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OD AUTORKI

»Ars musica® to jedno z najszerszych pojec lacifiskiej my$li muzycznej. Ars
jest podstawa dzialaii poznawczych i twérczych, teoretycznych i praktycznych—
$wiadomych dzialan czlowieka, ujetych w system sformulowanych przezen za-
sad. Traktaty choralowe — XVI-wieczne elementarze artis musicae — wprowa-
dzaja w 6wczesny system zasad muzyki. Stanowia tez pokazny fragment polskiego
piSmiennictwa muzycznego tego okresu: pisali je m.in. Sebastian z Felsztyna,
Stefan Monetarius, Marek z Plocka i Marcin Kromer. Ich poglady obejmuja
szeroki krag zagadnien, dotykaja najogélniejszych probleméw metodologicznych
iestetycznych (przedstawia je pierwsza czg$¢ tej ksiazki, zatytulowana ,,Generalia™),
a takze szczegbélowych kwestii z zakresu teorii interwalu, systemu heksachordal-
nego, solmizacji i teorii tonéw koscielnych (przedstawia je druga cze$é pt. ,,Sin-
gularia®).

Poglady teoretykéw krakowskich pozostaja w ramach systemu, ktéry w ciagu
ponad tysigcletnich dziejéw wypracowala lacinska teoria muzyki. Wyrosla na jej
gruncie terminologia nie znajduje odpowiednikéw w polskim slownictwie muzy-
cznym, ani tez nie poddaje si¢ zabiegom translatorskim. Stad w ksigzce zostaly
utrzymane aciiskie terminy muzyczne, a teksty Zrédlowe cytowane sa tylko w wer-
sji oryginalnej. Pisownia poszczegélnych Zrédel zostala ujednolicona wedtug za-
sad przyjetych we wspélczesnych stownikach laciny klasycznej. Obszerny wybor
cytowanych fragmentéw w przekladzie polskim podano w aneksie.

Ksigzka ta powstala w Zakladzie Historii i Teorii Muzyki Instytutu Sztuki
PAN jako praca doktorska pod naukowsa opieka doc. dra hab. Michala Bristigera.
Za inspirujaca 1 wszechstronng rade pragng Mu najgorecej podzigkowaé. Pragne
tez wyrazi¢ moja wdzigczno$¢ recenzentom, Ks. Profesorowi Karolowi Mrow-
cowi i doc. drowi Miroslawowi Perzowi, za cenne uwagi, ktére pomogly mi przy-
gotowac t¢ prace do druku. Serdeczne podzigkowania za zyczliwg pomoc w kom-
pletowaniu materialu zZrédlowego kieruje do Pani mgr Anny Wolinskiej z Dzia-
hu Zbioréw Specjalnych Biblioteki Narodowe;j.

Elzbieta Witkowska-Zaremba
Warszawa, marzec 1982




WSTEP

Badania nad dawna teoriag muzyki w Polsce, podjete na szerszg skale juz w po-
czatkach naszego stulecia, dotyczyly gléwnie zagadnieri kontrapunktu i teorii
menzuralnej, a w zwigzku z tym koncentrowaly si¢ na Zrédtach XVI-wiecznych.
Prace Adolfa Chybisiskiego na temat traktatu Ad faciendum cantum coralem z Ta-
bulatury Jana z Lublina, traktatéw menzuralnych Stefana Monetariusa, Sebas-
tiana z Felsztyna i Marcina Kromera® oraz prace Jézefa Reissa — wstepna analiza
traktatéw Jerzego Libana z Legnicy i rejestr ksigzek 0 muzyce, zachowanych w Bi-
bliotece Jagielloniskiej? — dostarczaja do dzi§ podstawowej wiedzy o polskim pi-
$miennictwie muzycznym XVI wieku, zwlaszcza w zakresie stanu 7rédet i re-
cepcji teorii uprawianej w innych osrodkach europejskich. W mniejszym stopniu
interesowano si¢ natomiast teoria choralowa. Badania w tym zakresie, podjgte
przez Waclawa Gieburowskiego i uwieniczone znakomita monografia traktatu
Szydlowity, obejmujaca pelne wydanie tekstu wraz z wykazem similiéw, nie zna-
lazly kontynuatoréw, rozprawa zas stanowi w polskiej literaturze muzykologi-
cznej pozycje odosobniona®. Rezultaty badawcze Gieburowskiego — w odréz-
nieniu od osiagnig¢ Chybinskiego i Reissa — nie znalazly oddZwigku w péZniej-
szej literaturze. Zainteresowanie traktatami choralowymi dalo o sobie zna¢ do-
piero w ostatnich latach. Z jednej strony dzigki pracom inwentaryzacyjnym i do-
kumentacyjnym powigkszy! si¢ nieco zas6b znanych Zrédel, z drugiej za$ analiza
tekstéw doprowadzita do ujecia Epitomatu Monetariusa w kategoriach renesan-
sowej teorii muzyki® oraz — w tychze kategoriach — interpretacyi zasad solmiza-
cji, podanych przez Sebastiana z Felsztyna®.

1 A. Chybinski Tabulatura organowa Fana z Lublina. KM 1911 nr 2, s. 122-141; tenze Teoria
menzuralna w polskiej literaturze muzycznej pierwszej polowy XVI w. Krakéw 1911.

2 J. Reiss Georgius Libanus Lignicensis als Musiker. ZEMw 1922, 1, s. 17; tenze Prayczynki
do dziejow muzyki w Polsce. Krakéw 1923 ; tenze Ksiqzki o muzyce od XV do XVII wicku w Bi-
bliotece Fagiellonskiej. Krakéw 1924.

3 W. Gieburowski Die ,,Musica Magistri Szydlovite”. Ein polnischer Choraltraktat des XV
Jahrh. und seine Stellung in der Choraltheorie des Mittelalters mit Beriicksichtigung der Choral-
theorie und Praxis des XV Fahrh. in Polen sowie der Nachtridenitinischen Choralreform. Posen 1915,

& M. Perz Nieznany polski traktat choralowy Marka z Plocka (1518). ,Muzyka” 1968 nr 4,

s. 75-80.

5 G. Massera Od Franchino Gafuriusa do Stefana Monetariusa: termin ,practica musices”
w tekstach metodologicznych renesansowej teorii muzyki. ,Pagine” 1974 s. 41-55.
¢ W. Domanski Renesansowa teoria solmizacji Sebastiana z Felsztyna. W: Musica Antigua.




Krakowskie traktaty choralowe z I polowy XVI wieku, mimo iz wiedza o nich
w ostatnich latach znacznie wzrosla, pozostajag nadal najmniej znanym fragmen-
tem polskiego piSmiennictwa muzycznego tego okresu. A przeciez w poréwnaniu
z trzema traktatami poswigconymi teorii menzuralnej i jednym traktatem z za-
kresu teorii kontrapunktu — teoria choralowa, rozwazana w siedmiu traktatach,
stanowi dzial najokazalszy, a zarazem najrozleglejszy pod wzgledem podejmowanej
problematyki. W przypadku polskiego piémiennictwa muzycznego I polowy XVI
wieku traktaty choralowe to jedyne teksty, w ktérych poza preceptami z zakresu
praktyki muzycznej znalezé mozna odpowiedzi na pytania, co to jest muzyka,
kim jest muzyk, jaki jest przedmiot nauki o muzyce, jakie jest pochodzenie mu-
zyki i czemu ma ona shuzy¢. Odpowiedzi na te pytania, formulowane w trakta-
tach choralowych, dostarczaly podstawowej wiedzy o muzyce i ksztaltowaly po-
toczny poglad na muzyke.
Podstawe zrédlowa dla rekonstrukcji owego pogladu stanowia nastgpujace
teksty:
1. Stefan Monetarius Epitoma utriusque musices. Krakéw, F. Ungler 15157.
Liber primus (de musica chorali).
2. Sebastian z Felsztyna Opusculum musicae compilatum noviter. Krakéw,
J. Haller 15178 (cyt. dalej jako Sebastian z Felsztyna I).
3. Sebastian z Felsztyna Opusculum wmusicae noviter congestum. Krakéw,
F. Ungler 1524-25, H. Vietor, 1534 i 1539° (cyt. dalej jako Sebastian z Fel-
sztyna II).
4. Marek z Plocka Hortulus musices. 1517-18, ms. Bibl. OO. Bernardynéw
w Poznaniul®.
5. Marcin Kromer Musicae elementa. Krakéw, H. Vietor 15321,
6. Anonimowy traktat choralowy z Biblioteki Ossolineum, sygn. 2297/1
z I polowy XVI wieku (cyt. dalej jako Anonim Ossol. 2297/I)2.

Acta scientifica. 1V, Bydgoszcz 1975 (materialy naukowe z IV sesji muzykologicznej ,,Musica
Antiqua EBuropae Orientalis” Bydgoszcz 1975), s. 247-259.

7 Facsimile w: Monumenta Musicae in Polonia. Bibliotheca Antiqua. T. I, Krakéw 1975.
Datowanie za: Polonia Typographica saeculi sedecimi. Zbidr podobizn zasobu drukarskiego tloczni
polskich XVI stulecia. Warszawa-Wroclaw 1936-1966. Fasc. II11: Pierwsza drukarnia Floriana
Unglera 1510-1516. Opr. H. Buthak. 1959, s. 29.

8 Facsimile w: Monumenta Musicae in Polonia... t. IX, Krakéw 1978. Datowanie za: Polonia
Typographica... fasc. IV: Fan Haller 1501-1526. Opr. H. Kapelu$. 1962, s. 56.

