Gra¢ Straussa jak w Wiedniu,
spiewac chorat jak w Rzymie

Bartosz Izbicki

od koniec XIX wieku na tamach Kuriera Warszawskiego za-
mieszczono nastepujaca notatke:

Jeden z ksiazat niemieckich za bytnosci swojej w Rzymie
miat sposobnos¢ ustyszenia kompozycji Palestryny, wy-
konanej przez kapele sykstyniska. Zachwycony uprosit
papieza o odpis partytury, ktéry mu przestano do kraju.
Jakiez jednak byto zdziwienie ksigcia, gdy to, co u siebie
ustyszat, niczem nie przypominato kompozycji, o ktora
chodzito. Zawiadomit wiec Ojca $w., iz zapewne przez
pomytke odebrat inng partyture. Papiez wezwat do siebie
Mustafe' i oto pokazato sie, ze partytura byta ta sama,
wykonac jej tylko nie umiano jak si¢ nalezy. Kapelmistrz
papiezki zazgdat wiec, aby do Rzymu zjechat dyrygent
orkiestry ksiazecej i na miejscu nauczyt si¢ pojmowac
Palestryne.

Stato sie wedle woli Mustafy i muzyk niemiecki, po-
wréciwszy z Whoch, tacno przekonat ksiecia, iz zrodtem
rzekomej pomytki byto poprostu niezrozumienie ducha
kompozyciji.

Pokazuje sie¢ z tego, iz w Rzymie tylko i jedynie pod batuta
Mustafy rzetelnego ustysze¢ mozna Palestryne?.

Powyzsza anegdota3 obrazuje pewng prawde, czesto dzi$ lekce-
wazong, iz notacja nie przekazuje wszystkich informacji koniecz-
nych do prawidtowego wykonania dzieta muzycznego. Wedtug
autora notatki potrzebne jest jeszcze ,,zrozumienie ducha kom-
pozycji”. Warto si¢ nad tym zagadnieniem pochylic.

' Domenico Mustafa
(1829-1912) — Spiewak
(sopranista), kompozytor

i dyrygent. W latach 1860-
1902 kapelmistrz papieski,
czyli dyrygent choru
Kaplicy Sykstynskiej.

2 ,,Kurier Warszawski”

nr 103, [cyt. za:] ,,Muzyka
Koscielna”, r. XI, nr 5.
Poznan 1891, 38-39.
(pisownia oryginalna).

3 Cytowana notatka jest
najprawdopodobniej
echem prawdziwej historii.
Cesarz Leopold I (1640-
1705) poprosit papieza

o kopig stynnego dzieta

G. Allegriego Miserere

i zaszto nieporozumienie
podobne, jak opisane

W notatce prasowej [za:]

B. Byram-Wigfield, Miserere
mei, Deus. Gregorio Allegri.
A Quest for the Holy Grail?,
1998, s. 16.



281

4N. Harnoncourt

(ur. 1929) — austriacki
wiolonczelista, dyrygent
i muzykolog, profesor
Mozarteum w Salzburgu,
pionier wykonawstwa
muzyki dawnej

w sposdb ,,historycznie

poinformowany”.

SN Harnoncourt,
Muzyka mowq diwickéw,

Warszawa 1995, 30.

g Tenze, Dialog muzyczny,
Warszawa 1999, 144.
7 Tamye, 145.
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Poruszajac w jednym z wyktadow problem notacji, Nikolaus
Harnoncourt* zwraca uwage, Zze mimo iz zapis muzyczny od wielu
stuleci jest niemal taki sam, to istnieja dwa zasadniczo odmienne
sposoby jego pojmowania. Pierwszy polega na tym, ze przedmio-
tem zapisu jest dzielo, a notacja nie oddaje szczegdétow odnosza-
cych sie do jego odtworzenia. Drugi za$ traktuje wykonanie jako
przedmiot zapisu i wowczas notacja staje si¢ zbiorem wskazowek
wykonawczych (zgodnie z zasada: ,,nalezy grac tak a tak, a dzieto
zaistnieje samo przez si¢ podczas odtwarzania”). Harnoncourt
przyjmuje, ze co najmniej do konca XVIII wieku muzyke zapi-
sywano zgodnie z pierwsza zasada, a od XIX stulecia — zgodnie
z druga’.

Stuchajac dzi§ utworéw Mozarta czy walcoéw Jana Straussa,
wydaje sie, ze ich zapis nie powinien kry¢ w sobie szczegolnych
tajemnic, jednak Harnoncourt miat z partyturami tych kompo-
zytoréow ciekawe doswiadczenia.

