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WPROWADZENIE

Prowadzenie badan nad francuska spuscizng muzyczng XVII wieku, zwlaszcza
w obszarze muzyki liturgicznej, jest dzi§ zadaniem bardzo trudnym do zrealizowania.
Niektorzy sa nawet zdania, Ze napisanie pracy omawiajacej wszystkie aspekty dwcze-
snej muzyki liturgicznej jest wrecz niemozliwe'. Powodéw stanowigcych podstawe do
takiego wlasnie przekonania mozna wskaza¢ co najmniej kilka. Pierwszy, ktory dla
historyka jest bez watpienia najbardziej dotkliwy, to niewielka ilos¢ zachowanych ma-
terialow Zrédtowych mogacych by¢ podstawa dla catosciowego spojrzenia na muzyke
rozbrzmiewajacg w tym czasie we francuskich §wigtyniach?. Ow brak jest odczuwalny
tym bardziej, ze w réznego typu drukach teologicznych, pastoralnych i liturgicznych
dos¢ czesto odnalez¢é mozna wzmianki $wiadczace o intensywnym kultywowaniu rdz-
nych tradycji muzyczno-liturgicznych. Wiek XVII byt przeciez jednym ze szczytowych
okreséw w dziejach muzyki tego kraju. Gtéwna przyczyng niewielkiej liczby zachowa-
nych zrédet sa oczywiscie burzliwe wydarzenia dziejowe jakie przypadly w udziale
Francji w XVIII i XIX wieku, w wyniku ktérych koscielne archiwalia ulegly rozprosze-
niu lub zniszczeniu’. Dotkliwo$¢ czesto bezpowrotnej utraty swiadectw dawnej $wiet-
nosci kultury religijnej siedemnastego wieku wzrosnie, gdy uswiadomimy sobie, ze
mowimy o stuleciu pod wieloma wzgledami niezwyklym. Stuleciu, w odniesieniu do
ktoérego w dziejach Francji nie sposdb uzy¢ pojecia ,,barok”, ktérym z takim powodze-
niem operuje si¢ przy omawianiu wytworéw kultury i sztuki innych europejskich kra-
jow. Utrata zrodet dokumentujacych muzyke koscielng czaséw Kartezjusza i Niversa
nie jest jednak jedynym powodem trudnosci w prowadzeniu badan nad francuska
polifonia liturgiczng tego czasu. Przyczyna niewielkiej liczby zachowanych muzyka-
liéw jest bowiem rowniez sam charakter dwczesnej praktyki muzyczno-liturgicznej.

Zanim przejdziemy do zarysowania gléwnego przedmiotu badan niniejszej
monografii spojrzmy na XVII stulecie z szerszej perspektywy i nakreslmy zwiezly ob-
raz tego, co stanowito ogdlny kontekst dla tworzonej w tym czasie muzyki. Nie bez
przyczyny przeciez Norbert Dufourcq, jeden z najbardziej zastuzonych badaczy fran-
cuskiego dziedzictwa muzycznego, mowi o dwdch wielkich wiekach klasycyzmu (deux
grands siécles du classicisme) zawierajacych sie w latach 1589-1789*. Owe dwa stulecia
byty dla panstwa rzadzonego przez Henryka IV i jego nastepcow czasem intensywnego
rozwoju na niemal wszystkich plaszczyznach zycia spolecznego, politycznego i religij-
nego. Rok 1589, uznawany za date zamykajaca okres niepokojow spotecznych spowo-
dowanych toczacymi si¢ w X VI stuleciu wojnami religijnymi, jest zarazem datg rozpo-
czynajacy dlugi proces odbudowy i rozwoju. Druga ze wspomnianych dat to wybuch
Rewolugji francuskiej, ktéra dokonala jednego z najbardziej dotkliwych w dziejach
kraju spustoszen - zaréwno na plaszczyznie kultury materialnej, jak i Zycia spoteczne-
go, politycznego, religijnego i muzycznego. To wlasnie to wydarzenie uznaje si¢ dzi$ za
gléwng przyczyne wspomnianych trudnosci, ktére pietrza sie przed historykami po-

! JOHN SHANNON Organ literature of the seventeenth century. A study of its styles, Raleigh 1978, s. 87.

2 JAMES ANTHONY La musique en France a I'époque baroque. De Beaujoyeulx ¢ Rameau, Paris 1981, s. 211.

* Ogromng liczbe réznego typu dokumentéw gromadzonych od XVI wieku w paryskich archiwach para-
fialnych zniszczono w roku 1871 w czasie zawirowan zwigzanych z dzialalno$cig Komuny Paryskiej; zob.:
PIERRE HARDOUIN Quatre parisiens d’origine: Nivers, Gigault, Jullien, Boyvin, w: ,Revue de Musicologie”,

T. 39, nr 115 (1957), s. 74.
* NORBERT DUFOURCQ Livre de l'orgue frangais, 1589-1789, T. I, Sources, Paris 1971, s. 2.
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dejmujacymi badania nad francuska polifonia religijng XVII wieku. Rok 1789 bardzo
brutalnie zakonczyt trwajacy dwa wieki czas Francji ,,klasycznej”. O sile i gwaltownosci
przemian, jakie w ostatniej dekadzie XVIII stulecia nastapily w mentalnosci Francu-
zOw 1 sposobie postrzegania przez nich swego wlasnego wielowiekowego dziedzictwa,
$wiadczy najdobitniej to, ze w oczach XIX-wiecznych historykéw, takich jak chociazby
Alexis de Tocqueville’, wszystko, z czym tak mocno utozsamiala si¢ Francja XVII
i pierwszych dekad XVIII wieku, zostato uznane za Ancien Régime (dosl. ,dawny po-
rzadek”, ,stare rzady”). Przedrewolucyjny model spoteczno-religijny, bardzo mocno
zakorzeniony w monarchii absolutnej i potrydenckiej wizji katolicyzmu, zaczat by¢
postrzegany w sposob zdecydowanie pejoratywny, a przeciwstawiony nowej rzeczywi-
stosci, ktorej fundamenty wyznaczone zostaly przez idee rewolucji i epoke napoleon-
ska, jawit sie jako wizja w Zaden sposdb nie odpowiadajaca duchowi nowych czaséw.
W nowej rzeczywistosci nie tylko nie byto juz miejsca na kontynuowanie wielowieko-
wej tradycji muzyki liturgicznej, ale nawet na zainteresowanie si¢ nig w aspekcie czysto
historycznym. Tworczo$¢ XVII-wiecznych francuskich kompozytoréw, organistow
i $piewakow, tak bardzo ceniona w czasach Ludwika XIII i XIV, zostala zatem niemal
calkowicie zapomniana. Rzeczywisto$§¢ muzyczna kolejnych dekad XIX wieku skiero-
wana byla we Francji na zupelnie inne obszary. Mozna wrecz odnies¢ wrazenie, ze kraj
ten nie chcial juz w tym czasie pamigta¢ o wspanialych rodzimych tradycjach muzycz-
no-liturgicznych bujnie kwitnacych ledwie dwa wieki wczesniej. Twdrcy muzyki reli-
gijnej czasdw Césara Francka (11890), pragnac wlaczy¢ sie do ponadnarodowego stylu
wlasciwego dla epoki romantyzmu, nie widzieli juz potrzeby kontynuowania dawnych
rodzimych tradycji.

Drugim powodem znaczaco utrudniajgcym prowadzenie badan nad francuska
polifonia liturgiczna XVII wieku jest niewielka ilo§¢ zachowanych historycznych orga-
néw, ktorych dzwieki ubogacaly sprawowane w tym czasie boskie obrzadki. Brzmienie
tego instrumentu byto przeciez jednym z najbardziej wyrazistych idioméw 6wczesne-
go sposobu muzycznej oprawy liturgii mszalnej i officium divinum. Niemal wszystkie
organy zbudowane przez tak wybitnych organmistrzéw jak Pierre Thierry (11665),
Alexandre Thierry (+1699) czy Robert Clicquot (+1719) zostaly niestety w XIX wieku
zastgpione przez instrumenty o znacznie wigkszych rozmiarach i zupelnie innej estety-
ce brzmienia. Gtéwna przyczyng tego typu dziatan byly oczywiscie zalozenia estetycz-
ne i konstrukcyjne, jakie wypracowal Aristide Cavaillé-Coll (+1899) uchodzacy dzi$ za
najwybitniejszego francuskiego budowniczego organéw XIX wieku. A przeciez jedna
z najbardziej wyrazistych cech muzyki wielogtosowej rozbrzmiewajacej we francuskich
$wiatyniach siedemnastego stulecia byla praktyka alternatim, czyli wykonywanie mu-
zyki liturgicznej w sposdb naprzemienny: wieloglosowo przez organy i monodycznie
przez chor tworzony przez osoby uczestniczace w modlitwach. Pamieta¢ bowiem nale-
zy, ze glownym nurtem muzyki liturgicznej w XVII-wiecznej Francji nie byla bynajm-
niej polifonia wokalna a cappella czy muzyka wokalno-instrumentalna pisana w takim
ksztalcie, ktdry dzi$ najbardziej si¢ nam kojarzy z ,,muzyka epoki baroku”. Podstawa
wielogtosowej praktyki muzycznej byla natomiast improwizowana muzyka organowa
(wersety organowe, czyli piéces d’orgue) przeplatana $piewem monodycznego choru.
Dzwigk organdw, rozbrzmiewajacych naprzemiennie z plain-chant, byl jednym z naj-
bardziej wyrazistych cech francuskiej muzyki liturgicznej tego czasu. Instrument ten,
odznaczajacy si¢ sobie tylko wlasciwym idiomem brzmienia, wrecz idealnie nadawat
sie do tego wlasnie celu. Niestety, na skutek zmiany estetyki brzmieniowej w XIX wie-
ku po wigkszosci XVII-wiecznych francuskich organéw nie ma dzi$ sladu. W katedrze
w Rouen znajduje si¢ obecnie zupelnie inny instrument niz ten, na ktérych grali Jehan
Titelouze (+1633) i Jacques Boyvin (+1706). W paryskim kosciele Saint Sulpice w miej-

> ALEXIS DE TOCQUEVILLE L’Ancien Régime et la Révolution, Paris 1856.



ROZDZIAL I
LITURGICZNE UWARUNKOWANIA

FRANCUSKIE] POLIFONII RELIGIJNE]J XVII WIEKU

Rozbrzmiewajacej w swigtyniach XVII-wiecznej Europy polifonii nie sposéb
w pelni zrozumie¢ bez glebokiego kontekstu, jakim byta dla niej potrydencka litur-
gia. W oczach teologéw wykonywana w czasie mszy $wietej i officium divinum mu-
zyka nie byta bowiem sztuka tworzona dla samej siebie, ale stanowita jeden z wielu
SciSle ze sobg powigzanych elementéw, ktére wzajemnie si¢ uzupelniajac razem
wspottworzyly bogata liturgiczng oprawe. Elementem spinajacym wszystkie czynno-
$ci liturgiczne byla bez watpienia modlitwa, ktéra, jako akt poboznosci zbiorowej,
tworzyla swoista duchowa przestrzen, w ramach ktorej dokonywala sie bogata
w teologiczng symbolike celebracja. I to wlasnie owg celebracje — z bogatym zasobem
gestow, znaczen i symboli, tak bardzo charakterystycznych dla ducha potrydenckiej
odnowy - uzna¢ nalezy za jeden z najistotniejszych kontekstéw nasycajacych roz-
brzmiewajaca wéwczas monodig liturgiczng i polifonie teologiczng trescig. Kompo-
zycje tworzone z mysla o wykonaniu ich w czasie sprawowania boskich obrzadkow
byly zatem nie tylko integralnie z liturgia zwigzane (jako jeden z elementéw ja
wspottworzacych), ale przede wszystkim jako takie istnie¢ mogly wylacznie w niej.
Wielogltosowe msze a cappella, organowe wersety utrzymane w technice alternatim,
motety, $piew w fauxbourdonie, improwizowany chant sur le livre, i inne gatunki
o6wczesnej muzyki liturgicznej, nie byly zatem utworami samodzielnymi, ale ogni-
wami liturgicznej ,,calosci”, ktéra implikowata nie tylko ich budowe i ogdlny zamyst
konstrukcyjny, ale rowniez ich wymiar teologiczny i duchowy.

O tym, jak bardzo istotng teologiczng role w XVII-wiecznej liturgii petnita we
Francji polifonia religijna $wiadczg wydawane w tym czasie druki teologiczne. Frango-
is Garasse, w jednym z rozdziatéw swej Summy teologicznej (Somme théologique,
1615), uznaje rozbrzmiewajaca w kosciotach muzyke za element aktywnie wspoéitwo-
rzacy religijng postawe wiernych®. Yves z Paryza przyznaje w swej Teologii naturalnej
(La théologie naturelle, 1640), ze muzyka oczarowuje uszy swq stodyczg, ktora rodzi sie
ze wspotgrania wszystkich gloséw’ (du concert de toutes les voix) za$ spiew psalméw na
sposob artystyczny (avec un concert de voix) i z wykorzystaniem calej drzemigcej w mu-
zyce stodkosci ma jeden cel, a jest nim odpowiednie ukierunkowanie naszych blgdzgcych
mysli [ku poboznosci]*>. W roku 1657 Nicolas d’Hauteville pisat: Bdg jest duchem
i pragnie by¢ wielbiony w sposéb duchowy. Jesli jednak owa adoracja ma sie uzewnetrz-
niac, to niech to nie bedzie jedynie ,,uswigcony duch”, ,boskie uniesienie” czy fatszywa
religijnosc. Poboznos¢ winna bowiem wyplywac z serca i tylko taka, oparta na owym
jakze picknym fundamencie, jest mita Jezusowi Chrystusowi. To wlasnie tu jest Zrodfo
zewnegtrznego przejawu wiary. Z tego wynika rowniez to, ze spiewy, muzyka, melodie
i nabozne kantyki sq nierozerwalnie powigzane z publicznym oddawaniem chwaty [Bo-
gul, co zresztg znajduje potwierdzenie w tradycjach [liturgicznych], autorytecie swig-
tych soboréw i ksiggach Pisma swigtego®. Pierre Poiret, mOwiac w roku 1690 o pozy-

30 FRANGOIS GARASSE Somme théologique des véritez capitales de la religion chrestienne, Paris 1625, s. 169.

31 YVES DE PARIS La théologie naturelle, Paris 1640, T. L, s. 40.

2Tw, T.1V, s. 641.

33 NICOLAS D’ HAUTEVILLE La théologie angélique ou I'idée du parfait docteur, Paris 1657, Quatrieme traité
des quatre vertus cardinales, s. 184.
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tywnych dla ludzkiej duszy skutkach ptynacych z opanowania swoich zmystéw (la
mortification active du sens), zaleca, aby odsung¢ od siebie wszystko to, co przycigga
wzrok i wszystkie rzeczy dla oka przyjemne, a w czasie modlitwy stucha¢ nowych kom-
pozycji, pieknie rozbrzmiewajgcych glosow, koncertow i muzycznych instrumentow oraz
wszystkiego, co piesci uszy**. Ze wszystkich przytoczonych tu wypowiedzi wynika, ze
XVII-wieczni francuscy teolodzy postrzegali muzyke jako integralny element modli-
twy. Jacques Biroat pisal: gdy odmawiamy rézaniec, ktéry w tym samym czasie by¢
moze odmawia, przynajmniej w myslach, niezliczona liczba wspétbraci, to uczestniczy-
my w swoistym muzycznym koncercie, ktory dociera do serca samego Boga™. Nawet tak
bardzo skoncentrowany na teoretycznych aspektach teorii i praktyki muzycznej Marin
Mersenne przyzna na kartach Traité de 'harmonie universelle (1627), ze teologia, kro-
lowa wszystkich nauk, potrzebuje muzyki dla uroczystego oddawania chwaly Bogu, co
jest przeciez pierwszym i zasadniczym jej celem; wiary, nadziei, milosierdzia i wiecznej
szczgsliwosci mozemy bowiem dotkngé wlasnie poprzez muzyke - bgdz jej stuchajgc,
bgdz jg wykonujgc, badz tez jg tworzgc™.