9 Facsimile w: Monumenta Musicae in Polonia... t. IV, Krakéw 1976. Datowanie za: Polonia
Typographica... fasc. V: Druga drukarnia Floriana Unglera 1510-1536. Opr. H. Buthak. 1964,
8. '35,

10 M. Perz, op. cit.; — R. Swietochowski Identyfikacja postaci Marka z Plocka. ,,Muzyka”
1968 nr 4, s. 81.

11 Facsimile w: Monumenta Musicae in Polonia... t. II, Krakéw 1975.

12 E. Witkowska Anonimowy traktat choralowy ze zbiordw Ossolineum. ,Muzyka” 1975 nr 2,
s. 62-72.
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7. Anonimowy traktat choralowy z Biblioteki Jagiellosiskiej, sygn. 2616,
z I ¢wierci XVI wieku (cyt. dalej jako Anonim BJ 2616)%,

Teksty te wyczerpuja liczbe znanych traktatéw choralowych powstalych
w XVI wieku w Krakowie'*. Rzecz znamienna — wszystkie powstaly w I polowie
stulecia; z IT polowy XVI wieku pochodzg tylko przedruki popularnego podrecz-
nika Johannesa Spangenberga Quaestiones musicae (wyd. 1 Norimbergae 1536)17,

Okreslenie ,traktat choralowy” wskazuje, Ze przedmiotem rozwazan w tych
traktatach jest muzyka liturgiczna — w tym przypadku choral gregorianiski. Ich
rolg w éwczesnym systemie nauki o muzyce poréwnaé wigec mozna z rolg, jaka
pelnila muzyka liturgiczna w twérczoéci kompozytorskiej Europy lacifiskiej do
XVI wieku wiacznie: jak melodie choralowe, badZ tworzone na ich wzér, stuzyly
w postaci cantus firmi za podstawg kompozycji wieloglosowych, tak teoretyczne
zaloZenia choralu wykladane w traktatach choralowych stanowily podstawe wie-
dzy o muzyce. Mozna zatem przyjac, iz traktaty choralowe byly w istocie podrecz-
nikami zasad muzyki, prezentujacymi elementa badZz rudimenta artis musicae.
Pelne uzasadnienie tego pogladu wymaga dokladniejszego rozpatrzenia przedmiotu
traktatow choralowych.

Terminy ,,muzyka liturgiczna® czy ,,choral gregorianski” niezbyt precyzyjnie
przedmiot ten okre$laja. Odpowiedniejszy jest tu termin ,;musica plana” (,,sim-
plex”, ,choralis”), stosowany przez autoréw traktatéw choralowych. Terminy
»musica plana” i ,musica mensuralis” oznaczaly bowiem nie tylko konstrukcje
muzyczne podporzadkowane okreslonym zasadom, ale takze dzialy nauki o mu-
zyce zajmujace si¢ owymi zasadami. Giéwnym kryterium podzialu musica plana —
musica mensuralis byl rytm; termin ,,musica plana” odnosit si¢ do muzyki nie-
menzuralnej, operujacej nieokre§lonymi warto$ciami rytmicznymi, w I polowie
XVI wieku interpretowanymi przewaznie jako ,réwne” wartoSci rytmiczne;
termin ,;musica mensuralis® odnosil si¢ do muzyki operujacej réznymi, $cisle
okre$lonymi warto§ciami rytmicznymi. Wszystkie inne elementy musicae planae
byly zarazem elementami musicae mensuralis.

Stwierdzenie, ze musica plana stanowi fundamentum musicae mensuralis

18 W. Wislocki Karalog rekopiséw Biblioteki Uniwersytetu Yagielloiiskiego. Krakéw 1877-81,
s. 6213 — G. Pietzsch Zur Pflege der Musik an den deutschen Universititen bis zur Mitte des 16. Fh.
AfMf 1936 Heft 4, s. 425; — J. Golos Odkrycia i badania zabytkéw dawnej muzyki polskiej. RM
1962 nr 10. Za ekspertyze filigranéw ms. B] 2616, ktéra pozwolila na okreélenie czasu powstania
rekopisu na I ¢wieré XVI wieku (po 1510 r.), pragne najgorecej podzigkowac p. dr Marii Kowalezyk
z Biblioteki Jagielloniskie;j.

4 Liczbe te powieksza odnaleziony niedawno przez M. Perza anonimowy traktat zachowany
fragmentarycznie w ms. 196 poznanskiego Archiwum Archidiecezjalnego. Traktat ten, powstaly
prawdopodobnie ok. 1520 r., wykazuje znaczne zbieznoéci z Sebastianem z Felsztyna I, Anonimem
Ossol. 2297/I i Anonimem BJ 2616.

15 M. Przywecka-Samecka Drukarsiwo muzyczne w Polsce do kosica XVIII w. Krakéw 1969,
s. 193-210.



mozna spotka¢ w tekstach od XIII do XVI wieku wiacznie. Wskazywalo ono nie
tylko na to, iz-musica plana stanowifa fundamentum kompozycji menzuralnej,
ale réwniez na znaczenie wiedzy z zakresu musicae planae: wraz z zasadami mu-
sicae mensuralis tworzyla ona praktyczny dzial nauki o muzyce — musica prac-
tica. W ramach musicae planae wyjasniano skal¢ muzyczng, interwaly i tony kos-
cielne, a wigc te elementy, ktére dotyczyly — jesli postuzy¢ sig¢ dzisiejsza termino-
logia — meliki; przedstawiano tam réwniez elementy notacji muzycznej: system
kluczy i zasady zapisu diastematycznego, te zatem elementy, ktére dotyczyly
relacji wysoko$ci pomiedzy dzwigkami. Gléwnym celem dydaktycznym, ktéremu
shuzyly podreczniki musicae planae bylo wyksztalcenie $piewaka, ktéry mogltby
wykonywac poprawnie cantus choralis'®. Totez centralny problem tych podrecz-
nikéw stanowila solmizacja — metoda shizaca praktycznemu opanowaniu inter-
waléw muzycznych, uwazana za podstawe nauki §piewu — artis canendi. Zasady
solmizacji — praktycznej wykladni systemu heksachoralnego — formulowane
w ramach musicae planae obowigzywaly réwniez w muzyce menzuralnej. W ra-
mach podrecznikéw z zakresu musicae mensuralis wyjasniano przede wszystkim,
a w I polowie XVI wieku niemal wylacznie, relacje rytmiczne pomigdzy dzwie-
kami ujmowane notacja menzuralng.

Czesty w tym czasie dychotomiczny uklad podregcznika z zakresu musicae
practicae, oparty na schemacie musica plana - musica mensuralis, znalazt za-
stosowanie réwniez w podrecznikach krakowskich — Monetariusa, Sebastiana
z Felsztyna i Marcina Kromera. Uklad ten, ksztattujacy sig od konca XIII wieku,
okazal si¢ niezwykle trwaly: jeszcze u progu XIX wieku Antoni Arnulf Woroniec
zatytulowal swéj podrecznik Poczqtki muzyki tak figuralnego, jako i choralnego
kantu'”. Obok ukladu dychotomicznego stosowano takze uklad trychotomiczny:
jako cze§¢ trzecia dodawano zasady kontrapunktu. Tak skonstruowany traktat
muzyczny wyjasnial trzy rodzaje relacji migdzy diwigkami: poziome relacje
wysokosci wyjaéniala musica plana, pionowe relacje wysokosci wyjasnial contra-
punctus, relacje czasowe wyjasniata musica mensuralis. Traktaty oparte na ukla-
dzie dychotomicznym prezentowaly wiedzg z zakresu artis canendi. Traktaty
oparte na ukladzie trychotomicznym wprowadzaly ponadto w poiesis — ars
componendi. W tym samym okresie pojawil si¢ réwniez nowy typ podrecznika
artis canendi. Tworca jego byl przypuszczalnie Sebald Heyden. Nowos¢ polegata
na odejéciu od schematu musica plana — musica mensuralis, byta jednakze wy-
nikiem przyjecia ostatecznych konsekwencji z twierdzenia, iz musica plana sta-
nowi fundamentum musicae mensuralis. Zdaniem Heydena musica simplex
(plana) jako gatunek muzyczny (species musicae) nie zawiera niczego, czego by

16 Np. Marek z Plocka, k. 1r: ,,Intentio auctoris est, ut omnes legentes hunc libellum secundum
precepta artis musicae valeant quemvis cantum choralem decantare”.

17 Poczqtki muzyki tak figuralnego, jako i choralnego kantu przez Xiedza Antoniego Arnulfa
Wororica opata nieswizkiego zakonu s. Teologii i Kanondw doktora ulozome... Wilno ok. 1794.
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réwniez nie zawierala musica figurata (mensuralis): oba te gatunki opieraja si¢
na tej samej skali muzycznej i tej samej metodzie solmizacji; a zatem ten, kto
potrafi $piewa¢ muzyke menzuralng, zaSpiewa réwniez muzyke choralis!®, Na
ars canendi w ujeciu Heydena skladajg si¢ zasady notacji menzuralnej i wykladane
tradycyjnie w ramach musicae planae wiadomosci o skali muzycznej, interwatach,
tonach koscielnych, oraz zasady solmizacji; wszystkie te problemy podporzadko-
wane zostaly musicae figuratae'®. Innowacja ta w rzeczywistosci byla jednak tylko
formalna. Dychotomia musica plana — musica mensuralis zostala sprowadzona —
zgodnie z jej istot3 — do dychotomii melika — rytmika. Rozwiazanie przyjete
przez Heydena dowodzi, ze zasady uksztaltowane na gruncie muzyki liturgicznej,
stanowigce przedmiot musicae planae i wykladane w traktatach choralowych,
obowigzywaly we wszelkiej muzyce wokalnej: byly podstawowym elementem
6wczesnej artis canendi.

Kwestie musicae planac nie wyczerpywaly wszakze calej problematyki tra-
ktatéw choralowych. Zapewne ich wprowadzajacy charakter sprawil, iz zamiesz-
czano w nich réwniez ogélne wiadomosci o muzyce: skladala si¢ na nie definicja
i klasyfikacja muzyki, wyw6d etymologiczny terminu ,;musica”, informacja
0 ,wynalazcach” muzyki oraz wyjasnienie rozréZnienia musicus — cantor;
calo§¢ otwieraly nierzadko wierszowane panegiryki na cze$¢ muzyki — laudes
musicae, encomia musicae itp. — wskazujace na moc i przydatno$¢ artis musicae.
Problemy te traktowano niekiedy jako przedmiot teorii muzyki — musicae theo-
ricae®, Wiaczenie tego typu rozwazan do traktatu choralowego wzbogacalo zatem
jego problematyke o elementy musicae theoricae — dzialu nauki o muzyce, kt6-
ry w pizeciwiefistwie do musicae planae podporzadkowanej musicae practicae
stawial sobie cele przede wszystkim poznawcze. Zamieszczanie wiadomosci z za-
kresu musicae theoreticae w traktatach choralowych, aczkolwiek w I polowie
XVI wieku czesto praktykowane, nie bylo reguly. Wiadomosci te redukowano
niekiedy do definicji i klasyfikacji muzyki, niekiedy catkiem je pomijano. Autorzy
krakowscy uznali je jednak za integralny element podrecznika musicae planae.

