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W ponizszym artykule zostana uzyte nastepujace skroty:

C — Kodeks z St. Gallen, Stiftsbibl. 359, Cantatorium z X w. (Paléographie Musicale 11/2, Monu-
menta palaeographica l11), zapis sangallefiski.

E  — Kodeks z Einsiedeln, Stiftsbibl. 121, Gradual z okolo 960-970 r., (Paléographie Musicale l/4,
codex 121 Einsiedeln, faksimile), zapis sangallefiski.

H — Kodeks z St. Gallen, Stiftsbibl. 390/391, Antyfonarz Hartkera z ok. 990- 1011 r., (Paléographie
Musicale 11, Monumenta palaeographica 1V/1+2), zapis sangallefiski.

L — Kodeks z Laon, Bibl. Municip. 239, Gradual z ok. 930 r., (Paléographie Musicale V10 ), zapis
metzenski.

AM — Antiphonale Monasticum, Parisiis Tornaci, Romae 1934,
GT — Graduale Triplex, przygotowany przez M.-C. BILLECOCQA i R. FISCHERA, Solesmes 1979.

Jednym z podstawowych elementéw poprawnego wykonywania $piewu grego-
rianskiego, obok linii melodycznej, intensywnosci, trwania i pigkna dzwigku, jest
niewatpliwie rytm, ktdry az po dzien dzisiejszy budzi wiele kontrowersji. Co wigcej:
poprawna interpretacja choratu gregorianskiego jest oparta przede wszystkim na
wlasciwym rytmie.

Nalezy wspomniec, iz w najnowsze) historii $piewu gregorianskiego spotyka sie
dwie przeciwne koncepcje rytmu: rytm menzurowany' i swobodny rytm orator-

' O koncepcji menzuralistycznej — zob.: G.M. SUNOL, Introduction i la paléographie musicale
grégorienne, Toumnai 1935, s. 439-452; U. SESINI, Decadenza e restaurazione del canto liturgico, Mi-
lano 1933, s. 202-218; L. AGUSTONI, Gregorianischer Choral, w: Musik im Gottesdienst, t. 111, Regens-
burg 1983°, s. 232-235; W. LEWKOWICZ, Muzyka sakraina, Warszawa 1961, s. 17-25.



76 IwO HUBERT SIEKIERKA OFM

ski. Przedstawicielami pierwszej koncepcji byli m.in.: J.W.A. Vollaerts i G. Murray.
Koncepcja ta zostala podwazona i przezwyci¢zona przez E. Cardine’.

1. Swobodny rytm oratorski (I ritmo libero oratorio)

Koncepcja ,,swobodnego rytmu oratorskiego” zrodzita si¢ po rewolucji francus-
kiej wraz z odrodzeniem si¢ zakonu benedyktynskiego we Francji. Jej ,,0jcami” byli
Dom Guéranger i kanonik Gontier. Temu ostatniemu zawdzigcza si¢ intuicyjne
odkrycie na nowo fundamentéw swobodnego rytmu oratorskiego’.

Podstawa tej koncepcji rytmicznej jest poprawna i rozumna wymowa tekstu:
poczawszy od poszczeg6lnych sylab, poprzez stowa i cale frazy‘. Podstawowymi
elementami frazy czytanej albo $piewanej sa: sylaby akcentowane, ktére sq niejako
,dusza” poszczegélnych siéw; sylaby koncowe slow, ktore oddzielajg od siebie
poszczeg6lne stowa; akcent frazeologiczny, ktéry zapewnia spojnoéé frazy. W an-
tycznych zapisach choralu gregoriariskiego mozna rozrézni¢ znaki interpretacyjne,
ktére uzewngtrzniaja wyzej wspomniane akcenty. Te sylaby, ,,podkreslone” przez
starozytnych pisarzy, bedace elementami podstawowymi swobodnego rytmu orator-
skiego, sa nazywane ,,punktami artykulacji rytmicznej” Swobodny rytm oratorski
charakteryzuje si¢ dominowaniem w poszczegdlnych frazach sylab zaakcentowa-
nych, ktére poprzez swoje znaczenie niejako ,,przyciagaja” sylaby je poprzedzajace
i nastgpujace po nich i prowadzg w kierunku sylaby koficowej, ktéra posiada duze
znaczenie w koncepcji rytmicznej poszczegdlnych fraz’.