1. ODNOWA POTRYDENCKA W XVII-WIECZNE] FRANC]I

Francuskiej polifonii religijnej XVII wieku nie sposdb réwniez w pelni zrozu-
mie¢ bez niezwykle istotnego aspektu, jakim byt wlasciwy dla tego kraju ksztalt potry-
denckiej odnowy liturgicznej — ksztalt wyraznie odbiegajacy od tego, co w tym czasie
realizowano w innych zakatkach éwczesnej Europy. Léopold Willaert, omawiajagc rdz-
ne aspekty potrydenckiej odnowy katolicyzmu wskazuje, iz proces ratyfikacji posobo-
rowych uchwal byl w perspektywie calej Europy zrdéznicowany i rozciggniety
w czasie. Dokonywat si¢ on bowiem na przestrzeni ponad osiemdziesigciu lat — w la-
tach 1563-1648". W periodyzacje te doskonale wpisuje sie wszystko to, czego w XVI
i XVII wieku doswiadczyt Kosciot katolicki we Francji. W momencie zamknigcia ob-
rad soboru znaczna czg$¢ francuskiego duchowienstwa uznata bowiem, ze tres¢ osta-
tecznie wypracowanych reform nie odpowiada w pelni temu, czego oczekiwano od tak
szeroko zakrojonego dzieta odnowy. W efekcie przez kilkadziesiat lat przyjecie poso-
borowych uchwat bylo w sposéb swiadomy odsuwane w czasie, zwlaszcza przez $ro-
dowiska nizszego duchowienstwa i sadow. O ile wiec na terenie Italii, potwyspie ibe-
ryjskim, a nawet w Polsce, synody lokalne dos$¢ szybko zatwierdzily postanowienia
Tridentinum, to we Francji proces ten rozpoczat sie dopiero po roku 1580%. I chociaz
problem ten poruszano w czasie obrad synodéw prowincjonalnych (m.in. Besangon,
1571), to pierwszym oficjalnym glosem francuskiego duchowienstwa stala sie uchwata
wypracowana dopiero pot wieku pdzniej, 7 lipca 1615 roku, ktérg zgromadzone
w Paryzu duchowienstwo (Assemblée du Clergé) zadeklarowalo przyjecie i wprowa-
dzenie na obszarze calej Francji uchwalonych na soborze reform*'. Poprzez ten akt,
pisze Pierre Blet, rzymski duch reformy katolicyzmu zostat wiaczony do duchowego
dziedzictwa kosciota gallikaniskiego®. Najistotniejszym elementem przyjetej uchwaty

34 PIERRE POIRET La théologie du coeur, Paris 1690, s. 273.

3> JACQUES BIROAT Panegyriques des saints; preschez par M. Iaques Biroat, docteur en theologie, T. 11, Lyon
1682, s. 29-30.

36 MARIN MERSENNE Traité de harmonie universelle, Paris 1627, s. 24.

37 LEOPOLD WILLAERT Aprés le concile de Trente. La restauration catholique (1563-1648), Paris 1960.

38 VICTOR MARTIN Le Gallicanisme et la réforme catholique; essai historique sur Uintroduction en France des
décrets du Concile de Trente (1563-1615), Paris 1919, s. 2.

39 PIERRE PIERRARD Historia Kosciota katolickiego, Warszawa 1984, s. 220.

0 ALAIN TALLON Le concile de Trente, Paris 2000, s. 811 85.

*1'YVES CONGAR Le concile de Vatican II: son église: peuple de Dieu et corps du Christ, Paris 1984, s. 101.

2 PIERRE BLET Le clergé de France et la monarchie. Etude sur les assemblées générales du Clergé de 1615
a 1666, Université Grégorienne, 1959, T. I, s. 132.
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PRZYKLAD 15. Rycina ukazujagca budowe XVII-wiecznego serpentu (Marin Mersenne
Harmonie universelle, Paris 1636, Traité des instruments, Livre V, s. 279)>%®.

O sile wypracowanej w XVII wieku praktyki wykonawczej chyba najdobitniej
$wiadczy to, iz w niektdrych $wiatyniach instrument ten pozostawal w uzyciu jeszcze w
latach 20-tych XX wieku®”. Charles Burney (+1814), angielski kompozytor, historyk
muzyki i organista, spisujac swoje wrazenia z podrdzy po Francji w roku 17701 1772,
pisal nawet, ze serpent byl w tym kraju stosowany w muzyce liturgicznej o wiele cze-
$ciej niz organy. We francuskich kosciotach, pisze, po obu stronach chéru [mowa o stal-
lach w prezbiterium - przyp. M.A.] znajduje si¢ muzyk grajgcy na instrumencie zwa-
nym ze wzgledu na jego pofalowany ksztalt serpentem. Podaje on ton Spiewakom i gra
najnizszg partie wokalnych kompozycji wieloglosowych. Z chérem [wielogtosowym]
jego brzmienie stapia sig o wiele lepiej niz diwigk organdw. [...] Serpent podtrzymuje
ponadto intonacje gloséw wokalnych i je niejako prowadzi*®.

Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze chociaz wigkszo$¢ wzmianek dotyczacych
obecnosci omawianego instrumentu we francuskiej liturgii pojawia si¢ w pi$miennic-
twie XVIII wieku, to jednak uwzgledniwszy tres¢ wezesniejszych drukéw nie ma naj-
mniejszych watpliwosci, ze serpent stal si¢ filarem wokalnej muzyki religijnej juz
w czasach panowania Ludwika XIII i Ludwika XIV *'. Archiwalia katedry w Chartres

358 Zrodlo: BnF, dép. réserve des livres rares, Rés-V-588 (2).

359 MARIE-MARGUERITE PICHONNET-ANDRAL Encyclopédie de la musique, Paris 1961, T. I, s. 1013, hasto:
Serpent.

360 MICHEL NOIRAY Charles Burney. Voyage musical dans UEurope des Lumiéres, Flammarion, 2003, s. 68.
361 Wiele faktéw historycznych dotyczacych obecnosci serpentu we francuskiej liturgii XVII i XVIII wieku
odnalez¢ mozna w pracy autorstwa VOLNY HOSTIOU Le serpent d’église en France de son apparition a la
Révolution, (diss.) Paris 2004.
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wzmiankujg o jego uzyciu w roku 1655°?. Z dokumentéw kapituly paryskiej katedry
Notre-Dame wynika, ze instrument ten byl w liturgicznym uzyciu w XVII wieku®®.
W opinii wielu éwczesnych muzykow koscielnych byl to zresztg instrument rdzen-
nie francuski. Wedlug Jeana Lebeufa, autora Mémoires concernant lhistoire civile et
ecclésiastique d’Auxerre, serpent skonstruowal w roku 1590 Edme Guillaume - ka-
nonik katedry w Auxerre, ktory znalazl sposoéb wygiecia korpusu kornetu w taki
sposdb, aby w ksztalcie przypominatl on wijgcego sie weza’®. Fakt ten nie wydaje sie
by¢ oczywiscie historycznie wiarygodny bo w tym samym miejscu Lebeuf dodaje, ze
instrument ten byl juz w uzyciu duzo wczesniej - w roku 1453. Oznacza to, ze mu-
sial by¢ on stosowany jako instrument wspierajacy monodyczny $piew liturgiczny
juz w XVI wieku. Najsilniejszym argumentem przemawiajacym za francuska prowe-
niencja tego instrumentu jest natomiast fakt, ze az do XVIII wieku byl on poza Fran-
cja w zasadzie nieznany’®. Pozostawiajac jednak w tym miejscu na boku kwestie
genezy serpentu nalezy zaznaczy¢, ze w XVII wieku gléwng jego rolg bylo podtrzy-
mywanie intonacji glosow wokalnych’®. Nie posiadal on swojej osobnej partii, ale
dwoit w unisonie lub dolnej oktawie melodi¢ wykonywang monodycznie przez chor.
W roku 1741 Jean Lebeuf pisal: w wydanym w roku 1681 Antyfonarzu paryskim czy-
tamy, ze jesli plain-chant jest wykonywany wedtug ruchu reki osoby kierujgcej spie-
wem wowczas czas trwania wszystkich dZwiekow - za wyjgtkiem przedostatniej nuty,
ktéra winna by¢ odpowiednio przetrzymana — winien by¢ réwny sobie. [...] Ow ruch
reki, jak si¢ dowiedziatem, jest potrzebny do wyznaczania pulsu, dzigki czemu prosciej
jest wykonywac Spiewy wowczas, gdy melodig plain-chant dwoi serpent. Najlepszym
potwierdzeniem popularnosci tego instrumentu, ktéry wlasnie w tym czasie [tj. okoto
roku 1681] zaczgl by¢ coraz powszechniej stosowany, jest dzisiejsza praktyka litur-
giczna. Widzimy ponadto, ze jego dZwigk jest o wiele bardziej przyjemny wowczas, gdy
spiewy wykonywane sq wedtug wspomnianego wyzej miarowego ruchu reki dyrygenta,
czyli w rownych sobie wartosciach rytmicznych, nie zas z rozréznieniem na zréznico-
wane wartosci rytmiczne i pauzy. [...] Mialem oczywiscie okazje slysze¢ réwniez
i takie spiewy, ktore — wspierane dzwigkiem serpentu — wykonywane byly ze zréznico-
wanymi wartosciami rytmicznymi®”. Z treéci traktatéw muzycznych wydanych
w XVII wieku wynika, Ze instrument ten byl w tym czasie stosowany réwniez w poli-
fonii wokalnej. Swiadectwem takiej wlasnie praktyki sa stowa Pierre’a Tricheta, ktéry
w roku 1640 podaje, ze serpent stosowano rowniez dla wsparcia gloséw basowych
w muzyce wielogtosowej’®. Cechg charakterystyczna gry na serpencie byto to, ze
melodia na nim wykonywana byla catkowicie podporzadkowana melodii dublowa-
nego glosu wokalnego. Grajacy na nim muzyk niczego nie dodawal, ale gral poszcze-
golne dzwigki $piewu monodycznego lub najnizszy glos wokalnego utworu polifo-
nicznego. Pewne wzmianki o praktyce improwizowania na tym instrumencie poja-
wiajg sie dopiero w traktatach wydanych w drugiej potowie XVIII wieku*®.

362 ABBE CLERVAL L ancienne maitrise de Notre-Dame de Chartres du V¢siécle a la Révolution, Paris 1899, s.127.
363 FRANGOIS LEON CHARTIER L ancien chapitre de Notre-Dame de Paris et sa maitrise, d’aprés les documents
capitulaires (1326-1790), Paris, s. 58.

364 JEAN LEBEUF Mémoires concernant Uhistoire civile et ecclésiastique d’Auxerre et de son ancien diocése,
Paris 1848-1855, T. 11, s. 189.

365 JEFFERY KITE-POWELL A performer’s guide to seventeenth-century music, Indiana University Press, 2012,
s. 105.

366 ALEXANDER SILBIGER Keyboard music before 1700, New York 2004, s. 87-88.

367 JEAN LEBEUF Traité historique et pratique sur le chant ecclésiastique, Paris 1741, s. 177.

368 PIERRE TRICHET Traité des instruments de musique (ca. 1640), Du cornet @ bouquin et du serpent.
Korzystam z wydania pod redakcja Francois Lesure (Neuilly-sur-Seine, Société de Musique d’Autrefois
1957, 8. 101).

369 MICHEL IMBERT Nouvelle méthode ou principe raisonnés du plein-chant, tirés des éléments de la musique,
Paris 1780, s. 257.
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TEORIA MUZYKI

W XVII-WIECZNE] FRANCJI

Traktaty poswigcone szeroko rozumianej teorii muzyki zaczely sie we Francji
ukazywa¢ drukiem juz pod koniec XV wieku. Warto podkresli¢ réwniez fakt, iz tego
typu publikacje wyprzedzily o kilkadziesigt lat drukowana w tym kraju muzyke wielo-
glosowa, ktora, za sprawg oficyny wydawniczej Pierre’a Attaingnanta, pojawi si¢ na
rynku ksiegarskim dopiero w latach trzydziestych XVI wieku®®. Pierwszym wydanym
na terenie Francji traktatem muzycznym bylo napisane po lacinie dzielo o tytule Musi-
ca libris demonstrata quattuor (1496), ktorego autorem byt Jacques Le Fevre d’Etaples
(t1536). Francuska mysl muzyczna przybrala zatem forme¢ drukowang w tym samym
czasie, co wiodgca wéwczas pod tym wzgledem Italia. Druk Le Fevre’a ukazat sie bo-
wiem dokladnie w tym samym roku, co opublikowany w Mediolanie traktat Practica
musicae Franchinusa Gaffuriusa - dziefa pionierskiego nie tylko pod wzgledem tresci,
ale réwniez uzytych technik drukarskich®®. Philippe Vendrix*®', dokonujac przekro-
jowego spojrzenia na traktaty muzyczne ukazujace si¢ na terenie Francji w XVI wieku,
zwraca uwage na kilka ogdlnych cech tego typu publikacji. Po pierwsze, drukowano je
zasadniczo w dwdch miastach: w Paryzu i Lyonie®*. Z zamieszczonego przez niego
zestawienia wynika tez, ze najwiecej, bo az 30, zostalo wydanych w stolicy. Drugim
w kolejnosci byl Lyon (9 traktatow), a kolejnym Frankfurt (2). W kazdej z pozostatych
16 miejscowosci ukazat sie tylko jeden traktat®”. Po drugie, owe druki, w calkowitej
liczbie 57, nie wychodzily wylacznie spod pidra osiadlych na state w swym kraju Fran-
cuzow, ale byly réwniez pisane przez autoréw wywodzacych si¢ z Francji, ale dzialaja-
cych poza jej granicami. Niektorzy, chociaz dziatali i drukowali we Francji, jak cho-
ciazby Nicolaus Wollick, byli ponadto innej narodowosci. Po trzecie, niektore druki
nie ukazaly si¢ na terenie samego krolestwa, ale w miastach mniej lub bardziej oddalo-
nych od jego 6wczesnych granic.

Z dokonanej przez Vendrixa analizy tresciowej XVI-wiecznych drukow wy-
nika, ze przewazajaca wigkszo$¢ publikacji, bo az 40, miala charakter podrecznikéw
omawiajacych rézne zagadnienia muzyczne. Wséréd pozostalych 17 traktatow dzie-
wie¢ zostalo poswieconych tanicom, pie¢ monodii liturgicznej, a trzy zagadnieniom
matematycznym®*. Cytowany autor zwraca ponadto uwage na inne dosy¢ istotne
cechy wydawanych w tym czasie na terenie Francji traktatéw muzycznych. Podkresla

> PAWEL GANCARCZYK Muzyka wobec rewolucji druku. Przemiany w kulturze muzycznej XVI wieku,
Torun 2012, s. 44.

560 CRISTLE COLLINS JUDD Reading Renaissance music theory: hearing with the eyes, Cambridge University
Press 2006, s. 17.

61 PHILIPPE VENDRIX Sur lexpression théorique du la musique en France d la Renaissance, 1994, HAL Id:
halshs-00985975.

%62 Szczegblowe zestawienie wydawanych w Paryzu i Lyonie drukéw podaje Philippe Renouard (Impri-
meurs et libraires parisiens du XVle siécle, Paris 1969) oraz Laurent Guillo (Les éditions musicales de la
Renaissance lyonnaise, Paris 1991). Wiecej informacji na tamat drukarstwa muzycznego w XVI i XVII
wieku w tych dwoch miastach podaje Maria Przywiecka-Samecka (Drukarstwo muzyczne w Europie do
kovica X VIII wieku, Wroclaw 1987, s. 76-89).

%63 Mowa o miejscowoséciach: Anvers, Avignon, Basel, Beaujeu, Caen, Geneéve, Langres, La Rochelle, Lou-
vain, Maastricht, Poitiers, Strasbourg, Tournai, Tournon, Troyes. Na jednym z traktatéw miejscowos¢
wydania nie zostata wskazana.

