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MILOSZ ALEKSANDROWICZ
KATOLICKI UNIWERSYTET LUBELSKI JANA PAWLA II

INTERPRETACJA RYTMICZNA MONODII
LITURGICZNE] W XVII WIEKU.

PIERRE-BENOIT DE JUMILHAC

IJEGO LA SCIENCE ET LA PRATIQUE DU PLAIN-
CHANT (1673)

Wydany anonimowo! w roku 1673 traktat La science et la pratique du plain-
-chant* (Teoria i praktyka plain-chant), ktérego autorem okazat si¢ Pierre-Beno-
it de Jumilhac® (1611-82), jest jednym z najbardziej obszernych i szczegétowych
zrodet wiedzy na temat monodii liturgicznej XVII wieku. Ze wzgledu na niespo-

' W chwili wydania traktatu i przez pewien czas pézniej sadzono, ze jego autorem jest Dom
Jacques le Clerc (11679), a Jumilhac jedynie czuwal nad redakcyjng strong dzieta. Przektamanie to
skorygowal Edmond Martene (11739) w swej pracy Histoire de la congrégation de Saint-Maur (dzie-
fo to przez diuzszy czas pozostawalo w rekopisie i zostato wydane dopiero w XX wieku). Dodajmy
tez, ze w literaturze naukowej nie ma wielu prac po$wieconych Jumilhacowi. Pierwszym obszer-
nym omowieniem jego dzialalnosci jest XVIII-wieczna antologia zawierajaca spis najwazniejszych
czlonkéw zgromadzenia zajmujacych sie dziatalnosciag naukowa: R.P. Tassin, Histoire littéraire de
la Congrégation de Saint Maur, ordre de Saint Benoit, Paris 1770. Z nowszych pozycji naukowych
jemu po$wieconych wymieni¢ nalezy przede wszystkim przekrojowy artykul autorstwa C. Davy-
-Rigaux, Dom Pierre-Benoit de Jumilhac, promoteur et gardien de la science du chant de Iéglise, w:
»Revue Mabillon”, t. 74, 2002, s. 89-105.

2 Pelny tytut dzieta: La science et la pratique du plain-chant, oii tout ce qui appartient a la pra-
tique est étably par les principes de la science, et confirmé par le témoignage des anciens philosophes,
des péres de IEglise, et des plus illustres musiciens; entrautres de Guy Aretin et Jean de Murs. (Teoria
i praktyka plain-chant, w ktérej wszystko to, co dotyczy praktyki zostato oméwione w sposéb nauko-
wy i zestawione z poglgdami dawnych filozoféw, Ojcow Kosciola oraz najznamienitszych muzykéw
- m.in. Gwidona z Arezzo i Johannesa de Muris). Facsimile strony tytutowej zamieszczono na koncu
niniejszego artykutu.

> Po odbyciu studiéow filozoficznych w Bordeaux Jumilhac wstepuje do nowicjatu w opactwie
Saint-Remi w Reims, gdzie w roku 1629 przyjmuje $§wiecenia. W krétkim czasie zostaje wystany
przez wladze zgromadzenia do Rzymu, gdzie jednak, ze wzgledu na problemy ze zdrowiem i nie-
korzystny dla niego klimat, przebywa do$¢ krétko i wraca ponownie do Francji. Przez kolejne lata
przebywa w réznych klasztorach zgromadzenia, pelniac rézne funkcje i cieszac si¢ opinig niezwykle
poboznego i sumiennego zakonnika. W roku 1666 na wlasna proébe zrzeka si¢ petnionych dotad
funkcji w zgromadzeniu i za zgoda wladz osiada w paryskim klasztorze Saint Germain des Pres.
W tym wlaénie czasie rozpoczyna si¢ okres szczegolnie intensywnej pracy naukowej, ktdrej efektem
jest m.in. omawiany traktat.
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tykang we wczesniejszych traktatach o tej tematyce! obszernos¢ i glebie histo-
rycznego kontekstu, dzieto to uznac nalezy réwniez za pierwsza w pelni naukowa
francuskojezyczng prace dotyczaca teoretycznych podstaw praktyki §piewu mo-
nodycznego Kosciota katolickiego. Taki zamyst pracy, odwolujacej si¢ do zrodet
historycznych, nie moze w tym przypadku jednak dziwi¢, bowiem jej autor nale-
zal do, zalozonej w roku 1621 i dzialajacej w oparciu o regule $w. Benedykta kon-
gregacji $w. Maura (tzw. maurysci) — zgromadzenia ktadacego szczegdlny nacisk
na pracg naukowa i dydaktyczna’, czego wymiernym owocem staly sie wydawane
w tym kregu w XVII i XVIII wieku liczne traktaty, poswiecone wielu dziedzinom
6wczesnej wiedzy®. Taka wlasnie naukowq rozprawg jest obszerny, bo liczacy po-
nad 400 stron, traktat La science et la pratique du plain-chant. Warto zaznaczy¢, ze
zastosowana przez Jumilhaca koncepcja badawcza byla w owych czasach ewene-
mentem. Dzielo to stalo si¢ tez wzorem dla pdzniejszych prac dotyczacych mono-
dii liturgicznej’, ktdre sg dzi$ niezwykle cennym $wiadectwem religijnej kultury
muzycznej Ancien Régime'u.

Pierwszym recenzentem traktatu byt w roku 1671 René Ouvrard - ,,Maitre
de musique” paryskiej Sainte-Chapelle. Za najwigkszy walor omawianego dzie-
ta uznat on fakt, ze praca ta oczyszcza teori¢ muzyki z jej dotychczasowych prze-
ktaman i bledow, ktére nawarstwity si¢ za sprawg dawniejszych autorow parajg-
cych sig tg boskg naukg, a ze wzgledu na doglebnos¢ podjetych badan oraz ilos¢
cytatow z niemal wszystkich autorow wypowiadajgcych sig o tym zagadnieniu jest
swoistym kompendium calej wiedzy na ten temat, jak rowniez zebraniem wszyst-
kich dotychczasowych metod praktykowania Spiewu koscielnego®. Niezwykla war-
tos$¢ tego traktatu lezy zatem w tym, ze Jumilhac nie prezentuje wylacznie swoich
wlasnych pogladow, ale zamieszcza w nim liczne odwolania nie tylko do teore-
tycznych traktatéw muzycznych, ale réwniez do dziedzictwa naukowego antyku
i Sredniowiecza oraz pism Ojcoéw Kosciota. Swoistym ewenementem na tle XVII-
-wiecznego piSmiennictwa muzycznego jest rowniez to, ze szukajacy solidnych
fundamentéw zrédlowych dla swej pracy Jumilhac dotart do $redniowiecznych
rekopiséw dotyczacych $piewu liturgicznego. Jak sam wyznaje we wstepie dziela,

* Z weczesniejszych francuskojezycznych traktatow o tej tematyce nalezy wymienié: A. Cocqu-
erel, Méthode universelle pour apprendre le plain-chant, 1647 oraz J. Millet, Directoire du chant
grégorien, 1666.

> Wiecej na temat prac naukowych prowadzonych przez zakon zob. M. Laurain, Les travaux
dérudition des Mauristes: origine et évolution, ,Revue d’histoire de I’Eglise de France”, 43(1975), nr
140, 1957, 5. 231-271.

¢ Szerzej o dzialalnosci zgromadzenia zob. Tassin, Histoire littéraire.

7 M.in.: G. G. Nivers, Dissertation sur le chant grégorien, 1683; J. Lebeuf, Traité historique et
pratique sur le chant ecclésiastique, 1741; L. Poisson, Traité théorique et pratique du Plain-Chant
appelé grégorien, 1750; E. de La Feillée, Méthode nouvelle pour apprendre parfaitement les régles
du plainchant, 1754.

8 R. Ouvrard, Approbation, w: PB. de Jumilhac, La science et la pratique du Plain-chant,
Paris 1673.
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najstarszy cytowany przez niego tekst, zawierajacy teorie Gwidona z Arezzo® (XI
w.), odnalazl w benedyktynskim opactwie $w. Evroulta (Abbaye de Saint-Evroult
en Normandie). Drugim, nieco p6zniejszym, ale réwnie istotnym w jego opinii
rekopisem, byt traktat Johannesa de Muris (XIV w.), ktory w jego czasach znajdo-
wal si¢ w zbiorach katedry Notre-Dame w Chartres.

Traktat La science et la pratique du plain-chant jest nastawiony — co stwierdza
sam autor — na muzyczng praktyke, chociaz jego struktura nakazuje zaklasyfikowa¢
go jako udokumentowany badaniami historycznymi dyskurs®. Ta muzyczna prak-
tyka w II polowie XVII wieku byta tak bardzo niejednolita i zréznicowana, ze wie-
lu postrzegalo ja jako pelng bledéw, deformacji i zbednych naleciatosci. Niejedno
zgromadzenie zakonne, diecezja czy katedra mialy przeciez swoje wiasne ,tradycje
i maniery” wykonawcze. Pytania o to jak ,,poprawnie $piewac?” i ,jaka praktyka
wykonawcza jest dobra?” byly z pewnoscig jednymi z najbardziej istotnych zagad-
nien nurtujgcych umysly 6wezesnych teoretykéw i praktykow $piewu. Pytania takie
byly tym bardziej uzasadnione ze wzgledu na to, ze XVII-wieczna monodia litur-
giczna stala si¢ przedmiotem zywego zainteresowania kompozytoréw muzyki wie-
loglosowej, ktorzy — zwlaszcza w II polowie stulecia — przenosili na jej grunt wiele
elementow wilasciwych polifonii i ,nowoczesnej” teorii muzyki''.