Relacja pomigdzy choralem gregorianskim i akcentem siow lacifiskich jest bar-
dzo scista. Co wigcej, element melodyczny zostal niejako ,,zdom inowany” poprzez
poszczegbine punkty rytmiczne, uwypuklajac w ten sposé6b momenty artykulacji
rytmiczne;j.

W chorale gregoriafiskim wyszczegélnia si¢ kompozycje:

— z melodia sylabiczna, kiedy na poszczeg6ing sylabe przypada pojedyncza neuma

(przykl. 1);

Przyklad 1.
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* E. CARDINE, Le chant grégorien est-il mesuré?, , Etudes grégoriennes” 6 (1963), s. 7-26.

? A. GONTIER, Méthode raisonnée de plain-chant, Le Mans 1859.

* L. AGUSTONI, Ritmo e interpretazione nel canto gregoriano, ,.Studii Gregoriani” 7 (1991), s. 7.
5 A. TURCoO, !l canto gregoriano — corso fondamentale, Roma 1996, s. 107. ‘
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— z melodig na wpét ozdobna (semiornata), kiedy nad poszczegdélnymi sylabami
kompozytor umieszcza neumy zlozone (przyk!. 2);
Przykiad 2.
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— z melodia ozdobna (ornata) albo melizmatyczna (melismatica) z bogatym ozdob-
nikiem melodycznym, gdzie slowa ustepuja miejsca bogatej lini melodycznej
(przykl. 3).

Przyklad 3.
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o / v T ‘/g-‘/ﬁ»/fuﬂ/ C‘IO/S
kel — P .
Alle- lu- ia. GT4HY3

Czym bogatsza jest omamentacja melodyczna, tym bardziej rytm respektuje
prawa modalne. Rytm slowny nie jest podporzadkowany czynnikom melodycznym,
wprost przeciwnie — linia melodyczna uwypukla rytm stowny. W tych przypadkach
mozemy méwié o rytmie w stylu ,,siowno-melodycznym”.

W ponizszej antyfonie mozemy zaobserwowaé doskonala jednos¢ pomigdzy
rytmem poszczegélnych stow i fraz a linia melodyczna (przykt. 4).

Przyklad 4.
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Moina zauwazyé, iz akcenty uwypukione w tekscie, ktorym towarzyszy wznie-
sienie si¢ linii melodycznej, nie wymagaja jakiegos szczegdlnego nasilenia, co wig-
cej, s3 wyrazone poprzez zapis neumatyczny bardzo plynny. Jednoczes$nie obserwuje
si¢, iz rytm jest niejako wyznaczony poprzez tekst i melodi¢: np. kiedy kompozycja
jest sylabiczna. Zagadnienie rytmu rozszerza si¢ w jeszcze wigkszym stopniu, kiedy
nad sylabami spotykamy nie pojedyncze nuty, ale grupy neumatyczne.

2. Artykulacja rytmiczna

Wspomnieli$my wyzej, iz podstawa wlasciwej interpretacji ,,swobodnego rytmu
oratorskiego” jest poprawna interpretacja artykulacji rytmicznej. W chorale grego-
riafnskim wlasnie artykulacja rytmiczna wskazuje bardzo precyzyjnie te dzwieki,
ktére w poszczegblnych kompozycjach odgrywaija rol¢ pierwszorzedng i w ten spo-
s6b maja decydujacy wplyw na poprawne wykonanie rytmiczne calego utworu. Ar-
tykulacja moze odnosi¢ si¢ do kazdej poszczegéinej neumy, nawet pojedynczej.
Natomiast artykulacja w neumach ztozonych moze byé: poczatkowa, wewnetrzna
i koncowa.

Artykulacja poczatkowa ma miejsce, kiedy pierwsza nuta grupy neumatyczne;j
posiada znaczenie zasadnicze, z ktérego niejako ,,wyzwala” si¢ ruch rytmiczno-me-
lodyczny. W istocie jest to dZzwigk, ktdry wymaga okreslonego impulsu. Nuta zaar-
tykulowana przekazuje niejako swoje napigcie dzwigkom, ktére nastepuja po niej.
Jednak nuta zaartykulowana nie moze by¢ nigdy wykonywana w sposéb gwattowny.