564 PHILIPPE VENDRIX Sur lexpression théorique..., s. 8.
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on mianowicie to, ze zZaden z nich nie byt szeroko zakrojong synteza ogétu wiedzy
muzycznej, jaka w tym czasie, za sprawg chociazby prac Gaffuriusa (t1522), mogta
sie poszczyci¢ Italia. Ukazujace sie¢ we Francji druki skupialy si¢ natomiast w dalece
wiekszym stopniu niz w innych krajach na wybranych zagadnieniach szczegétowych.
Pokazna grupa traktatow ma ponadto charakter wyraznie dydaktyczny, jako ze za-
wiera omowienie zasad muzyki i regul kompozycji, jak rowniez wybranych aspektow
gry na instrumentach. Zagadnienia te sa jednak omawiane w sposob zwiezly: w tytu-
tach az 19 traktatow pojawia sie okreslenie ,krétki” (breve lub courte) albo ,latwy”
(facile). Cecha laczaca wielu autorow wydajacych swe traktaty w XVI-wiecznej Fran-
cji jest rowniez wyraznie dostrzegalna maniera opierania si¢ na tresci prac wydanych
wczesniej — maniera, ktdra przybiera czesto ksztalt przeredagowywania obszernych
fragmentéw dziet innych autoréw bez wskazywania cytowanego Zrdédia. Jednym
z pierwszych francuskich teoretykow przyznajacych sie do korzystania z dorobku
innych byt Adrien Le Roy (Traicté de musique, Paris 1583). Vendrix w sposéb szcze-
g6lny akcentuje réwniez fakt, ze wlasciwie zaden wydany w szesnastowiecznej Fran-
¢ji traktat nie zostal napisany przez czolowego kompozytora tego czasu (za wyjat-
kiem wspomnianego Le Roy). Autorami drukéw byly osoby, o ktorych zyciu i dzia-
talnosci - ze wzgledu na brak zrédel - nie jesteSmy dzi§ w stanie wiele powiedziec.
Bardzo czgsto nie wiadomo nawet gdzie zdobywali muzyczne wyksztalcenie i gdzie
dzialali, chociaz z pewnoscig wigkszos¢ z nich musiata by¢ osobami duchownymi.
Interesujaca cechg omawianych drukéw jest bowiem to, ze w XVI wieku gtéwnym
jezykiem ,francuskich” traktatow nie byt jeszcze jezyk francuski (jak bedzie to miato
miejsce w XVII stuleciu). Znaczna ich cz¢$¢ ukazala si¢ bowiem po lacinie.

Inng cecha wlasciwa dla francuskiej mysli teoretycznej XVI stulecia jest jej
niewielki oddzwigk na utrzymang w duchu humanistycznej odnowy teori¢ wloska,
co nie moze jednak dziwi¢, bowiem zrodzony na terenie Italii humanizm dotart do
Frangji (i to w niemal wszystkich dziedzinach) z wyraznym opdznieniem*®. Uwaza
sie, ze na polu muzycznym wloska mysl humanistyczna pojawila si¢ we Francji do-
piero za sprawg traktatu Pontusa de Tyard (t1605). To bowiem dopiero z jego dziela
(Solitaire second) czytelnicy wladajacy jedynie jezykiem francuskim (nie za$ lacing)
mogli zapoznaé sie z pogladami Boecjusza®® (De Institutione musica), Gaffuriusa
(Theorica Musicae, Practica musicae, De Harmonia Musicorum), Glareanusa (Dode-
kachordon) czy Marsile Ficina (In Timaeum Commentarium, In Genialium Dierutt).
Na przestrzeni calego XVI wieku jedynym w calosci przettumaczonym na jezyk
francuski wloskim traktatem muzycznym bylo De Harmonia mundi totius cantica
tria (1525) Francesco Giorgio, ktéry, dzigki przektadowi Guy’a Le Févre de la Bode-
rie, ukazal si¢ w roku 1578 w Paryzu jako Harmonie du monde divisée en trois can-
tiques. Zasady kontrapunktu skodyfikowane przez Zarlina (+1590), jednego z naj-
wigkszych XVI-wiecznych teoretykdw, pojawiaja si¢ po raz pierwszy u wspomniane-
go wyzej Adriena Le Roy (Traicté de musique, 1583). Doda¢ mozna, ze owo swoiste

565 PHILIPPE DE LAJARTE L humanisme en France au XVIéme siécle, Paris 2009, s. 51 i nstp.

%66 Zaznaczy¢ nalezy, ze lacinskim tekstem traktatu Boecjusza zainteresowano sie we Francji po raz pierw-
szy na poczatku IX wieku, kiedy w wielu wspdlnotach religijnych pojawita si¢ praktyka codziennego spra-
wowania liturgii mszalnej i officium divinum w sposéb $piewany (zob. CALVIN M. BOWER Music theory
w: WILLIAM W. KIBLER (red.) Medieval France, an encyclopedia, New York, London 1995, s. 1216). To
réwniez w tym czasie, na polu §piewow liturgicznych, nastapita pierwsza w dziejach powazna konfrontacja
miedzy dwoma nurtami: nurtem $piewu (cantus) i nurtem teorii muzyki (musica). Jednym ze znaczacych
owocow, jakie zrodzilo owo starcie byly tzw. tonariusze, czyli ksiggi grupujace $piewy liturgiczne wediug
porzadku okreslonego modus. Najstarsza tego typu ksiega jest powstaly pod koniec VIII wieku tzw. Psau-
terz Karola Wielkiego, czyli Psalterium gallicanum, orationes et tonarium, BN. lat. 13159 (zob. GIULIO
CATTIN Music of the Middle Ages, Cambridge 1985, s. 84). Traktaty Boecjusza stanowily jedyna podstawa
w zglebianiu arytmetyki i muzyki przez caly okres $redniowiecza (zob. EDWARD GRANT God and reason in
the Middle Ages, Cambridge University Press, 2001. s. 27).
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GAMME Le mefme GAMME
felon Fordre des Lettves. felon Fordre des Notzes.
A | la C | Ut

6 | Sol B | si
“F | Fa_ A | La
TE | Mi G | Sol
"D | R& F | Fa
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PRZYKLAD 55. Dwie ryciny ilustrujacy jedng i ta sama Game prostg (Gamme simple); po
lewej: porzadek oznaczania dzwigkéw zgodnie z kolejnoscig liter alfabetu; po prawej:
dzwieki utozone wedtug kolejnosci okresler solmizacyjnych (Etienne Loulié Eléments ou
principes de musique, Paris 1696, s. 21)%.

Jedynym powodem, dla ktérego Loulié omawia Gamg Si jest to, ze cz¢$¢ mu-
zykow jego czaséw w dalszym ciagu si¢ nig postuguje. Zaznaczy¢ nalezy, ze autor
Eléments ou principes de musique nie omawia w zasadzie gamy, ktéra okreslit jako
Gama prosta, ale po prostu si¢ nig postuguje. Jego komentarz dotyczacy nowego spo-
sobu nazewnictwa dzwiekow zawiera si¢ w zasadzie jedynie w kilku zdaniach: aby zna¢
nuty i je spiewac, czy tez aby umie¢ wykonac kazdego rodzaju muzyke, nie trzeba postu-
giwac si¢ gamg, bowiem nie do tego celu zostata ona stworzona. Jedyng rzeczq, do ktorej
potrzebna jest dzis gama jest bowiem oznaczanie dziwigkow przy uzyciu liter. DZwigkéw
pojedynczych i jednoznacznie okreslonych co do wysokosci®'. Tak wiec z ryciny ilustru-
jgcej [dotychczasowa] game, ktorg powszechnie okresla si¢ jako Gama Si (Gamme par
Si), usungltem pierwszq kolumne, czyli porzgdek b mol bowiem nie ma juz zadnego
uzasadnienia dla postugiwania si¢ nim. [...] Owg nowg game nazwatem Gamg prostg
(Gamme simple)**. Zamieszczone przez Loulié’go ryciny ukazuje przyktad 55. Dodaé
mozna, Ze W omawianej gamie zwraca uwage pojawienie si¢ okreslenia dZwiek natu-
ralny (son naturel).
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PRZYKLAD 56. Rycina zatytulowana jako Klawiatura, czyli ogdlne zestawnienie zawierajgce
wszystkie dzwieki naturalne, zaréwno wokalne, jak i instrumentalne, najwyzsze i najnizsze,
wedtug wlasciwego im zakresu (Clavier ou table generalle qui comprend tous les sons
naturels tant des voix que des instruments les plus hauts et les plus bas selon leur ordre);
Etienne Loulié Eléments ou principes de musique, Paris 1696, s. 50.

Na zakonczenie doda¢ nalezy, ze w XVII-wiecznej francuskiej teorii muzyki
funkcjonowalo jeszcze jedno okreslenie, ktore zaczelo by¢ stosowane przy omawia-
niu gamy pod koniec stulecia. W wydanym anonimowo w roku 1691 traktacie Nou-

890 7r6dlo: BnF, NUMM-58111.

1T w,s. 49.
827 w., s. 22.
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glosowych kompozycji menzuralnych. W tego typu $piewach note carré (M), zwana tez
zamiennie longg (longue), wypelnia cala dwumiarowa menzure (mesure des deux
temps). Nutg majaca polowe jej wartosci (#), czyli wypelniajaca polowe wspomniane;j
dwumiarowej menzury, jest brevis (breve)'®®. W przypadku menzury tréjdzielnej,
ktdra pojawia sie zazwyczaj w $piewach trocheicznych (chants trochaique), wystepuje
nuta okreslana jako note carré punctuée (m.). Ostatnim rodzajem wartosci rytmicznej
stosowanej w tego typu Spiewach jest semibrevis (semi-breve), oznaczana graficznie
jako € lub P, ktéra odpowiada potowie wartosci brevis. Dzigki niej — jak pisze Jumilhac
- w notacji monodycznych $piewdéw metrycznych nie ma konieczno$ci zapozyczania
znakoéw graficznych z muzyki wieloglosowej. Ostatnig wymieniang przez niego warto-
$cig rytmiczng jest nuta podwdjna (note double) W, ktorej czas trwania odpowiada
dwém nutom note carré. Zawarte w aneksie omawianego traktatu (s. 321) zestawienie
nut stosowanych w notacji $piewow metrycznych ilustruje przyklad 107.

Valenr. il € Cx] b —

Notes. = R R Oy ——
)

Noms. Grande. Pon&uée. Longue. Breve, Semi-breve.
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PRZYKLAD 107. Zestawienie ksztaltow graficznych nut i ligatur wladciwych dla $piewéw
metrycznych wedtug Jumilhaca (La Science et la pratique du plain-chant, Paris 1673, s.321);
valeur - zréznicowane wartosci rytmiczne; notes — nazwy i ksztalt graficzny nut
stosowanych w ksiegach liturgicznych; liaisons des breves, liaisons des longues, liaisons des
double ou grandes - sposoby notowania ligatur. Zrédto: BnF, dép. manuscrits, 4-S-3844.

W spiewach metrycznych, w przeciwienstwie do oméwionych wyzej dwoch ty-
poOw Spiewodw plain-chant, ksztalt graficzny nut przeklada si¢ bezposrednio na ich in-
terpretacje rytmiczng. Ligatury, ktére w plain-chant nie wplywaly na réznorodnosé
rytmiczna, w tej grupie $piewdw zmieniaja bowiem interpretacje rytmiczng znakow
wyzej opisanych w swoich wyjsciowych znaczeniach. I tak, chcac zapisac ligature zto-
zong z dwdch nut brevis, ktdrych ksztalt graficzny jako pojedynczej nuty jest oznacza-
ny jako 4, nalezy uzy¢ znaku, ktérym oznaczana jest longa (m) oraz dodatkowo na
pierwszej z owych dwoch taczonych nut doda¢ skierowang w gore kreske (przyklad
108, a). W przypadku ligatury ztozonej z trzech brevis (b) interpretacja rytmiczna no-

19%8 Jumilhac dopowiada, Ze podawana przez niego nomenklatura dla monodii liturgicznej jest nieco inna
niz nazewnictwo nut stosowane we wspdlczesnej mu muzyce wielogtosowej, w ktérej cala dwumiarows
menzure wypelnia nuta okre$lana nie jako longa (longue), ale jako brevis (breve). Nuta, ktdra ma polowe jej
wartoéci nie jest (jak w monodii) brevis, ale semibrevis (semi-breve). Mimo to, ze wzgledu na wieloletnig
tradycje stosowania takich wlasnie nazw w monodii postuluje on ich zachowanie i stosowanie rozréznie-
nia na longe i brevis. zob. PIERRE-BENOIT DE JUMILHAC La science et la pratique..., s.123.
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PRZYKEAD 120. Poczatek opracowania organowego motetu Bone Jesu Mathieu Gascongne’a
wydanego przez Attaignanta w zbiorze Treze motetz musicaulx (1531). W gdrnej czesci
zamieszczono oryginalng kompozycje¢ wokalna, za$ w dolnej jej organowe opracowanie.

Tytulem uzupelnienia doda¢ nalezy, ze w bardzo podobnej fakturze utrzyma-
na jest rowniez inna zachowana do naszych czaséw XVI-wieczna francuska kompozy-
cja organowa. Mowa o Fantasie, ktorg skomponowal Guillaume Costeley (+1606).
I chociaz nie jest to dzielo o zbyt duzych walorach artystycznych, to jednak zawiera
w sobie esencje wspomnianych XVI-wiecznych innowacji rytmicznych stosowanych
przez francuskich organistow poprzedzajacych generacje Jeana Titelouze’a (11633)"%.
W opinii niektdrych badaczy dzieto to zapowiada nawet styl angielskich fantazji in-
strumentalnych'?'. Pomimo niekompletnosci rekopisu i przecietnego poziomu arty-
stycznego znaczenie Fantasie jest dla badan nad muzyka organowa przefomu XVI
i XVII wieku niezwykle istotne. Jest to bowiem jedna z niewielu znanych dzi§ kompo-
zycji organowych skomponowanych przez francuskich kompozytoréw po roku 1531
(druki Pierre’a Attaingnanta''??) a przed rokiem 1623 (Hymnes de 'Eglise Titelouze’a).

1120 JOoHN SHANNON Organ literature of the seventeenth century, Raeigh 1978, s. 89.

12 WILLL APEL The history of keyboard music to 1700, Indiana University Press, 1997, s. 207.

112 W oficynie Attaignanta poza zbiorem Treze motetz musicaulx (1531) ukazaly si¢ tez dwa inne zbiory
utworéw organowych: Magnificat sur les huit tons avec Te Deum laudamus (1531) oraz Tabulature pour le
jeu D’orgues Espinetes et Manicordions sur le plain chant de Cunctipotens et Kyrie fons (1531).
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PRZYKEAD 157. Przyklady ukazujace nowe zalozenia systemu muzycznego przelomu XVII
i XVIII wieku (Charles Masson Nouveau traité des régles pour la composition de la musique,
Paris 1699, s. 10-12)""*. Ilo$§¢ znakéw przykluczowych w tonacjach minorowych jest
pozostaloscia paradygmatow teorii muzyki §redniowiecza i renesansu.

Fakt operowania tylko dwoma rodzajami skal we francuskiej polifonii reli-
gijnej ostatnich dekad XVII wieku jest rowniez $wiadectwem wielu powazniejszych
przemian. Rozpatrujac 6w niezwykle wazny moment przez pryzmat catosci dziejow
europejskiej teorii muzyki okazuje si¢ bowiem, ze to wlasnie w tym czasie funkcjo-
nujace przez kilka stuleci pojecie modalnosci (modalite) zostalo zastagpione pojeciem
tonalnosci (tonalité). 1 chociaz termin ten zostal ukuty w teorii muzyki dopiero
w XIX wieku'**, to badacze dziejow wielogtosowosci sg zdania, Ze poczatkéw mysle-
nia tonalnego, ktérego fundamentem jest dwoisto$¢ skal (majorowa i minorowa),
nalezy szuka¢ wlasnie w ostatniej tercji XVII wieku'?.