Sposrod wielu aspektow, w jakich Jumilhac omoéwil praktykowana w jego cza-
sach monodig liturgiczng, w niniejszym artykule poruszony zostanie jeden - ten
dotyczacy interpretacji rytmicznej monodii liturgicznej w II polowie XVII wie-
ku. Zagadnieniu temu po$wigcona zostala trzecia cz¢§¢ omawianego traktatu'?,
noszaca tytul O czasie trwania, czyli o menzurze dZwiekow i okreslajgcych jg nu-
tach (De la durée ou mesure des sons et de leur notes), na ktora sklada sie szes¢

° Nalezy zaznaczy¢, ze Jumilhac blednie datuje powstanie tego rekopisu na wiek XI, bowiem
w rzeczywistosci zostal on spisany pod koniec wieku XII. Rekopis ten nie jest tez, jak sadzil Jumil-
hac, pochodzenia wloskiego. Bledne informacje podaje tez opisujacy dorobek naukowy Jumilhaca
Tassin, Histoire littéraire, s. 99. Manuskrypt ten jest dzi§ przechowywany Bibliotheque Nationale
de France (Dépt. des manuscrits de la BNEF, cote F-Pn fr. 19096); por. S. Nishimagi, Origine dun
libellus guidonien provenant de labbaye de Saint-Evroult: Paris, BnE, lat. 10508, f. 136-159 (fin du
Xlle s.), w: ,Parvo pro Magnis munera”. Etudes de Littérature tardo-antique et médiévlae offertes a
Frangois Dolbeau par ses éléves réunies par Monique Goullet, Turnhout 2009, s. 305-306.

" Jumilhac, La science et la pratiqu, s. 1. (La pratique du chant est le but et le principal sujet de
cet ouvrage).

' Zob. C. Davy-Rigaux, Reflexion sur lautorite reconnue aux musiciens dans le domaine du
plain-chant en France entre 1650 et 1750, ,,Sequentia” (2005), s.1-17.

12 Traktat sklada si¢ z sze$ciu wydzielonych czesci, z ktdrych pierwsza dotyczy $piewu w ogélno-
$ci rozumianego jako dyscyplina naukowa; druga — dzwiekéw stosowanych w $piewie i interwatéow;
trzecia — rytmiki; czwarta — zagadnien tonalnych; za$ piata — obecnych w XVII-wiecznej monodii
liturgicznej kadencji oraz znajdujacych si¢ w nich pauz. Cze$¢ szosta zawiera opis prawidtowego
sposobu nauki i ¢wiczenia §piewu. Struktura traktatu jest zatem koncentryczna: skrajne jego czedci
(pierwsza - teoretyczna, szosta — praktyczna) stanowia swoista klamre dla wewnetrznej treéci dzieta,
co w zamysle autora ma podkresli¢ dwoisty charakter $piewu, bedacego jednoczesnie przedmiotem
nauki, jak i sztuki. Po wspomnianych szesciu gléwnych czesciach nastepuje czes¢ siodma, w ktorej
znajduja si¢ ,,przypisy konicowe” zawierajace niezwykle szczegétowe odwolania (z licznymi obszer-
nymi cytatami) do przywolywanych w pracy autoréw i ich dziel.
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rozdzialow: w pierwszym Jumilhac wyjasnia istote zréznicowania menzuralnego
dzwigkdéw w muzyce ze szczegélnym uwzglednieniem $piewdéw monodycznych;
w drugim dokonuje podziatu $piewdw liturgicznych ze wzgledu na ich zalozenia
rytmiczne; rozdzial trzeci zawiera oméwienie notacji wlasciwej dla réznych ro-
dzajow $piewdw; rozdzial czwarty odnosi si¢ do sposobdw notowania zréznico-
wania rytmicznego; rozdzial piaty stanowi oméwienie zasad rytmicznych, ktore
sa wlasciwe dla réznych typow spiewdw; zas rozdzial szosty omawia przekrojowo
zawarto$¢ 6wczesnych ksiag liturgicznych ze wskazaniem, w jakim stylu rytmicz-
nym winne by¢ wykonywane poszczegoélne spiewy mszalne i oficjum.

PARTIE TROISIEME
De la durée om mefure des fons , @ de lewrs notes.

mefure eft neceffaire dans le chant.

Cuar. 1. EN quoy confiftela mefure des fons oudes notes , & combien cetre
113
Cuar. II. Des e?cccs de chant, eu égard autemps oud la mefure des fons &

es notes. ug.

Cuav. I11. Des mefures particulieres de chaque efpece de chant, 1y
Cuar, 1V, Des notes propres a marquer la mefure de chaque efpece de chant.
1no

€Cuar. V. Delamaniere dont les notes doivent eftre difpofées dans les differen-
tes efpeces des chants metriques pour fervir de marque a leurs

differentes mefures. 12§
Cuar, VI. A quelle efpece de chant appartiennent les diverfes pieces de chant, qui
font dansles livres ecclefiaftiques. 130

Kluczem do zrozumienia kwestii zréznicowania i interpretacji rytmicznej
$piewéw monodycznych jest sposdb rozumowania autora traktatu La science et
la pratique du plain-chant. Jumilhac stwierdza bowiem, ze poprawna interpre-
tacja rytmiczna monodii liturgicznej jest jednym z dwéch gléwnych elementdw,
ktorych zalozenia praktyczne nie moga opierac si¢ wylacznie na ,manierach wy-
konawczych’, ale wymagaja wyktadni teoretycznej. Pierwszym z owych wymie-
nianych przez niego dwdch elementéw jest uporzadkowanie dzwiekéw ,,w pionie”,
czyli ich uktad i dobér zgodnie z systemem skal modalnych, za$ drugim - upo-
rzagdkowanie ,w poziomie”, czyli ich wzajemne relacje czasowe. Uporzadkowanie
rytmiczne jest zatem réwnie istotne jak uporzadkowanie w zgodzie z modusem.
Sam $piew — we wszystkich swoich elementach - postrzega bowiem Jumilhac jako
jedna ze sztuk wyzwolonych, ktdrej znaczeniowa tres¢ nakreslit przywotywany
przez niego $w. Augustyn® (ars bene modulandi lub scientia bene modulandi)
i ktérej fundamentem sg nauki matematyczne: teoria $piewu jest jedng z siedmiu
sztuk wyzwolonych i nalezy do nauk matematycznych, ktérych przedmiotem jest

13 Wigcej na temat wplywdw koncepcji §w. Augustyna na monodie liturgiczng w XVII-wiecznej
Frangji zob. P. Vendrix, Laugustinisme musical en France au XVlIle siécle, ,Revue de Musicologie”
78(1992), nr 2, s. 237-255.
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badanie ilosci i wielko$ci samych w sobie'. Konieczno$¢ oparcia si¢ na $cistych
regutach wynika tez faktu, ze muzyka - jako jedyna ze wszystkich ,,sztuk” opar-
tych na matematyce (wedlug Jumilhac sg to arytmetyka, sztuka $piewu zwana tez
harmonika, geometria i astronomia) - sumuje w sobie elementy wszystkich po-
zostalych: z arytmetyki czerpie liczby, z geometrii — odleglosci i ilosci stale, z obu
wspomnianych - proporcje i stosunki liczbowe, za$ z astronomii - czas trwania
oraz miare".

Zasady s$piewu liturgicznego postrzega zatem Jumilhac jako jeden z dzialow
nauki, co w jego czasach bylo ewenementem'. To wlasnie dlatego interpreta-
cja rytmiczna monodii liturgicznej nie moze w jego ujeciu wynikaé z praktyki,
ale, jako dziedzina naukowa, musi stanowi¢ realizacje okreslonych regul'’; re-
gul, ktorych wspolng cecha dla calej XVII-wiecznej nauki bylo pojecie ,racji’
»proporcji” czy tez ,stosunku liczbowego™® — nieco juz przewarto$ciowane, ale
jednak zakorzenione w mysli antyku i $redniowiecza. Elementami $piewu, jak
pisze Jumilhac, s3 bowiem liczba, proporcje i stosunki liczbowe réznych dzwie-
kow, odlegtosci miedzy dzwiekami, czyli interwaly, miara i menzura, zgodnos¢
polaczenia, czyli melodia oraz konsonanse i dysonanse”, za$ jego przedmiotem
(jako nauki) jest liczba, odleglo$¢, miara, porzadek, zaleznosci oraz proporcje
miedzy réznymi dzwigkami®. Bez watpienia taki sposéb rozumowania Jumilhaca
jest bardzo gleboko zakorzeniony w wielowiekowym modelu uprawiania mysli
intelektualnej, ktérego najsilniejsza podstawa bylo dowodzenie i formulowanie
wnioskéw w oparciu o mysl teologiczng i filozoficzng. Jumilhac w pierwszej ko-
lejnosci skupia bowiem swoje wysitki na uporzadkowaniu i oparciu na solidnych
fundamentach wszystkiego, co wiaze si¢ z samg ideg okreslania czasu trwania
dzwigkdéw w $piewie, nie za$ na praktycznych wskazéwkach i konkretnej odpo-
wiedzi na pytanie: ,,jak dlugo ma trwac dany dzwiek” Jego pierwsza troska nie jest
praktyczne zdefiniowane okreslonego czasu trwania dzwigkow zaleznie od danej
postaci graficznej nut, ale wylozenie istoty samego faktu zréznicowania dzwie-

" Jumilhac, La science et la pratique, s. 1. (La science du chant est un des sept arts liberaux et
a pour son genre les mathématiques, cest a dire la science qui soccupe a raisonner sur la quantité ou
grandeur considérée en elle mesme).