Natomiast artykulacja wewnatrz poszczegdlnej grupy neumatycznej ma za zada-
nie powiazanie poszczegolnych dzwigkéw, czy tez ich uwypuklenie.

Artykulacja koficowa tymczasem nadaje ostatniemu dzwigkowi neumy zlozonej
pozycje uprzywilejowana’.

3. Fenomeny pochodzace z artykulacji rytmicznej i ich interpretacja

Oproécz artykulacji rytmicznej w interpretacji choratu gregorianskiego trzeba
uwzgledni¢ nast¢pujace rodzaje artykulac;ji:
— artykulacja dalsza (estensiva);
— rozszerzenie neumatyczne (amplifikacja);
— nos$niki rytmiczne;
— rozszerzenie agogiczne’.

* LH. SIEKIERKA, Znaczenie artykulacji neumatycznej w chorale gregoriariskim, «Liturgia Sacra”
6 (2000), s. 91.

? AGUSTONI, art. cyt., s. 20.
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3.1. Artykulacja dalsza
Pod pojeciem ,.artykulacja dalsza” rozumie si¢ dzwigk albo tez dzwigki wystepu-
Jace natychmiast po artykulacji rytmicznej. W ten spos6b rozciaga si¢ dynamike rytmi-
czna ponad dZwigk zaartykulowany. Ten rodzaj artykulacji mozna zaobserwowaé:
— w neumach fleksyjnych (kiedy ostatnia nuta neumy obniza si¢): clivis, scandicus
Sfexus, porrectus flexus, torculus artykulacji sfownej (przykt. 5);

N Y 1,7 kg LAY
av v a2 WS C36/44

Przyklad §.

oT 384

%{.

» -
Do- mi- nus,
— w neumach subpunctis: climacus, pes subbipunctis, scandicus subbipunctis,
porrectus subpunctis, torculus resupinus subpunctis (przykt. 6);

Przyklad 6.
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— kiedy po nucie z episema wystepuje nuta potozona wyzej, ktora jest melodycz-
nie wazna i wystepuje nad akcentem stownym (przykl. 7).

S LCNS L5/

Przyklad 7.
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3.2. Rozszerzenie neumatyczne (amplifikacja)
Wystepuje wtedy, gdy po nucie o wartosci rozszerzonej wystepuja nuty plynne

powtarzajace sie (ripercosse). Do tego rodzaju nut zalicza si¢: distropha, tristropha
i trigon. W tym wypadku nuta poczatkowa wymaga rozszerzenia (amplifikacji).
Amplifikacja stanowi niejako przeciwwagg do nut, ktére wystepuija po niej (przykl. 8).
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Przyklad 8.
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Czesto tez dzwigk, ktory sig rozszerza, jest punktem rozpoczynajacym fraze me-
lodyczna, punktem waznego akcentu, czy tez punktem, ktéry podkresla przejscie
z jednego dzwigku strukturalnego na inny.

3.3. Noséniki rytmiczne

Niejednokrotnie w tzw. melizmatach (ozdobnikach melodycznych) wyst¢puja
jedynie nuty ptynne, ktére nie prowadza do zadnej artykulacji rytmicznej. W takich
wypadkach mozna wyszczeg6lni¢ nuty, ktére odgrywaja rolg¢ no$nikéw rytmicz-
nych; sa one niejako ,,artykulacjami drugorzgdnymi” (przykt. 9).

Przyklad 9.
wite st oM sy s
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W powyzszym przykladzie La poczatkowe oznaczone cyfra 1 jest rytmicznie
bardzo istotne. Linia melodyczna krazy wokét niego w gére i w dét. Dzwiek Do
wskazany przez cyfry 2 i 3 jest tylko ozdobnikiem. Jedynie powtdrzony dzwick Fa
(4) powinien zosta¢ uwypuklony w samym wykonaniu wskazanego zejscia melo-
dycznego, prowadzacego do Do (5), ktéry jest dZzwigkiem odprezenia. W punkcie 6
zauwazamy ponowne ,,podjecie” $piewu, ktory tym razem opiera si¢ na dzwicku Fa
(7) z licznymi omamentacjami, by na nowo powréci¢ do powtarzajacego si¢ dzwie-
ku Fa, podkresiajac w ten sposob dzwigk strukturalny. Dalej nuta Sol (9) jest dzwie-
kiem rytmicznie waznym, poniewaz jest pierwszym dzwigkiem ,,ataku” rytmicznego
nad nowa sylaba. Linia melodyczna jeszcze raz potwierdza znaczenie dzwieku Fa
w punkcie 10 poprzez kadencj¢ drugorzgdna i koriczy te formule poprzez torculus.