W wielu czg$ciach utworéw instrumentalnych Mozarta albo
w ogole nie ma oznaczen artykulacyjnych, albo jest ich bardzo
niewiele i tylko w miejscach niezwyktych. Prowadzi to do sytuadji,
ze w pewnych fragmentach jego dziet (a konkretnie w miejscach
gdzie Mozart zapisat bardzo mato tukow), gdy gra si¢ je na sposob
dzisiejszy, czyli ,,tak jak napisano”, ,,spada na nas istny deszcz
o0semek”. Muzyka staje si¢ mato czytelna, chaotyczna. Jednak dla
owczesnych muzykow, zgodnie z wypracowang od wielu pokolen
tradycja wykonawczg, byto oczywiste, ze w artykulacji nalezy sie
opiera¢ na powszechnie znanych figurach —i jezeli w tych samych
miejscach potraktujemy zapis tak, jak to byto w owym czasie
przyjete, powstaje wyrazny porzadek rytmiczny, przez co dzieto
staje si¢ czytelne®. Wnioskiem z tego jest, iz ,,granie utworéw
Mozarta bez artykulacji znieksztatca go, zatem interpretacja, ktora
dochowuje wiernosci nutom, nigdy nie bedzie wierna utworowi””.

Podobne obserwacje czyni Harnoncourt, opisujac problemy
dotyczgce wykonawstwa wiedenskiej muzyki tanecznej XIX
wieku:

Jan Strauss usitowat zapisa¢ w nutach to, co jego zdaniem
byto niezb¢dne siedzacym przed nim muzykom; ci z ko-
lei doskonale wiedzieli, co to jest walc czy polka i jak
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nalezy je gra¢. Gdyby dac te nuty do zagrania muzykom
pozbawionym tej Swiadomosci, nie znajacym tych tancow
i wiernie odgrywajacym tylko to, co jest zapisane, rezultat
miatby niewiele wspdlnego z walcem czy polka. Tego ro-
dzaju muzyki tanecznej nie da si¢ zapisa¢ doktadnie tak,
jak powinna by¢ ona grana (czesto trzeba jakis dzwigk
zagrac troszke wcze$niej lub poézniej, troszke dtuzej lub
krocej, niz to wynika z zapisu itp.). Skoro wigc wlasciwe
odczytanie partytur Jana Straussa nastrecza juz takie pro-
blemy, mimo iz tradycja wykonywania jego utwordéw nie
zostata nigdy przerwana, to ¢4z rzec o dzietach mistrzow
dawnych epok. Zat6zmy, ze utworéw Straussa nie grano
przez sto lat i ze nastepnie ,,odkryto” je na nowo, uznajac
te muzyke za interesujacg. Lepiej sobie nie wyobrazag, jak
by to brzmiato!®

Powyzsze przyktady ukazuja, ze znajomos¢ tradycji wykonaw-
czej pozwala najlepiej ,,zrozumie¢ ducha kompozycji”. To wtasnie
dzieki poznaniu tradycji wykonawczej chéru Kaplicy Sykstynskiej
niemiecki kapelmistrz mogt po powrocie z Rzymu zaprezento-
wac swojemu ksieciu Palestring, ktory nareszcie brzmiat ,,jak
Palestrina”.

W XIX wieku $piewacy Sykstyny wciaz uzywali, ustawionych
na centralnie umieszczonym pulpicie, partytur dawnych mistrzow
zapisanych w notacji menzuralnej. Rézni si¢ ona znacznie od
wspotczesnej m.in. w sposobie zapisu rytmu — uzywane byty
glownie ,,biate nuty” oznaczajace dzi§ dtugie wartosci rytmiczne,
ktére w wykonaniu sa o wiele krotsze, niz ich wspotczesne odpo-
wiedniki®. Jednak dla kantoréw papieskich, mimo iz ksztatconych
i na co dzien $piewajacych z zapisu wspotczesnego, nie stanowito
to problemu - §piewali bowiem stale niemal ten sam repertuar,
a nowicjusze uczyli si¢ od starszych ,,ze stuchu”. Tak do dzi$
wyglada nauka swojej partii w wielu chorach amatorskich, a zna-
jomos¢ czytania nut jest pomocna, lecz nie niezbedna, by stac sie
warto$ciowym chorzysta.