18 Sebald Heyden Musicac ozoryetwoig. Norimbergae 1532, k. A6v-A7r: ,,Musicae species
sunt duae, simplex et figurata. Simplex est, in qua ommnes notulae, ut eiusdem fere formae ac
coloris sunt, ita et quantitate aequivalent. Vulgus choralem vocant. Ea vero, quia nihil plane
habeat, quod non idem et figuratae sit, a me hic consulto omittitur. In confesso enim est figuratae
musices peritum etiam simplicem probe collere, cum e contra, simplicem quantumcumque doctus,
in figurata nihil certi possit nisi et illi privatam operam collocet.”

19 Jw.: ,Figurata musica est, in qua variae notulae secundum varias figuras, colores ac signorum
characteres etiam variam quantitatem accipiunt. Huius musicae septem sunt accidentia: scala,
clavis, nota, punctum, pausa, tonus, mensura”. Dyspozycja materialu w cytowanym traktacie
przedstawia si¢ nastgpujaco: I — de scala, de clavibus, de clavium syllabis, ars solmisandi; IT —
de notulis, de punctis, de pausis; IIT — de tonis (de intervallis); IV — de mensura.

20 Franchinus Gaffurius m.in. po$wiecil tego typu kwestiom pierwsza z trzech ksigg traktatu
Theorica musicae, pomingl je natomiast w Practica musicae.




Anonim BJ 2616 kwestiom ,wynalezienia® muzyki, rozréznienia musicus —
cantor, definicji muzyki, etymologii terminu ,,musica® i klasyfikacji muzyki po-
$wiecil dwa pierwsze z szefciu rozdzialéw, na jakie podzielit muzyke simplex®!.
Sebastian z Felsztyna, zaznaczajac w Opusculum musices noviter congestum, iz
zamierza wylozy¢ przedmiot musicae choralis w sposéb zwiezly, uporzadkowany
i jasny, odrzucajac wszystko co niepotrzebne, w pierwszym rozdziale traktatu
obok takich elementéw musicae planae, jak voces, claves i skala muzyczna, przed-
stawil definicj¢ i klasyfikacje muzyki®2.

Na wiedze przekazywang w traktatach choralowych skiadajg si¢ zatem dwie
grupy probleméw. Pierwsza obejmuje problematyke ogélna — generalia, wprowa-
dzajace w krag zagadnienn metodologicznych i estetycznych. Druga grupg pro-
bleméw tworza kwestie zwigzane z ars canendi; s3 to kwestie szczegélowe —
singularia, z zakresu jednego tylko dzialu mauki o muzyce — musicae planae.

Zalozenie, iz traktaty choralowe I polowy XVI wicku byly elementarnymi
podrecznikami zasad muzyki, okresla w pewnej mierze cele badawcze, ktérym
moze shuzy¢ analiza tego typu tekstéw. Innymi slowy, wyznacza ono zakres i ro-
dzaj pytan, na ktére odpowiedZ mozna uzyska¢ z analizy tych tekstéw.

Traktaty choralowe I polowy XVI wieku przekazywaly powszechnie przyjete
zasady artis canendi, uksztaltowane na gruncie zunifikowanego gatunku muzy-
cznego, jakim byl choral gregoriariski. Mozna wigc przyjac niejako a priori, ze
traktaty krakowskie nie beda odbiega¢ od powszechnie stosowanego schematu.
Wyznaczony jest on przede wszystkim przez zaséb probleméw podporzadkowa-
nych musicae planae i kilkuwiekowg tradycj¢ ich rozpatrywania, ujawniajgca sig
zwlaszcza w sposobie ich podporzadkowania i terminologii.

Traktaty choralowe nie byly zatem wykladnia indywidualnych pogladéw teo-
retycznych. Pozwalajg analizowaé nie tyle poglady autoréw, ile raczej zaséb
wiedzy muzycznej wymaganej od przyszlego kantora. Wiedza ta opierala si¢
przewaznie na utartych pogladach, firmowanych powszechnie uznanymi auto-

21 Anonim BJ 2616, k. 2r: ,,Ideo primum ad simplicem accessuri in sex illam dividimus capita.
Primum erit de inventoribus musicae instrumentorumque musicalium. Secundum erit, quid sit
musicus, quot genera eius, quid cantor, quid musica, unde dicatur et quae eius membra ad pro-
positum potissima. Tertium erit de numero et distinctione vocum et clavium musicalium, de cantu
et eius proprietatibus. Quartum de modis deque musicae proportionibus, in quibus modi fun-
dantur. Ibidem etiam de monocordo dicitur. Quintum de solmisatione duplici. Sextum et ultimum
de tonis™.

22 Sebastian z Felsztyna II, k. A2r: ,Decrevimus ergo in tractatulo praesenti omnibus inu-
tilitatibus reiectis ea quae ad musicae choralis negotium pertinent breviter, ordinate et distincte
quinque partibus sive capitulis absolvere. Primum igitur capitulum erit de definitione musicae
et eius divisione, de vocibus et clavibus musicalibus et scala manus musicae. Secundum erit de
vera solmisatione uniuscuiusque cantus et clavium transpositione. Tertium de modis musicalibus.
Quartum de cognitione tonorum et differentiis ipsorum nec non transpositione eorundem et scala
ficta. Quintum et ultimum de introitibus et responsoriis, cui tono adiudicari debeant”.
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rytetami. Reprezentuje ona zatem wiedz¢ potoczng — ,vulgaris notio”, jak ja
okreslit G. Rhau?,

Traktaty choralowe ze wzgledu na wspomniany wyzej schemat majg chara-
kter zdecydowanie kompilacyjny. Niekiedy tworza rodzaj kontaminacji tekstéw
czerpanych z réznych Zrédel. Identyfikacja tych Zrédet w przypadku traktatéw
krakowskich pozwala okresli¢ blizej stosunek ich autoréw do pogladéw wyzna-
wanych przez poprzednia generacjg teoretykéw krakowskich, a takze daje mozli-
wo$¢ poznania recepcji, jaka znajdowata w XVI-wiecznym Krakowie teoria muzyki
uprawiana w innych o$rodkach europejskich.

Teoretycy krakowscy na ogo6t nie ujawniali wykorzystywanych Zrédel. Lista
cytowanych autoré6w obejmuje wprawdzie 25 nazwisk, ale tylko jedenascie nale-
zy do autoréw traktatéw muzycznych. Sa to: §w. Augustyn, Boecjusz, Izydor
z Sewilli, Guido z Arezzo, Theogerus, Johannes de Muris, Johannes Oleander,
Johannes Tinctoris, Franchinus Gaffurius, Giorgio Anselmi z Parmy, Jacobus
Faber Stapulensis. Pozostali to najczesciej starozytni filozofowie, poeci, biogra-
fowie, historycy, zbieracze mitéw, legend i anegdot. Ich nazwiska shuzyly zape-
wile za ozdobg panegirycznych wstgpéw na cze$¢ muzyki, za$ dziela dostarczaly
przykladéw ilustrujacych moc i przydatno$¢ artis musicae. Obok Platona (po-
wolujg si¢ na jego poglady Monetarius i Sebastian z Felsztyna) pojawia si¢ Dio-
genes Laercjusz, J6zef Flawiusz, Pliniusz, Seneka, Fabiusz Kwintylian, Filostra-
tos, Owidiusz, gramatyk Serwiusz, Richardus (de St. Victor), Philelphus?.
Dwukrotnie — przez Marka z Plocka i Sebastiana z Felsztyna — wspomniany
zostal Arystoteles, ktérego Fizyka oraz Analityki wtére mialy wspieraé przyjeta
metodg wyjasniania probleméw. Cytowani sg réwniez, za poérednictwem innych
tekstéw, Teofrast (Anonim BJ 2616 za Gaffuriusem) i Ludovicus Caelius Rho-
diginus®® (Sebastian z Felsztyna za Ornitoparchem).

Spoéréd teoretykéw muzyki na pierwsze miejsce wysuwa si¢ Boecjusz, na
ktérego powoluja si¢ wszyscy autorzy krakowscy poza Kromerem; kolejna po-
zycje zajmuja ex aequo Guido z Arezzo i Johannes de Muris, wymienieni w trzech
traktatach, nastgpna za§ Gaffurius, cytowany w dwéch traktatach. Pozostali au-
torzy pojawiaja si¢ tylko sporadycznie. Mozna wiec sadzié, Ze powolywano si¢
najczesciej nie tyle na rzeczywiste, bezposrednio wykorzystywane zr6dla, ile na
powszechnie uznane autorytety: Boecjusz, Guido i Johannes de Muris weszli
nawet do kanonu ,wynalazcéw muzyki”. Rzeczywiste zrédla podat tylko Mone-
tarius; korzystal on — co potwierdzit juz G. Massera?® — przede wszystkim

* Georg Rhau Enchiridion utriusque musicae practicae. Vitebergae 1538, k. A5r.

* Franciscus Philelphus (1389-1481), humanista i filozof wioski. Jego Conviviorum libri I1I
(wyd. 1 Wenecja 1477) czgsto cytowano w traktatach muzycznych XVI wieku (m.in. Ornitoparchus,
Sebastian z Felsztyna, Liban).

% Ludovicus Caelius Rhodiginus (Ricchieri), ok. 1450-1525, filolog wloski, autor dziela Anti-

quarum lectionum libri (wyd. 1 Wenecja 1516).
26 G. Massera, op. cit.




z traktatu Practica musicae Gaffuriusa 1 najpewniej za jego posrednictwem przy-
toczyl takze poglady Tinctorisa i Giorgia Anselmiego z Parmy. Kromer z kolei —
tez jako jedyny — nie powolal si¢ na Zadnego teoretyka.