" Jumilhac, La science et la pratique, s. 2. (Elle emprunte les nombres de larithmétique, létendué
ou la quantité permanente de la géométrie, les raisons ou proportions de toutes les deux, la durée et le
temps de lastronomie).

16 Zob. C. Davy-Rigaux, Guillaume-Gabriel Nivers. Un Art du chant grégorien sous le régne de
Louis XIV, Paris 2004, s. 57.

17 Utozsamianie sztuki §piewu z realizacja okreslonych regut jest obecne w réwniez pogladach
Benignea de Bacillyego; zob: M. Aleksandrowicz, Sztuka spiewu w XVII-wiecznej Francji. Traite
de la methode ou I'Art de bien chanter (1671) Benignea de Bacilly, w: ,,Additamenta Musicologica
Lublinensia» 5(2009), s. 55-73.

'8 Wiecej na temat znaczenia racjonalno$ci w nauce XVII wieku zob: I. Trzcinska, Logos, mit
i ratio: wybrane koncepcje racjonalnosci od XV do XVII wieku, Krakéw 2011, zwlaszcza s. 25-37.

¥ Jumilhac, La science et la pratique, s. 2.

20 Tamze, s. 16.
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kow w kontekscie wielowiekowego europejskiego dziedzictwa naukowego. Glebie
znaczeniowa faktu zréznicowania rytmicznego znajduje Jumilhac przede wszyst-
kim w wypowiedziach autorytetéw z dziedziny filozofii (Arystoksenos, Platon,
Arystoteles, Boecjusz) i teologii (§w. Augustyn, Kasiodor, $w. Izydor, Martianus
Capella, Wielebny Beda i inni). Dopiero pdzniej przywotani sg ci autorzy, ktérych
pisma poswiecone muzyce majg charakter bardziej praktyczny: Gwido z Arezzo,
Johannes de Muris, Franchinus Gaffurius, Glareanus, Zarlino czy wspdltczesny
mu Athanasius Kircher (11680), ktérzy - jak zreszta zaznacza — zajmowali si¢
raczej muzyka wieloglosows, nie za§ monodia®. Jumilhac zachowuje zatem pa-
radygmat scholastycznego porzadku w gradacji nauk. W jego rozumieniu teoria
$piewu, jako jedna ze sztuk wyzwolonych, jest ,,dyscypling szczegbélowa’, ktorej
zalozenia i ogdlne prawidtowosci musza pozostawa¢ w zgodzie z nauka wobec
niej nadrzedna, ktorg jest pojmowana przez niego calosciowo teologia i filozofia
(w pewnych obszarach).

Oto jaki wniosek, dotyczacy regut okreslajacych czas trwania dzwigkéw mo-
nodii liturgicznej, wyprowadzil Jumilhac z pism wspomnianych wyzej autoréw:
druga kwestia, na ktdéra nalezy zwréci¢ uwage przy nauce $piewu, jest diugosc
dzwigkdw, czyli czas ich trwania, ktéry winien przypada¢ na wymawianie sylab
czy tez nut. Dzwigk tworzy sie bowiem przez ruch, za$ ruch jest dokonujacg sig
stale zmiang, czyli dokonujacg si¢ tym samym w okreslonym czasie. A poniewaz
owe zmiany ruchu w czasie s3 okreslane przez menzure, to jest oczywistym, ze
dzwigk, zalezac od ruchu, zalezy réwniez od czasu. Dzwigki maja zatem swoja
okreslong miare, ktéra wyznacza menzure, czyli relacje ich czasu trwania. Nie
moze by¢ zatem bardziej solidnego wyznacznika dobrej interpretacji rytmicznej
$piewéw monodycznych, niz wspomniana wyzej ,racja’ i ,proporcja”. Dla Jumil-
haca prawidla teoretyczne obecne dotad w traktatach teoretycznych ,jako racjo-
nalny dowod”, uzasadniajacy okreslone relacje dotyczace porzadku moduséw,
a w przypadku polifonii réwniez wysokosci dzwigkéw i proporcji interwaldw,
muszg si¢ réwniez odnosi¢ do relacji rytmicznych miedzy dzwigkami:

Tak wigc melodia i porzadek obecny w $pie-
Ceft pourquoy lamelodie & P'agréement du wie nie wynikajg jedynie z zachowywania

chant ne confifte pasfeulement d obferver les proportions qui pl‘O}?OI‘C]l, f)kreslaJa,c/Y.Ch _w1e1kosF1 . 1nFer—
font deugsaux intervalles ou 4 la diftance quieft entre les voix watéw, czyli odleglosci migdzy dzwickiem
ouentre les fons quifont hauts & bas: maisaufli 4 garder les  wyZszym a niZszym, ale rowniez z zacho-
P!’OPO!’tiOnS que demandentla durée &le temps desmefmes Wywania proporcji) dotyczqcych dlugoéci
voix & des mefmesfons. i czasu trwania owych dzwickéw?.

2 Tamze, Preface, s. 11
22 Tamze, s. 113.
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W jego ujeciu rytmika jest zatem regulowana ta sama zasada ,,proporcji’, kto-
ra reguluje wielkos$¢ interwaléw: skoro méwimy, Ze nie ma porzadku w $piewie
wowczas, gdy tworzace go dzwieki nie sa odpowiednio ulozone i odmierzone, to
tym bardziej nie bedzie go wdowczas, gdy dzwieki te nie beda mialy stosowego
czasu trwania i menzury®. Malo tego, znaczenie menzuracji rytmicznej w $piewie
monodycznym - méwi Jumilhac - jest zagadnieniem o wiele bardziej ztozonym
niz ,odmierzanie” i konstruowanie samych interwatéw (melodycznych w mono-
dii, harmonicznych w przypadku wielogltosowosci) w oparciu o proporcje licz-
bowe. Proporcje regulujace odleglosci miedzy dzwiekami i tym samym tworzace
interwaly, s3 wedlug niego niczym w poréwnaniu ze zfoZonoscia proporgcji re-
gulujacych przebiegi rytmiczne, bowiem menzuralne zréznicowanie nie dotyczy
samego tylko czasu trwania dzwigkow, ale rowniez kwestii o wiele bardziej zto-
zonych i subtelnych. Przywolujac stowa Athanasiusa Kirchera, stwierdza Jumil-
hac, ze poza odpowiednim ,,odmierzeniem” czasu trwania dzwigkdw istotny jest
réwniez sposdb wymawiania sylab, w czym nalezy uwzgledni¢ trzy gléwne kwe-
stie: pierwsza dotyczy wznoszenia lub obnizania intonacji gtosu, druga — dlugosci
sylaby w czasie jej wymawiania, trzecia — sposobu akcentowania. Te trzy wlasciwe
dla gramatyki skladniki sa zatem dodatkowymi elementami wplywajacymi bez-
posrednio na przebieg rytmiczny $piewdéw monodycznych.

Zanim szczegélowo omowimy praktyczne uwagi dotyczace interpretacji ryt-
micznej monodii liturgicznej w ujeciu Jumilhaca, nalezy wyjasni¢ jeszcze jedno
bardzo wazne pojecie dwczesnej teorii muzyki, pojecie nadrzedne i odnoszace sie
nie tylko do monodii, ale réwniez do polifonii. Mowa o menzurze* (fr. mesure),
ktéra Jumilhac na kartach swego traktatu definiuje dos¢ ogdlnikowo jako czas
trwania dzwigkow oparty na okreslonych regutach®. W innym miejscu czytamy
ponadto:

Tak samo jak proporcje wynikaja
) z proporcji miedzy okre§lonymi zestawio-
rrion i- . . . . L. .

. car comme ces proportions prennent leurorl- 1)1 ; 5obg liczbami, tak tez rozréznienie
gine de celles que les nombres ont eftans comparez lesunsaux A - .
autres: de mefme la divifion & la difference de ces efpecesde 1 podzial na rézne typy menzury wynika
meﬁ'u-e proccde {emblablement des leCl’rC'S Pl‘OPOl’tiOl‘lS dela VA r(’)inych proporcji Okreélaj qcych czas
durée du temps,que leurs fons peuventavoir eftans comparez ‘2. bowi dawieki byé
felon certe mefme durée les uns aux autres, trwania, bowiem dzwigki muszg DyC ze

sobg zestawiane w oparciu o te sama jed-

nostke czasowg®.

2 Tamze, s. 114.

2 Chociaz wyraz mesure (w znaczeniu muzycznym) mozna przettumaczy¢ jako takt, to jednak
w kontekscie XVII-wiecznej teorii muzyki przekladem bardziej trafnym i pelniej oddajacym zna-
czenie tego stowa jest wyraz menzura (pozamuzyczne znaczenia wyrazu mesure: miarka, pomiar,
wymiar, rozmiar, warto$¢, proporcja, miara).

» Jumilhac, La science et la pratique, s. 113. (Cest donc ce temps et cette durée de chaque son,
de chaque voix ou de chaqune de leurs notes, qui dans le chant est appellé mesure, lors qu’il y est reglé
suivant les proportions qui luy sont deués et convenables).