Podsumowujac calos$ciowe spojrzenie na ewolucje XVII-wiecznego systemu
muzycznego nalezy jeszcze postawi¢ pytanie, w jaki sposdb na tle zarysowanych
w powyzszych paragrafach przemian jawi si¢ sama muzyka liturgiczna rozbrzmiewa-
jaca w $wiatyniach XVII-wiecznej Francji i w jaki sposob owe transformacje odbierac
mogli sami muzycy? Nowoczesny styl muzyczny, ktérego wyraznym wyznacznikiem
bylo operowanie dwoma tylko skalami, rozwijal si¢ bowiem najintensywniej tylko
tam, gdzie byta mozliwos¢ tworzenia muzyki calkowicie oderwanej juz od stuzby
liturgicznej. Najsilniejszym tego typu osrodkiem byl oczywiscie dwor Ludwika XIV.
W jaki jednak sposob nowy system zostal przyjety przez kompozytoréw zwigzanych
z przykoscielnymi maitrises? Profil muzycznego ksztalcenia w tego typu osrodkach
w dalszym ciggu bazowal przeciez na teorii muzyki w jej dotychczasowym ksztalcie,
bowiem o$rodki te beda dzialaly w sposdb niezmieniony, czyli trzymajac si¢ wielo-

1335 Zrodto: Bayerische Staatsbibliothek, Miinchen, Mus. th. 2213.

133 Pojeciem tym, w r6znych niekiedy znaczeniach, jako jedni z pierwszych operowali Alexandre-Etienne
Choron (1810) i Frangois-Joseph Fétis (1840).

1337 WILERID DUNWELL Music and the European mind, New York 1962, s.115 (from about 1670 the tonal
system of major and minor scales was firmly established as this norm).



ROZDZIAL III
ZASADY KOMPOZY(]I

Fundamentem utwordéw wieloglosowych rozbrzmiewajacych w czasie liturgii
mszalnej i officium divinum w réznych zakatkach XVII-wiecznej Europy byla tech-
nika kontrapunktu, ktdra jako intelektualna i w swej istocie abstrakcyjna sztuka jed-
noczesnego prowadzenia kilku samodzielnych linii melodycznych osiggneta swoje
apogeum w ostatnich dekadach XVI stulecia. To bowiem w tym wlasnie czasie swoje
ukoronowanie znalazl dlugi proces formowania si¢ europejskiego stylu wokalnej
polifonii linearnej - stylu, ktory oczyscit si¢ juz niemal calkowicie z pozostalosci
pdéznosredniowiecznego intelektualizmu. Na temat takiego wilasnie kontrapunktu
wypowiadalo si¢ w XV i XVI wieku wielu autoréw, jednak postacia, ktéra w najwiek-
szym stopniu przyczynila si¢ do zebrania i spdjnego opisania zasad tej sztuki, byt
Gioseftfo Zarlino (t1590) — kompozytor i teoretyk muzyki piastujacy od roku 1565
funkcje maestro di cappella w bazylice $w. Marka w Wenecji. Jego trzy traktaty: Isti-
tutioni harmoniche (1558), Dimostrationi harmoniche (1571) i Sopplimenti musicali
(1588) bardzo szybko zyskaly status najlepszego kompendium wiedzy z zakresu poli-
fonicznych technik kontrapunktycznych. Druki te swa wielkg popularno$¢ zawdzie-
czaly nie tylko nieprzecietnej erudycji ich autora, ale rowniez temu, ze swoje zasady
opart on na stylu najwiekszych mistrzéw polifonii. Oczywiscie to nie spisane przez
Zarlina zasady sprawily, ze ostatnie dekady XVT stulecia staly si¢ zlotym okresem
polifonii wokalnej, bo dziefa tego dokonali przede wszystkim najwigksi kompozyto-
rzy tego czasu: Orlando di Lasso (+1594), Philippe de Monte (+1603), a zwlaszcza
Giovanni Pierluigi da Palestrina (t1594). I chociaz wsréd badaczy panuje dzis zgod-
ne przekonanie, Ze pdznorenesansowej sztuki kontrapunktu nie mozna utozsamiaé
wylacznie z tzw. stylem palestrinowskim, to jednak wlasciwa dla jego utworow logika
konstrukcyjna i rownowaga fakturalna sa w dalszym ciggu powodem, dla ktérego to
wlasnie dzieta Palestriny uznaje sie za najbardziej modelowa realizacje pdznorene-
sansowej idei splatania ze sobg kilku jednocze$nie rozbrzmiewajacych gtosow™”.

Nalezy zaznaczy¢, ze wypracowany przez Palestrine styl, ktory po jego $mierci
przejeli i kontynuowali tak zdolni jego uczniowie jak Felice Anerio (+1614), Francesco
Soriano (+1621) czy Giovanni Francesco Anerio (11630), bardzo szybko stat si¢ niedo-
$cignionym wzorem muzyki liturgicznej w niemal caltym chrzescijanskim $wiecie.
W XVII wieku omawiajacy éw styl teoretycy muzyki podziwiali w nim przede wszyst-
kim klarownos¢ regut, za§ kompozytorzy - logike konstrukcyjna, ktéra byta gwarancjg
uzyskania doskonalego brzmienia bez wzgledu na liczbe glosow. Byt to zreszta styl,
ktéry wpisywal sie doskonale w ducha potrydenckiej odnowy liturgicznej, przez co
umiejetnos¢ postugiwania sie nim juz na przelomie XVI i XVII wieku uchodzila za
$wiadectwo najwyzszego polifonicznego kunsztu kompozytorskiego. Kunszt ten pole-
gal przede wszystkim na umiej¢tnosci pisania takich utworéw, w ktorych z jednej
strony obecna byta réwnowaga wszystkich tworzacych je elementéw, za$ z drugiej —
nadrzednym czynnikiem regulujacym doboér $rodkéw technicznych byta szeroko ro-
zumiana zasada kontrastu'’'. W praktyce oznaczalo to, Ze kompozytor uchodzit za
mistrza kontrapunktu wéwczas, gdy potrafit tworzy¢ melodie pozbawione regularno-
$ci i symetrii; gdy w jego utworach imitowane frazy byly pokazywane w r6znym czasie
i odpowiednio si¢ zazebialy; gdy wspotbrzmienia byty dobierane w sposéb nieschema-

1370 THOMAS BENJAMIN The craft of modal counterpoint, Routledge 2005, s. xi.
1370 PETER SCHUBERT Modal counterpoint. Renaissance style, Oxford University Press 1999, s. 1.
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tyczny; gdy melodia operowala skontrastowanymi warto$ciami rytmicznymi; gdy
wielkosci tworzacych jg interwatéw byly réznicowane w réznych glosach (gdy jeden
glos poruszal si¢ ruchem lacznym w innym byt skok lub ruch przeciwny); gdy nad-
rzedng zasada prowadzenia gloséw byl kontrast w samym ich ruchu; gdy wspot-
brzmienia byly dobierane tak, aby interwaly tego samego typu, czyli konsonanse do-
skonate, konsonanse niedoskonate i dysonanse, nie znajdowaly sie¢ nazbyt czesto bezpo-
$rednio obok siebie; gdy pojawialy sie kontrasty rejestrow i liczby gloséw; gdy odcinki
polifoniczne przeplataly si¢ z homorytmicznymi, a w kompozycjach o dtuzszym czasie
trwania kolejne ulegajace imitacji frazy byly zréznicowane. Doda¢ mozna, ze to za-
pewne obecnos¢ scistych regul, ktérych prozno juz bylo szukaé w nowej stylistyce cha-
rakterystycznej dla kompozytoréw weneckich pierwszych dekadach XVII wieku (tzw.
seconda practica), byla jednym z powodow, dla ktérego czysto wokalng polifonie two-
rzong wedlug zasad opisanych przez Zarlina bardzo szybko zaczgto okresla¢ mianem
stile osservato (dost. styl powazny lub styl surowy)'?’2.

Jaki jednak udzial w procesie ksztaltowania si¢ owego pdZnorenesansowego
idiomu polifonii wokalnej mieli kompozytorzy francuscy? W rozdziale pierwszym,
kreslac ogdlng charakterystyke francuskiej polifonii XVI i XVII wieku (paragraf 2.2),
zaznaczyliSmy, ze dzialajacy w tym kraju tworcy wieloglosowej muzyki liturgicznej,
chociaz w wigkszosci przypadkéow doskonale znali 6wczesny europejski ,nowoczesny”
repertuar (zwlaszcza dziela Josquina i Orlanda di Lasso), to jednak sktaniali si¢ oni
raczej do kultywowania rodzimego stylu muzycznego. Bo chociaz Francja czynnie
uczestniczyla w dlugim procesie formowania si¢ renesansowej techniki kontrapunk-
tycznej, to jednak jej obecnos¢ byla wyraznie dostrzegalna jedynie w XV i pierwszych
dekadach XVI wieku 7. W pdzniejszym czasie nurt francuskiej polifonii liturgicznej
oddzielit si¢ od gtéwnego nurtu rozwojowego europejskiej wieloglosowosci i zaczat sie
rozwija¢ sobie tylko wlasciwym trybem. Nie ma watpliwosci, ze ostatnimi wiodgcymi
francuskimi mistrzami polifonii wokalnej byli Johannes Ockeghem (+1497), a po nim,
urodzony we Francji, a dzialajacy poza jej granicami, Josquin des Prés (f1521).
W ostatnich dekadach XVI wieku, czyli w chwili, gdy czysto wokalna polifonia Koscio-
fa katolickiego osiggneta w pelni skrystalizowany ksztalt, Francja nie mogta sie juz
niestety poszczyci¢ swoim wlasnym kompozytorem, ktorego talent i stawa moglaby sie
réwnaé z najwigkszymi mistrzami dziatajgcymi chociazby w Anglii (William Byrd),
Hiszpanii (Tomds Luis de Victoria) czy Rzymie (Palestrina). Nie bez przyczyny prze-
ciez w roku 1643 z ust Annibala Ganteza padaja pelne zalu stowa, ze wspdlczesni mu
kompozytorzy przestali si¢ interesowa¢ tworzeniem ambitnych utworéw, ktore kon-
tynuowalyby wspanialg tradycje XVI-wiecznej polifonii linearnej tworzonej dotad
w tradycyjnym stylu kontrapunktycznym, a kompozycja coraz czeéciej parajg sie
osoby niemajace szczegolnych zdolnoséci w tej sztuce'. I to zapewne z tego wlasnie
powodu wielu badaczy wyraza dzi$ przekonanie, ze sztuka kontrapunktu (w jej w pelni
wyksztalconym ksztalcie) nie byla w zasadzie domeng kompozytoréw rdzennie fran-
cuskich drugiej polowy szesnastego wieku'*”>. Podstawg do tego typu stwierdzenia jest
oczywiscie to, ze bardzo rozpowszechniong praktyka stosowana w XVI-wiecznej Fran-
cji bylo sprowadzanie nauczycieli kontrapunktu z Niderlandéw lub tez wysylanie mto-
dych muzykéw do tego wiasnie kraju, aby to tam uczyli si¢ oni trudnej sztuki jedno-
czesnego prowadzenia kilku gloséw. W taki tez sposéb, czyli u mistrzow flamandzkich,
muzyczne wyksztalcenie zdobyli m.in. Clément Jannequin (+1558), Pierre Moulu
(t1550%) czy Pierre Certon (t1572) — przyszly kierownik muzyczny maitrise dzialaja-

1372 JAMES HAAR European Music, 1520-1640, Woodbridge 2006, s. 119.

1373 SIMON TREZISE The Cambridge companion to French music, Cambridge University Press 2015, s. 62-64.
1374 ANNIBAL GANTEZ L’Entretien des musiciens, Auxerre 1643, s. 58-59.

1375 RAPHAEL GEORG KIESEWETTER History of the modern music of Western Europe, Cambridge University
Press 2013, s. 112-113.



426 ROZDZIAL 111

(1650)"*”. Kilka fragmentow tej kompozycji, wraz ze wskazaniem ,francuskiego”
sposobu traktowania interwatu kwarty, ukazuje przyktad 188.
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PRZYKLAD 188. Antoine de Cousu Fantaisie en faveur de la quarte. Fragmenty, w ktérych
kwarta zostala uzyta w sposéb charakteryzujacy tworcow francuskich I pot. XVII wieku.

W pierwszym fragmencie (a) kwarta zostala jeszcze uzyta w sposob catkowicie
zgodny z XVI-wieczng zasada synkopy, czyli zostala przygotowana przez konsonans
(tercja), ukazana na akcentowanej czesci taktu, po czym rozwigzana na konsonans
(tercja). W dalszych fragmentach jej uzycie jest juz jednak zdecydowanie bardziej, jak
na owe czasy, nowatorskie. Na przykladzie drugim (b), pomimo tego, ze omawiany
interwal znajduje si¢ migdzy dwoma najnizszymi gtosami kompozycji, zostal potrak-
towany jako pelnowartosciowy konsonans: dwa dolne glosy odlegle od siebie o inter-
wal kwarty tworza z towarzyszacym im glosem wyzszym wspotbrzmienie, ktore
w roku 1722 Rameau okresli mianem drugiego przewrotu tréjdzwieku. Kolejng inno-
wacje w zastosowaniu kwarty ukazuje przyktad 188 (c), w ktérym interwal ten nie
tylko zostal potraktowany jako konsonans pomimo tego, ze w tym miejscu utwor jest
2-glosowy, ale rowniez zostal umieszczony na pierwszej, a wiec akcentowanej, czesci
taktu. Zgodnie z zasada wypracowang przez XVI-wiecznych kontrapunkcistéw inter-
wal ten w ukladzie dwuglosowym mogt sie przeciez pojawi¢ wylacznie na zasadzie

1499 MAARIN MERSENNE Harmonie universelle, Paris 1636, Livre V, s. 199-204, ATHANASIUS KIRCHER Musur-
gia universalis, Rome 1650, T. 1, s. 627.
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synkopy, czyli jako dysonans — odpowiednio przygotowany i rozwigzany. W analogicz-
ny sposob, czyli jako catkowicie swobodny konsonans, zostata potraktowana kwarta
réwniez w przedostatnim takcie przyktadu (c). Interwat ten, umieszczony miedzy naj-
nizszymi glosami, zostal uzyty jako konsonans i potraktowany tak samo, jak inne
obecne tu interwaly konsonansowe. Kwarta zostala rowniez potraktowana nowatorsko
w miejscach ukazanych na przykladzie (e) i (f). W obu przypadkach zostata poprawnie
rozwigzana (zgodnie z zasada synkopy), jednak nie zostala ona przygotowana.

W komentarzu do tej kompozycji Marin Mersenne pisal w roku 1636 naste-
pujaco: fantazja ta, skomponowana przez [Antoine’a] de Cousu jako przyktad zastoso-
wania interwalu kwarty, ukazuje wszystkie mozliwosci operowania interwalem diates-
saronu, i to zarowno przy uzyciu synkopy, jak i bez niej. Kompozycja ta zawiera wigc
w sobie wszystko, co tylko w tej kwestii mozna sobie wyobrazi¢, tym bardziej, Ze interwat
ten zostal uzyty na kazdej z miar menzury tréjdzielnej: i pierwszej, i drugiej i trzeciej
- w tym rowniez po pauzie. Nie ma watpliwosci, ze kwarta jeszcze nigdy nie zostata w az
tak réznorodny sposob uzyta w pojedynczym utworze, ktérego brzmienie jest przy tym ze
wszech miar przyjemne zaréwno dla ucha, jak i rozumu. [...] Mozna wrecz powiedziel,
ze pomystowos¢ te nalezy jedynie podziwiaé, bo bardzo trudno by bylo skomponowaé
drugi podobny utwor. Kwarta zostata tu uzyta w sposéb naturalny i z zachowaniem
wszystkich wymaganych do jej zastosowania zasad, co zgodnie podkreslajg wszyscy zna-
jgcy sie dobrze na muzyce. [...] W kompozycji tej nie znajdziemy tez zadnych niewygod-
nych do wykonania interwatow, a kazdy z gloséw prowadzony jest w sposob przyjemny,
a niekiedy wrecz czarujgcy. [...] Utwor ten trzyma sie zasad dotyczgcych skali a pojawia-
jgce sig w nim kadencje sq zawsze z owg skalg zgodne™®.