O komplementarnej roli zapisu wobec najlepszej ,,nauczycielki”
$piewu, ktorg byta zywa praktyka liturgiczna'®, swiadczg rowniez
przypadki tzw. kodeksow blizniaczych, czyli dwdch lub trzech
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Nagrobek Domenico

Mustafy w Montefalco
— kapelmistrz i otaczajacy

go chorzysci

8 Tenze, Muzyka [...], 32.

9 Do dzi§ przypomina to
nazwa wartosci rownej
dwoém catym nutom —

brevis (fac. krotka).

1o J. Kubieniec, Czy
zakonnicy w Sredniowieczu
Spiewali z ksiqg
muzycznych?, ,Orfeo”,

Nr 1-4, I. 2001, 2.
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"' P. Pozniak, Repertuar
polskiej muzyki wokalnej
w epoce Renesansu. Studium
kontekstualno-analityczne,
Krakow 1999, 17.

2 Np.: John Bergsagel,
Some early examples of
rhythmic notation in
plainchant sources, [w:]

II canto fratto. L’Altro
gregoriano, red. M. Gozzi,

F. Luisi, Rzym 20035.

'3 J. Sikorski, Muzyka
koscielna choralna

i figuralna uzywana przy
obrzqdkach kosciota
Rzymsko-katolickiego, wyd.
R. Zientarski, [w:] ,,Ruch
muzyczny”, r 1859, 22.

4 Przyktad muzyczny
pochodzi z dzieta ks. Jana
Baptysty Martiniego z 1775
roku Dubbio sopra il saggio
di contrapunto.

I
5 Oryg. sans mesure.
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ksiagg choratowych przeznaczonych dla $piewajacych rownocze-
$nie zespotow, czy raczej czesci jednego zespotu, rozmieszczonych
w r6znych, czesto oddalonych od siebie, miejscach choru kosciota.
W tych ,,blizniaczych” ksiegach zauwazono wiele drobnych
odmian melodycznych, ktore w zaden sposob nie mogly ze soba
wsp6tbrzmied. Mimo uzytkowania kodeksoéw roznice te nigdy nie
zostaty usunigte, co wskazuje na fakt, ze wykonawcy korzystali
7 zapisu, nie troszczac sie o jego szczegdbtowa zgodnos¢ ze znang
im z tradycji ustnej wersja $piewu’".

Zapis choratu na liniach byt dziedzicem wczesnosredniowiecz-
nych notacji in campo aperto, jednak nie oddawat catego bogac-
twa zawartych w nich niuanséw (np. zanikty takie neumy jak:
quilisma, salicus, gutturalis itp.). Muzykolodzy odnalezli sporo
7rodet, nawet doS¢ wezesnych'?, ktore starajg sie odda¢ w notacji
choratowej na liniach — juz to wartosci rytmiczne, juz to chroma-
tyzmy, a w p6zniejszych czasach elementy ornamentacji, a nawet
rozne wskazoéwki dotyczgce dynamiki i tempa — jednak zabiegi te
nigdy nie staty si¢c obowigzujgca praktyka. Zapis choratu pozostat
w zasadzie zapisem melodii. Sposob wykonania tej melodii byt juz
sprawg tradycji konkretnego miejsca — klasztoru, parafii, choru,
szkoly $piewu. Lokalne tradycje choratu nie byly identyczne, lecz
r6znice dotyczyly szczegotow, co wynikato, jak zauwazyt Jozef
Sikorski w 1859 roku, z ,,natury tradycyi, ktora rzeczy gtowne
zachowuje wiernie, podrzedne przemienia”'3. Stad ogolny obraz
$piewu choralowego byt wszedzie podobny i kazdy mogt ,,zrozu-
miec jego ducha” uczac sie go podczas liturgicznego continuum.

Przyktadem takiej tradycji byt chorat wykonywany przez chor
Kaplicy Sykstynskiej w XVIII i XIX wieku. Oto fragment podrecz-
nika choratu Les vrais principes du chant gregorien z 1845 roku,
autorstwa N. A. Janssena, profesora $piewu seminarium w Malines
(Mechelen)'4:

Zamieszczamy ponizej hymn Pange lingua, ale wykony-
wany w inny sposob, w Rzymie, w kaplicy Sykstynskiej
w Wielki Pigtek. Spiewa sie go w tempie allegro, by wyra-
zi¢ w ten sposob triumf krzyza, ale bez cistego metrum'S.
Mimo to, z wartoSci jakie nadaje si¢ dZwigkom, appog-

giaturom, trylom, itd. powstaje wyrazisty rytm. Nie jest
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mozliwe przedstawienie oczom czytelnikow tego hymnu
w taki sposob, w jaki wykonuje si¢ go wedtug tradycji.
Ponizszy zapis daje wszakze pewne o tym wyobrazenie
(znak ,,+” oznacza appogiature, ,,tr” oznacza tryl, a ,,w”

pot-tryl):'®
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w ir
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Kolejne swiadectwo o praktyce wykonawczej choru papieskie-
go zachowato si¢ w traktacie Giuseppe Bainiego'” napisanym w
roku 18068, Oprocz sztuki dodawania gtoséw do choratu, autor
opisuje r6zne sposoby zdobienia melodii podczas $piewu lekcji,
lamentacji i intonowania. Oto kilka przyktadow:

Trillo. 1

App. Zamp. mord.
Canlo = Mg u-g g si _.'__,_._._._'é e |
f::m:. canta. == £ 3
——— et 3 -
.E_':T—'—l:-. ;_,#_I_IZ_E _...:l:l:l".__.:k
zapis: === z 3
Puer. Pus = ser, Fae-tus est,
gy
a b edef :
wykonanie: L Ty o o = - - s
‘}m @ Prima piii alta ; b semituono calatu ron trille ;
¢ Altro tuono calato ; d risalita del tuono;

& Mordenle ; [rilorno all'ultima sillaba.

Fa - - - - . - ctusest.

Viri Ga-li-le - i,
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16 Ttum. J. Kubieniec

17 Giuseppe Baini (1775-
1844) — kaptan, Spiewak
(bas), kompozytor, dyrygent,
krytyk muzyczny. Przetozony
chéru Kaplicy Sykstynskiej
w latach 1814-1844.

18 G. Baini, Regole circa il
modo di cantare secondo lo
stile osservato dai capellani
cantori della Capella
Pontificia, [w:] A. de la Fage,
Essais de diphterographie
musicale, Paryz 1864,

428-469.
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'9A. dela Fage, Cours
complet de plain-
chant, Paryz 1855, 152

(ttum. J. Kubieniec).

2B, Byram-Wigfield,
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- E——— L TR " Nota aggiunla.
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1 & Mordente.

. s,
wykonanie: ab ¢ ¢ Trillo.
Viri Ga-li-le2 - i.

Uczen Bainiego — francuski ksiadz Adrien de la Fage, w podrecz-
niku choratu z 1855 roku napisat:

Nie bedziemy si¢ w tym miejscu zatrzymywac przy pro-
blemie wprowadzania do choratu pewnych nut-pasozy-
tow. Nie bedziemy tez rozpatrywaé szerzej formut tego
rodzaju, ktore stosuje si¢ w wielu przypadkach w kapeli
papieskiej. Sa to stare tradycje i istnieja powody by je tam
zachowywac. [...] Stosuje sig¢ je zreszta tylko w tych od-
cinkach nabozenstw, ktore sg $piewane przez pojedyncze

glosy, nigdy za$ nie uzywa sie ich w chorze'®.

Powyzsze przyktady sa dowodem, ze cho¢ w zapisie choratu
obok rytmu i chromatyzmu nie uwzgledniano rowniez ornamen-
tacji, nie znaczy to, ze jej catkiem nie uzywano. Jak stara byta
to praktyka, trudno dzi$§ oceni¢. Warto jednak przytoczy¢ opinie
angielskiego badacza Bena Byrama-Wigfielda na temat ornamen-
tacji w stynnej kompozycji Miserere mei, Deus Gregoria Allegrie-
go. Uwaza on, iz tradycja zdobienia byta starsza niz sam utwor,
a tworca tak komponowat swoje dzieto, aby pasowato ono do
standardowych formut ozdobnych (abbellimenti) wykonywanych
przez Spiewakow ,,z zywej tradycji”, czyli z pamieci. W Miserere
Allegriemu udato si¢ ukaza¢ owe ,,muzyczne kombinacje” w ich
najbardziej ekstrawaganckiej formie®°.