Znaczng pomocg w identyfikacji rzeczywistych Zrédel, z ktérych mogli ko-
rzysta¢ autorzy krakowscy I polowy XVI wieku, sg ustalenia i sugestie A. Chy-
biriskiego, poczynione w zwiazku z analizowanymi przez niego trzema krakowskimi
traktatami menzuralnymi: Monetariusa, Sebastiana z Felsztyna i Marcina Kromera.
Na podstawie XVI-wiecznych inwentarzy ksiegarn krakowskich oraz zbioréw
bibliotecznych sporzadzit on list¢ 9 traktatéw, ktére byly, badz mogly by¢ znane
w Krakowie w I polowie XVI wieku. Obok Practica musicae Gaffuriusa znajduja
si¢ na niej: Martina Agricoli Rudimenta musices, Andreasa Ornitoparcha Mu-
sicae activae micrologus, Johannesa Spangenberga Quaestiones musices, Waclawa
Philomatesa de Nova Domo Musicorum libri quattuor, Sebalda Heydena Musicae
id est artis canend: libri duo, Nicolausa Listeniusa Rudimenta musicae, Georga
Rhava Enchiridion utriusque musicae practicae oraz Nicolausa Wollicka Opus
aureum. Listg t¢ powigkszyt Chybiriski o traktaty Tinctorisa, na ktérego powotywat
si¢ Monetarius (Terminorum musicae diffinitorium lub De intentione et usu musicae)
i — réwniez cytowanego przez Monetariusa — Jakuba Fabera Stapulensis (Mu-
sica libris IV demonstrata). Na podstawie znajomosci w Krakowie w I polowie
XVI wieku dziel Glareana i Lusciniusa z zakresu arytmetyki, geografii i literatury
greckiej domys$la si¢ Chybinski, iz byly znane réwniez traktaty muzyczne tych
autoréw: Isagoge in musicen oraz Dodecachordon Glareana i Institutiones musicae
Otmara Lusciniusa. Analizujgc traktaty menzuralne Monetariusa, Sebastiana
z Felsztyna i Kromera, dostrzegl nadto Chybinski elementy wspélne z trakta-
tami Michaela Koswicka (Compendiaria musicae artis aeditio) i Johannesa Co-
chlacusa (Musica)?".

Przypuszczenia i ustalenia Chybinskiego znalazly potwierdzenie w pracach
K: W. Nieméllera i R. Federhofer-Konigs, ktérzy w badaniach nad traktatami
Wollicka i Oridryusa wykorzystali jako material poréwnawczy Opuscula Seba-
stiana z Felsztyna. W pracach tych wskazano na zbiezno$ci pomigdzy tekstami
tego autora a traktatami Nicolausa Wollicka, Johannesa Aventina, Georga Rhaua,
Michaela Koswicka, Andreasa Ornitoparcha, Otmara Lusciniusa, Johannesa
Cochlaeusa, Dietricha Tzwiefela, Bernharda Bogentantza, Simona de Quercu
i Udalrica Burcharda®. Na ostatniego z wymienionych zwrdcit uwagg takze
M. Perz w zwigzku z Hortulus musices Marka z Plocka?®. Zalezno$¢ tek-

27 A, Chybinski Teoria menzuralna... s. 1-5, 12, 18.

28 K, W. Niemoller Nicolaus Wollick (1480-1541) und sein Musiktraktat. ,,Beitriige zur Rheini-
schen Musikgeschichte” Heft 13, Kéln 1956, s. 279-285; — R. Federhofer-Koénigs Fohannes
Oridryus und sein Musiktraktat (Diisseldorf 1557). ,Beitrige zur Rheinischen Musikgeschichte”
Heft 24, Koéln 1957, s. 163.

29 M. Perz, op. cit.
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stéw Sebastiana z Felsztyna od Musicae activae micrologus Ornitoparcha potwier-
dzily badania W. Domarniskiego®°.

Zestaw tych nazwisk wskazuje, iz rzeczywistych Zrédel, na ktérych opierali
si¢ autorzy krakowscy, nalezy szuka¢ wéréd dziet powstatych w kregu tzw. szkoly
koloniskiej. Pojeciem tym zostala objeta grupa teoretykéw dzialajacych w po-
czatkach XVI wieku na uniwersytecie kolorskim: jej reprezentanci to przede
wszystkim Nicolaus Wollick i Johannes Cochlaeus, ktérych koncepcje kontynuo-
wali m.in. Simon de Quercu, Dietrich Tzwiefel, Udalricus Burchard; szkola
koloriska miala wywrze¢ decydujacy wplyw na europejska teori¢ muzyki XVI
wieku, a miarg swych osiagnig¢ znalez¢ w dzietach absolwenta Uniwersytetu ko-
loriskiego i ucznia Cochlacusa — Glareana®’.

Drugi dzial w wybranym materiale poréwnawczym — dzial, ktéry mozna by
okresli¢ mianem jtradycja krakowska” — tworza teksty powstale badZ kopiowane
w Krakowie w XV wieku. Reprezentuje je w pierwszym rze¢dzie Musica Magistri
Szydlovite oraz dwa anonimowo zachowane traktaty, podejmujace réwniez pro-
blemy musicae planae, przechowywane w zbiorach Biblioteki Jagielloniskiej pod
sygnaturami 1859, 1861 i 1927.

Najwczesniejszy z nich to traktat przechowywany w rekopisach BJ 1861,
k. 128r-148r (wersja nickompletna) i BJ 1927 k. 213-138v (wersja kompletna).
Opieram si¢ na wersji traktatu, przekazanej przez ms. BJ 1927. Rekopis ten,
pisany w latach 1444/45 i 1448 — wspomniany przez J. Reissa, G. Pietzscha,
Z. Jachimeckiego i H. Feichta®® — znany jest w polskiej literaturze muzykolo-
gicznej jako Liber mgri Johannis de Elkusch, zawierajacy odpis Musicae speculati-
vae Johannesa de Muris sporzadzony w roku 1445 przez Jana z Olkusza, 6wcze-
snego dziekana wydzialu artium Uniwersytetu Jagielloniskiego. Zawarty w tym
rekopisie tekst de musica plana jest kopig traktatu, ktérego oryginat (lub odpis)
zostal ukoriczony — jak utrzymuje kopista krakowski — w Uniwersytecie pra-
skim w dniu 23 wrzesnia 1413 roku (k. 238r: ,,Actis et datis in studio almae uni-
versitatis prahensis sub anno domini 1413 die vicesima tertia mensis septem-
bris”). Kopia krakowska, przekazana w ms. BJ 1927, zostala sporzadzona w roku
1448 przez nieznanego blizej N.P. de C., o czym informuje notatka na k. 238v:
»1448 finitur per N P de C”. Drugi krakowski przekaz tego traktatu — niekom-
pletny — zawarty w ms. BJ 1861 powstal okolo roku 1455. Z badan Zrédlowych,
przeprowadzonych przez G. Pietzscha, wynika, iz kopista praskiego traktatu byt
Stanistaw z Gniezna; egzemplarz praski, znany jako Tractatus de simplici cantu,

30 W. Domanski, op. cit.

81 K. G. Fellerer Die Kilner Musiktheoretische Schule des 16. Fahrhunderts. W: Festschrift
R.¥.B. Lenaerts (Renaissance 1400-1600). Lowen 1969, s. 121-130.

32 ], Reiss Ksigzki o muzyce... s. 6; — G. Pietzsch Zur Pflege der Musik... AEMf 1936 Heft 4,
8. 425 ; — Z. Jachimecki Muzyka polska w rozwoju historycznym. T. I cz. I, Krakéw 1948, s. 82; —
H. Feicht: Polskie Sredniowiecze. W: Z dziejéw polskiej kultury muzycznej. T. I, Krakéw 1958,
8253,




przechowywany w Bibliotece Uniwersyteckiej w Pradze pod sygnatura V. F. 6,
zawiera notatke, ktéra Pietzsch odczytal nastgpujgco: ,,Actum et datum in studio
almae univ. Cor... [?] [Carolinae?] sub a. d. 1402 in die 23 mensis septembris.
Explicit hoc opusculum scriptum a. d. 1431 die domenico in Mariae Magd. so-
lemnitate per manus Stanislai de Gneczna®®. Dokladniejsze ustalenia na temat
proweniencji tego traktatu, jego autorstwa i datowania wymagajg oczywiscie
przeprowadzenia szczegélowych badan Zrédlowych i filologicznych. Tymczasem,
dysponujac tylko jednym pelnym przekazem zawartym w ms. B] 1927, traktat
ten cytuj¢ jako Anonim BJ 1927.

Z polowy XV wieku pochodzi réwniez drugi anonimowo zachowany traktat
choralowy, przekazany przez ms. B] 1859. Regkopis — kopiowany rgka Alberta
z Wielkiego Opatowa — powstal w Krakowie w latach 1447 i 1451%4; w literaturze
muzykologicznej znany jest z opisu G. Pietzscha i wzmianki Z. Jachimeckiego®®.
Traktat ten cytuj¢ jako Anonim BJ 1859.

Kwestia autorstwa i datowania Muzyki Magistra Szydlowity nie zostala do-
tad rozstrzygnigta. W. Gieburowski dopuszczal — jak wiadomo — dwie mozli-
wosci: autorem mogt by¢ Johannes de Szydiéw — woéwczas traktat ten musiatby
powsta¢ w I polowie XV wieku, lub Matthias de Szydiéw — wowczas traktat
nalezaloby datowac na II polowe stulecia®®. W kazdym z tych przypadkéw trzeba
przyjac, iz Musica Magistri Szydlovite wywodzi si¢ z uniwersyteckich kregéw
Krakowa.

Do materiatu poréwnawczego zostal wigczony takze powstaly okolo 1460 ro-
ku® Liber viginti artium Paulusa Paulirina z Pragi (ms. B] 257) oraz anonimowy
wstep do odpisu Musicae speculativae Johannesa de Muris, przekazany w ms.
BJ 568. Rekopis ten — pisany w latach 1465-67 w Brunszwiku przez magistra
Ludolfa Borchtorpa i uzupelniany okoto roku 1493 w Krakowie — byl wiasnos-
cia Leonarda z Dobczyc, wykladowcy dyscyplin matematycznych, dzialajacego
w Uniwersytecie Jagielloiskim pod koniec XV wieku®s. Cz¢$¢ muzyczna

3 @G. Pietzsch Zur Pflege der Musik... AfMS 1936 Heft 3, s. 265-267, 275. Stanislaw z Gniezna —
jak ustalil autor (s. 278-279) — dzialal w Uniwersytecie praskim: w roku 1441 lub 1442 osiagnat
bakalaureat, w 1445 stopieri magistra artium, w 1446 licencjat, w 1448 zostat dziekanem wydzialu
artium; jest kopistg dziel z zakresu gramatyki i filozofii, a takze autorem rozprawy na temat 7 opico-
rum libri Arystotelesa (1455). Wypada zgodzi¢ si¢ z sugestia Pietzscha, iz Tractatus de simplici
cantu raczej nie jest dzielem Stanislawa z Gniezna; wskazuje na to data 1431, zanotowana w ,,Ex-
plicit” i data uzyskania bakalaureatu. Traktat za§ — dodam — wskazuje na autora odznaczajacego si¢
duzg erudycja w zakresie literatury filozoficznej i muzycznej.