Potwierdzeniem ,,francuskiego” sposobu na traktowanie kwarty sa stowa, ktd-
re kilkadziesiat lat pdzniej, w roku 1658, wypowiedzial kompozytor wspomnianej Fan-
taisie - Antoine de Cousu. Dostrzegajac wyrazng rozbiezno$¢ we wspdlczesnej mu
praktyce i mysli muzycznej (chcac zapewne réwniez ustosunkowac si¢ do toczacego si¢
z réznym nasileniem od wielu dekad sporu) dowodzi, ze kwarta, chociaz w praktyce
jest niekiedy traktowana jako dysonans, to ze swej natury jest konsonansem. Swoje
rozumowanie opiera na trzech silnych wedtug niego argumentach: autorytecie autoréw
starogreckich, autorytecie [$redniowiecznych] facinnikéw oraz na rozumie'. Wsroéd
przywolanych przez niego autorytetow, ktorzy traktowali dw interwat jako konsonans,
znalezli si¢ m. in. Ptolemeusz®” i Boecjusz"*”. Szukajgc natomiast rozumowego do-
wodu na konsonansowos¢ kwarty stwierdza, ze najbardziej przekonujacym argumen-
tem w tej kwestii jest funkcjonujace w jego czasach stwierdzenie méwiace o tym, ze
kazdy interwal, ktory moze tworzy¢ harmonig w polgczeniu z innymi interwatami, nie
moze by¢ traktowany z osobna jako dysonans™™. Przyznal trzeba, ze stwierdzenie to
mialfo dla Antoine’a de Cousu wielkga sita dowodowa, z ktdra - jak uwazat - trudno sie¢
byto nie zgodzi¢. Bo skoro kwarta zestawiona z kwinta (konsonans) tworzy wspotl-
brzmienie oktawy (konsonans), to zaden z tych trzech interwaléw nie moze by¢ trak-
towany z osobna jako dysonans. Wlasciwosci faczenia si¢ z innymi interwalami,
w wyniku ktdrego tworzy si¢ harmonijne brzmienie, nie mialy przeciez interwaly po-
wszechnie uznawane w XVI i XVII wieku za dysonanse, czyli sekunda i septyma, ktére

1500 MARIN MERSENNE Harmonie universelle, Paris 1636, Livre V, s. 199.

1501 ANTOINE DE COUSU La musique universelle, Paris 1658, s. 135.

1502 Ptolemeusz Harmonika, ksiega I, roz. V; korzystam z przektadu ang.: JON SOLOMON Ptolemy Harmo-
nics. Translation and commentary, Brill 1999, s. 16.

1303 ANICIUS MANLIUS SEVERINUS BOETHIUS De institutione musica, ksiega I, roz. VII (Quae proportiones
quibus consonantiis musicis aptentur) oraz ksiega V, roz. XI (Quae sint aequisonae, vel quae consonae, vel
quae hemmelis); korzystam z przekladu ang.: CALVIN M. BOWER Boethius. Fundamentals of music, Yale
University 1989, s. 15-16 i 170-172.

1304 ANTOINE DE COUSU La musique universelle..., s. 135.
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dycznych, pisze Millet, wynikajg z podziatu kwinty powstajgcej przy podziale kazdego
gatunku oktawy. Kwinta ta dzieli si¢ na dwie tercje, ktérych dzwigki przypadajg wlasnie
tam, gdzie mogq si¢ pojawic kadencje regularne. Nieco inne wlasciwosci w kwestii wy-
znaczania dzwiekéw kadencji ma kwarta, czyli drugi (obok kwinty) interwat powstajgcy
przy podziale oktawy. Kwarta nie ulega bowiem podziatowi, a jedynymi dziwiekami
wyznaczajgcymi dzwieki kadencyjne sqg dwa skrajne sktadniki'®”® (przyktad 219).
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PRZYKEAD 219. Teoretyczna wykladnia kadencji wlasciwych dla monodii liturgicznej
wedlug Jeana Milleta (Directoire du chant gregorien, Paris 1666, s. 56)'*.

Mowigc o kadencji w drugim ze wspomnianych wyzej kontekstéw (w odnie-
sieniu do kompozycji wielogtosowej jako catosci) przywola¢ nalezy przede wszystkim
tre$¢ traktatu La musique universelle. Jego autor, Antoine du Cousu, omawiajac role
kadencji w konstrukcji wieloglosowej zamiescil bowiem jedng z jej najbardziej uogdl-
nionych definicji. Pisze on, ze kadencja jest okreslonym zabiegiem technicznym majg-
cym miejsce we wszystkich glosach kompozycji, dzigki ktéremu odczuwamy, ze utwor
lub tez jego fragment zostaje w sposob wyrazny zamknigty. O kadencji mowimy rowniez
wtedy, gdy zatrzymuje sig tylko jeden glos. Mozna mowic o dwojakiego typu kadencjach:
prostej (simple) i dyminuowanej (diminuée)'®®'. Nalezy zaznaczy¢, ze podzial kadencji
na proste i rozbudowane byt w polowie XVII wieku juz bardzo dobrze ugruntowanym
paradygmatem, bo dokladnie taki sam podzial odnalez¢ mozna u Gioseffa Zarlina.
WspomnieliSmy wyzej, ze rozréznienie miedzy kadencjg prostg (cadenze semplici)
a kadencjg rozbudowang (cadenze diminuite) pojawia sie w Istitutioni harmoniche
(1558)'*%. I to wlasnie na tym autorze wzoruje sie dokladnie sto lat pozniej Antoine du
Cousu, ktdry omawiajac kadencje prostg pisze, ze jej cecha charakterystyczna jest to, iz
wystepujgce w niej wartosci rytmiczne sq sobie réwne, a w kazdym glosie obecny jest
konsonans. Cechg ,kadencji dyminuowanej” jest natomiast réznorodnos¢ rytmiczna
glosow, pomiedzy ktorymi moze pojawic sig niekiedy rowniez i dysonans. W obu typach
pojawic sie jednak muszg co najmniej trzy dzwieki, przynajmniej w glosie najnizszym
lub najwyzszym, zas aby kadencja mogta si¢ pojawic potrzeba co najmniej dwoch gloséw
poruszajgcych sie w ruchu przeciwnym. Na pierwszym i trzecim diwieku kadencji wi-
nien ponadto pojawié si¢ unison, tercja, kwarta lub kwinta'®. Autor La musique
universelle, wyjasniajagc budowe kadencji prostej zakonczonej na unisonie (przyklad
220, a), pisze, iz jej jedyna zasadg jest to, Ze interwatem bezposrednio poprzedzajacym
6w unison winna by¢ zawsze tercja minorowa. Wedlug niego nie ma bowiem znacze-
nia od jakiego interwalu konsonansowego ten typ kadencji si¢ rozpoczyna — najwaz-
niejsze, aby przedostatnim interwatem byla tercja minorowa, zas ostatnim unison'®*,

1629 ]W

1630 7rédto: Bibliothéque municipale de Lyon, cote: 347400.

1631 ANTOINE DU COUSU La musique universelle, Paris 1658, s. 204.
1632 GIOSEFFO ZARLINO Istitutioni harmoniche, Venezia 1558, s. 221.
1633 ANTOINE DU COUSU La musique universelle, Paris 1658, s. 204.
16347 w., s. 206.
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Ta sama zasada jest rowniez zasadnicza cechg kadencji dyminuowanych konczacych
sie na unisonie (c), z t3 jednak réznica, ze w tym przypadku pojawiajg sie zréznicowa-
ne wartosci rytmiczne, ktérym niekiedy towarzyszy synkopa, czyli tzw. dysonans har-
moniczny. Oznacza to, ze owa tercja minorowa (przedostatni interwal kadencji) jest
poprzedzona dysonansem sekundy, dla ktérego jest ona rozwigzaniem. Najbardziej
ogolng cechy kadencji prostych i dyminuowanych konczacych si¢ na oktawie (b, d) jest
to, ze owa oktawa jest w kazdym przypadku poprzedzana interwalem seksty majoro-
wej. Réwniez w tym przypadku nie jest istotne, od jakiego konsonansu kompozytor
zdecyduje si¢ rozpocza¢ formule kadencyjng. Antonie de Cousu dodaje réowniez, ze
pomimo wyraznego podziatu kadencji 2-glosowych ze wzgledu na interwal je koncza-
cy (unison lub oktawa) oba interwaly sa do pewnego stopnia zamienne, bo niemal
kazda kadencje zakonczong na unisonie mozna zbudowa¢ w interwale oktawy, zas te,
ktdra jest zwieniczona oktawa, mozna przeksztalci¢ na unison. W pierwszym przypad-
ku interwal tercji minorowej (przedostatni interwat) staje sie decyma minorowa.

PRZYKLAD 220. Przyklady kadencji omawianych we francuskich traktatach teoretycznych
XVII wieku: 2-glosowa kadencja prosta (simple) na unisonie (a) i oktawie (b), 2-glosowa
kadencja dyminuowana (diminuée) na unisonie (c) i oktawie (d) oraz przyklady kadencji
z zastosowaniem rozdrobnionych wartosci rytmicznych (e); Antoine du Cousu La musique
universelle, Paris 1658, s. 205-206.
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ktory jest na tej samej wysokosci, co dzwigk finalny skali pigtej [g]. W tym przypadku
dzwigk dominanty [h] skali trzeciej przypada na wysokos¢, ktéra w sposéb naturalny nie
jest diwiekiem kadencyjnym w zZadnej skali. W skali czwartej f-c-f], w wyniku podziatu
harmonicznego [kwinty f-c], uzyskuje sie kadencyjny diwigk medianty [a], ktory jest na
tej samej wysokosci, co dzwiek finalny skali széstej [a], zas dZwigk dominanty [c] skali
czwartej odpowiada wysokoscig diwiekowi finalnemu w skali pierwszej [c]. W skali
pigtej [g-d-gl, w wyniku podziatu harmonicznego [kwinty g-d|, uzyskuje si¢ wysokos,
ktora w sposob naturalny nie jest déwigkiem kadencyjnym w zadnej skali |...], jednak
diwigk dominanty [d] skali pigtej odpowiada wysokoscig diwigkowi finalnemu w skali
drugiej [d]. W skali széstej [a-e-al, ostatniej, w wyniku podzialu harmonicznego [kwinty
a-e] uzyskuje si¢ kadencyjny déwiek medianty [c], ktory jest na tej samej wysokosci, co
dzwigk finalny skali pierwszej [c|, za$ déwiek dominanty [e] skali széstej odpowiada
wysokoscig dzwigkowi finalnemu w skali trzeciej [e]'*®. Istotg podawanej przez La Voye
Mignota zasady zmiany skali w trakcie trwania tego samego utworu jest zatem zamia-
na ,funkcyjna” dzwiekow ,,modalnych” skal (La Voye Mignot okresla je mianem ka-
dencji harmonicznych). Dzwigkami tymi sa oczywiscie: dZwigk finalny, medianta i do-
minanta, ktére znajdujac si¢ na réznych wysokosciach w kazdej ze skal (jak ukazuje to
przyktad 230), pokrywaja si¢ wzajemnie pod wzgledem wysokosci. Dzwiek d jest
dzwigkiem finalnym skali drugiej, a jednoczes$nie dominantg skali piatej. Dzwigk c jest
mediantg skali szostej, a zarazem dzwigkiem finalnym skali pierwszej, itd.'**!
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PRZYKLAD 230. Zestawienie ukazujace pokrywanie si¢ wysoko$ci niektorych dzwigkdw
»modalnych” skal (dé¢wigk finalny, medianta i dominata). Wedlug La Voye Mignota wspolna
wysokoé¢ owych dzwiekéw pozwala na poprawng zmiane skali w trakcie trwania utworu.

Uwagi na temat zmiany skali La Voye Mignot podsumowuje nastepujaco:
w muzyce nie ma nic bardziej poruszajgcego stuchacza niz réznicowanie (modulation).
Nalezy to jednak czyni¢ z wyczuciem i rozwagg, bo gdy owa zmiana dokona sig¢ w sposob
przemyslany wowczas efekt brzmieniowy, chociaz moze nieco zaskakujgcy, bedzie zaw-
sze dla ucha przyjemny. Nie ma jednak nic bardziej przykrego i niemitego dla ucha jak
zmiana skali dokonana w ztym miejscu i w nieodpowiedni sposob'**.

1660 LA VOYE MIGNOT Traité de Musique, Paris 1666, IV et derniére partie de ce traite de musique s. 6-7.
Autor ten operuje porzadkiem skal ukazanym na przykladzie 137, s. 331.

1661 Tytutem uzupelnienia mozna doda¢, ze La Voye Mignot podaje réwniez drugi sposéb na zmiane skali.
Istota owej zmiany nie s juz jednak dzwieki ,modalne” skal, ale modyfikacja naturalnego uktadu skali
poprzez chromatyczna alteracje jej wybranych stopni. W wyniku tego zabiegu mozliwe jest jednak przej-
$cie tylko do skali w ukladzie transponowanym (nie za§ w ukladzie naturalnym); zob. Lo VOYE MIGNOT
Traité de Musique, Paris 1666, IV et derniére partie de ce traite de musique, s. 8-13.

1662 1.A VOYE MIGNOT Traité de Musique, Paris 1666, IV et derniére partie de ce traite de musique, s. 13.
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Na temat zmiany skali w trakcie trwania utworu wypowiedzial si¢ réwniez
w roku 1699 Charles Masson. Nalezy zaznaczy¢, ze autor Nouveau traité dopuszcza
kadencjonowanie réwniez na innych dzwigkach skali niz jej dZwigki zasadnicze (cordes
essentielles). Mowiac dzisiejsza terminologia dopuszcza on, aby kadencja przypadta nie
tylko na pierwszym lub pigtym stopniu skali majorowej czy tez pierwszym, trzecim
i piatym stopniu skali minorowej, ale réwniez na innych dzwiekach: jesli chcemy uzyc
kadencji, ktéra nie bedzie przypadac na jednym z dzwiekéw zasadniczych skali, w ktorej
utrzymany jest utwor, wowczas nalezy uprzednio dobrze sprawdzic z jakich dzwiekow
owa planowana kadencja bedzie sig sktadata. Chodzi zwlaszcza o diwigki bedgce
w interwale tercji i kwinty liczgc od dZwigku, na ktérym przypasé ma owa kadencja.
W pewnych przypadkach do niektérych dzwiekéw konieczne bedzie bowiem dodanie
krzyzyka lub bemola - a wszystko po to, aby w pelni dostosowac si¢ do modulacyjnosci
owej planowanej kadencji'*®. Masson pisze zatem sytuacji, w ktdrej utrzymanie mode-
lowej struktury kadencji wymaga naruszenia diatonicznego porzadku skali.