Edycja Le Coffre’a z 1855 roku
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Z cata pewnoscig nikt wspotczesnie, majac przed oczyma
taki zapis choratu, nie wykonatby go jak papiescy spiewacy
z XIX wieku. Dominujacym problemem obok rytmu jest kwestia
ornamentacji — elementu bedacego domeng tradycji ustnej, nie
za$ zapisu. RoOwniez kompozytorzy przed rokiem 1800 zwykle nie
zapisywali ozdobnikéw, wr6émy wiec na moment do spostrzezen
Harnoncourta:

Leopold Mozart pisze w swej Szkole skrzypcowej, opu-
blikowanej w roku 1756, ze przednutki stosuje sie po to,
by $piew, pie$i uczyni¢ interesujacymi i zabarwi¢ dyso-
nansami. Twierdzi, ze zaden wiesniak nie zaspiewatby
ludowej piosenki bez przednutek i jako przyktad podaje
pewng melodie z przednutkami, ,,jakie zaspiewalby kazdy
chtop”. Pokazywatem ja paru wyksztalconym muzykom
zawodowym, ktoérzy nie pochodzili ze wsi — i zaden z nich
nie dodat do niej tych przednutek. Mozna by wigc z tego
wywnioskowac, ze wieSniak czaséw Mozarta byt bardziej
muzykalny niz muzyk dzisiejszy albo przynajmniej, ze
sprawy wowczas oczywiste, dzisiaj takimi by¢ nie musza>".

Ma racje¢ Harnoncourt, piszac, ze sprawa ornamentacji w muzy-
ce nie jest dzi§ oczywista, a choratu dotyczy to w szczegdlnosci.
Dodawanie jakichkolwiek ozdobnikoéw jest uwazane za dziwac-
two i odejscie od ,,oryginatu”, co wiecej, wigkszo$¢ muzykolo-
gobw opowiada si¢ przeciwko interpretowaniu nawet tzw. ,,neum
ozdobnych” (takich jak rozne formy pressus i inne neumy zawie-
rajace quilisme 1 oriscus) jako jakiejkolwiek formy ozdobnikow.
Peter Jeffery wskazat na nastepujgce zjawiska muzyczne cha-
rakteryzujace przekaz ustny $piewu liturgicznego, co do ktérych
wszyscy badacze sa zgodni: uzycie standardowych formut melo-
dycznych, obecnos¢ w repertuarze ,,melodii-typoéw”, tropowanie
(podktadanie dodatkowych sylab), melizm, ornamentowanie
melodii i ,,improwizowang polifoni¢”, a wiec dodawanie do
melodii dodatkowych glosow. Zauwazyl, ze niewta$ciwym bytoby
traktowanie ich jako ,,procesow”, co sugerowatoby, ze sa one
powodowane naturalnymi sitami, z kolei pojmowanie ich jako
,strategii” oznaczaloby, ze sa w petni kontrolowane przez czto-
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2! N. Harnoncourt, Muzyka
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22 P, Jeffery, Re-envisioning ~ wieka, dlatego uzyt terminu ,,mozliwe $rodki przekazu ustnego®.

Past Musical Cultures. O ornamentacji w ustnej tradycji $piewu sakralnego Jeffery pisze:
Ethnomusicology in the Study

of gregorian Chant, Chicago W wylaniajacej si¢ z zapisow muzycznych historii §piewu

1992, 87. bizantyjskiego wystepuje zjawisko wzbogacania melodii

ornamentami. Poczagwszy od IX wieku wyraznie prowa-
dzito to do wyksztatcenia sie stylu kalofonicznego cha-
rakterystycznego dla wiekow XIV i XV. Melodie Spiewu
neo- lub metabizantyjskiego, ktore sa wykonywane przez
prawostawnych Grekow dzis, czasem zdajg sie by¢ mocno
ornamentowanymi wersjami prostszych melodii zacho-
wanych w $redniowiecznych rekopisach. Jednak greccy
muzycy koScielni kategorycznie odrzucaja transkrypcje
ze Sredniowiecznej notacji wykonane przez zachodnich
badaczy, twierdzac, ze niezapisana praktyka wykonawcza,
polegajaca na ornamentowaniu na wspotczesny sposob,
byta zawsze czescia tradycji. Niewatpliwie poglad ten
znajduje pewne potwierdzenie we wspotczesnej greckiej
muzyce ludowej, w ktorej tradycyjny szkielet melodii (ske-
letos), nigdy nie wystepuje jako taki, ale zawsze w roz-
winietej, ornamentowanej formie, ktora wyrdznia kazde

wykonanie i jego szeroko pojety kontekst.