34 G. Rosiniska Instrumenty astronomiczne na Uniwersytecie krakowskim w XV w. ,,Studia Coper-
nicana” 11, 1974, Aneks III, s. 149.

35 @G. Pietzsch Zur Pflege der Musik... AfMf 1936 Heft 4, s. 425; — Z. Jachimecki, op. cit.,
s. 82.

36 . Gieburowski, op. cit., s. 8.

37 J. Reiss Pauli Paulirini tractatus de musica (etwa 1460). ZEMw 1924/25, s. 259.

38 G, Rosinska, op. cit., s. 146.

2 — Ars musica...

17




rekopisu powstala najprawdopodobniej w Brunszwiku®?. Wstgp do Musicae
speculativae Johannesa de Muris, zawierajacy wywody z zakresu generaliéw,
cytuje jako Anonim BJ 568.

Krakowskie kopie traktatow Boecjusza, Kasjodora, Izydora, Johannesa Affli-
gemensis (ms. B] 1861, ok. 1455) i Johannesa de Muris (ms. BJ 1970, XIV/XV w.;
BJ 546, 1427 r.; B] 1927, 1445 r.; B] 1865, ok. 1460 r.; B] 568, 1465-67 r.10) —
dziel o fundamentalnym znaczeniu w dziejach europejskiej mysli muzycznej —
tworza pomost laczacy tradycje krakowska z wielka tradycia europejska. Listg
tych dziel nalezaloby poszerzy¢ o traktaty Engelberta Admontensis, Gobelinusa
Persona, Mnicha Kartuskiego, Anonima XI, a zwlaszcza Johannesa Hollandrina,
z ktéorymi — jak wykazal W. Gieburowski — wywody Szydlowity pozostaja
w $cistym zwigzku.

Osobie Hollandrina wypada poswigci¢ nieco wigcej uwagi, bowiem traktat
jego spotkat si¢ z zywa recepcja w II polowie XV wieku na terenie poludniowych
Niemiec, Wegier i Polski. Posta¢ ta od dawna budzila zainteresowanie badaczy.
Probowano identyfikowaé go z Johannesem de Muris lub Johannesem Cotto
(Affligemensis)*!. Czg$ciowe rozstrzygniecie tej kwestii przyniosly badania F. Feld-
manna. Identyfikuje on Hollandrina z Johannesem Valendrinem, autorem trak-
tatu Opusculum monocordale, ktérego jedyny przekaz, opatrzony komentarzem,
znajduje si¢ w Bibliotece Uniwersyteckiej we Wroclawiu (ms. IV Q 81, k. 246r-
-281r); przekaz ten, pochodzacy z lat okolo 1460, zostal opublikowany takze przez
Feldmanna??. Osoba autora Opusculum monocordale, jak i data powstania traktatu
s3 jak dotad przedmiotem hipotez. Wedlug Feldmanna Johannes Hollandrinus
vel Valendrinus mégt dziala¢ juz w II polowie XIV wieku na obszarze poludnio-
wych Niemiec, Czech i Slaska. O recepcji Opusculum monocordale w Krakowie
$wiadczy nie tylko Musica Magistri Szydlovite (autor cytowany jako Johannes
Olendrinus), ale réwniez traktat Anonima Ossol. 2297/I, powolujacego si¢ na
Johannesa Oleandra; znaczne zbiezno$ci z tekstem Opusculum monocordale Wy-
kazujg takze traktaty Anonima BJ 1927 i Anonima BJ 1859.

' Wymienione traktaty wraz z podstawowym dla badan laciriskiej teorii muzyki
korpusem tekstéw, wydanych przez Gerberta i Coussemakera, stuza jednak nie

39 Informacji tej udzielita mi dr Maria Kowalczyk z Biblioteki Jagielloniskiej. Tekst laciriski
opublikowat F. Alberto Gallo w: Znajomos¢ ,,Musica speculativa™ Johannesa de Muris w Polsce
1 we Wioszech. Glosy Uniwersytetu Krakowskiego 1 ,,Glossemata” Franchina Gaffuria. ,Pagine” 3,
1979, s. 50-52.

40 Daty powstania r¢kopiséw podaje za: G. Rosiniska, op. cit., s. 145-150.

i1 Dénes von Bartha Studien zum musikalischen Schriftum des 15. Jahrhunderts. AfMf 1936
Heft 2, s. 178.

42 F, Feldman Musik und Musikpflege im mittelalterlichen Schlesien. ,Darstellungen und Quellen
zur schlesischen Geschichte” t. 37, Breslau 1938, s. 100-101, tekst Opusculum monocordale s. 157
-192.

43 Jw., s. 100.




tylko identyfikacji Zrodet wykorzystanych przez autoréw krakowskich. W wielu
przypadkach dostarczaja zarazem komentarza, ktdry pozwala lepiej zrozumiec
ich wywody. Fakt, iz owe stuzace komentowaniu teksty pod wzgledem czasu
powstania niekiedy odlegle sa od siebie nawet o cale stulecia, nie powinien bu-
dzi¢ niepokoju. Niejednokrotnie podkreélano, iz $redniowieczna teoria muzyki
zachowywala trwalo$¢ aparatury pojgciowej 1 podstawowych zalozen. Traktaty
krakowskie s3 §wiadectwem, Ze stan ten utrzymal si¢ w znacznym stopniu réw-
niez w XVI wieku. Nie oznacza to jednak, iz teoria muzyki uprawiana w Krako-
wie byla zacofana w stosunku do innych o$rodkéw europejskich. Krakowskie
traktaty choralowe dostarczaja bowiem typowych przykladéw XVI-wiecznego
piSmiennictwa muzycznego w tym zakresie. Daja wiec sposobnos¢ nie tylko za-
poznania si¢ ze stanem teorii muzyki w Krakowie, ale réwniez rozpatrzenia pod-
stawowych struktur XVI-wiecznego systemu teoretycznego.



I. GENERALIA

1. Klasyfikacja muzyki

Klasyfikacje przedstawione przez autoréw krakowskich opieraja sig¢ na ogot
na powszechnie stosowanych w XVI wieku podzialach muzyki. Sg to podzialy
nastepujace:

1. musica mundana — humana — instrumentalis

2. musica harmonica — rhythmica — metrica
musica diatonica — chromatica — enhacmonica
. musica naturalis — artificialis
. musica theorica (speculativa) — practica (activa)

. musica plana — mensuralis

. musica vocalis — instrumentalis
. musica usualis — regulata

. musica vers — ficta

Terminy zastosowane w tych podzialach nie byly jednoznaczne. Stad i same
podzialy mogly by¢ rozmaicie interpretowane. Niejasne sg niekiedy takze for-
muly definicyjne. Totez znaczenie niektérych podzialéw zastosowanych w Klasy-
fikacjach krakowskich mozna odczyta¢ tylko hipotetycznie. Wieloznaczno$é
terminéw, formul definicyjnych i wreszcie samych podzialéw muzyki zezwalala
na rozmaite ich zestawianie w schemacie klasyfikacyjnym. Tym nalezaloby thu-
maczy¢ rozmaito$é schematéw klasyfikacyjnych przedstawionych przez autoréw
krakowskich. (Schematem nazywam tu okre$lony zestaw i porzadek podzialéw
shizacych Klasyfikacji.)

Klasyfikacje krakowskie reprezentowane sg przez 10 schematéw, z ktérych
tylko dwa powtarzaja si¢ dwukrotnie. Zaznaczy¢ trzeba, Ze tylko w dwéch przy-
padkach wystgpuje odwzorowanie schematu znanegs z traktatéw powstatych
w innych o$rodkach europejskich. Jedli jednak wzigé pod uwagg rozmaito$é
formut definicyjnych, ktérymi opatrzono terminy siosowane w podzialach mu-
zyki, oraz warianty terminologiczne, okaze sig, iz wéréd 10 klasyfikacji krakowskich
nie ma dwoéch jednakowych.

Klasyfikacje te s3 oczywiScic Fontaminacjami, i to me zawsze podporzadko-
wanymi jednolitej zasadzie. Podzialy, terminy i definicje stanowia w nich jakby
gotowe elementy o ograniczonych wszakie mozliwosciach zastosowania. Owe
mozliwoéci wyznacza definicja terminu. O ostatecznym znaczeniu podziatu,
terminu i definicji decyduie dopiero schemat klasyfikacyjny.

O 0~ O W



Pomimo wieloznaczno$ci podzialéw, terminéw i definicji oraz wynikajacej
stad rozmaito$ci schematéw Kklasyfikacyjnych — Kklasyfikacje krakowskie w wigk-
szosci przypadkow opieraja si¢ na Scisle okreslonym wzorze, dominujacym w I
polowie XVI wieku. Charakterystyczng jego cechg jest asymetria, ktérg ilustrujg
podane nizej schematy. Asymetria wynika stad, iz kolejnym podzialom podlegaja
tylko te pojecia, ktére obejmuja swym zakresem muzyke plana: klasyfikacja jak
gdyby zmierza do wylonienia i okreslenia musicae planae jako przedmiotu trak-
tatu choralowego. Podzialy stosowane w klasyfikacjach opartych na tym wzorze
maja znaczenie konstrukcyjne. Do podzialéw o takim wilasnie znaczeniu naleza:
musica mundana — humana — instrumentalis, musica vocalis — instrumentalis,
musica usualis — regulata, musica plana — mensuralis, musica theorica — prac-
tica. Sg to zarazem podzialy najczesciej wystepujace w klasyfikacjach krakowskich.