26 Tamze, s. 116.
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Bez watpienia pojecie menzury jest dla Jumilhaca jednym z istotnych elemen-
tow porzadkujacych kwestie rytmiczng monodii liturgicznej. Nie wnikajac zatem
w powody, dla ktérych zagadnienie to nie zostalo przez niego doglebnie omo-
wione, siegnijmy do Dictionnaire des arts et des sciences (1694) Corneille’a, ktéry
wyjasnia ten termin w odniesieniu do muzyki wieloglosowej w sposéb nastepu-

jacy™:

Mefure sy termes de- Mulique,, (e dit de ce qui
xeglc legen squ’on doit demeurser fur chaqHCQme.
1!’y 2 deux (ortes de melutes, la Binnire ou double,
qu eft celle qui fe fait de deux temps égaux, celt-
a dire, ot le lever & le baifierde lamain font égaux,
& la Ternaire ou Triple , quu fe fait de trois temps
égaux , ceft-a-due , ol le- fapper eft double ou

drux fois plus long que e lever. Pendant ceeee ime-
fure on chinte deux notes blanches en frapant &-

une en levane, La mefure contient d’ordinaite une
feconde” d*heure , ce qui eft environ le temps da

bartement du pouls & du eceur, On appell: Pleine -

mefure, celle pendant laquelle on chante quatre
notes, comme aux Allemandes & aux Gigues. La
mefure (¢ regle fwvant la differente valeur des no-
tes de Mulique , felon lelquelles on. marque le
temps g1l faut dozner a chacune.Lafemibreve,qui
eft fa metu. € ennere , dureun lever & un baifler, La
mimme appellee Blanche, dure ou un lever oy un
hailer, & lanoire dure la moitié d'un lever ou d'un

Menzura w znaczeniu muzycznym jest tym,
co reguluje czas, jaki winien przypada¢ na kazdy
z dzwiekow. Sg dwojakiego rodzaju menzury: bi-
narna, czyli dwudzielna, sktadajaca si¢ z dwdch
réwnych sobie miar, w ktérej oba ruchy reki
dyrygenta — wznoszacy i opadajacy - sg sobie
réwne oraz trinarna, czyli trojdzielna, sktadajaca
sie z trzech réwnych sobie miar, w ktdrej opada-
jacy ruch reki dyrygenta jest dwukrotnie dluzszy
od jej wznoszenia. W tej ostatniej menzurze na
opadajacy ruch reki przypadajg dwie pdinuty (fr.
blanche), za$ na jej wznoszenie — jedna. Menzu-
ra jest zazwyczaj wyznaczana czasem trwania
sekundy?®, co odpowiada mniej wigcej pulsowi,
czyli jednemu uderzeniu serca. Okre$lenie pel-
na menzura (fr. pleine mesure) dotyczy tej, ktéra
zawiera cztery nuty, jak w przypadku Allemande
i Gigues. Menzura w muzyce jest wyznaczana

buifr. Quatd on obferve bien- ces mefures & ces
cenips, ondit, qu'On jowe, ou qu'On danfe de me-

/lrr.

zaleznie od réznych wartosci nut, ktérymi ozna-
cza si¢ ilo$¢ przypadajacych na nig miar. Semi-
brevis, ktéra wypelnia calag menzure, przypada
na oba ruchy reki [dyrygenta]: podniesienie i jej
opadniecie. Minima, zwana tez jako poinuta (fr.
blanche), przypada albo na podniesienie reki,
albo na jej opadniecie. Cwierénuta (fr. noire) wy-
pelnia potowe podniesienia lub opadnigcia reki.
Gdy owe menzury wykonywane sg prawidtowo,
wowczas mowimy, ze gra lub taniec s3 miarowe
(fr. en mesure).

Na podobne wyjasnienie natrafimy tez w wydanym w roku 1694 Dictionnaire
de I'Academie frangoise”. Wynika z tego, ze w XVII-wiecznej teorii muzyki wielo-
glosowej nadrzednym elementem porzadkujacym rytmike byto pojecie menzury

27 P.Corneille, Le dictionnaire des arts et des sciences, Paris 1694, t. 2, s. 56.

2 Tamze, s. 383. (Seconde - terme dastronomie et de géométrie. Cest la soixantiéme partie d'une
minute soit en la division des cercles, soit en la mesure de temps) oraz tamze. s. 65. (minute - en terme
de géométrie et dustronomie cest la soixantiéme partie dune degré, lequel degré nest quune des parties
d'un cercle qui se divise en trois cents soixante degrez).

¥ Dictionnaire de I'Academie francoise, Paris 1694, t. 1, s. 51 (mesure signifie aussi en matiere de
musique, ce qui sert a marquer les temps et les intervalles qu’il faut garder dans la musique; battre la
mesure; observer la mesure. On appelle pleine mesure celle qui consiste en deux temps, et mesure triple
celle qui est de trois temps).
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(fr. mesure), ktéra posiada okreslong ilos¢ miar (fr. temps). Ten ostatni termin
Corneille wyjasnia nastepujaco®:

Miara, jako termin muzyczny, oznacza
cze$¢ menzury, ktéra w dyrygowanym utworze
wyznaczana jest przez okre$lony sposob wzno-
szenia i opadania reki [dyrygenta]. Miara jest
réwniez terminem dotyczgcym tanca, ktorego
uzywa si¢ w odniesieniu do tancéw takich, jak
courant i sarabande, ktérych menzura sktada
sie z trzech miar.

Temps, en termes de Mufique, fignific Une par-,
“tic de mefure ; qui confifte & lever ou 2 abaiffer 1a
main un certain nombre de fois tandis qu'on chan-
te , & que I'on bat la-mefure, Temps eft aufli un
terme de danfe, '& il fe dic principalement en par-
“lant de courante & de farabande, dout la mefure (e
fait en trois temps. Sl

Wréémy jednak do autora traktatu La science et la pratique du plain-chant i do
$piewoéw monodycznych. Uwzgledniwszy wszystkie przytoczone wyzej kwestie
teoretyczne i praktyczne, Jumilhac wyréznia dwa gtéwne typy monodii liturgicz-
nej*: pierwszym jest Spiew plain-chant, ktéry w XVII-wiecznej Francji byl row-
niez zwyczajowo okreslany jako $piew gregorianski (fr. chant gregorien) i kojarzo-
ny z repertuarem rzymskim®; za$ drugim - $piew poetycki (fr. chant poetique),
zwany tez $piewem ambrozjanskim (fr. chant ambroisien). Ten ostatni dzieli si¢
ponadto na trzy odmiany: $piew rytmiczny (fr. chant rythmique), $piew psalmo-
dyczny (fr. chant psalmodique) oraz $piew metryczny (fr. chant metrique). Spiew
metryczny dzieli si¢ ponadto na kilka rodzajow, zaleznie od uzytych stop me-
trycznych:

Spiewy najczesciej spotykane w czasie spra-
wowania stuzby liturgicznej to plain-chant,

I Es cfpeces de chant, dont l'ufage eft le plus commun
l s dans les offices Ecclefiaftiques, font celles du plain-
chant {urnommé Gregorien , & du chant poétique , quiau-
trement eft appellé Ambroifien: Celuy cy eftfous divifé en
chant rythmique ou pfalmodique , & en chant metrique*:

zwany $piewem gregorianskim, oraz $piew po-
etycki, zwany tez ambrozjanskim. Ten ostatni
dzieli si¢ na $piew rytmiczny, zwany tez psal-

& le metrique eft derechef divifé en chane dadylique , en

modycznym, oraz na $piew metryczny. Spiew
chant trochaique, & enchant jambique; yeznyt, P yezny: op

metryczny dzieli si¢ za$ na $piew daktyliczny,
trocheiczny i jambiczny™®.

Pojecie menzury, ktorej znaczenie w aspekcie polifonii wyjasnil przytoczo-
ny wyzej Corneille, jest elementem porzadkujacym przebieg rytmiczny réwniez

% Corneille, Le dictionnaire, t. 2, s. 471.
* Jumilhac, La science et la pratique, s. 115.
32 Zob. Davy-Rigaux,Guillaume-Gabriel Nivers, s. 38.

* Jumilhac, La science etla pratique, s. 115. Podzial taki wydaje si¢ przedstawia¢ XVII-wieczne
zroznicowanie monodii liturgicznej we Francji, bowiem Jumilhac ma §wiadomos$¢ istnienia innych
(w jego czasach juz historycznych) podziatow, ktore, siegajac od antyku az do czaséw jemu wspot-
czesnych, przytacza na s. 19. omawianego traktatu. Dodajmy, ze na tej samej stronie omawianego
traktatu znajduje si¢ nieco inny podzial §piewu na: $piew plain-chant zwany gregorianskim, $piew
metryczny zwany ambrozjanskim oraz §piew ryt-miczny zwany tez psalmodycznym, o czym szerzej
powiemy w rozdziale trzecim (on la divise en plein-chant surnommé Gregorien, en chant metrique
autrement appellé Ambrosien et en chant rythmique ou psalmodique, dont il sera semblablement
traité plus ou long dans le troisiéme partie).
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w monodii i to w kazdej z wymienianych przez Jumilhaca grupie $piewoéw. W pla-
in-chant, ktorego cecha jest identyczno$¢ rytmiczna nut, obecny jest tylko jeden
rodzaj menzury. I to wlasnie z tego powodu, Ze kazdy dzwigk ma t¢ sama wartos¢,
uzywa si¢ tu terminu ,,réwny” (fac. planus) lub tez ,réwna menzura” (fr. mensure
plaine). Podobny typ menzury, réwnej dla wszystkich tworzacych je nut, czyli sy-
lab, majg $piewy psalmodyczne. W tym przypadku jednak owa menzura nie jest
okreslona przez konkretna menzuralng proporcje, lecz wynika zasadniczo z zasad
recytacji i dykeji. Ogélng prawidlowoscia tej grupy spiewdw jest to, Ze notacja
nie oddaje precyzyjnie realnych warto$ci rytmicznych. Podstawowym zatozeniem
wykonawczym jest bowiem to, ze — jak pisze Jumilhac - sylaby, na ktérych przy-
pada tzw. akcent ostry (fr. accent aigu* lub inaczej circonflexe®), maja wartos¢
niejako longi (W), za§ wszystkie pozostale, czyli te nie majace akcentéw lub majace
tzw. akcent cigzki* (fr. accent grave), sa traktowane jakby mialy wartos$c¢ brevis (#).
W trzeciej grupie $piewow, w $piewach metrycznych, menzura zalezy od konkret-
nego jego rodzaju: w $piewach daktylicznych menzura sklada sie z dwdch miar,
za$ w jambicznych i trocheicznych - z trzech. Calg typologie spiewéw dokonang
przez Jumilhac’a mozna przedstawi¢ nastepujaco:

Spiew monodyczny
(chant monodique)

l |
plain-chant, czyli $piew gregoriatiski Spiew poetycki zwany tez ambrozjariskim
(plain-chant ou chant Gregorien) (chant poetique ou Ambrosien)
| |
Spiew rytmiczny, czyli psalmodyczny spiew metryczny
(chant rythmique ou psalmodique) (chant metrique)
l | |
chant chant chant

dactylique trochaique jambique

Z powyzszego uporzadkowania wynika zatem, ze w pierwszej grupie §piewow,
czyli w plain-chant lub tzw. $piewie gregorianskim (fr. chant gregorien), wszystkie

* Tzw. »akcent ostry”, akut lub ,akcent silny” to znak diakrytyczny o ksztalcie uko$nej prostej
kreski wznoszacej si¢ od lewej do prawej. W alfabecie facinskim stosowany m.in. dla oznaczania
akcentu.

% Tzw. ,,akcent przeciagly”, cyrkumfleks (z tac. circumflexus).

3¢ Tzw. ,,akcent cigzki, gravis lub ,,akcent staby” to znak diakrytyczny oznaczajacy akcent samo-
gloski krotkiej o intonacji opadajacej.
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dzwigki s3 sobie réwne i nie podlegaja jakiemukolwiek zréznicowaniu rytmicz-
nemu. W praktycznej realizacji tego typu utworéw calkowicie ignorowane sg tez
wszelkie akcenty, ktore sg obecne w tekscie, oraz iloczas tworzacych go sylab:*’

Tak wiec na kazdg z nut plain-chant, kté-

rego cechg jest rowno$¢ [rytmiczna] dZzwiekdw,
11, Le plain-chant donc qui eft fondé fur I'égalité de fes

fons ou defesnotes,atoujoursunemefure égalcdans chaca.  Czyli nut, przypada zawsze taka sama warto$c,
ne defesnotes, laquelleeft cc ntappeliéephmecu i to wlasnie stad bierze si¢ termin plana, co

mefure plaine, . 37
oznacza rOwng menzure”’.

Przyktad 1. Antyfona®® Magnum haereditatis misterium (plain-chant, s. 375 omawianego

traktatu)
gf:: P = By R
Ma-  goombz-reditatis  myfe-  rium: cemplum Dei  fa-

B R e R R

—— -o—_-—_

Qus cft u- terus nefciens  virum, noneft pollutusex ¢- a carnem af-

T L T TR e mt i

fumens:om- nes gen-tes ve- nientdicen- tes;Gloria ti- bi  Do- mine.

; , .

Ma - - - gnum hae re-di-ta-tis my-ste - ri-um tenplumDe-i fa -

ctus est u - ter-us  na-sciens virum, non est pol-lutus ex e - a car-nem as -
o}
P’ A |
Yy 4N 1l
N——— -/ — & —
sumensom - nes gen-tesve - nientdicen - tes;Glori-a ti- bi Do - mine.

W notacji $piewow plain-chant — pisze Jumilhac - stosuje si¢ powszechnie note
carrée (zob. przykl. 2) jako te, ktéra nie tylko w sposob najbardziej prosty i oczy-
wisty oddaje réwnos¢ wszystkich nut, ale réwniez ktorej ksztalt graficzny pozwala
na czytelne zestawianie ich w melizmy. Gdy w melodii na jedng sylabe przypadaja
dwa opadajace dzwieki, wowczas po lewej stronie pierwszej z dwdch polaczonych

“Tumilhac, La science et la pratique, s. 118.

% Obecne w niniejszym artykule transkrypcje $piewdw przy uzyciu wspodlczesnej notacji mu-
zycznej maja jedynie charakter pogladowy i zostaly zamieszczone jedynie dla czytelniejszego ukaza-
nia zréznicowania rytmicznego réznych typéw monodii liturgiczne;.
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ze sobg nut umieszczana jest pionowa kreska skierowana w dot (p. 2 w przykl. 2).
Gdy takich nut jest trzy, a ostatnia si¢ wznosi, wowczas dwie pierwsze nuty sa zapi-
sywane jednym ukosnym znakiem graficznym, przy ktérym po lewej stronie znaj-
duje si¢ identyczna skierowana w dot kreska. Ponadto w przypadku, gdy miedzy
nuty drugga i trzecig jest obecny ruch faczny, wéwczas na ostatniej umieszczana jest
pionowa kreska skierowana w dot (p. 3 w przykl. 2), zas w przypadku ruchu roz-
facznego takiej kreski brak (p. 4 w przykl. 2). Gdy opadajacych w ruchu tacznym
nut jest wiecej niz dwie, woéwczas po prawej stronie pierwszej nuty umieszczana jest
pionowa kreska skierowana w dot, a pozostate nuty maja ksztalt ukosnych rombow
(p. 5 w przykl. 2). Nuty o ksztalcie ,romboidalnym” pojawialy sie wylacznie przy
opadajacym ruchu melodii. Gdy ruch faczny dwoch lub wiecej przypadajacych na
jedna sylabe dzwigkow jest wznoszacy, wowczas na ostatniej w grupie nalezy umie-
$ci¢ pionowa kreske skierowang w dot (p. 617 w przykl. 2). W przypadku ruchu roz-
facznego, czyli ruchu melodii o interwaly inne niz diatonicznie z sobg sasiadujace,
pionowe kreski s umieszczane bez okreslonego schematu, ale w taki sposob, ktdry
umozliwi wizualng czytelnos¢ grupy nut (p. 819 w przykl. 2).

Przyktad 2. Notacja plain-chant.

- r. P“ N 1"- '1 0l 'ﬂﬂ .f"q

Jumilhac podkresla tez, ze w kazdym z powyzszych przypadkéw pionowe kre-
ski, bez wzgledu na ich kierunek i umieszczenie po lewej lub prawej stronie, w za-
den sposdb nie wplywaja na interpretacje rytmiczng plain-chant. Ich jedyna rola
jest bowiem nadanie notacyjnej czytelnosci. Dodaje tez, ze w wielu wydawanych
w jego czasach ksiegach liturgicznych pomijano wszelkie kreski i stosowano zapis
operujacy wylacznie nutami typu note carré (tak tez zostala zanotowana przyto-
czona w przykl. 1 antyfona Magnum haereditatis misterium). Réwniez sam gra-
ficzny ksztalt nut (m w %) nie ma jakiegokolwiek wplywu na jednorodny przebieg
rytmiczny tego typu $piewow. Zawarte na s. 321 omawianego traktatu zestawienie
wszystkich nut stosowanych w plain-chant przedstawia sie nastepujaco:

Notes du Plain-Chant.’ ‘
e . LR L] T e i L]
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valeur — jednakowe wartosci rytmiczne zapisane w sposéb koncepcyjny ukazujace
»1108¢” nut typu note carré
liaisons — odpowiedni ksztalt graficzny ligatur stosowany w ksiegach liturgicznych

Druga grupe $piewdéw monodycznych, w ktérych istnieje zréznicowanie ryt-
miczne, jednak nie jest ono precyzyjnie okreslone relacjami czasowymi, zalicza
Jumilhac do kategorii $piewdw rytmicznych oraz $piewdéw psalmodycznych. To
$piewy, w ktoérych interpretacja rytmiczna wynika bardziej z ,,niemierzalnych”
niuanséw wynikajacych z konstrukeji leksykalnej §piewanego tekstu, nie za$ z za-
sad menzuralnych. Cechg charakterystyczna tego typu $piewow jest to, ze warto-
$ci rytmiczne nut nie sg sobie réwne (jak to mialo miejsce w plain-chant), a jedno-
cze$nie nie da si¢ okresli¢ precyzyjnie ich czasu trwania. Podstawa konstrukcyjna
rytmiki dla tego typu stylu nie jest tez iloczas, ale - jak wyjasnia Jumilhac - okre-
slone, pojedyncze akcentowane sylaby, na ktérych przypadaja tzw. akcenty eu-
foniczne (fr. accents euphonique). Spiew psalmodyczny operuje zatem réwniez
réwnymi miarami, czyli w zalozeniu konstrukcyjnym jest bardzo zblizony do
plain-chant, jednak w ramach owego ogdlnego jednorodnego uporzadkowania
wystepuje zrdznicowanie na dwie rézne wartosci rytmiczne: longe (W) i brevis (#).
Zapis tego typu kompozycji operuje bowiem zasadniczo tylko tymi dwoma zna-
kami graficznymi. W wykonawstwie tego typu utworéw - jak zaznacza Jumilhac
— czas trwania longi jest niemal dwukrotnie diuzszy od brevis. Uzyty przez niego
zwrot ,niemal dwukrotnie” oznacza bowiem niemierzalne menzuralnie przediu-
zenie jej wartosci: miara nie jest tu okreslona przez jakakolwiek liczbe, bowiem
nadrzedng zasada jest tu raczej recytacja czy deklamacja, niz $piew jako taki*.