3.4. Rozszerzenie agogiczne

Nie wszystkie puty egizematycme czy tez nieptynne musza koniecznie wska-
zywat na artykulacj¢ rytmiczna. Czgsto nuty te sa tylko rozszerzeniem agogicznym
poszczegllinych dzwigkéw (przykt. 10).
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Przykiad 10.
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W powyzszym przykladzie wystgpuje rozszerzenie agogiczne nad sylaba postto-
niki ,,prodiit”, gdzie w zapisie neumatycznym sangallefiskim i metzenskim wystepu-
Jje climacus, w ktérym nad pierwszym dZwiekiem wyst¢puje epizema. W zapisie
kwadratowym znajdziemy pewna niescisto$¢: zamiast climacus znajduje sig clivis.
W tym wypadku nie moZzna méwi¢ o artykulacji poczatkowej neumy w Scistym sen-
sie. Mozemy moéwi¢ jedynie o rozszerzeniu agogicznym (niejako przedluzeniu ak-
centu), ktére znajduje si¢ nad sylabg ja poprzedzajaca.

4. Dwa szczegé6lne przypadki

4.1. Interpretacja strophicus z epizema na koficu distrophicus czy tristrophicus
w kompozycji

Semiologia gregoriariska wyréznia dwa rodzaje kontekstow, ktére decyduja o in-
terpretacji. W pierwszej sytuacji grupa strophicus wskazuje na odprezenie rytmicz-
ne, a dzwigk nastgpujacy po strophicus jest potozony melodycznie nizej. W drugim
przypadku grupa stroficzna speinia rol¢ podparcia (punto cardine) w rytmie, a dzwigk
nastgpujacy po nim jest potozony na tym samym tonie albo wyzej. W obu przypad-
kach dzwigk powinien zosta¢ przedtuzony: w pierwszym przypadku jako moment
odprezenia, a w drugim jako moment podparcia (przykl. 11).

Przykiad 11.
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W punktach podparcia wskazanych poprzez numery (1) i (3) mozna dostrzec
Sciste uzupelnianie si¢ grupy stroficznej epizematycznej z climacus wyst¢pujacym
po nich. Nie tylko ostatnia nuta z epizema jest momentem artykulacji, ale réwniez
caly dzwigk. Nie sa to dwa lub trzy dzwigki, ale jeden dzwigk ,,pulsujacy”, ktérego
to pulsyfikacja intensyfikuje si¢ w kierunku ostatniej nuty epizematycznej. Przediu-
Zenie ostatniej nuty wymaga pelni dzwi¢ku, aby w sposéb plynny (bez przerwy)

6 — Liturgin...
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przej$é na dzwiek nastepny. W ten sposob otwiera si¢ ,,luk melodyczny”, ktéry opie-
ra si¢ na pierwszej nucie climacus, i punkcie 3 z epizema.

Jesli za$ chodzi o punkt odpr¢zenia wskazany przez numer 2, podobnie jak we
wspomnianej wyzej sytuaciji, nie tylko ostatnia nuta z epizema jest momentem arty-
lulacji, ale i caly dzwigk. Nie sa to, jak wyzej, dwa dZwigki, ale jeden dzwigk ,,pul-
sujacy”, ktorego pierwsza nuta jest juz dzwigkiem sostenuto. Natomiast ostatnia
nuta z epizema, przedtuza si¢ w sposéb delikatny.