Podobny proces mial miejsce rowniez na Zachodzie.
W péznym Sredniowieczu, w pewnych osrodkach, chorat
gregorianski byt wykonywany w sposéb bardzo odlegty
od naszego dzisiejszego wyobrazenia o nim. Ot6z melodia
byta $piewana bardzo powoli i jednocze$nie byta bardzo
mocno ozdabiana. Taka praktyka zostata udokumento-
wana w katedrze w Toledo od co najmniej 1448 roku do
1851, gdzie byta nazywana $piewem eugenianskim (Can-
tus Eugenianus) na cze$¢ biskupa toledanskiego z VII wie-
ku. Podobna praktyka we francuskich katedrach, zwana
machicotage, jest udokumentowana od roku 1391 do co
najmniej XVIII wieku. Sredniowieczne melodie, ktore
przetrwaly w Dalmacji, sa rowniez czasami mocno orna-
mentowane. Inny interesujacy przypadek prawdopodobnie

tego samego procesu mozna zaobserwowac w hiszpanskich
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piesniach $piewanych podczas Misterium z Elche, trady-
cyjnej ceremonii uwazanej za ostatni zachowany $rednio-
wieczny dramat liturgiczny. Rowniez w niektérych bardzo
konserwatywnych wspoélnotach protestanckich wyste-
puje praktyka $piewania tradycyjnych melodii hymnoéow
W manierze wysoce ornamentowanej, ktorg nazywaja oni
»starym sposobem $piewania”. Zjawisko stopniowego
wzbogacania melodii ornamentami miato zapewne miej-
sce w $piewach pewnego odtamu japonskich buddystow,
co mozemy obserwowac od najwczesniejszych rekopisow
(datowanych na rok 1238), ktore pokazuja jedynie to, co
jawic sie moze jako ,,melodia-szkielet”, do melizmatycz-
nych melodii zanotowanych w Zrédtach XV-wiecznych

i $piewanych do dnia dzisiejszego.

Tego typu praktyke zdobnictwa, rozumiang jako spo-
s6b zachowania czy przekazywania tradycyjnej melodii
przez otaczanie jej ornamentami, mozna przyréwnac do
rzadkiego klejnotu przechowanego w kunsztownej, lecz
mtodszej oprawie lub starozytnego tekstu otoczonego
glossami. Warto podkresli¢, ze co najmniej w kilku z tych
tradycji lud rozpoznaje r6znice pomiedzy ornamentalng
praktyka wykonawcza, a ,,prostym” wykonaniem ,,praw-
dziwej” melodii, np. $piew eugenianski byt odroézniany
od $piewu gregorianskiego, czy — u wspomnianych wyzej
protestantow — ,,stary sposob Spiewu” od ,,zwyktego spo-
sobu”. Uzasadnia to uznanie takich praktyk za powszech-
ne i wazne sposoby ustnego przekazu lub zachowywania
starozytnych melodii.*3

Powyzszy fragment pozwala spojrzeC na utarte schematy z nowej
perspektywy. Zwykle uwaza sie ornamentacje za element wtorny,
destrukcyjny dla prostoty melodii, jak rowniez prowadzacy (przez
przerost elementu popisowego) do deformacji catego dzieta. Pe-
ter Jeffery uznaje ornamentowanie za zjawisko stuzace zachowa-
niu melodii, by przekaza¢ ja nastepnym pokoleniom?4. Tego typu
podejscie byto obce benedyktynom z Solesmes — XIX-wiecznym
inicjatorom reformy choratu w oparciu o najstarsze zrodta. Dom
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23 p, Jeffery, dz. cyt.,
110-111.

24 Nalezy podkresli¢, ze
zaprezentowane w tym
artykule przyktady,

a takze inne Swiadectwa,
udowadniaja, ze chor
Kaplicy Sykstynskiej nie
$piewat choratu w wersji
medycejskiej. By¢ moze
byly to warianty
melodyczne siegajace
czaso6w budowy Kaplicy

Sykstynskiej.
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25 Cyt. za R. Bernagiewicz,
Wokdt wydania krytycznego
Graduale Romanum, [w:]
Additamenta Musicologica
Lublinensia, Lublin

2008, 36.