Nalezy wyjasnic¢ jeszcze jedng kwestie: $piewy psalmodyczne notowane sg ta-
kimi samymi znakami graficznymi jak plain-chant, bowiem - jak pisze Jumilhac
- cigzko byloby znalez¢ nowe ksztalty graficzne, aby precyzyjnie zanotowa¢ tak
wielka ,,niemierzalng” ré6znorodno$¢ rytmiczng, ktoéra jest charakterystyczna dla
tego typu utworéw. W §piewach psalmodycznych nie notuje si¢ zreszta catych me-
lodii, a jedynie intonatio, tenor, mediatio, terminatio itp., przez co to sam $piewak
(bez zapisu notacyjnego) ma za zadanie samodzielne wykonanie rytmicznego
$piewanego tekstu zgodnie z uktadem wyrazdéw i ich akcentacjg. Tak wigc zapis,
chociaz operujacy ksztaltem nut zaczerpnietym z plain-chant, jest interpretowany
zgodnie zasadami rytmicznymi stylu psalmodycznego.

* Jumilhac, La science et la pratique, s.118.
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Przyklad 3. Formuly psalmodyczne II tonu (fragm., s. 352 omawianego traktatu).

ForMurLeEs DE LA PSALMODIE.
Dx I1. ton.
Intonations & mediations des Feftes fimples & des Feries.
Avec leurs notes fondamentales. ‘
s

Dlm Dominus Domino meo. BEnedxa—us Dominus Deus Ifrag], N
‘ Domine probafti me & cognovxfh me.

Avcc leurs notes furvenantes.

e e e

Eatus vir qui timet Dominum. . MAguiﬁcat.‘ -

Trzeci rodzaj $piewu, w ktérym zréznicowanie rytmiczne i wzajemne relacje
czasowe miedzy dzwigkami sg mozliwe do precyzyjnego okreslenia, Jumilhac de-
finiuje jako $piew metryczny lub - w innym miejscu swego traktatu — jako $piew
ambrozjanski. Uzyte przez niego okreslenie ,,zréznicowanie mierzalne i racjonal-
ne” (fr. l'inegalite commensurable ou raisonnelle) nalezy rozumie¢ w kategoriach
XVI i XVII-wiecznej teorii muzyki, ktéra powszechnie operowala kategorig pro-
porcji w odniesieniu do wigkszosci elementéw dzieta muzycznego (m.in. inter-
waldw, rytmiki). Istotne jest to, Ze w interpretacji rytmicznej §piewdw metrycz-
nych bez znaczenia sg zaréwno przypadajace na okreslonych sylabach akcenty, jak
réwniez iloczas. Nadrzednym elementem porzadkujacym sg bowiem okreslone
schematy rytmiczne, ktére w nawigzaniu do terminologii poetyckiej
okresla si¢ czesto ,,stopami metrycznymi’. Kazdy z owych schematéw ma nieco
inny typ menzury (fr. mesure). Ogdlng prawidtowoscia jest to, ze w stopie dakty-
licznej cala menzura jest wypelniana przez dwie miary (fr. temps), za$ w stopach
jambicznej i trocheicznej na jedng menzure skladaja si¢ trzy miary.

Zatem $piewy metryczne to kompozycje operujace najbardziej precyzyjnym
sposobem notacji rytmiczniej, ktéry w swoich zalozeniach zblizony jest do stylu
wielogtosowych kompozycji menzuralnych. W tego typu $piewach note carré (m),
zwana tez zamiennie jako longa (fr. longue), wypelnia cala dwumiarowa menzure
(fr. mesure des deux temps). Nutg majaca polowe jej wartosci (#), czyli wypelnia-
jaca polowe wspomnianej dwumiarowej menzury, jest brevis (fr. breve)®. W przy-
padku menzury tréjdzielnej, ktéra pojawia sie¢ zazwyczaj w $piewach trocheicz-

* Jumilhac dopowiada, ze podawana przez niego nomenklatura dla monodii liturgicznej jest
nieco inna niz nazewnictwo nut stosowane we wspolczesnej mu muzyce wieloglosowej, w ktorej
calag dwumiarowq menzure wypelnia nuta okreslana nie jako longa (fr. longue), ale jako brevis (fr.
breve). Nutg zas, ktéra ma polowe jej wartoéci, nie jest jak w monodii brevis, ale semibrevis (fr. semi-
-breve). Mimo to, ze wzgledu na wieloletnig tradycje stosowania takich wtaénie nazw w monodii,
postuluje on ich zachowanie i stosowanie rozréznienia na longe i brevis. Por. Jumilhac, La science
et la pratique, s.123.
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nych (fr. chants trochaique), wystgpuje nuta okreslana jako note carré punctuée
(m.). Ostatnim rodzajem nuty stosowanej w tego typu $piewach jest semibrevis (fr.
semi-breve), ktdra oznaczana jest graficznie jako €4 P, i ktéra ma polowe wartosci
brevis. Dzieki niej — jak pisze Jumilhac - w notacji monodycznych $piewéw me-
trycznych nie ma koniecznosci zapozyczania znakéw graficznych z muzyki wie-
logtosowej. Ostatnia wymieniang przez niego warto$cia rytmiczng jest nuta po-
dwdjna (fr. note double), oznaczana jako M, ktdrej czas trwania odpowiada dwém
warto$ciom note carré. Zawarte w aneksie (s. 321) traktatu zestawienie nut stoso-
wanych w notacji $piewdéw metrycznych przedstawia sie nastepujaco:

Notes des Chants metriques.

Valenr. )| 8 £ % T —
Nate: I — .— —e— P—— @ ———y——-—
Noms. Grandc Pon&uée. Longue. Breve. Semi-breve,

Valewr. TS R SO —

f:f::._.q‘ ‘H-_ ..!‘. E{‘:ﬁl‘_ ——
alewr. = MMAN N MM MM -

i e
e

gres.
Valeur. “ ! ‘i 5!]1

feim_"/':m __.__—_._.I,:l_ = i ~)
becow ———— W ]E El‘“ ﬂ:_
Srandes, N -

valeur — zréznicowane warto$ci 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

W $piewach metrycznych, w przeciwienstwie do omoéwionych wyzej $piewow
plain-chant, ksztalt graficzny nut przeklada si¢ bezposrednio na ich interpreta-
cje rytmiczna. Ligatury, ktére w plain-chant nie wplywaly na réznorodnos¢ ryt-
miczna, w tej grupie §piewow zmieniajg bowiem interpretacje rytmiczng znakow
wyzej opisanych w swoich wyjsciowych znaczeniach. I tak, chcac zapisac ligature
zlozong z dwoch nut brevis, ktorych ksztalt graficzny jako pojedynczej nuty jest
oznaczany jako #, nalezy uzy¢ znaku, ktérym oznaczana jest pojedyncza longa
(w), oraz dodatkowo na pierwszej z owych dwodch aczonych nut dodaé skiero-
wang w gore kreske (w przykl. 4 a), b), ¢); ligatura 1 ilustruje ruch wznoszacy, za$
ligatura 2 - ruch opadajacy melodii):
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Przyklad 4. Notacja $piewéw metrycznych.

a)
¢ Q:LllubL.
2

1

W przypadku ligatury zlozonej z trzech brevis interpretacja rytmiczna notacji
jest bardziej zlozona. Ostatnia z owych trzech nut brevis bedzie miala realng war-
to$¢ longi, czyli taka, jaka faktycznie wynika z uzytego ksztaltu graficznego:

b)

00 - Ll.lubh-‘
1 2

Jeszcze bardziej skomplikowana pod wzgledem interpretacyjnym bedzie liga-
tura zlozona z czterech lub wigcej nut brevis. W takich przypadkach wszystkie
kolejne nuty, poczynajac od trzeciej, bedg mialy wartos¢ longi:

C)

1 2

W przykl. 4 a), b), ¢) po lewej stronie pierwszej nuty byla obecna pionowa
kreska skierowana w gore. Nalezy podkresli¢, ze jej obecno$¢ nie jest tu zwigzana,
jak w notacji $piewow plain-chant, jedynie z estetyka i czytelnoscia zapisu. W no-
tacji $piewow metrycznych jej kierunek ma bardzo istotne znaczenie i przektada
sie bezposrednio na interpretacje rytmiczna. Jesli bowiem owa kreska skierowana
jest w dot, wowczas w ruchu opadajacym wszystkie skladajace sie na ligature nuty
majg - zgodnie ze swojg postacig graficzng — wartos¢ longi:

ri..: EmEn

W przypadku ruchu wznoszacego long nie stosuje si¢ zadnych kresek. Kazda
nuta ma taka wartos$¢, na jaka wskazuje jej ksztalt graficzny:

Wb W b .I'.