4.2. Mikroartykulacja w najnizszym punkcie lini melodyczne;j
Druga szczegdlna sytuacja wymagajaca omowienia jest zejscie linii melodycz-
nej w dét i natychmiastowe podniesienie sig linii melodycznej. W literaturze specja-
listycznej nazywa si¢ ja melodia w ksztaicie litery ,,V”’ . Po zejsciu linii melodycznej
w dét nie mozna méwi¢ o rzeczywistej artykulacji, ale o zjawisku zblizonym do ar-
tykulacji, ktére w literaturze choratu gregorianskiego zwyklo nazywaé sie mikro-
artykulacja (przykt. 12).
Przyklad 12.
3 O AT | A L8/
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W powy2szym przykladzie mikroartykulacja wystgpuje na najnizszym melo-
dycznie dZwigku Fa. Fenomen ten wystepuje niezaleinie od wartosci trwania nuty.
W wickszej liczbie przypadkéw staroZytni pisarze nie umieszczajg zadnych szcze-
g6lnych znakéw, ktore wskazywalyby na zmiang wartosci rytmicznych. Graduat
z Laon w niektérych wypadkach umieszcza maly uncinus w miejscu mikroarty-
kulacji. W powyzszym przykladzie nie jest mozliwe wykonanie wskazanego zejécia
melodycznego bez zadnej ekspresji rytmicznej, jak mogloby si¢ wydawa¢, co wska-
zuja i potwierdzaj zapisy: sangallefiski i metzefiski. Aby poprawnie wykonat te
operacj¢ nalezy w delikatny spos6b zejs¢ melodycznie na dzwigk mikroartykulacji
(Fa), uwydatniajac go, by nastgpnie kontynuowac lini¢ melodyczng w gore.

5. Kilka przykladdéw interpretacyjnych

By bardziej p.rzybliZyé i lepiej zrozumie¢ to wazne zagadnienie, jakim jest rytm
W chorale gregoriafiskim, warto przeanalizowat¢ kilka przyktadéw (przykt. 13):



RYTM W CHORALE GREGORIANSKIM 83

Przykiad 13.
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Powyizsza antyfona na komuni¢ zostala zaklasyfikowana jako ,,pierwszy mo-
dus”. Gdy jednak przyjrzeé si¢ ,,dominancie”, znajduje si¢ ona na Sol, co umieszcza
antyfone w klasyfikacji jako protus alla quarta. Jesli antyfona ta nalezalaby do re-
pertuaru oficjum (brewiarza), posiadataby wiasny ton psalmodyczny. Natomiast re-
pertuar Mszy §w. jest $cisSle umieszczony w ramach oktoechos.

Pierwsza sylaba powyZszej antyfony muzycznie jest wyrazona poprzez pes qua-
dratus liguescente. W ten spos6b staroZytny kompozytor stworzyt akcent drugorzed-
ny. Widoczny jest jednak dobrze ruch melodyczny w kierunku pierwszorz¢dnego
akcentu dominanty dzigki plynnemu wzniesieniu sig linii melodycznej w kierunku sy-
laby akcentowej ,,manducaverunt”. Po przytrzymaniu linii melodycznej nad ,.et” wy-
razonej przez pes quadratus, kolejny akcent, poprzedzony przez ptynny clivis, ktéry
obnizy! lini¢ melodyczng, pojawia si¢ nad sylaba ,,saturati”. Rowniez sylaba ,,nimis”
po obnizeniu linii melodycznej odgrywa specyficzne znaczenie w rytmie tego utwo-
ru. Umiejetnos$é prowadzenia linii melodycznej i nadanie jej odpowiedniego rytmu
podkres$la w spos6b doskonaty tekst i jego znaczenie. Rytm drugiej czgsci powyz-
szej antyfony jest bardzo wyraznie skierowany w kierunku akcentu stowa ,,desidé-
rium”, ktdry zostaje osiagniety z wielka elegancja linii melodycznej. Dalej linia me-
lodyczna jest skierowana w kierunku sylaby zaakcentowanej slowa ,,edrum”. W tym
przypadku storozytny pisarz wyraza akcent rytmiczny poprzez porrectus. Natomiast
akcent nad sylabg ,,drtulit” jest wyrazony poprzez klasyczny pes — nazywany cza-
sami ,pes akcentowy”. Kolejne dwa slowa ,.eis” i ,,Dominus”, otrzymuja akcent tak
jak epentesi anticipata — w ten sposéb, iz wytwarzaja male ozdobniki melodyczne
(melizmy) nad sylabami, ktore wyst¢puja po nich. Trzecia fraza chce podkresli¢ sto-
wo ,.non” powigzane z ,,non sunt” i zostaje uwypuklona dzigki liquescencji pomniej-
szonej nad sylaba ,fraudati” i neuma akcentowa, ktéra jest bivirga nad sylabg ,,frau-
dati”, po rozszerzeniu linii melodycznej nad przyimkiem ,,a”, kt6ra biegnie w dot,
podobnie jak nad stowem ,,manducaverunt”, w kierunku sylaby akcentowej slowa
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»desidério” wyrazonej poprzez pes guadratus. Natomiast akcent nad slowem , su0”
zostaje wyrazony przez ,,impet” poprzedzajacej sylaby, ktéra schodzi w d6t. Utwér
ten jest pigknym przykladem, gdzie akcent toniki (tekstowy) wyraza w spos6b dos-
konaly istot¢ prostoty tego utworu.