26 Tamze, 47.

27 Wedtug relacji Dom
J. Claire’ego, ich autor
Dom Mocquereau wcale

o to nie zabiegat. [za:]

R. Bernagiewicz, dz. cyt., 46.

28 Jako rzekomego autora
Edycji Medycejskiej.

29 Edycja Medycejska

— wydanie choratu
gregorianskiego
przygotowane po Soborze
Trydenckim (autorami
byli m. in. F. Anerio

i T. Suriano), w ktérym
dokonano znaczacych
ingerencji w melodie
choratowe, kierujac

si¢ renesansowymi
zatozeniami estetycznymi
i filologicznymi. Obecnie
przez wiekszos$¢ badaczy
jest uwazane za mato

warto$ciowe (przyp. red.).
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Mocquereau we wstepie do serii Paléographie musicale pisat, ze
rekopisy ,,same w sobie zawieraja wszystko to, co chcielibySmy
wiedzie¢ o wersji, modalnosci, rytmie i notacji melodii gregorian-
skich. [...] Przekazujg one za posrednictwem pisma to, o czym
(starozytni) mistrzowie nauczali i co wykonywali, a zatem dla
tych, ktorzy potrafig czytaé i rozumie¢ taka notacje, stanowig
najdoskonalszy obraz kantyleny liturgicznej”?>. Zastana tradycja
wykonawcza choratu (a wtasciwie tradycje wykonawcze) zostata
a priori uznana za wypaczona, a jednym z zadan reformy byta jej
gruntowna odnowa. Ta ,,odnowa” polegata jednak na wprowa-
dzeniu zupetnie nowej tradycji wykonawczej.

Problemy wynikajace z aplikacji zasad teorii rytmu do ,,re-
alnego choratu gregorianskiego” miaty ukazac¢ sie z calg
ostro$cig w codziennej praktyce wykonawczej, a poligo-

nem doswiadczalnym miat by¢ choér solesmenski.

Traktowanie zapisu muzycznego (nawet tego starozytnego) jako
jedynego normatywnego wyznacznika muzyki mozna przyrow-
na¢ do zastosowania zasady sola scriptura w interpretacji Pisma
Swigtego. Do czego takie podejscie prowadzi, przekonat si¢ ka-
pelmistrz niemieckiego ksiecia: Palestrina zupelnie nie brzmiat
jak Palestrina.

Patrzac wstecz na reforme choratu gregorianskiego zapoczat-
kowang w Solesmes wida¢ wyraznie, ze podjeto ja i przepro-
wadzono w oparciu o zapis muzyczny. Jednak powotana przez
$w. Piusa X komisja, dajac KoSciotowi w Edycji Watykanskiej
odrestaurowane, autentyczne (na ile wowczas byto mozliwym)
melodie, poczatkowo nie wprowadzita w niej solesmenskich
znakow interpretacyjnych®’. By¢ moze zamystem Stolicy Apo-
stolskiej byto, aby sposo6b wykonania tych melodii w jakims$
stopniu zalezat od tradycji miejsca, co jednak w praktyce okazato
si¢ skomplikowane.

Historia choratu w XIX wieku byta burzliwa, a ,,reformatorzy”
i ,tradycjonali$ci” nie przebierali w srodkach. Na szali potozono
autorytet Palestriny®®, autorytet benedyktynéw, a nawet autorytet
Stolicy Apostolskiej. Swieta Kongregacja Obrzedow w 1871 roku
aprobowata i uznata Edycje Medycejska® za autentyczng i zale-
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cana, co byto w nastepnych latach kilkukrotnie potwierdzane
wbrew opiniom francuskich badaczy choratu (gtéwnie benedyk-
tynow). W brewe Romanorum Pontificum sollicitudo, po kongre-
sie w Arezzo w 1882 roku, udzielono nagany ,,wielu czcicielom
muzyki koScielnej, ktorzy przekroczywszy granice badan, porwani
zbytnim umitowaniem starozytnosci, zdaja sie lekcewazy¢ polece-
nia Stolicy Apostolskiej”, co jednak nie spowodowato zaprzestania
pracy przez solesmenczykow, przekonanych o stusznos$ci swojej
sprawy. W roku 1894, gdy juz niemal caly ,,Swiat gregorianski”
przekonany byt o stusznosci odnowy solesmenskiej, chorat neo-
-medycejski zyskat ostatecznie status $piewu obowigzujacego°.
Jednak po niecatej dekadzie papiez Pius X w motu proprio Inter
pastoralis officii solicitudines wezwat do zreformowania ksiag litur-
gicznych, a tym samym dotychczasowy cantus legitimus okazat si¢
»falszywym choratem”. Wszystko to nie byto bez znaczenia dla
tradycji Spiewu koScielnego i tak ostabionej przez r6zne czynniki
zewnetrzne (redukcja uposazen duchowienstwa, kasaty klaszto-
réw — tradycyjnych miejsc Spiewu catodobowego oficjum), a takze
destrukcyjny wptyw nowego, porewolucyjnego, modelu ksztatce-
nia muzycznego (konserwatoria).

