tworzony-
mi i wykonywanymi na nowym typie instrumentéw symfonicznych budowanych
przez Aristide’a Cavaille-Colla®. Podrecznik Méthode pour I’harmonisation du
plain-chant §wiadczy o istnieniu drugiego, rownie istotnego nurtu muzyki organo-
wej bedacym odpowiedzig na nowe uwarunkowania praktyki muzyczno-liturgicz-
nej. Wprowadzenie do liturgii organdéw choralnych zaowocowato pojawieniem si¢
nowego sposobu gry i nowej estetyki w muzyce koscielnej. Zaproponowana przez
Hellégo metoda harmonizacji melodii plain-chant wydaje si¢ w pelni zaspokajac

28 Jim Samson. 2001. The Cambridge History of Nineteenth-Century Music. Cambridge: Uni-
versity Press, 531.

% Nicholas Thistlethwaite, Geoffrey Webber. 2013. The Cambridge Companion to the organ.
Cambridge: University Press, 272.
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Przyktad 9. Modelowe kadencje modalne dla kazdego tonu wedtug Hellégo.

potrzeby liturgii. Nowym idiomem gry organowej stal si¢ wigec organowy akompa-
niament monodii liturgicznej, ktéra w partii organdw byta umieszczana jako gtos
najwyzszy. Zadaniem organisty liturgicznego byta wigc harmonizacja owej melo-
dii w sposob niejako ,,szablonowy”, ale zarazem, w ujeciu autoréw XIX w., szanu-
jacy estetyke §piewdow monodycznych.

Zaproponowang przez Hellégo harmonizacje Spiewu Tantum egro Sacramen-
tum ukazuje przyktad 10.

Nie ma watpliwosci, ze do takiej gry nie potrzeba byto wybitnego wirtuoza
klawiatury. Wystarczyta osoba majaca ogélne rozeznanie muzyczne. Dopelniajac
podsumowanie omawianego podrecznika, nalezy zwrdci¢ uwage na jeszcze je-
den istotny fakt. Zamystem Hellégo byto stworzenie takich zasad harmonizacji,
ktore znalaztyby zastosowanie w organowym akompaniamencie §piewom plain-
chant nie tylko we Francji, ale i poza jej granicami. Wyraza on tez nadziejg, ze
jego metoda, szanujaca charakter $piewow plain-chant, przyczyni si¢ do stwo-
rzenia ujednoliconego systemu harmonizacji §piewu gregorianskiego. Hellé nie
ma jednak na mysli stworzenia nowego czysto muzycznego stylu akompania-
mentu organowego. Jego zamyst jest bowiem gleboko osadzony w zrozumieniu
teologicznego wymiaru liturgii i towarzyszacej jej muzyki. Na zakonczenie od-
dajmy gtos samemu autorowi:
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Przyktad 10. Poprawna harmonizacja $piewu Tantum ergo Sacramentum wedtug
Hellégo, s. 28.

Plain-chant jako muzyka o charakterze czysto religijnym domaga si¢ powa-
gi wykonawczej odpowiedniej dla dostojenstwa $wigtych tekstow i powagi
miejsca $wigtego. Czy jednak w taki wiasnie sposob wykonuje si¢ dzis$ Spie-
wy gregorianskie w §wiatyniach rozsianych w réznych zakatkach Francji?
Byloby to bez watpienia najpigkniejszg rzecza, jaka mozna by sobie zyczy¢,
jednak niestety w kwestii wykonawczej $piewow plain-chant dostrzec moz-
na bardzo powazne btedy, ktore nalezy pigtnowac i zwalcza¢. Dlaczego za-
tem nagminnie ustysze¢ mozna stowa: ,,C6z moze by¢ picknego w plain-
chant? Jest to przeciez muzyka barbarzynska zupetnie nieprzystajaca do
dzisiejszej estetyki muzycznej”. Na takie stowa nalezy odpowiedzie¢ sta-
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nowczo, ze ,,.barbarzynstwem” w owych $piewach plain-chant nie sa one
same, ale katastrofalny sposéb ich wykonywania spowodowany brakiem
wyksztalcenia wigkszosci muzykow koscielnych. Jak bowiem inaczej na-
zwac¢ prowadzenie $piewow liturgicznych oci¢zale, bez zrdéznicowania war-
tosci rytmicznych, nierowno, bez wyrazowosci, bez przekonania, a zwlasz-
cza nazbyt poSpiesznie, co zupetnie nie pasuje do powagi §wigtego miejsca.
Istotnie: stuchanie tak bardzo zbezczeszczonych melodii $§w. Grzegorza, nie-
majacych w sobie nic z modlitewnego i kontemplacyjnego charakteru, rodzi
w nas jedynie nieche¢ 1 oburzenie. Jaka jest zatem rola §piewu w $wiatyni?
Czyz jego rola nie jest to, aby dzigki niemu do niebios dotarty modlitwy i bta-
gania zgromadzonego w niej ludu? Rola $§piewdw jest wigc szlachetna, wiel-
ka i wysublimowana. Jak zatem wyjasni¢ owa nonszalancjg, impertynencje
i brak wiary osob odpowiedzialnych za $piewy? Dlaczego jesli kto$ obdarzo-
ny nawet mizernym talentem wystepujac w paryskich kawiarniach, dba o to,
aby jego wystep podobat si¢ publicznosci i wktada w swoj $piew cate serce
i zapal, a w $wigtyni ustysze¢ mozna jedynie glosy chwiejne, posepne i za-
tosne? Czyz §wigtynia ma by¢ traktowana gorzej niz kawiarnia artystyczna?
Nie, po tysiackro¢ nie! Kosciot francuski odczuwa bowiem potrzebe napra-
wy swych $piewdw, ktorego jako$¢ niestety przezywa okres glebokiej deka-
dencji. Dzielo odnowy rozpoczgto si¢ od stworzenia w kazdej parafii, o ile sg
na to mozliwosci, szkoty, czyli maitrise, ukierunkowanej na nauczanie wy-
konawstwa plain-chant i muzyki religijnej w ogdlnosci. (...) Wykonujmy za-
tem plain-chant w sposob ekspresyjny i emocjonalny, bo taki §piew wzmac-
nia modlitwe. Pozwolmy, aby wydobylo si¢ z niego jego prawdziwe pigkno,
koloryt, charakter, rytm i puls. Aby plain-chant (bedacy wszak niczym in-
nym, jak tylko $piewana modlitwa) byt dobrze wykonywany, musi brzmie¢
tak, jak récit, a wigc z uczuciem, ekspresja, nie za szybko, nie za wolno. Je-
dynym instrumentem, ktéry moze towarzyszy¢ monodii liturgicznej swa do-
stojng i powazna harmonia, sa bez watpienia organy lub — jesli takowych
nie ma — harmonium. Wyrzuémy ze $§wiatyfn raz na zawsze OW nieszczes-
ny serpent, ktory dwoi $piewang przez chor melodi¢ plain-chant, co niestety
w wielu §wiatyniach jest jeszcze praktykowane. Taki $piew nie bedzie miat
w sobie nic barbarzynskiego®.

30 Hellé. 1867. Méthode pour I’ harmonisation du plain-chant, 40—41.
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