Kolejna antyfona na introit Verba mea auribus zawiera bardzo interesujace ele-
menty rytmiczne (przykl. 14).

Przyklad 14.
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Trescia tej antyfony jest wolanie czlowieka wierzacego, ktéry prosi Boga o wy-
stuchanie swoich stéw (modlitwy). Akcenty stéw ,,verba mea” sa drugorzedne. Sta-
rozytny kompozytor kieruje lini¢ melodyczna z pewna moca w kierunku akcentu
stowa ,,duribus”, wyrazona poprzez virge z epizema i kontynuuje na stopniu domi-
nanty Do w kierunku akcentu ,pércipe” poprzez tristrofe. Sylaba zaakcentowana
staje si¢ jeszcze wymowniejsza, kiedy $piewajacy przechodza do sylab posttoniki
najdujacych si¢ melodycznie nizej. Na zakoriczenie tej frazy mozmna zauwazyé pod-
kreSlenie slowa ,,Domine”, ktérego zaakcentowanie jest wyrazone poprzez salicus
quilismaticus z poczatkows artykulacja. Rytm drugiej czesci analizowanej antyfony
wintéllege clamdrem meum” jest oparty na zaakcentowaniu progresywnym o charak-
terze wolania w cierpieniu skierowanym do Boga. Réwniez linia melodyczna ostat-
niej frazy uzewngtrznia w sposéb niezwykle precyzyjny akcenty poszczeg6inych
stéw. Nad ostatnia sylaba slowa ,intende” linia melodyczna wznosi si¢, aby przygo-
towac akcent sfowa ,,voci”, podobnie jak to ma miejsce z akcentem nad slowem ,,ora-

tionis”. Natomiast akcent slowa ,,meae” jest wyrazony w ten sam sposdb co slowo
»meum” na zakonczenie poprzedniej frazy.
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Trzeci utwoér, ktérego rytm chcemy zanalizowaé, zostat zaczerpnigty z liturgii
Uroczystosci Nawrécenia Sw. Pawla — gdzie wystepuje jako antyfona na Introitus
(przykt. 15).

Przyklad 15.
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Mamy tu do czynienia niewatpliwie z kompozycja sugestywna i gleboka, w kt6-
rej akcent stowa ,,scio”, wyrazony poprzez torculus w pierwszej czesci ostabiony
winizio debilis” umieszczony jako zamknigcie stowa, w sposdb doskonaly opisuje
istot¢ nawrdcenia §w. Pawla: ,,Scio cui credidi” — Jest nim Ten, w ktorego (§w. Pa-
wel) wierzy. Rowniez ,,cui” ze wznoszaca sie linia melodyczna wzmacnia brzmienie
slowa ,,scio”. Natomiast prowadzenie linii melodycznej nadaje okreslona ekspresje
slowom: ,,crédidi” i ,.certus”. Starozytny kompozytor osiaga ten efekt brzmieniowy
dzigki sposobowi, w jaki zostaja wyrazone akcenty. Tworcy obu notacji, ktére znaj-
dziemy powyzej i ponizej notacji kwadratowej (watykariskiej): kodeksu z Laon (L),
z notacja z Metz, i kodeksu z Einsiedeln (E), z notacja z St. Gallen, umieszczaja
neumy bardzo wymowne i mocne. Akcent stowa ,potens”, poprzedzony nutami
pltynnymi i stabymi w pozycji melodycznie nizszej, otwiera si¢ na kolejna sylabe
»potens” o duzym znaczeniu, wyrazona poprzez ,.liquescenz¢ powiekszong” (au-
mentata). Réwniez w stowach ,. dépositum”, ,,meum”, ,,servare” i przede wszystkim
w zaimku ,,meum” mozemy, dzieki wyrazistosci zapisu neumtycznego, bez trudnos-
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ci wyszczegdblnié sylaby akcentowane. Podobnie we frazie ,,in illum diem” staro-
zytny kompozytor w sposéb bardzo doktadny dostosowat rytm. [ tak w przyimku
,»in”, ktory sam w sobie nie jest zaakcentowany, poprzez wyjatkowa formute linii
melodycznej, ktora si¢ wznosi; w slowie ,,illum” — poprzez zejscie o kwinte linii
melodycznej na sylabe akcentowa, i wreszcie w slowie ,,diem”, ktére zamyka anty-
fong, poprzez kadencj¢ ridondante ornata (ozdobiona).