Schematy klasyfikacyjne
1. Anonim Ossol. 2297/l, schemat | (k. 1r=1v)

[theorica] [ practica |
-

[ 1
[normatica] [enormatica] [diatonica]
|

I 1
[ naturalis| [usualis| [artificialis]

[instrumentalis| |vocalis|
|
i 1
[plana] [media| [figurata]
sive
mixta

2. Anonim Ossol. 2297/l, schemat Il (k. 1v)

i v =
{mundana] [humana] [instrumentalis]
T

SRS NE—

s —
[speculativa] [practical

1
[simplex] [mensuralis] 21




3. Anonim BJ 2616 (k. 3r-3v)

[Musica |
|

e e 1
[mundana] [humana] [instrumentalis]

|speculatival ipractical

[simplex! [mensuralis]

!verai iﬁcta| |verai ifictal

4. Stefan Monetarius (k. A3v)

Musica

&
[theorica] [activa]
|

B S e |
hnstmmentg_q [vocaj

] Lmuallsﬂ g regulata!

[choralis] [mensuralis]

5. Marek z Piocka, schemat | (k. 2v)

e
[theorica] |practical

= =]
instrumentalis | [ch.alis

Lusu ns] ]%gulata]

r‘__"l
[choralis| [mensuralis|




8. Marek z Plocka, schemat Il (k. 3r)

f 1
[choralis] [mensuralis] [instrumentalis |

7. Marek z Piocka, schemat Il (k.10r)

Musica

—
[naturalis] [artificialis ]

[theorica] [practica|

[ :
[instrumentalis] [ vocalis |
[

= ]
[rhythmica] [metrica] [harmonica]

8. Sebastian z Felsztyna | (k.A2r—-A2v)

fa - ]
[mundana] [humana] [instrumentalis|

[speculativa] [Ppractica]

[simplex] [mensuralis |
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9. Sebastian z Felsztyna Il (k. A2r—A2v)

[ 1
[mundana] [instrumentalis] [humana]

| usualisl |regulata |
| e o

[ speculativa] [practica]
|

ey T |
{ simplex| [mensuralis]

10. Marcin Kromer (k.B1r)

I -
[mundana] [organica] [humana]

[plana | [figurata ]

Podzialy, terminy, definicje

Musica mundana — humana — instrumentalis

Podzial ten, dokonany przez Boecjusza i przedstawiony w II rozdziale I ksie-
gi De institutione musica, shuzyt za podstawe znakomitej wigkszoSci systemow
klasyfikacyjnych, formulowanych od IX do XV wieku. W I polowie XVI stulecia
traci na znaczeniu, w $rodowisku krakowskim pozostaje jednak nadal podstaws
Kklasyfikacji, aczkolwiek ulega zasadniczym przeobrazeniom. Wyjasnienie ich wy-
maga szerszego komentarza.

Rzecz znamienna — w laciniskiej teorii muzyki IX-XVI wieku podzial ten
nie pojawil si¢ w swojej pierwotnej koncepcji: kazdy z trzech terminéw, ,musica
mundana”, ,,musica humana® i ,musica in quibusdam instrumentis”, wyjasnia-
no rozmaicie, przy czym skoncentrowano sie¢ przede wszystkim na tym ostatnim,
dopatrujgc si¢ w nim — niestusznie — zwigzkéw z praktyka muzyczng.

Boecjusz dokonat klasyfikacji muzyki, opierajac si¢ na przestankach wylgcznie
racjonalnych. Musica mundana obejmowala harmoni¢ sfer, ktéra Boecjusz poj-
mowal jako zjawisko realnie brzmiace, cho¢ nieuchwytne zmyslowo, harmonig
w ukladzie zywioléw (woda, ogienl, ziemia, powietrze) oraz harmoni¢ w nastgp-
stwie czasowym. Musica humana oznaczala wewnetrzng harmoni¢ czlowieka




jako mikrokosmosu: polgczenie bezcielesnej ratio z cialem oraz elementu racjo-
nalnego z irracjonalnym. Trzeci termin: ,jmusica quae in quibusdam consistit
instrumentis”, jedyny w tym systemie, dotyczacy zjawisk uchwytnych zmysto-
wo, odnosit si¢ tylko do dzwigkéw wydobywanych przez instrumenty muzyczne'.
Klasyfikacja ta nie uwzgledniala muzyki wokalnej?.

Boecjusz opart si¢ na zalozeniu, iz muzyka slyszalna jest tylko zewngtrznym,
uchwytnym zmyslowo odbiciem powszechnego ladu we wszech$wiecie, ladu
wyrazalnego w liczbach. Zadaniem muzyka jest dociekanie natury owego ladu,
do ktérej klucz stanowi dostepna zmyslom i wyrazalna liczbowo musica quae
in quibusdam consistit instrumentis. Quaedam instrumenta byly zatem dla Boe-
cjusza rodzajem przyrzadéw badawczych, na ktérych mozna bylo przeprowadzi¢
obliczenia i wyprowadza¢ z nich proporcje liczbowe. Stad wéréd owych instru-
mentéw zabraklo glosu ludzkiego, ktéry nie mégt by¢ przydatny w tego rodzaju
badaniach®. Wydaje si¢, Ze pézniejsi teoretycy nie rozumieli przyczyn, dla ktérych
Boecjusz pominal w klasyfikacji muzyke wokalna. Stad wszystkie pézniejsze in-
terpretacje zmierzaly do jednego: do uzupelnienia owej luki. Dokonywano tego
dwojako: badZ przez interpretacje muzyki humana jako muzyki in voce humana,
badz — czgdciej — przez objeciec muzyki wokalnej terminem ,,musica instrumen-
talis”, zastgpujacym Boecjaniska muzyke in quibusdam instrumentis.

Moment przelomowy dla interpretacji klasyfikacji Boecjanskiej nastapil pod
koniec XIII wieku, kiedy to pod wplywem pism Arystotelesa zakwestionowano
realno$¢ harmonii sfer’. Musica mundana, podobnie jak Boecjariska musica

L A. M. T. S. Boetius De institutione musica. 1, 2, PL t. 63, col. 1171-72: ,,Principio igitur
de musica disseranti illud interim discendum videtur, quot musicae genera ab eius studiosis com-
prehensa esse noverimus. Sunt autem tria. Et prima quidem mundana est, secunda vero humana;
tertia quae in quibusdam constituta est instrumentis, ut in cithara vel in tibiis, caeterisque quae
cantilenae famulantur. Et primum ea quae est mundana in his maxime perspicienda est, quae in
ipso caelo vel compage elementorum vel temporum varietate visuntur [...]. Humanam vero mu-
sicam quisquis in sese ipsum descendit, intelligit. Quid est enim quod illam incorpoream rationis
vivacitatem corpori misceat, nisi quaedam coaptatio, et veluti gravium leviumque vocum, quasi
unam consonantiam efficiens, temperatio ? Quid est autem aliud, quod ipsius inter se partes animae
coniungat, quae (ut Aristoteli placet) ex rationabili irrationabilique coniuncta est? Quid vero quod
corporis elementa permisceat, aut partes sibimet rata coaptatione contineat? [...] Tertia est musica,
quae in quibusdam consistere dicitur instrumentis. Haec vero administratur aut intensione ut
nervis, aut spiritu ut tibiis, vel his quae ad aquam moventur, aut percussione quadam, ut in his,
quae in concava quaedam virga aurea feriuntur, atque inde diversi efficiuntur soni”.

* H. Abert (Die Musikanschaung des Mittelalters und ihre Grundlagen. Halle 1905, s. 165)
uznal pominigcie muzyki wokalnej za luke w klasyfikacji Boecjariskiej, $wiadczaca o braku jedno-
litej zasady logiczne;j.

3 Interpretacje te przyjmuje za: G. Pietzsch Die Klassifikation der Musik von Boetius bis Ugolino
von Orvieto. W: Studien zur Geschichte der Musiktheorie im Mittelalter. Halle 1929, s. 40-44; —
E. Rohloff Die Quellenhandschriften zum Musiktraktat des Fohannes de Grocheio. Leipzig 1972,
S.416:

* K. Meyer (Bedeutung und Wesen der Musik. Teil 1: Der Bedeutungswandel der Musik. Strassburg
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humana, stala si¢ muzyka bezdZwigczna. W ramach Boecjanskiej trychotomii
wyraznie zarysowala si¢ dychotomia: z jednej strony bezdZwigczne musica mun-
dana i musica humana, z drugiej za$ -— dzwigczna musica instrumentalis. Na
owa dychotomie wskazal Jakub z Liége, kidry przeciwstawil muzyce mundana
i muzyce humana muzyke instrumentalis, okreslajac ja mianem ,musica so-
nora”?, Jednocze$nie pojawila si¢ tendencja do ujmowania muzyki jako nauki
-dotyczacej wylacznie realnych zjawisk dzwigkowych. Roger Bacon, jeden z pier-
wszych interpretatoréw dziel Arystotelesa z zakresu filozofii przyrody, zwigzat
swa koncepcje muzyki z fizycznym aspektem zjawisk muzycznych®. Jakub z Lie-
ge wyrazil poglad, Ze tylko musica sonora jest muzyka we wlaiciwym znaczeniu
tego slowa: bardziej nam znana i blizsza, bada to co poznawalne nie tylko
poprzez 1ntelekt, ale réwniez poprzez zmysly; shusznie nazywano ja in-
strumentalis badZ sonora, bowiem konsonanse we wlaSciwym znaczenia tego
‘stowa dostepne sg dzigki instrumentom — in instrumentibus, czy to artificiali-
bus, czy to naturalibus’. Johannes de Grocheio, opierajac si¢ na stwierdzeniach
Arystotelesa, zanegowal wrecz sens klasyfikacji Boecjariskiej, a muzyke sprowadzit
wylacznie do jej ksztaltu realnego, sclyszalnego: ,nicktérzy dziely muzyke na
trzy rodzaje, na przyklad Boecjusz, magister J. de Garlandia w swych traktatach
i ich na$ladowcy. Jeden rodzaj nazywaja mianowicie «de musica mundanay,
drugi — «de musica humanay, trzeci za§ — «de instrumentali». Mianem «musica
mundana» okre$laja harmoni¢ spowodowana ruchem cial niebieskich, mianem
«musica humana» natomiast — wilasciwg mieszaning zZywioléw (temperamentum)
w organizmie ludzkim. A znéw muzyka «nstrumentalis» nazywaja tg, kidra
powstaje z dzwiekéw instrumentéw badz naturalnych (glos ludzki), badz sztu-
cznych (instrumenty muzyczne we wspolczesnym znaczeniu). Ci zas, ktérzy w ten
sposob dziela, albo opierajg si¢ na wlasnych wymystach, albo chcg by¢ bardziej
postuszni pitagorejczykom czy innym niz prawdzie, albo nie znaja przyrody
i logiki. Weczesniej bowiem moéwig ogdlnie, ze muzyka jest naukg o dzwigku odnie-
sionym do liczby. Za$ ciala niebieskie poruszajac sig, nie wydaja dzwigku — choc
starozytni tak myéleli — i nie przecinaja sfer wedlug Arystotelesa. Poglady i hi-

1932, s. 49) uwaza negacje harmonii sfer za ceche charakterystyczng Arystotelesowskiej koncepcji
muzyki, natomiast uznanie harmonii sfer — za cech¢ charakterystyczng Platonskiej koncepcji
muzyki.