wartosci: W W | B B | EEEn

Omawiajac zlozono$¢ rytmiczng $piewdéw metrycznych, Jumilhac pigtnuje
réwniez czgsta w jego czasach praktyke stosowania w $piewach monodycznych
oznaczen zaczerpnietych z muzyki wieloglosowej. I tak, utwory oparte na sto-
pie daktylicznej — zupelnie w jego opinii niestusznie - oznaczano cyfrg ,,2” zas
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te, ktére wykorzystuja jamb lub trochej oznaczano cyfrg ,,3”. Jumilhac wyjasnia
bowiem, ze w przypadku zaréwno stopy jambicznej, jak i trocheicznej nie nale-
zy mowi¢ o obecnym w muzyce wieloglosowej ,,pulsie tréjdzielnym”, ale raczej
o wlasciwej dla stop metrycznych menzurze dwudzielnej (fr. mesure double). Sto-
py takie s3 zlozone z dwoch zréznicowanych rytmicznie wartosci (jamb: krotka +
dluga; trochej: dluga + krotka). Przytoczmy obszerny fragment omawianego trak-
tatu wyjasniajacy te kwestie: ,,Jako ze jedna cala menzura daktyla zawiera w so-
bie dwie miary [...], spotykamy muzykow, ktérzy w sposdb powszechny, mimo ze
niepoprawnie, okreslaja to jako menzura podwojna (double) lub binarna (binaire)
i zapisuja cyfra ,,2”. Podobnie jedna pelna menzura jambu i trocheja jest wypet-
niona przez trzy miary, z ktérych dwie stanowig nuty dlugie (longi), za$ trzecia
- nute krotka (brevis), z ta jednakze rdznica, ze jesli $piew jest trocheiczny, wow-
czas menzura rozpoczyna sie od wartosci dlugiej (longue) i na nig jest [w pulsie]
nacisk, zas, gdy $piew jest jambiczny, wowczas rozpoczyna si¢ od krotkiej (breves)
[...]. Poniewaz wiec owe dwa typy $piewu zawieraja trzy rowne sobie miary, czyli
dwie mocne, ktére zawieraja w sobie obnizenie oraz zatrzymanie (repos), a takze
jedng staba [...], to z tego powodu niektérzy muzycy daja menzurze owych obu
typow $piewu okreslenie ,,tripla’, lub tez ,menzura tréjdzielna’, co oznaczaja cyfra
»3". Czynig to, chociaz nazwa ,, menzury tréjdzielnej” jest tak samo niepoprawna,
jak stosowane w odniesieniu do $piewéw daktylicznych okredlenie ,,binarny”. Ter-
miny te znajduja bowiem swoje poprawne zastosowanie tylko w muzyce figural-
nej lub tez w przypadku zestawiania ze soba dwdch glosow, czyli partii. Terminu
»binarny” nalezy uzywac w sytuacji, w ktorej w jednej partii sa dwie nuty, a w dru-
giej tylko jedna, zas terminu ,,trynarny’, gdy nut jest trzy wobec jednej. Terminow
tych nie mozna jednak w sposéb poprawny zastosowa¢ w odniesieniu do gloséw,
ktére w polaczeniu i we wspolnej menzurze $piewaja w unisonie, bez znaczenia
czy w wartos$ciach long, czy brevis. Dzieje si¢ tak dlatego, ze jamb i trochej tworza
raczej jedna menzure podwdjng zblizong do [proporcji] oktawy [2:1], niz jedna
menzure tréjdzielng. Sg tu bowiem dwa uderzenia wobec jednego. Daktyl, anapest
i spondej tworzg raczej jedna réwna menzure niz menzure binarng, tym bardziej,
ze jest tu zestawienie dwie wobec dwdch, co odpowiada proporcji unisonu [1:1].
To wtasnie dlatego Glareanus w swym traktacie Dodekachordon opisal menzury
takich $piewéw metrycznych nie w ksiedze trzeciej, w ktorej wyjasnia trojdziel-
nos$¢ i inne $piewy figuralne muzyki wieloglosowej, ale w ksigdze drugiej, gdzie
mowi o plain-chant i innych $piewach w unisonie”

Oto zamieszczane przez Jumilhaca przyklady spiewéw metrycznych opartych
na trzech stopach metrycznych* (daktyl, jamb i trochej):

! Jumilhac zaznacza, ze w monodii mozliwe sa rOwniez inne stopy metryczne, ale nie znajduja
one zastosowania w praktyce liturgicznej (Jumilhac, La science et la pratique, s. 166).
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Przyklad 5. Spiew trocheiczny Tibi Christe splendor Patris (s. 344).

s B EeT EE peer D e et B
. T'Ibi Chrifte (plendst Patris , Vita, vittdis cordiom, In confpe&u Ange-
B Wearie s by v Dpreewmeri S o e e
gi-hﬂ':?ii&-!:knt:—:ri‘!"! ‘- i
A

lo- rum Veo- tis vo- ce plallimus, Wtimmr’és concrepands Melos

gi?&:_*_:i‘:i:i;: e

da-musvocibus. 2L
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[ fan Y Il I I I 1 I I I I I Il I I 1 Il | I o2 & Il &
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Ti-bi Chri-ste splen-dor Pa-tris, Vi - ta vir-tus cor - di-um, In conspe-ctu An-ge-
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Przyklad 6. Spiew trocheiczny Veni sancte Spiritus (s. 342).

E-—_-__x:t:‘ﬁ_-__.__f“.:i_:!fb;:t:!r:::-—:i::—gi_s%zf“

P B S R R Bt Rl e
VEni fande Spi-ritus, Ec €mitte cee- litus, Lucis tiZ ri- dium.
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Ve-ni san-cte Spi - ri-tus, et e-mit-te coe - li tus, Lu-cis tu-ae ra - di-um.

Przyktad 7. Spiew jambiczny Immense coeli conditor (s. 344).

. i .4..‘!..!_;_':‘_:_!_!_..._‘;;1_:‘!3ﬁ

-—.’, - - W ® — o e e @ S o e

IMmcnfe ceeli conditor, Qui mixta ne confunderent, Aquz fluenta di-.
Telluris ingens conditor, Muandi folum qui ¢- ruens, Pulfis aquz mole-

gf_?::::s‘:?_:fi:_- :-;:E%gif:!:t:l.‘_.,:!:::g:ﬁ:_

videns, Ceclum dedifti limitem. Terram dcdifh‘ immobﬂem. 1. L
tijs , :
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Im men-se coe-li con-di-tor, Qui mix-ta ne confun-derent, A-quae flu-en-ta di-
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videns, Coe-lum de-di - sti li - mitem. Ter-ram de-di - sti im-mo - bi-lem.

Przyktad 8. Spiew jambiczny lam lucis orto Sydero (s. 344).
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Przyklad 9. Spiew jambiczny Conditor alme siderum (s. 344).
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Przyklad 10. Spiew daktyliczny Iste Confessor (s. 345).
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Przyklad 11. Spiew daktyliczny Ut queant laxis (s. 343).
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Sol - ve pol-lu - ti la-bi-i re-a - tum, San - cte lo-an - nes.

Na zakonczenie nalezy wspomniec o jeszcze jednej, bardzo istotnej kwestii, kto-
ra zawart Jumilhac w ostatnim rozdziale omawianej III czesci traktatu La science
et la pratique du plain-chant, a ktéra omawia przekrojowo zawarto$¢ 6wczesnych
ksiag liturgicznych ze wskazaniem, w jakim stylu rytmicznym winny by¢ wyko-
nywane poszczegolne spiewy mszalne i oficjum. Nalezy stwierdzi¢, ze ze wzgledu
na bardzo znaczace zréznicowanie zwyczajoéw liturgicznych w poszczegdlnych
diecezjach dwczesnej Francji bardzo trudno jest odpowiedzie¢ jednoznacznie na
pytanie o miejsce poszczegdlnych typow spiewow w XVII-wiecznej liturgii i ofi-
cjum. Nawet sam Jumilhac stwierdziwszy, ze niemozliwoscig jest opisanie wielosci
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i réznorodnosci $piewdw, ktore praktykowane sg w réznych regionach, diecezjach
czy wspolnotach zakonnych, ogranicza si¢ do opisania miejsca i roli §piewow
tylko w odniesieniu do ksiag rzymskich, ktorych uzycie - jak pisze — wydaje sie
najbardziej powszechne®. Tak wiec w opinii Jumilhaca wszystkie antyfony i re-
sponsoria zawarte w antyfonarzach i psalterzach rzymskich oraz wszystkie $piewy
mszalne znajdujace si¢ w gradualach nalezy wykonywa¢ w réwnych wartosciach
rytmicznych. Spiewy te zatem nalezg do grupy plain-chant. Wyjatkiem jest wer-
set w introitach i konczaca je doksologia, Credo, Gloria w czasie §wiat zwyklych
(fr. festes simples) oraz sekwencja Veni Sancte Spiritus. Te fragmenty nalezy bo-
wiem $piewac z odpowiednim zréznicowaniem rytmicznym. Wszystkie wersety
psalmoéw, kantykéw, introitéw, antyfon Asperges i Vidi aquam oraz wersety post
communio w mszy zalobnej, po Mandatum w Wielki Czwartek, jak réwniez wer-
sety po hymnach i przed capitulum - wszystko to winno by¢ spiewane w sposéb
psalmodyczny. Wyjatkiem sg ligatury spotykane w uroczystych intonatio i media-
tio owych wersetéw oraz neumy znajdujace sie na ich ostatnich sylabach, ktére
nalezy wykonac jako plain-chant. W sposéb psalmodyczny $piewac nalezy row-
niez listy apostolskie, ewangelie, prefacje, Pater noster, Gloria w $§wigta zwykle, Te
Deum, Kyrie, Sanctus oraz — w dni ferialne Wielkiego Postu — Agnus Dei. Przyjeto
sie rowniez w praktyce — pisze Jumilhac - ze w lekcjach, proroctwach, lamenta-
cjach, pasjach, absolucjach, blogostawienstwach, responsoriach krétkich, capitu-
lum i innych tego typu $piewach, na stowie znajdujacym si¢ bezposrednio przed
kropka lub dwukropkiem wykonuje sie¢ odpowiedni akcent tak, aby powstata do-
bra zamykajaca §piew formuta kadencyjna.