W jaki zatem sposdb podsumowac¢ spojrzenie francuskich teoretykéw na isto-
te i role kadencji muzyce wieloglosowej XVII wieku? W pierwszej kolejnosci stwier-
dzi¢ nalezy, ze s3 to spojrzenia pod wieloma wzgledami zréznicowane i bardzo trud-
no jest mowic o spoéjnym spojrzeniu na t¢ kwestie. Mimo to odnalez¢ mozna co naj-
mniej kilka aspektéw, w odniesieniu do ktérych wszyscy autorzy wydajg si¢ méwié
jednym glosem. Po pierwsze, poprawne uzycie kadencji musialo by¢ zgodne z nad-
rzednymi zasadami kontrapunktu - zwlaszcza tymi, ktore dotyczqg tgczenia najblizszg
drogg konsonanséw niedoskonatych z doskonatymi'®*. Po drugie, kadencja byla po-
strzegana jako jeden z istotniejszych elementéw ,konstrukcyjnych” techniki kompozy-
torskiej: w muzyce wieloglosowej, czyli takiej, w ktorej rozbrzmiewa jednoczesnie kilka
gloséw, kadencje pojawiajg sie nie tylko na koricu, ale rowniez w réznych miejscach,
czyli w przebiegu utworu, co wynika z koniecznosci utrzymania odpowiedniego po-
rzgdku w kontrapunkcie'®. Po trzecie, z perspektywy melodii pojedynczego glosu
uczestniczacego w kadencji wieloglosowej warunkiem niezbednym do jej zaistnienia
byla obecnos¢ co najmniej trzech dzwigkéw melodycznych'*®, chociaz cze$¢ auto-
roéw, zwlaszcza w II polowie stulecia, mowi juz o koniecznosci uzycia tylko dwdch
tego typu dzwiekow'*?”. Po czwarte, gtéwnym kryterium wyro6znienia réznych typéw
kadencji byta ich ,,zdolno$¢” do wywotania w stuchaczu wrazenia zakonczenia utwo-
ru: kadencje gtowng (principale), pisze w roku 1690 Antoine Furetiére, czyli tg, na
ktorej koriczy sie melodia (chant), okresla sie mianem klauzuli (clausule) lub konkluzji
(conclusion). Kazdy inny rodzaj kadencji okresla sie mianem ,éntree” lub ,,medita-
tion”, a niekiedy ,attendante”, bo po ich uzyciu w dalszym ciggu oczekujemy na ka-
dencje koticzgcg caly utwér'®®. Po piate, zalecane przez wszystkich autoréw réznico-
wanie dobieranych kadencji wpisuje si¢ doskonale w nadrzedng zasade kompozytor-
ska, jakim bylo dazenie do uzyskania réznorodnosci (varieté) wszystkich skladaja-
cych sie na kompozycje elementéw. Po szdste, zasady praktycznego stosowania ka-
dencji byly bardzo silnie uwarunkowane jednym z najwazniejszych paradygmatow
teoretycznych XVII wieku, jakim byt harmoniczny podzial interwalu oktawy i kwin-
ty (zob. przyklad 147, s. 349). I wreszcie po siddme, wraz z kolejnymi dekadami
XVII wieku sposob rozumienia kadencji stawal si¢ wyraznie dwutorowy: z jedne;j
strony oznaczal on okreslong konstrukcje kontrapunktyczng, jednak z drugiej stowo
zaczelo by¢ uzywane réwniez w aspekcie wykonawczym i estetycznym. Termin ,ka-

1663 CHARLES MASSON Nouveau traité des régles pour la composition de la musique, Paris 1699, s. 26.
1664 ANTOINE DU COUSU La musique universelle, Paris 1658, s. 205.

16657 w., s. 204.

1666 ANTOINE FURETIERE Dictionnaire universel, La Haye 1690, hasto: Cadence.

1667 CHARLES MASSON Nouveau traité des régles pour la composition de la musique, Paris 1699, s. 21
1668 ]W
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tylko w samym doborze dwéch réznych tematdw, ale réwniez w sposobie zrecznego
operowania nimi w przebiegu kompozycji. Owoc takiego wlasnie dzialania widoczny
jest w krotkim utworze instruktazowym (przyktad 232), w ktérym autor Traité de la
musique théorique et pratique operuje dwoma skontrastowanymi ze sobg pod wzgle-
dem rysunku melodycznego tematami (T, i T.). W kompozycji tej uwage zwraca fakt
wprowadzania tematéw od tych dzwigkow skali, ktére wynikajg zaréwno z podzialu
harmonicznego oktawy a-a (dzwiek a i e), jak i z jej podziatu arytmetycznego (dzwiek
d), czego przykladem jest ostatni pokaz tematu pierwszego (T,) w basie.
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PRZYKLAD 232. Fuga podwdjna (fugue double) zamieszczona przez Antoine’a Parrana (Traité
de la musique théorique et pratique, Paris 1639, s. 109).

Aby operowa¢ trzecim rodzajem fugi, jaki w roku 1639 na kartach swego trak-
tatu omowil Antoine Parran, czyli fugg odwrdécong (fugue renversée), zwana tez fugg
o ruchu przeciwnym (fugue de mouvement contraire) lub kontr-fugg (contrefugue),
kompozytor musial wykaza¢ si¢ jeszcze wigkszym stopniem kontrapunktycznego kon-
struktywizmu. W tym przypadku (przyklad 233) caly utwoér opierat si¢ co prawda na
jednym tylko temacie, jednak sposéb jego uzycia byl dwojaki: w ruchu prostym (T)
i w odwrdceniu (L). Nalezy zauwazy¢, ze w utworze Parrana temat jest wprowadzany
nie tylko od dzwigkdéw wyznaczanych przez podzial harmoniczny (dzwigk fi c) oktawy
(f-f), ale réwniez w sposob bardziej swobodny, tj. od drugiego stopnia skali (od dzwie-
ku g, t. 16). Doda¢ réwniez mozna, ze wszystkie trzy instruktazowe kompozycje zostaly
zapisane w sposob typowy dla kompozycji wokalnych, czyli nie w formie partytury, ale



522 ROZDZIAL 111

ksztalcie rytmicznym. Po czwarte, pomimo pewnych drobnych réznic w typologii fugi
mozna mowi¢ o bardzo ujednoliconym nazewnictwie: XVII-wieczni francuscy teore-

tycy wyrdzniajg trzy glowne rodzaje fug: fuge prostg, fuge podwdjng i kontr-fuge (przy-

ktad 248).
Antoine Parran Jean Denis La Voye Mignot Gilrliﬂella Il\lllil\lfirs Charles Masson
(1639) (1650) (1656) (1699)
(1667)
I.  Fuga prosta Fuga prosta Fuga Fuga prosta Fuga
(fugue simple) (fugue simple) (bez dookreslenia) (fugue simple) (bez dookreslenia,
lub imitacja w uniso-
) nie lub oktawie,
Fuga zwyczajna tozsama z kano-
(fugue commune) nem)
Fuga
(bez dookreslenia,
imitacja w kwincie
lub kwarcie)
II.  Fuga podwdjna Fuga podwdjna Fuga podwdjna Fuga podwdjna Fuga podwdjna
‘ugue double) (fugue double) (double fugue) (double-fugue) (double fugue)
4 4 4 4 g
III. Fuga odwrécona  Fuga w odwréceniu Kontr-fuga Kontr-fuga Kontr-fuga
(fugue renversée)  (fugue renversée)  (contre-fugue) (contre-fugue) l(ci))ntre—fugue)
u

lub

Fuga o ruchu

Fuga odwrécona

| (fugue renversée)
przeciwnym

(de mouvement
contraire)

lub
Kontr-fuga
(contrefugue)

Iv. Fuga ciggla
(fugue continué)

PRZYKLAD 248. Zestawienie XVII-wiecznego francuskiego nazewnictwa stosowanego przez
autorow francuskojezycznych traktatéw omawiajacych technike fugi.

Po piate, z perspektywy teorii muzyki fundamentem regut regulujacych spo-
s6b wprowadzania tematu w fudze byt podzial harmoniczny interwalu oktawy i inter-
walu kwinty, czyli jeden z najwazniejszych XVII-wiecznych paradygmatow teoretycz-
nych matematyczno-muzycznych. Z tre$ci przywolanych traktatéw wynika bowiem,
ze dzwigkami konstrukcyjnymi tematéw fug byly trzy dZwigki zasadnicze (cordes essen-
tielles) skali otrzymywane w wyniku wspomnianego podziatu (d¢wigk finalny, median-
ta i dominanta). Po szdste, francuskie kompozycje tworzone z wykorzystaniem techni-
ki fugi byly w XVII wieku utworami stosunkowo krotkimi. Ogélnym zaleceniem teo-
retykow jest rowniez to, aby tematy fug liczyly tylko kilka dzwiekéw'”"'. Po siédme,
pomimo tego, ze we francuskiej mysli muzycznej XVII wieku pojawia sie rozrdznie-
nie techniki kompozytorskiej ze wzgledu na zastosowang fakture: (1) kontrapunkt
prosty, czyli nota contra notam, (2) faktura fugowana, czyli fugue, (3) faktura imita-
cyjna, czyli consequence'’", to jednak autorzy traktatéw nie dokonujg nazbyt wyraz-
nego rozgraniczenia miedzy fakturg fugowana a imitacyjna koncentrujac si¢ jedynie na
aspekcie technicznym, ktérym jest rodzaj interwatu uzywanego przy kolejnych poka-
zach tematu. Dla fugi jest to interwal oktawy, kwinty i kwarty, za$ dla imitacji pozosta-

1711 CHARLES MASSON Nouveau traité des regles pour la composition de la musique, Paris 1699, s. 103.
1712 M ARIN MERSENNE Traité de ’harmonie universelle, Paris 1627, s. 180.
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le interwaly. Modelowy utwér, w ktérym znalazla zastosowanie technika fugi (w spo-

sob typowy dla konca XVII wieku), przedstawia przyklad 249.
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PRZYKLAD 249. Modelowa fuga 3-glosowa wedlug Massona (Nouveau traité des régles pour
la composition de la musique, s. 112-116). W miejscu oznaczonym gwiazdka (*) dokonano

korekty btedu drukarskiego w glosie srodkowym.
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3.3. BASSE CONTINUE

W ostatnich dekadach XVII wieku pojawit si¢ we Francji nowy sposéb gry na
organach, ktéry owczesni muzycy okreslali mianem akompaniamentu (accompagna-
ment). Stowo to, dos¢ trudne do zrecznego przetlumaczenia na jezyk polski (ze wzgle-
du na jego podzniejsze, XVIII- i XIX-wieczne implikacje znaczeniowe), odnosito sie
w czasach Brossarda do umiejetnosci odczytania cyfr zapisanych ponad linig basse
continué, w oparciu o ktore organista wspoltworzyl strukture brzmieniowg utworu
przy kazdorazowym jego wykonaniu. Nie byla to ponadto, jak dotad we Francji, gra
solowa, ale z towarzyszeniem jednego lub kilku partii wokalnych lub instrumental-
nych. Nie ma wiec watpliwosci, ze taki sposob gry, wyrosty na bazie praktyki wloskiej,
byt dla francuskich organistow liturgicznych catkowicie nowa muzyczna rzeczywisto-
$cig. Potwierdzeniem ich wielkiego przywigzania do tradycji solowej improwizacji jest
do$¢ powszechna nieche¢ do stosowania basso continuo'’"®. Na przestrzeni catego XVII
stulecia gléownym sposobem gry na organach pozostala wiec we Francji improwizowa-
na gra solowa (wersety organowe), ktéra umozliwiala organistom calkowitg swobode
w doborze srodkow technicznych i fakturalnych. Nowy sposéb gry, czyli akompania-
ment, wymagal wspotpracy i zestrojenia struktury utworu z innymi glosami kompozy-
cji. W realizacji partii basse continué byt oczywiscie obecny w dalszym ciagu element
improwizacji, bo partia ta byta zapisana jedynie w zarysie - jako tzw. bas cyfrowany,
jednak mozliwos¢ swobodnej gry, do ktorej tak bardzo przywykli francuscy organisci,
zostala tu znaczaco ograniczona. Doda¢ tez mozna, ze XVII-wieczna umiejetnosé
akompaniamentu oznaczala nie tylko sztuki rozwaznego dobierania wspotbrzmien
w oparciu o umieszczone cyfry, ale réwniez umiejetnos¢ budowania wspotbrzmien na
klawiaturze instrumentu nastrojonego w jednym ze strojow mezotonicznych, ktorych
wspdlng cechg jest réznorodnos¢ rzeczywistych wielkosci interwaldéw i tworzonych
z nich wspotbrzmien'”™,

Wspomnielismy juz, ze pierwszym drukowanym zbiorem muzyki wielogto-
sowej skomponowanym przez francuskiego kompozytora z uzyciem partii basse conti-
nué (w wigc wymagajacym od organisty umiejetnosci akompaniamentu), byt wydany
w roku 1652 zbidér Cantica sacra. Autor tych kompozycji, Henry du Mont, pisal we
wstepie: drogi czytelniku, pomingwszy fakt, ze komponowana i wykonywana w Paryzu
muzyka jest tak doskonata, jak w zadnym innym miejscu na ziemi, chociaz tylko niekto-
rzy kompozytorzy decydujg si¢ na wydawanie swoich dziet drukiem, zwréce uwage, ze
jak dotgd we Francji nie ukazal si¢ jeszcze Zaden utwor z basse continué. Uznajgc wigc,
Ze tego typu kompozycje mogg wzbudzi¢ zainteresowanie, zwlaszcza u tych, ktérzy sq
wirtuozami spiewu, zdecydowalem si¢ wydac kilka utworéw mojego autorstwa, ktére
adresuje zwlaszcza dla poboznych niewiast (ktére bardzo lubig motety przeznaczone na
niewielkg obsade i tatwe do wykonania z towarzyszeniem organéw lub wioli basowej).
Uciesze sig, jesli kompozycje te wzbudzqg zainteresowanie. Mam oczywiscie swiadomost,
Ze bardzo trudno jest zyska¢ uznanie u wszystkich muzykow, bo kazdy z nich ma swoje
wlasne zdanie na temat muzyki. Dodam, ze wraz z owymi motetami miatem pierwotnie
zamiar wydac rowniez piecioglosowg msze z towarzyszeniem basse continué, jednak
ostatecznie podjglem decyzje, iz kompozycje te wydam osobno, co mam nadzieje zreali-
zuje w krotkim czasie'’". Istotnie, jeszcze w polowie XVII wieku praktyka organowej
realizacji konstrukeji wielogtosowej w oparciu o umieszczone ponad linig melodyczna
basu cyfry byta dla wielu francuskich organistéw czyms$ zupelnie nieznanym. Pierw-
szym drukowanym Zrédtem wiedzy na ten temat byt wydany w roku 1689 traktat L’Art

1713 JAMES ANTHONY La musique en France..., s. 215.

1714 zob. PIERRE-YVES ASSELIN Musique et tempérament, Paris 1985, s.149; DOMINIQUE DEVIE Temperament
musical. Philosophie, Histoire, Theorie et Pratique, 1990, s. 88-89.

1715 HENRY DU MONT Cantica sacra, Paris 1652, Au lecteur.



ROZDZIAL IV
PRAKTYKA MUZYCZNO-LITURGICZNA

W XVII-WIECZNE] FRANCJI

Spogladajac cato$ciowo na francuska spuscizne muzyczng XVII wieku (trakta-
ty muzyczne, kompozycje wydane drukiem, rekopisy i ksiegi liturgiczne) nie ma wat-
pliwosci, ze gtéwnym rodzajem muzyki, ktérg w tym czasie mogli ustysze¢ uczestni-
czacy w sprawowaniu liturgii mszalnej i officium divinum wierni, byla muzyka wokal-
na. Z tresci roznego typu drukéw eklezjalnych (rytuatéw, ceremoniatéw) wynika row-
niez to, ze podstawowym sposobem muzycznej oprawy boskich obrzagdkéw byta mo-
nodia liturgiczna. Méwiac zatem o XVII-wiecznej francuskiej muzyce wieloglosowe;j
tworzonej na potrzeby katolickiej liturgii nalezy mie¢ stale na uwadze fakt, ze tego typu
tworczos¢ byla silnie powigzana z éwczesnym repertuarem plain-chant. W kontekscie
liturgicznych uwarunkowan francuskiej polifonii religijnej, ktore zostaly omoéwione
w rozdziale pierwszym niniejszej pracy, mozna nawet powiedziec, ze spiew wlasny
(cantus proprius) Ko$ciota katolickiego — w ksztalcie w znacznej mierze uformowanym
przez wlasciwg dla tego kraju estetyke muzyczng — byl dla 6wczesnych kompozytorow,
organistow i $piewakéw nie tylko gléwnym zrédtem inspiracji, ale réwniez bardzo
silnie oddzialujagcym kontekstem wptywajacym na budowe i dobér technik kompozy-
torskich tworzonej przez nich polifonii. Nalezy tez zaznaczy¢, ze szczegélng cecha
francuskiej muzyki wieloglosowej w omawianym okresie byta improwizacja.