5 Yacobi Leodiensis ,Speculum musicae” I, 10, C.S.M. 3, s. 36: ,Dividitur musica, secundum
Boethium, in mundanam, humanam et instrumentalem vel sonoram”.

6 7. Kuksewicz Awerroizm lacinski trzynastego wieku. Warszawa 1971, s. 59-64; — Th. Adank
Rogers Bacons Auffassung der Music. AfMw 1978 nr 1, s. 44.

7 Jacobus Leodiensis, op. cit., I, 15, s. 54: ,,Bst igitur alia musicae species, quae instrumen-
talis dicitur vel sonora. Haec est musica proprie dicta, nobis notior, nobis magis consueta, inspi-
ciens non solum nota per intellectum, sed etiam per sensum. Nam [...] de consonantiis tractat
sensibilibus, quae bene instrumentalis dicitur vel sonora, quia consonantiae proprie dictae in
instrumentis exponuntur tam artificialibus quam naturalibus...”




potezy na ten temat powinny by¢ wyloZone w ksigzce o teorii planet. A i w kom-
pleksji czlowicka wlasciwie nie ma dzwigku. Kt6z bowiem styszal, by kompleksja
wydawaia dzwigk 2>’

Tego samego zdania, juz w XV wieku, by} Johannes Tinctoris, ktéry réwniez
powolal si¢ na Arystotelesa. Kwestia realno$ci harmonii sfer nie byla jednak
w owym czasie zamknigta, o czym $wiadczy wyraznie polemiczny ton wywodow
tego teoretyka. Pisze on, Ze nie mozna pomina¢ koncepcji dzwigcznej harmonii
sfer, wysunigtej przez takich filozoféw, jak Platon, Pitagoras, Cyceron, Makro-
biusz, Boecjusz czy wreszcie ,,nasz” Izydor; nie sposéb jednak dac jej wiary. Tin-
ctoris twierdzi za Arystotelesem, iz in caelo nie istnieje dzwiek ani realny, ani
intencjonalny. ,,Nikt mnie nie przekona — powiada autor Libri de arte contra-
puncti — Ze concordantiae musicae, dokonujace si¢ tylke poprzez dzwigk, moga
powstal z ruchu cial niebieskich; owe concordantiae realizuja si¢ nie poprzez
ciala niebieskie, ale dzigki instrumentom przy udziale natury.”?

Za teoretyka, ktéry z dychotomii musica sonora — non sonora wyciggnat
ostateczne konsekwencje i oderwat muzyke bezdZzwigczna od przedmiotu nauki
o muzyce, uchodzi Adam z Fuldy (De musica, 1490)'°. Podzielit on muzyke na

$ Johannes de Grocheio Dz musica. Ed. E. Rohloff, op. cit., s. 122: ,,Quidam vero musicam
in tria genera dividunt, puta Boetius, magister J. de Garlandia in suis tractatibus et eorum sequaces.
Unum autem genus dicunt de musica mundana, aliud vero de humana, sed tertium de instrumen-
tali. Per mundanam signant harmoniam ex motu corporum caelestium causatam, per humanam
vero temperamentum complexionis in corpore humano existens propter optimam mixtionem
elementorum in eo. Sed per instrumentalem signant illam, quae est de sonis instrumentorum
sive naturalium sive artificialium.

Qui vero sic dividunt, aut dictum suum fingunt, aut volunt pythagoricis vel aliis magis quam
veritati oboedire, aut sunt naturam et logicam ignorantes. Prius enim dicunt universaliter musicam
esse [scientiam] de sono numerato. Corpora vero caelestia in movendo sonum non faciunt, quamvis
antiqui hoc crediderint, nec findunt orbes secundum Aristotelem. Cuius imaginatio et posibilitas
debet tradi in libro de theoria planetarum. Nec etiam in complexione humana sonum proprie
reperitur. Quis enim audivit complexionem sonare?”

9 Johannes Tinctoris Liber de arte contrapuncti. C.S. IV, s. 77: ,,Quod priusquam exequor,
silentio praeterire nequco complures philosophos, ut Platonem, Pythagoram eorumque sequaces
Ciceronem, Macrobium, Boethium ac nostrum Isidorum, orbes syderum sub harmonica modula-
tione, hoc est concordantiarum diversarum concentu, revolvi. Sed quoniam, ut refert Boethius,
alii Saturnum gravissime atque gradatim per reliquas planctas discurrendo lunam acutissime sono
morere disserunt, alii autein e converso gravissimum sonum lunae et acutissimum cursui stellifero
attribunt, neutri opinioni fidem adhibeo. Immo Aristoteli ac commentatori cum nostris recen-
tioribus philosophis in caelo nec realem nec intentionalem esse sonum manifestissime probantibus
irrefragabiliter credo. Quo fit, ut concordantias musicas, quae praeter sonum effici non possunt,
motu corporum caclestium fieri numquam mihi persuaderi poterit. Concordantiae igitur vocum
et cantuum [...] non corporibus caclestibus, sed instrumentis terrenis cooperante natura confi-
ciuntur...”

10 H. Abert, op. cit., s. 168; — G. Pietzsch, op. cit., s. 70 i 93; — Th. Kroyer Die ,,Musica
speculativa® des Magister Erasmus Heritius. W : Festschrift zum 50. Geburtstag Adolf Sanberger.
Miinchen 1918, s. 94; — K. W. Nieméller Nicolaus Wollick (1480-1541) und sein Musiktraktat.
»Beitrage zur Rheinischen Musikgeschichte” Heft 13, Koln 1956, s. 182.
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naturalis i artificialis, nawigzujac do terminologii stosowanej m.in. przez Reginona
z Priim i Theodona de Caprio. Nastgpnie — inaczej juz niz wymienieni teorety-
cy — do muzyki naturalis zaliczyl bezdZwigczng muzyk¢ mundana i humana, mu-
zyke artificialis natomiast podzielit na vocalis i instrumentalis. Muzyke¢ mundana
zaliczyl do matematyki, muzyk¢ humana — do fizyki, muzyke artificialis za$
przydzielil muzykom.

Adam z Fuldy%

»Musica est duplex, naturalis et artificialis. Naturalis est mundana et humana. Mundana est
supercaelestium corporum ex motu sphaerarum resonantia, ubi maxima creditur fore concordia:
et hoc genus considerant mathematici. Humana extat in corpore et anima, spiritibus et membro-
rum complexione, nam harmonia durante vivit homo, rupta vero eius proportione moritur. Et
hoc genus.considerant physici, de quibus nihil ad praesens. Artificialis: hoc genus tenent musici.

- Est vel instrumentalis vel vocalis.”

Musica
nat’uralis artificialis
mundana / \ humana / \
‘ | vocL:alls mstrun'lentalis
mathematici physici musici

Koncepcja ta wykrystalizowata si¢ jednak juz nieco wczesniej. Dowodza tego
poglady Anonima BJ 568; autor ten uznal muzyk¢ mundana za przedmiot meta-
fizyki, muzyke humana — podobnie jak pézniej Adam z Fuldy — przydzielit
fizykom, muzykom za$ pozostawil tylko muzyke vocalis i instrumentalis.

Anonim BJ 5681 (1)*

»Est autem triplex musica a sapientibus ordinata, scilicet mundana, humana et vocalis seu instru-
mentalis. Mundana est in caelo, stellis, sphaeris, orbibus et elementis; et de hac nihil ad praesens.
Humana est in corpore et anima, humoribus et spiritibus, complexione et membrorum unione
patet, nam armonia durante vivit homo, cessante vero eius proportione moritur; et de hac alibi
habetur. Vocalis vero sive instrumentalis est sonorum debita proportione secundum numeros.
consonantia [...] Primum genus musicae considerant methaphysici, nam methaphysicus consi-
derat substantias abstractas a materia [...] Secundus vero genus musicale considerant physici.
Tertium vero genus appropriant sibi musici [...] Est autem, ut dictum est, duplex musica: una
vocalis et alia est instrumentalis, licet omnis vocalis sit instrumentalis.”

11 Adam z Fuldy De musica. G.S. 111, s. 333.

12 Ms. BJ 568, k. 81r.

* Cyfry w nawiasach oznaczajg kolejng numeracje w wyborze tekstéw tlumaczonych na
jezyk polski, zamieszczonym na s. 248-269



Rozwigzaniec to nie rdézni si¢ zasadniczo od klasyfikacji Adama z Fuldy.

Anonim BJ 568

Musica
mundana humana vocalis instrumentalis
Tl f b o0 dngy
metaphysici physici musici

W traktatach choralowych I polowy XVI wieku podzial musica mundana —
humana — instrumentalis przedstawiany byl dwojako: badz w postaci dychoto-
micznej: musica naturalis (mundana — humana) — artificialis, wprowadzone;j
przez Adama z Fuldy', badZ — sporadycznie — z zachowaniem tradycyjnej
trychotomii, przy czym termin ,musica instrumentalis” odnoszono do muzyki
wokalnej 1 instrumentalnej'®.

Sposréd autoréw krakowskich pierwsze z wymienionych rozwigzani przyjal
tylko Marek z Piocka. W odréznieniu jednak od Adama z Fuldy i jego kontynua-
toréw podal definicje musicae naturalis. Oznacza ona nauke badajacy .jedno$é
natury bytow, polozenie, sily itp.”; obejmuje muzyke¢ mundana i humana.