24 maja 1900 roku z okazji kanonizacji $w. Rity i $w. Jana Bap-
tysty de la Salle chor Kaplicy Sykstynskiej Spiewat pod kierunkiem
Domenica Mustafy, ktory starat sie 6w wystep uczynic tak ,,tra-
dycyjnym, jak to tyko mozliwe”3*. Byto to ostatnie udokumen-
towane wykonanie choratu ,,po staremu”, czyli z harmonizacjg
na sposob falsobordone i najprawdopodobniej z uzyciem cha-
rakterystycznej dla §piewakow papieskich ornamentacji. O tym,
jak mogt ten $piew brzmieé, moze Swiadczy¢ nieco wczeSniejsza
relacja Dom Mocquereau:

Gtosy $piewakéw sa wspaniate, a muzyka [polifoniczna]
wykonywana z wielkg perfekcja, jednak chorat jest ,,wbi-
jany jak mtotkiem”, z ci¢zkim rytmem i wykrzyczany.

Trudno uwierzy¢, ze to ci sami arty$ci.>?

Ostabiona i o$mieszona tradycja wykonawcza choratu nie wytrzy-
mata konkurencji w postaci $§piewu szkoty solesmenskiej i Edy-
cja Watykanska niemal wszedzie zostata wprowadzona wtasnie
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3°R Bernagiewicz,

dz. cyt., 36.

3IN Clapton, Moreschi.
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32p, Combe, The
Restoration of Gregorian
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33 Ekwalizm — teoria,
wedtug ktorej neumy
(Spiewane w rytmie
swobodnym) sa rowne
pod wzgledem dtugosci;
przeciwienstwo
menzuralizmu, wedtug
ktorego neumy maja Scisle
okreslone, proporcjonalne
wartosci rytmiczne (przyp.
red.).

34p. Witkowska-Zaremba,
Wprowadzenie, [w:] Notae
musicae artis. Notacja
muzyczna w zrédtach
polskich XI-X VI wieku,
Krakéw 1999, 9.
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zgodnie z jej zatozeniami. Jednak stworzenie nowej tradycji oka-
zato sie nietrwate. Sob6r Watykanski II wprawdzie uznat ,,Spiew
gregorianski za wlasny §piew Kosciota rzymskokatolickiego”, ale
szerokie wprowadzenie do liturgii jezykoéw narodowych wyparto
z niej facinskie $piewy. Nowa tradycja choratu nie zakorzenita sie
na tyle, by stac sie wlasnym spiewem ludu katolickiego i pozosta-
ta czyms§ ekskluzywnym.

Dzi$ przeobrazila si¢ i szkota solesmenska. Trwaja prace nad
przygotowaniem edycji z jeszcze bardziej autentycznym $piewem
gregorianskim (editio magis critica) i, jak zwykle, podstawg ich
przygotowania sg najstarsze zapisy muzyczne . Ewoluuje tez spo-
sOb wykonania choratu — ostatnie wydawnictwa przygotowane
w Solesmes nie zawierajg ictusow i kropek! Teorie ekwalistyczne3?
dawno powedrowaty do lamusa, a ich miejsce zajety ich modyfika-
cje. Mnoza sie tez rozne eksperymenty — proby implantowania do
$piewu choralowego przer6znych ,,zywych tradycji”, czy aplikowa-
nia zasad kolejnych traktatow — ,,na nowo odczytanych”. Wydaje
sie wrecz, ze owe eksperymenty dajg obraz tej muzyki bardziej
przekonujacy niz wykonania ,,zgodne z zapisem” lub za$piewane
wedtug metody solesmenskiej. Jedno jest niestety pewne — chorat
bezpowrotnie stat si¢ domeng obowigzywania zasady sola scrip-
tura, poniewaz zadna jego prawdziwa, odziedziczona po swietych
ojcach i potwierdzona wiekami trwania, tradycja wykonawcza nie
istnieje. To za$, Ze ,,muzyka zachowana za posrednictwem pisma
(mediante scriptura reservata) pozostaje dzi§ najwazniejszym,
najbardziej autentycznym i zarazem najbardziej ,,bezposrednim”
Swiadectwem dawnej sztuki muzycznej”34, jest zaiste niepoweto-
wang stratag. Warto miec tego Swiadomosc. @