Mowigc o muzyce wieloglosowej rozbrzmiewajacej w czasie liturgii w XVII-
wiecznej Francji nalezy réwniez w sposéb szczegolny podkresli¢, ze jej gtéwnego nurtu
nie stanowily kompozycje tworzone w stylu, z ktérym dzi$ najczesciej kojarzy sie nam
tzw. muzyka epoki baroku. W czasach rozkwitu europejskiej polifonii wokalnej i wo-
kalno-instrumentalnej, implikowanej w znacznej mierze nowatorskimi rozwigzaniami
kompozytorskimi Monteverdiego i innych wloskich kompozytoréw, dla trzymajacej
sie rodzimych tradycji muzyczno-liturgicznych Francji podstawg praktyki wielogtoso-
wej pozostawala bowiem niezmiennie monodia liturgiczna — monodia, ktéra w okre-
Slonych czgsciach liturgii mogta by¢ ,zastepowana” dwojakiego rodzaju kompozycja-
mi: (1) utworami wieloglosowymi wykonywanymi z nut, czyli dzietami skomponowa-
nymi w calosci przez danego kompozytora lub (2) utworami bedagcymi owocem wielo-
glosowej improwizacji wokalnej (chant sur le livre, fauxbourdon) lub instrumentalnej
(wersety organowe) — w obu przypadkach tworzonymi w oparciu o melodie §piewow
monodycznych zapisanych w antyfonarzu lub graduale. Przyzna¢ trzeba, ze w kontek-
$cie bujnego rozkwitu ,nowoczesnej” XVII-wiecznej polifonii w krajach z Francja
sgsiadujacych owa wyrazna dominacja koscielnych $piewdw jednogltosowych w pan-
stwie Ludwikow, i to przez cale siedemnaste stulecie, wydawac sie¢ moze wrecz niezro-
zumiata. Ow francuski dystans wobec muzyki wielogtosowej tworzonej w sposéb, ktd-
rym zachwycano si¢ zaréwno w krajach katolickich, jak i protestanckich, okaze sie
jednak przynajmniej w czesci zrozumialy, gdy uswiadomimy sobie istnienie kontekstu
religijnego, ktorego najbardziej wyraziste cechy zostaly zarysowane w rozdziale pierw-
szym niniejszej pracy. Gléwng przyczyna znacznie mniejszego zainteresowania wokal-
ng muzyka wieloglosowg - i to zaréwno ta, ktéra tworzono w stylu rzymskim (Pale-
strina), jak t3 komponowana w nowoczesnym wowczas stylu weneckim (Monteverdi
i jego nasladowcy) - byto bardzo silne przywigzanie do rodzimych tradycji muzyczno-
liturgicznych, ktére w kontekscie intensyfikowania si¢ idei gallikaniskich mozna odczy-
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ta¢ jako jeden z przejawéw manifestowania niezaleznosci wobec Stolicy Apostolskiej.
Wspomnieli$my, Ze najbardziej radykalnym przypadkiem kultywowania rodzimych
tradycji, skutkujacym catkowitym wykluczeniem polifonii z XVII-wiecznej liturgii, byt
Lyon, gdzie jedynym rodzajem usankcjonowanej muzyki byla monodia liturgiczna.
Wydaje si¢ ponadto, ze 6w dystans do polifonii tworzonej w stylu wlasciwym dla wigk-
szosci owczesnych kompozytoréw europejskich méglt by¢ po czesci spowodowany
réwniez bardzo charakterystyczng dla tego czasu niechecia Francuzéw do wszystkiego,
co w ich oczach bylo ,z ducha wloskie”’. Bodaj jedynym ,wloskim” elementem,
ktory zdotal przenikna¢ do francuskiej mysli muzycznej XVII wieku, byla teoria kom-
pozycji, ktéra w ujeciu francuskich autoréow - jak wykazaliSmy w rozdziale IIT - byla
w gruncie rzeczy teorig wokalnego kontrapunktu skodyfikowanego przez Zarlina,
a wiec autora dzialajacego w Italii. We Francji, ani w XV, ani w XVII wieku, nie po-
wstal zaden traktat, ktorego tres¢ odbiegalaby znaczaco od tego, co prezentowali auto-
rzy wloskojezyczni: Gioseffo Zarlino (Istitutioni harmoniche, 1558), Lodovico Zacconi
(Prattica di musica, 1592) czy Pedro Cerone (El melopeo y maestro, 1613).

Pragnac wyobrazi¢ sobie sposob, w jaki francuscy $piewacy mogli w XVII wie-
ku ubogacac swa sztuka liturgie, nalezy uswiadomi¢ sobie w pierwszej kolejnosci to, iz
ich maniery $piewu, i to zaréwno w muzyce liturgicznej, jak i $wieckiej (glownie air de
cour), byly na przetomie XVIi XVII stulecia o wiele mniej wirtuozowskie niz styl prak-
tykowany w 6wczesnej Italii. Francuzi, jak pisze John Potter, bardzo dlugo nie mogli
sie przekona¢ do wloskich manier §piewu, ktére stanowity przeciez tak wazny element
stylistyczny i wykonawczy powstajacej w tym kraju muzyki'’*®. Na marginesie mozna
doda¢, ze nawet Mersenne, goracy zwolennik francuskiej estetyki $piewu, z pewnym
zalem stwierdza w roku 1636 (Harmonie universelle), ze w jego kraju nie $piewa sie¢
tak namietnie i emocjonalnie jak przyjelto sie to czyni¢ w Italii'”*. Gléwnymi wskazy-
wanymi przez niego cechami francuskiego sposobu operowania glosem byly bowiem
wykwintno$¢, urok, galanteria i powabno$¢'”*. W jego opinii rodzima technika $piewu
moglaby zreszta odnies¢ wiele korzysci, gdyby francuscy $piewacy i kompozytorzy
zapoznali si¢ z manierami typowymi dla muzyki wloskiej: ci, ktérzy z réznych wzgle-
dow nie sqg w stanie odby¢ podrézy [do Italii], winni przynajmniej zapoznaé sig z utwo-
rami Julio Cacciniego, zwanego ,rzymskim™”'. Wedlug Mersenne’a styl francuski
moglby sie sta¢ stylem jeszcze bardziej doskonalym poprzez polaczenie pewnych ele-
mentow wlasciwych estetyce wloskiej z manierami rodzimej tradycji. Zrodzona w jego
umysle wizje takiego wlasnie polaczenia, czyli idee, ktorg okresla si¢ dzis jako muzyka
akcentuacyjna (musique accentuelle), uznaé nalezy oczywiscie za pomyst raczej kon-
cepcyjny, ktéry zapewne nie byt stosowany ani w muzyce $wieckiej, ani w praktyce
muzyczno-liturgicznej pierwszych dekad XVII wieku. Swoiste pofaczenie stylow wlo-
skiego i francuskiego, jednak na zupelnie juz innych zasadach, dokona si¢ dopiero
w drugiej potowie stulecia za sprawg kompozytoréw czaséw Lully’ego. Realizacja po-
stulowanej przez Marina Mersenne’a wizji wymagataby ponadto udzialu zaréwno

1747 Kwesti¢ te na rdéznych plaszczyznach zycia spolecznego, politycznego i religijnego XVI-wiecznej
Frangji bardzo doktadnie omawia Jean Franc¢ois Dubost (La France italienne: XVIe-XVlle siécle, Editions
Aubier, 1997) oraz Henry Heller (Anti-Italianism in Sixteenth-century France, Toronto 2003).

1748 Ksztaltujacy sie juz od XVI wieku wioski sposob $piewu bardzo szybko stat si¢ przedmiotem dyskusji
teoretykéw i kompozytorow. Kwestie te omawiaja m.in. Nicola Vicentino (L’Antica musica ridotta alla
moderna prattica, Rome 1555), Giovanni Bassano (Ricercate, passaggi et cadentie per potersi esercitar nel
diminuir terminatamente con ogni sorte d’istrumento, Venetia 1585), Giovanni Luca Conforti (Breve et
facile maniera d’essercitarsi a far passaggi, Rome 1593), Giovanni Battista Bovicelli (Regole, passaggi di
musica, madrigali et motetti passeggiati, Venetia 1594), Giulio Caccini (Le nuove musiche, Firenze 1601),
Francesco Rognoni Taeggio (Selva de varii passaggi, Milan 1620).

1749 JoUN POTTER A History of singing, Cambridge 2012, s. 83.

1750 BRIGITTE VAN WYMEERSCH Marin Mersenne et les rapports texte-musique, w: ANNE-MADELEINE GOULET,
LAURA NAUDEIX (red.) La fabrique des paroles de musique en France a I'dge classique, Mardaga 2010, s. 73.

1751 MARIN MERSENNE Harmonie universelle, Paris 1636, Livre VI, s. 357.
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PRZYKEAD 265 (a). Zapis dwuglosowej improwizowanej kompozycji utrzymanej w technice
spiewu z ksiggi (Marchand, Traité du contrepoint simple, Paris 1739, s. 45-48).
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z glosem basse contre — oktawe, zas z haute-contre — kwarte. W taki sam sposob nalezy
szukac dzwigkow [dla gloséw wyzszych i nizszych] dla kolejnych dzwiekéw [$piewu
monodycznego] pamietajgc przy tym, Ze interwaly winny byc¢ dobrze odmierzone, za-
réwno w gére, jak i w d6t — wszystko na podobnej zasadzie, jak opisano wyzej. Spiewajgc
kazdg sylabe w wersecie psalmowym czy kantyku mozna zauwazyc, ze odpowiada ona
kazdej nucie czy ligaturze [$piewu] plain-chant. Aby poznac zasade odmierzania tercji,
kwarty, kwinty i innych interwatéw, nalezy si¢ zapozna¢ z przyktadami réznych wspot-

brzmien (accords de musique), ktore zamieszczam na kovicu niniejszej Instrukcji'".

JNSTRVCTION

POVR APPRENDRE A
CHANTER A QVATRE PARTIES,

felonle Plainchant, les Pleaumes,8 Cantiques:
enfembleles Antiphones, & Pneumes, qui fe
charitent ordinairement aux Eglifes, fuy-
uant les hui@ tons vitez
en icelles,
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Par Benedic Macé Imprimeur du Roy,
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PRZYKEAD 269. Laurent Dandin (?) Instruction pour apprendre a chanter a quatre parties;
na gorze: strona tytulowa i strona, na ktdrej znajduje si¢ omowienie liturgicznego $piewu
w fauxbourdonie; na dole: 4-gl. (dessus, haute-contre, teneur, basse contre) opracowanie
wersu Et exultavit spiritus meus in Deo salutari meo z Magnificat'"'. Transkrypcje tego
utworu w fauxbourdonie ukazuje przyktad 27o0.

1910 LAURENT DANDIN Instruction pour apprendre..., [w druku tym strony nie zostaly ponumerowane].
Oryginalny tekst (jako facsimile) zamieszczony zostal na przykladzie 269.
Il 7rodlo: BnF, Rés. V 1859.
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PRZYKLAD 270. Przyktad 4-gl. $piewu w technice fauxbourdonu wedlug Instruction pour
apprendre a chanter a quatre parties (Paris, 1582). Glosy: dessus (D), taille (T), haute-contre
(H), basse-contre (B). Jest to transkrypcja facsimile z przyktadu 269.

Kolejnym bardzo cennym zrédtem wiedzy na temat XVII-wiecznej francuskiej
praktyki improwizowanego fauxbourdonu jest Harmonie universelle (1636). Autor
tego traktatu, Marin Mersenne, nie tylko w wielu miejscach wzmiankuje o takiej wta-
$nie praktyce, ale rowniez zamieszcza krotki przyklad liturgicznej kompozycji Miseri-
cordias Domini in aeternum cantabo skomponowanej przez Eustache’a du Caurroy.
Okresla ja mianem utworu bardzo prostego skomponowanego na sposéb fauxbourdo-

u"? (przyklad 271). Wedlug niego dobrze skonstruowany fauxbourdon, ktéry zwykto
sig Spiewac w wielu Swigtyniach, jest w stanie oddziatywaé na zgromadzonych w nich
wiernych o wiele silniej niz utwory utrzymane w kontrapunkcie figurowanym*".
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PRZYKEAD 271. Wers psalmu Misericordias Domini opracowany w technice fauxbourdonu
zamieszczony przez Mersenne’a. Zrédlo: BuF, dép. réserve des livres rares, Rés-V-588 (2).

Potwierdzeniem obecnoéci techniki fauxbourdonu w XVII-wiecznej liturgii sa
réwniez przyklady kompozycji wielogtosowych, ktére odnalez¢ mozna w niektérych

1912 MARIN MERSENNE Harmonie universelle, Paris 1636, Livre IV, De la composition de musique, s. 256.

B3 Tw.,s. 272.
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ksiegach liturgicznych. Przykladem jest czteroglosowa sekwencja Stabat Mater za-
mieszczona w Processionale romanum ad usum fratrum minorum (Paris 1629). Uwage
zwraca sposob, w jaki utwor ten zostal zanotowany. Kazdy z glosow (superius, contra-
tenor, tenor, bassus) to w zasadzie samodzielna melodia monodyczna zapisana notacja
wlasciwg dla plain-chant w stylu, ktory Jumilhac w roku 1673 okresli mianem spiewu
metrycznego (chant metrique)'**. Melodia gléwna znajduje si¢ w glosie najwyzszym
(superius). Wszystkie glosy kompozycji prowadzone sg w takiej samej rytmice, w kto-
rej dominujgcym porzadkiem jest stopa trocheiczna =« (przyklad 272).

gro  PlanétusB.Masiz Virg. iiij. voc. ad deuotionem. 311
Icfix Chrifte Rex glériz, qui com patre

&fpiritu {anéto viuis & regnas Deus, in ]
foculafnculérum. Amen. Contratenor.
Superius.

. ~ Bt P

- 4 LIV J S S e v
S :': -1 L] LN Tabat mater dolorofa: ITuxta
I\ Tabatmater dolorofa, uxta —

. o E;“—Q—I—. -y - [

PP A i % b IPYY 3 arucem lacrimof3,DE pendeharfilios.
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Tabatmater dolorofa; Iuxta S ——
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S
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Starbat Ma-ter do-lo-ro-sa  ju-xa crucem la-cri-mo-sa dum pen de-bat  fi - li-us.
L 3
c oooo—‘—‘—o&- lo.oo.ooo__
B %! e l_'—,—lI! e = i
L

PRZYKEAD 272. Sekwencja Stabat Mater skomponowana z uzyciem techniki fauxbourdonu
(Processionale romanum ad usum fratrum minorum, Paris 1629, s. 310-311'"%): facsimile (w
gornej czgéci przykladu) i transkrypcja (na dole). Warto$¢ rytmiczna nuty ® jest dwukrotnie
dtuzsza od nuty &

Technika znajdujaca zastosowanie w liturgicznym $piewie w fauxbourdonie
byta w XVII-wiecznej Francji tak powszechng, Ze pewne jej elementy dostrzec mozna
réwniez w powstajacych w tym czasie kompozycjach wieloglosowych. Jednym z naj-
bardziej reprezentatywnych przyktadéw potwierdzajacych jej przenikanie do dwcze-

1914 MILOSZ ALEKSANDROWICZ Interpretacja rytmiczna monodii liturgicznej w XVII wieku. Pierre-Benoit de
Jumilhac i jego La science et la pratique du Plain-chant (1673), w: ,Annales Lublinenses Pro Musica Sacra”,

(4) 2013, 5. 32.
1915 Zrodto: Bibliothéque municipale de Lyon, cote B 498540.
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Niektoérzy badacze sg zdania, Ze pomystodawca zastosowania w organach kla-
wiatury obstugiwanej nogami byl brabancki dzwonnik - Louis Valbeke (t1318)".
I chociaz nie wiadomo kiedy stata si¢ ona stalym elementem organéw to jednak z udo-
kumentowanych historycznie wzmianek wynika, ze klawiaturg taka dysponowaty in-
strumenty budowane we francuskich $wiatyniach juz w pierwszych dekadach XV wie-
ku'"*®. Na jednym z zachowanych dokumentéw pojawia sie ponadto zapis mowigcy
o tym, Ze na klawiaturze takiej organista wykonywal partie kontratenoru (un autre
clavier a joer du pié pour faire contreteneur)®, ktora, jak mozna si¢ tego domyslac,
byta melodig dlugonutowa zaczerpnieta z monodii liturgicznej. Doda¢ tez mozna, ze
najbardziej rozpowszechniony dzi$ niemiecki typ klawiatury pedalowej pojawit sie we
Francji po raz pierwszy miedzy rokiem 1836 a 1838. Rozwigzanie takie zostalo zasto-
sowane w organach zbudowanych w katedrze Notre-Dame de Lorette przez Cavaillé-
Colla”. Najbardziej charakterystycznym elementem w klawiaturze w stylu francu-
skim, typowym dla XVII-wiecznych instrumentéw, byt ksztalt jej klawiszy. Byty one
krétkie i rozmieszczone tak, Ze w zasadzie nie sposob byto na nich zagra¢ melodie inng
niz dtugonutowy cantus firmus. Na rycinie ukazanej na przykladzie 278 wida¢ ponad-
to, ze klawiatura nie znajdowata si¢ bezposrednio pod nogami organisty, ale byta osa-
dzona wyraznie z przodu i zamontowana nieco uko$nie.