W antyfonie na introit Oculi mei mozemy zauwazy¢ kilka interesujacych nas
rozwiazan rytmicznych (przykl. 16).

Przyklad 16.
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Kompozytor tego utworu uzyt pes quadratus (kwadratowy) do zaakcentowania
pierwszego stowa ,,oculi”, w ten sposéb przenidst lini¢ melodyczna z toniki (Sol)
na dominantg (Re), aby natychmiast skierowaé linig melodyczna w kierunku akcen-
tu stowa ,,semper”, gdzie koncentruje calg efektywnosé melodyczna pierwszej se-
mifrazy. Osiaga ten efekt dzigki torculus ritorto, clivis i pes quassus liquescente
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umieszczone w grupie neumatycznej nad jedna sylaba. Naste¢pnie linia melodyczna
schodzi w dét jako przeciwwaga tego momentu napigcia, kierujac melodi¢ w dét.
Réwniez w nastepnej czgéci wida¢ wyraznie momenty akcentow. Mozna zauwazy¢
bardzo silny akcent nad stowami ,,ijpse”, gdzie kompozytor umieszcza pes quadra-
tus, i nad akcentem stowa ,,evéllet”, gdzie zostal umieszczony torculus resupinus
liquescente z artykulacja poczatkowa. Rowniez akcenty kolejnych sléw sa bardzo
ewidentne: w slowie ,.réspice” poprzez pojedyncza nute, w stowach , me” i ,,mei”
poprzez formuly melizmatyczne, a w sfowie ,,miserére” za pomoca wzniesienia lini
melodycznej poprzez scandicus quilismaticus o czterech nutach. Fraza koniczaca te
antyfone ,,qudniam tinicus et pauper sum ego’ jest moze mniej regulama. Nad sy-
laba akcentowa stowa ,,quoniam™ kompozytor umieszcza virge melodycznie polozo-
na nizej niz sylaba posttoniki, zeby przej$¢ i uwypukli¢ wyraznie akcenty nad
slowami: zmicus, pauper i ego. Godne uwagi jest takze podkreslenie przejécia linii
melodycznej ze stowa ,,sum” na ,,ego”, gdzie kompozytor obniza melodi¢ o kwartg,
co moze daé, w tym kontekscie, wrazenie osamotnienia i przemijalnosci.

By poprawnie wykonywa¢ kompozycje choralu gregorianskiego konieczne jest
przede wszystkim solidne zaznajomienie si¢ z tekstami poszczeg6lnych utworéw
i z zapisami neumatycznymi. Potrzebna jest takze umiej¢tnos¢ zastosowania tych
regul w $piewie gregorianskim z jak najwi¢ksza naturalnoscia ekspresyjna.

W tym momencie nalezy wspomnieé o zapisie neumatycznym, a zwlaszcza
o dwoéch najcenniejszch zapisach neumatycznych, ktdre dzis sa uwazane za najbar-
dziej wiarygodne: metzenskim (kodeks 239 z Laon) i sangallenskim (kodeks 359
z St. Gallen i 121 z Einsiedeln). Znajomos¢ obu zapisOw jest dzisiaj nieodzowna,
by poprawnie interpretowa¢ rytm w chorale gregoriafiskim. NaleZy tu wspomnie<
o ogromnym znaczeniu Graduale Triplex i Offertoriale Triplex®, ktére sa ubogacone
0 WyzZej wspomniane notacje.

3 Offertoriale Triplex, Solesmis 1985.