Jak zatem zrozumie¢ owo opisywane przez Jumilhaca zréznicowanie rytmicz-
ne $piewoéw monodycznych w kontekscie uwarunkowan muzyczno-liturgicznych
IT potowy XVII wieku? Bez watpienia omawiany traktat potwierdza fakt wspodt-
istnienia we francuskim Kosciele katolickim trzech gtéwnych grup monodii li-
turgicznej oraz stanowi niezbite $wiadectwo tego, ze polifonia religijna XVII
i XVIII wieku, z ktéra zazwyczaj kojarzy sie ,muzyka religijna epoki baroku”, nie
byta jedynym przejawem oéwczesnej koscielnej kultury muzycznej. Muzycznym
owocem ducha odnowy trydenckiej nie byly wiec wylacznie tworzone w no-
wym stylu kompozycje wielogtosowe, ale réwniez postrzegana w nowy sposéb
monodia liturgiczna, ktora, jesli chodzi o Francje czaséw Ludwika XIV, zyskala
wyjatkowo wieloaspektowy i ztozong forme. Z jednej strony byla obcigzona kil-
kusetletnig tradycja wykonawcza, za$ z drugiej zaczeta ulegac nie tylko silnym
wplywom ogdlnoeuropejskiego ducha humanizmu, ale réwniez typowo francu-
skiej idei neogallikanizmu. Manifestowana w XVII wieku wobec Stolicy Apostol-

“ Jumilhac, La science et la pratique, s. 130 (La multitude et la difference des pieces de chant qui
se trouvent dans les eglises de diverses nations, dioceses ou communautez ne permettant pas de les mar-
quer toutes. Lon ne sera fera seulement que toucher icy succintement quelques pieces des livres Romains
dont lusage semble le plus universel, pour y servir comme dexemple et de modele [...]).
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skiej odrebno$¢ na polu spotecznym i religijnym objeta bowiem swym zasiegiem
réwniez ten, jakby si¢ zdawalo, staly, niezmienny i ogélnochrzescijanski element
kultywowania zbiorowej poboznosci. Nalezy podkredli¢, ze dla Jumilhaca $piew
jest najwazniejszym elementem sposrod wszystkich zewnetrznych przejawow
kultu sprawowanego w $wiatyni; wazniejszym nawet niz tak bardzo rozbudowa-
ny w jego czasach ceremonial, bowiem $piew jest bardziej powszechny, czgsciej
stosowany, wyrazisty dla zgromadzonych wiernych i jednoczesnie bardziej od-
powiedni do wzbudzenia w ich sercach swietych afektow®. Zréznicowanie ryt-
miczne bylo tu bez watpienia jednym z najbardziej istotnych elementéw, ktéry
pozwalal uzyskac taki wlasnie efekt. Nalezy jednakze podkresli¢, ze owo zrdzni-
cowanie nie jest owocem XVII wieku, ale efektem trwajacego wiele stuleci pro-
cesu zywej praktyki wykonawczej, ktére w owym czasie dostrzezono w nowym
swietle. Charakterystyczna dla francuskiej kultury intelektualnej ostatnich dekad
XVII stulecia refleksja dziejowa i poszukiwanie historycznej odrebnosci w wie-
lu aspektach zycia spofecznego i religijnego przetozyly si¢ bowiem réwniez na
przewartosciowanie w postrzeganiu rozbrzmiewajacych w $wigtyniach $piewdw.
W praktyce i manierach wykonawczych monodii liturgicznej kultywowanych we
francuskich katedrach* nalezy si¢ dopatrywa¢ dawnych, rdzennie francuskich
praktyk $piewaczych (tzw. $§piewu galijskiego z pierwszych wiekéw chrzescijan-
stwa), ktore, jak sadzono, w postaci szczatkowej tam wlasnie przetrwaly. Tak tez
prawdopodobnie postrzegal Jumilhac $piewy metryczne, najbardziej ,,francuskie”
sposréd wszystkich trzech typéw. W XVII wieku $piewy monodyczne przestaly
by¢ zatem postrzegane jako stale i ,,niezmienne” dziedzictwo Kosciota kultywo-
wane i zarezerwowane wylacznie dla $piewakéw koscielnych zwigzanych bez-
posrednio ze sprawowang liturgia. Wspomnielismy juz we wstepie, Ze monodia
zaczela wzbudzac coraz wigksze zainteresowanie réwniez wsrdéd kompozytorow
piszacych utwory wieloglosowe. W efekcie udziat ,nowej muzyki” w dwczesnej
liturgii nie ograniczal si¢ wylacznie do wykonywanych w okreslonych miejscach
utwordéw polifonicznych, ale réwniez do tworzonej w nowym stylu monodii (tzw.
»Spiewy neogallikanskie”). Utwory tego typu, ktére czesto wykonywano réwniez
alternatim z organami, pisali przeciez wielcy mistrzowie polifonii, m.in. Henry
Dumont i Guillaume-Gabriel Nivers.

W kontekscie tresci traktatu La science et la pratique du plain-chant stwierdzi¢
zatem nalezy, ze Jumilhac uwzglednia zaréwno wielowiekowe dziedzictwo prak-
tyki $piewu monodycznego, jak i paradygmaty europejskiej mysli intelektualnej,
ktore sa dla niego fundamentem w postrzeganiu kwestii realizacji i zréznicowania
rytmicznego §piewéw monodycznych jako przedmiotu jednoczesnie nauki i sztu-

4 Tamze, s. 25-26.

* Jumilhac ma $wiadomo$¢ faktu, ze do $piewu plain-chant wdarlo si¢ zbyt wiele bledéw i sa one
zbyt powszechne. Do wyjatkow nalezg — jak zaznacza — tylko gléwne koscioly w niektorych miastach,
w ktorych dzialajg najlepsi muzycy-mistrzowie obeznani odpowiednio z zagadnieniem, czego nie spo-
s6b znalez¢ w innych, mniejszych miastach. (Jumilhac, La science et la pratique, Wstep, s. I1-11I).
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ki. Opisywane przez niego zréznicowanie rytmiczne monodii znakomicie wpisuje
sie w typowy dla II potowy XVII wieku nurt kreatywnosci liturgicznej®, ktorej
kres, uwzgledniwszy wszystko to, co wniosto w tej kwestii XVIII stulecie, polozyt
dopiero wybuch Rewolucji Francuskiej.

LA SCIENCE

ET LA

PRATIQUE
PLAIN CHANT

Ol rout ce qui appartient 4 la Pratique cft érably par les
principes de la Science,

Et confirmé par le témoignage des anciens Philofophes,
des Peres de I'Eglife, & des plus illuftres Muficiens;
Entr'autres de Guy Aretin, & de Jean des Murs.

Par un Religienx Benedsftin de la Congregation de S. Manr.

A PARIS,
Chez Lours BILAINE,en la %rand Sale du Palais ,

au Grand Ccfar & a la Palme.

M. DC LXXIIL
Avec Privilege ds Roy , G Permifion des Superienrs.

* Davy-Rigaux, Reflexion sur lautorite, s. 1-17.
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LINTERPRETATION RYTHMIQUE DE LA MONODIE
LITURGIQUE AU XVIIE SIECLE. PIERRE-BENOIT
DE JUMILHAC ET SON TRAITE LA SCIENCE

ET LA PRATIQUE DU PLAIN-CHANT (1673)

RESUME

La science et la pratique du plain-chant (1673, publié¢ anonyment) de Pierre-
-Benoit de Jumilhac est, depuis plusieurs années, regardé comme I'un des plus
importants sources de connaissance de la pratique du chant monodique en France
au XVlIle siécle. La lecture de cet livre est profitable de plusieurs fagons en raison
que le traité de Jumilhac contient une description détaillée a la fois du pratique et
de la théorie du chant liturgique. Or, ce précieux document historique nous ren-
seignant sur [état du chant liturgique a Iépoque de Louis XIV. Dans la troisieme
partie de son traité (De la durée ou mesure des sons et de leurs notes) Jumilhac dit
que l'interprétation rythmique est I'une des questions les plus importantes de la
pratique du chant grégorien. Il explique aussi la signification rythmique les signes
graphiques et des notes utilisés dans les livres liturgiques. D’apres lui I'agrément
du chant ne consiste pas seulement a observer les proportions des intervalles entre
les sons mais aussi a garder les proportions que demandent la durée et le temps
des mémes sons car comme ces proportions prennent leur origine de celles que
les nombres en étant comparés les uns aux autres. Division et la différence de
ces espéces de mesure procéde semblablement des diverses proportions de la du-
rée du temps que leurs sons peuvent avoir en étant comparées selon cette méme
durée les uns aux autres. Jumilhac décrit aussi les espéces de chant, dont I'usage
est le plus commun dans les offices ecclésiastiques: plain-chant autrement appelé
grégorien et chant poétique appelé ambrosien. Cette derniere espece se divise en
chant rythmique ou psalmodique et en chant métrique, qui derechef se divise en
chant dactylique, trochaique et jambique. Cette chants sont ainsi nommé a cause
des pieds rythmique dont ils sont composés ou qui ont accoutumé d’y dominer.
Dans chacun des types de chants il y a différentes regles de réalisation rythmiques.

Key words: Pierre-Benoit de Jumilhac, Gregorian chant, rhythmical chant,
music of 17 century, theory and practic of Gregorian melody.

Stowa kluczowe: Pierre-Benoit de Jumilhac, $piew gregorianski, $piew ryt-
miczny, muzyka XVII wieku, teoria i praktyka choratu gregorianskiego.