PRZYKLAD 278. Rycina ukazujaca

| elementy konstrukcyjne traktury gry
oraz siedzacego za kontuarem
organiste (Dom Bédos de Celles L’art
du facteur d’orgues, Paris 1766-1778,
Partie I, Planche LI"7Y).

1967 JAMES M. FLEMING The fiddle fancier’s guide: a manual of information regarding violins, violas, basses
and bows of classical and modern times, together with biographical notices and portraits of the most famous
performers of these instruments, London 1892, s. 223.

198 NORBERT DUFOURCQ Le livre de lorgue frangais, 1589-1789. Tome II : Le buffet. Etude architecturale et
décorative du meuble. Paris 1969, s. 10.

1969 YVONNE ROKSETH La musique d’orgue au XVe siécle et au début du XVle, Paris 1930, s. 350.

1970 PHILIPPE LESCAT Le cantus firmus dans la musique frangaise pour orgue de 1756 d 1841, w: Edith Weber
(red.) Itinéraires du cantus firmus, Paris 1999, s. 118.

171 7rédto: BnF, dép. réserve des livres rares, V-3978.
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W XVII-wiecznym francuskim budownictwie organowym mialy miejsce dwa
momenty przelomowe. Pierwszy dokonal si¢ w latach trzydziestych omawianego stu-
lecia, za$ drugi — okoto roku 1660. Faktem jest jednak réwniez i to, ze francuskie orga-
ny, osiggnawszy swoje apogeum w latach 1660-1680, przestaly si¢ juz w zasadzie roz-
wijaé. Bo co prawda mozna méwi¢ o ich konstrukcyjnym czy estetycznym rozwoju
w wieku XVIII, jednak polegal on w zasadzie wylacznie na tendencji do zwigkszania
ich rozmiaréw. To przeciez w tym wlasnie czasie wyksztalcit si¢ dobrze dzi$ znany
model ,francuskiej” szafy organowej (z podzialem na sekcje Grand buffet i Positif)
o lagodnie zarysowanych liniach prospektu znakomicie wkomponowujacego si¢
w pelen smaku wystroj $wiatyni'”’>. Méwiac jednak o XVII wieku nalezy podkresli¢, ze
wprowadzanie innowacji brzmieniowych odbywalo sie w tym czasie jedynie na drodze
udoskonalen zalozen technicznych i brzmieniowych, ktére zostaly uksztaltowane
w XVI wieku. Obecnie przyjmuje si¢, ze wzorem dla francuskich organmistrzow tego
czasu byl instrument zbudowany przez Nicolasa Barbiera w roku 1580 dla kosciofa
Saint-Gervais-Saint-Protais w Gisors — miejscowosci polozonej w polowie drogi mie-
dzy Paryzem a Rouen'””>. Byly to organy o dwoch klawiaturach manuatowych i jedne;j
klawiaturze pedalowej podzielone na trzy sekcje: Grand orgue, Positif oraz Pedale'”.
To wlasnie te organy sg dzi$ postrzegane jako punkt wyjscia dla francuskiego budow-
nictwa organowego czaséw Ludwika XIII i Ludwika XIV - budownictwa, ktére pod
wzgledem brzmienia, doboru glosow i rozwigzan konstrukcyjnych instrumentéw osig-
gnie swoje apogeum okolo roku 1660'"”.

Grand-Orgue Positif Echo Pedal
o - 1. Montre 16’ 1. Montre 8
E £i2. Montre 8 2. Bourdon 8
£ i3. Bourdon 8 3. Prestant 4
Z % |4. Prestant 4 4. Doublette 2’
EE 5. Doublette 2 5. Fourniture
£ g'16. Fourniture 6. Cymbale
R
7. Cymbale

v 8. Tierce 13/ 7. Flate 4 1. Cornet 1. Flite 8
£ 9. Nazard 22/ 18, Nazard 2/
G§ 10. Flageolet 2 9. Tierce 13/

© 111. Cornet
.. 2 {12. Trompette 8 10. Cromorne § 2. Trompette 8
£ 2 {13. Clarion 4
© §114. Voix humaine §

PRZYKLAD 279. Dyspozycja XVII-wiecznych organéw w paryskim koéciele Saint-Sulpice
zbudowanych w roku 1636, a odnowionych i przebudowanych z uwzglednieniem uwag
Niversa w 1676 przez Frangoisa Ducastela'”®

Budowane w latach 1660-1680 francuskie organy byly w wielu aspektach in-
strumentami odmiennymi niz te, ktére w tym czasie rozbrzmiewaly w innych krajach
katolickiej i protestanckiej Europy. Jedna z ich najbardziej charakterystycznych cech
byta do$¢ specyficzna dyspozycja klawiatury pedatowej. W XVI i XVII-wiecznej Fran-
¢ji klawiatura ta nie byla bowiem przeznaczona do grania najnizszej linii melodyczne;j
utworu w rejestrze szesnastostopowym (cecha tak typowa dla organéw niemieckich).
Jej zadaniem bylo natomiast wykonywanie melodii cantus firmus w rejestrze srodko-
wym na tle gtéwnych manuatowych gloséw organowych lub ewentualnie delikatne

1972 CLAUDE NOISETTE DE CRAUZAT L’orgue et les cérémonies extraordinaires du catholicisme baroque en
France, w: BERNARD DOMPNIER Les cérémonies extraordinaires du catholicisme baroque, 2009, s. 153-154.
1973 DOUGLAS EARL BUSH, RICHARD KASSEL (red.) The organ: an encyclopedia, New York 2006, s. 48.

1974 ROLAND JACKSON Performance practice: a dictionary-guide for musicians, New York 2005, s. 283.

1975 ALEXANDER SILBIGER Keyboard music before 1700, New York, 2004, s. 103.

1976 Podaje za: ALEXANDER SILBIGER Keyboard music..., s. 104-105.
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zZe jakis flet lub fagot jest nastrojony wedtug tonu danych organéw, Tonu koscielnego,
Tonu komnatowego lub Tonu operowego. Oznacza to, ze dzwigk C sol ut, a za nim
i wszystkie pozostate, jest zestrojony w unisonie lub oktawie dzwigku C sol ut owych
organow lub instrumentow, ktorymi postugujemy sie w wykonywaniu muzyki koscielnej,
komnatowej lub operowej**™. Ze stéw Brossarda wynika wiec, ze sposrod czterech
wspomnianych wyzej typdw tonu najbardziej zréznicowanym pod wzgledem wysoko-
$ci brzmienia byt ten, ktory okreslano w jego czasach jako Ton chéralny. Wspomniane
instrumenty byly bowiem wedlug niego dobierane w zaleznosci od ,,tonu danych or-
ganow’, a bezwzgledna wysoko$¢ brzmienia tych instrumentéw nie byta w XVII wieku
w zaden sposob ujednolicona.

Mersenne Millet Nivers Loulié Brossard Sauveur Rousseau

(1636) (1666) (1683) (1696) (1703) (1703) (1768)

Ton du Dominante Ton de Ton d’un Ton du

choeur du cheeur Porgue tel orgue cheoeur

Ton de _ Ton de Ton de Ton de Ton de Ton de
chapelle chapelle chapelle chapelle chapelle chapelle

_ Ton de Ton de Ton de
chambre chambre chambre
_ Ton de Ton de Ton de Ton de
lopera Popera Popera Popera

PRZYKLAD 284. Zestawienie okreSlen, ktérymi operowano w muzyce francuskiej XVII
i XVIII wieku przy okreslaniu wysokosci brzmienia.

Na temat Tonu koscielnego (Ton de chapelle) jako jeden z pierwszych wypo-
wiedzial si¢ Marin Mersenne. Jest on zreszta pierwszym francuskojezycznym XVII-
wiecznym teoretykiem, ktéry omowil zagadnienie wysokosci i zakresu brzmienia
wspolczesnych mu instrumentéw muzycznych. Przyznaé jednak trzeba, Ze jego spoj-
rzenie bardzo cigzko uzna¢ za wiarygodne, bo jego stowa na ten temat w pewnych
kwestiach wzajemnie si¢ wykluczaja. Omawiajac w Harmonie universelle (1636) bu-
dowe gloséw jezykowych stwierdza on bowiem, ze Ton de chapelle (Ton koscielny) jest
tozsamy pod wzgledem wysokosci brzmienia z o$miostopowa piszczatka organowa
wydajaca dzwiek C sol ut fa***°. Tymczasem w innym miejscu pisze o otwartej piszczal-
ce czterostopowej wydajacej dzwigk G re sol, ktdry to dzwiek wedlug niego jest row-
niez wysokoécig Ton de chapelle®”’. Owa rozbiezno$¢, ktéra nie jest zapewne wynikiem
roztargnienia przywolanego autora czy bledu drukarskiego, wydaje si¢ wigc wskazy-
wac na to, ze wysoko$¢ ta byta w czasach Mersenne’a zréznicowana. Z kolei Nivers,
piszac w roku 1683 o organach nastrojonych w Tonie krélewskiej kaplicy (Ton de la
chapelle du Roy), méwi o nim jako o standardzie, w ktérym nastrojone sqg wszystkie
najlepsze organy Paryza i innych miast*®®, Powszechnie funkcjonujacy w jego czasach
termin Ton koscielny (bedacy skrécong wersja petnego okreslenia ,,Ton koscielny kré-
lewskiej kaplicy”) mogt zatem wynika¢ z postrzegania organéw kaplicy Ludwika XIV
jako instrumentu modelowego. Wysokos$¢ brzmienia tych organéw byta jednak inna
niz pozostalych instrumentéw wykorzystywanych w czasie muzykowania w krdlew-
skich komnatach. Zwrotem ,, Ton koscielny” — pisze dalej Nivers — postugujemy sig row-
niez dlatego, aby odrozni¢ go od Tonu krélewskich pokoi (Ton du chambre du Roy),
ktory jest o pot tonu wyzszy**®.

2025 SEBASTIEN DE BROSSARD Dictionnaire de musique, Paris 1703, hasto: Tuono.

2026 MARIN MERSENNE Harmonie universelle, Paris 1636, Ks. VI, Des orgues, s. 325.

2027 1 w., Ks. III, Des mouvements et du son des chordes, s. 169.

2028 GUILLAUME-GABRIEL NIVERS Dissertation sur le chant grégorien, Paris 1683, s. 106.
2029 ]W



ZAKONCZENIE

Jaki zatem obraz rysuje sie ze spojrzenia na francuskie dziedzictwo muzyczno-
liturgiczne XVII wieku w kontekscie tresci wydawanych w tym czasie traktatow teore-
tycznych? Nie ma watpliwosci, Ze muzyka, ktéra w tym czasie mogli uslysze¢ zgroma-
dzeni w $wigtyniach wierni, odznaczala si¢ sobie tylko wlasciwym ksztattem stylistycz-
nym. Bo chociaz muzycznym fundamentem sprawowanej liturgii mszalnej i officium
divinum byla w tym czasie - jak w wigkszosci katolickich krajow — monodia liturgicz-
na (plain-chant), to jednak w wielu katedrach, kosciotach parafialnych i klasztornych -
rozsianych na calym obszarze panstwa rzadzonego przez Henryka IV, Ludwika XIII
i Ludwika XIV - $piewacy, organisci i kompozytorzy byli bardzo mocno przywigzani
do rodzimych wieloglosowych praktyk muzyczno-liturgicznych. Owo zapatrzenie
w dziedzictwo epok minionych wydaje si¢ by¢ jednak catkowicie zrozumiale, bo prze-
ciez w oczach éwczesnych teologow i liturgistow, zwlaszcza tych, ktérych poglady
wyrastaly z nurtu gallikanskiego, rdzennie francuskie tradycje liturgiczne, wyraznie
odmienne od tradycji ,rzymskich”, siegaly swymi korzeniami pierwszych wiekow
chrzescijanstwa na ziemiach francuskich. W kontekscie XVII-wiecznej eklezjologii nie
moze zatem dziwi¢ fakt, ze styl muzyki liturgicznej, postrzegany w kategoriach rodzi-
mej tradycji, byt pieczotowicie kultywowany w koscielnych szkofach $piewu liturgicz-
nego (maitrises). I to wlasnie z tego powodu francuska polifonia liturgiczna tak bardzo
réznila sie od mniej lub bardziej ,,nowoczesnych” stylow rozwijajacych sie w tym cza-
sie w innych krajach realizujacych wielkie dzielo potrydenckiej odnowy. Uwage zwra-
ca réwniez to, ze obecny w niemal calej 6wczesnej Europie podzial na stile antico
i stile moderno byt nad Sekwang w zasadzie nieobecny - i to na przestrzeni calego
omawianego stulecia®®®. Francuscy kompozytorzy tworzacy muzyke wielogtosowy
na potrzeby katolickiej liturgii dopracowali si¢ natomiast swojego wiasnego jezyka
dzwigkowego, ktéry wyksztalcili na bazie stylu mistrzéw XVI-wiecznej polifonii line-
arnej”'”. W taki tez sposob swoje polifoniczne msze i motety tworzyli Eustache du
Caurroy (+1609), Nicolas Formé (+1638), Antoine Boesset (11643), Henri Frémart
(t1651), Jean-Baptiste Geoffroy (t1675), Louis Chein (f1694), Pierre Menault
(t1694), Jean Mignon (¥1710), a nawet Pierre Tabart (+1717). I to wlasnie taki styl,
okreslany niekiedy (zupelnie niestusznie) mianem stylu szkolarskiego (style maitri-
sien) — dla odrdznienia go od najbardziej dzi§ znanego stylu kompozytoréw ,,wersal-
skich” II polowy stulecia — jest omawiany przez autoréw francuskojezycznych trak-
tatow muzycznych XVII wieku. Doda¢ mozna, ze owa wyrazna zachowawczo$¢ nie
dotyczyla wytacznie muzyki religijnej, bo Francuzi nie zaczerpneli réwniez zbyt wie-
le z tego, czego w Italii, za sprawa Cameraty florenckiej i dziatalnosci weneckich tea-
trow operowych, dopracowano si¢ w dziedzinie opery*'’. O nowym stylu muzyki
wieloglosowej tworzonej we Francji na potrzeby katolickiej liturgii mozna moéwi¢
dopiero w polowie omawianego stulecia. Stylistyka ta, zrodzona za sprawg mszy
i motetéw Guillaume’a Bouzignaca (11643), rozwinieta przez Etienne’a Moulinié
(t1669), chociaz nawigzywala nieco do dziel Claudio Monteverdiego, to jednak
w dalszym ciggu bazowala na pozbawionej partii basse continué czysto wokalnej poli-
fonii*'"". Sébastien de Brossard, autor wydanego w roku 1703 Stownika muzycznego,
wyjasniajagc znaczenie stowa ,muzyka wspodlczesna” (wl. musica moderna) pisal:

2108 JAMES ANTHONY La musique en France..., s. 212.

219 ROLAND DE CANDE Histoire universelle de la musique, Paris 1978, T. L, s. 497.
2119 70b. BERNARD CHAMPIGNEULE Histoire de la musique, Paryz 1957, s. 41-42.
211 ROLAND DE CANDE Histoire universelle..., s. 497.
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