Marek z Plocka (schemat III)
»Naturalis [sc. musica] est, qua naturae rerum compages, situs virtutes et similia investiga-
tur. Et talis est duplex, scilicet mundana et humana.”

Musica mundana rozumiana jest zapewne jako filozofia przyrody. Oznacza
nauke o ,zasadniczych czeSciach $wiata i jego wlasciwosciach”.

Marek z Plocka (schemat III)
»Mundana [sc. musica] est, quae partes mundi principales atque eius proprietates considerat.”

Przedmiotem musicae mundanae sa cztery zywioly: ogien, powietize, zie-
mia 1 woda, czyli pierwiastki materialne (elementa seu corpora simplicia), fizy-
czne substancje zlozone (elementa seu mixta)'?, ciala niebieskie (orbes caelestes)
i nastepsiwo czasu (tempora). Musica humana z kolei pojmowana jest w kate-
goriach filozofii czlowieka jako dyscyplina rozwazajaca strukture czlowiekal® —

13 M. in. w Klasyfikacjach przeprowadzonych przez N. Wollicka, J. Cochlaeusa i H. Saessa.

14 M. in. w Kklasyfikacji podanej przez A. Ornitoparcha, wzorowanej na pogladach Gaffuriusa.

16 Por. M. Markowski Filozofia przyrody w pierwszej polowie XV wieku. W: Dzieje filozofii
sredniowiecznej w Polsce. T. 1V, Wroclaw-Warszawa-Krakow-Gdansk 1976, s. 82.

16 Por. Z. Kuksewicz Filozofia czlowicka. Teoria duszy. W: Dzieje filozofii sredniowiecznef
w Polsce. T. V, Wroclaw-Warszawa-Krakéw-Gdarisk 1975, s. 10.
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funkcje ciala i duszy, oraz totum compositum, czyli polaczenie niezniszczalnej
duszy ze zniszczalnym cialem.

Marek z Plocka (schemat III)

»Humana [musica] corporis quo ad vegetationem, humores, organa sensium, actionem in se et
in suis potentiis [...] Totius compositi, id est coniunctionis animae, quae est incorruptibilis cum
corpore corruptibili.”

Przeciwstawiona musicae naturalis musica artificialis, odnoszaca si¢ zapewne
do nauki o muzyce, pozostawiona jest — podobnie jak u Adama z Fuldy — bez
definicji. Marek z Plocka pomingt przy tym istotne dla koncepcji Adama z Fuldy
stwierdzenie, Ze ,,hoc genus tenent musici”.

W pozostalych klasyfikacjach krakowskich, opartych na podziale: musica
mundana — humana — instrumentalis, przedstawionych przez Anonima Ossol.
2297/1 (schemat II), Sebastiana z Felsztyna, Anonima BJ 2616, Kromera — przy-
jgto rozwigzanie nie stosowane wéwczas poza $rodowiskiem krakowskim, polega-
jace na utozsamieniu musicae humanae z muzyka wokalna, musicae instrumenta-
lis za§ — z muzyka instrumentalng. Rozbieznosci pomigdzy tymi klasyfikacjami
co do interpretacji poszczegdlnych terminéw dotycza gléwnie znaczenia musicae
mundanae.

Zgodnie z tradycja boecjaiiska musica mundana odnosila si¢ do trzech zja-
wisk: ruchu cial niebieskich i zwiazanej z nim harmonii sfer, harmonii w ulkla-
dzie Zywioléw i harmonii w nastepstwie pér roku itd. Za zjawisko dzwigkowe
uchodzila tylko harmonia sfer, pozostale tworzyly harmonie bezdZwieczna.
W XIII wieku prébowano rozdzieli¢ bezdzwieczng harmonie $wiata od kwestio-
nowanej wowczas dzwig¢cznej harmonii sfer. Joannes Aegidius z Zamory wyodre-
bnil z zakresu musicae mundanae harmonie sfer i okre$lit ja mianem .,musica
caelestis”, zaznaczajac przy tym, iz Arystoteles zanegowal jej istnienie. Musica
mundana odnosila si¢ w koncepcji Aegidiusa tylko do harmonii Zywioléw i na-
stepstwa czasowego'’.

Podobne rozwigzanie przyjeli Anonim Ossol. 2297/1 i Sebastian z Felsztyna I.
Musica mundana sprowadzona zostala do harmonii zywiol6w.

Anonim Ossol. 2297/I (schemat II)

»Mundana [...] est, quae in debita elementorum consistit proportione.”

17 Johannes Aegidius Zamorensis Ars musica. G.S. 11, s, 376-378: ,Mundana musica est
eorum, quae in terris vel in temporibus, vel in temporum vicissitudinis et varietatibus aguntur,
rationalis consideratio [...]. Musica vero coelestis est illa, qua ipsum coelum cum circulis in eis
contentis sub harmonica modulatione volvi describunt, quia ex motu coeli et siderum quaedam:
secundum ipsos prodeunt symphoniae musicis modulationibus annotatae [...]. Sed philosophus
hanc discutiens quaestionem dicit non debere esse sonum quia nec violentatio sive motus vio-
lentus™.



Sebastian z Felsztyna I
»Alia est musica mundana, quae in debita elementorum proportione sive convenientia constitiuta
est.”

W klasyfikacjach Anonima BJ 2616 i Sebastiana z Felsztyna II zostal nato-
miast utrzymany tradycyjny zakres musicae mundanae; definicja podana przez
Sebastiana z Felsztyna II wykazuje przy tym dostowne zbieznosci z formula
wprowadzong przez Ornitoparcha.

Anonim BJ 2616 (2)

»Quaedam est mundana musica, quae in debita partium coaptatione constituta est. Et haec maxime-
perspicienda est in his, quae et in motu caeli vel compage elementorum vel temporum varietate-

visuntur.”

Sebastian z Felsztyna II = Ornitoparchus!®

»Mundana est harmonia syderum motu atque sphaerarum impulsu causata. Hanc ex coelorum.
concentu, elementorum nexu atque temporum varietate deprachensam esse Ludovicus Caelius,

Rhodiginus Lectionum antiquorum li. 5 c. 25 scribit...”

Kromer poshuzyl si¢ jeszcze innym rozwigzaniem. Musica mundana obejmuje

w jego klasyfikacji muzyke pochodzgca ze ,zderzania si¢”(?) ciat niebieskich,,
przy czym autor zastrzegl sie, iz przytacza poglad ,.pitagorejczykéw i akademi--

kow”’, oraz harmoni¢ zywioléw; harmonia czasu zostala pominigta.

Marcin Kromer

»Musicam triplicem esse volunt: mundanam, quae secundum pythagoricos et academicos. globo-
rum coelestium inter se collisione [elelmentorum mutuo nexu per[ficitur]...”

Stanowisko wobec kwestii przynalezno§ci musicac mundane do nauki o mu--

zyce zajal tylko Sebastian z Felsztyna. Stwierdzil on, Ze ,we wszech$§wiecie od-
bywaja sig¢ rozmaite ruchy, kiére sa migdzy soba proporcjonalne™; proporcja jest
tym samym co harmonia, harmonia za§ — tym samym co muzyka, ,,chocby nawet
owe ruchy odbywaly si¢ bez dzwigku”. Owa bezdZwigczng harmoni¢ — uwage
te zamieScil Sebastian z Felsztyna w obu traktatach — rozwazaja »filozofowie,
ktérzy zajmuja sie naturg bytow™.

Sebastian z Felsztyna I (3)

»In mundo enim sunt varii motus et proportionantur inter se. Et proportio est quaedam armonia.
Musica autem est armonia licet etiam illi motus sint sine sono; tamen quia ibi est conformitas,
igitur dicitur musica; et de tali determinant philosophi, qui circa rerum naturas versantur etc.”

Musica mundana zaliczona zostala w ten sposéb do filozofii przyrody. Po-
niewaz musica humana i musica instrumentalis odpowiadaja w tej Kklasyfikacji
muzyce vocalis i instrumentalis, rozwiazanie przyjgte przez Sebastiana z Felszy-
na sprowadza si¢ do koncepcji Anonima BJ 568 i Adama z Fuldy.

18 Andreas Ornitoparchius Musicae activae micrologus. Lipsiae 1519, k. A3v.
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Musica

e

mundana humana q ;
=vocalis instrumentalis
I J

philosophi qui circa [musici]
rerum naturas versantur

Proces identyfikacji muzyki humana z wokalng nie zostal blizej zbadany by¢
moze z tego wzgledu, iZ rozwiazanie takie rozpatrywano na podstawie kilku za-
ledwie XV-wiecznych tekstéw: traktatu Nicolausa de Capua, ktéry interpretowat
termin ,musica humana” jako ,cantus ecclesiasticus vel planus®'?, traktatu
Anonima Bartha, w ktérym pojawia si¢ termin ,,musica humana vel vocalis®,
i traktatu Erazma Heritiusa, ktéry podzielit muzyk¢ na mundana — vocalis —
instrumentalis. G. Pietzsch sklonny byt widzie¢ w tym raczej nieporozumienie
terminologiczne niz $wiadomie dokonang zmian¢ znaczenia terminu ,,musi-
ca humana® 1 wskazal na dwoch autoréw, ktérzy mogli przyczynic si¢ posrednio
do tego nieporozumienia: Reginona z Priim, ktory w klasyfikacji obok muzyki in
caeli motu 1 muzyki in quibusdam instrumentis umie$cit muzyke in humana
voce, oraz Rogera Bacona, ktéry podzielit muzyke na circa vocem humanam
1 instrumentalis??. Odmienne stanowisko zajat Dénes von Bartha. Stwierdzil on,
Ze utozsamienie muzyki humana z muzyka wokalng bylo konsekwencja zmiany
reéci terminu ,musica instrumentalis”, ktéry w XV wieku funkcjonowat juz
W nowym, wezszym znaczeniu jako muzyka wylgcznie instrumentalna, za$ w ta-
kiej interpretacji obu tych terminéw dostrzegt ,,eine Triibung des Gedankensy-
stems ™24,

Wydaje sie¢ jednak, ze zmiana znaczenia terminu ,,musica humana” mogita
by¢ wynikiem przyczyn znacznie glebszych niz nieporozumienie terminologicz-
ne i $wiadczyla raczej o zmianie w systemie myslowym niz o jego zakléceniu.
Zmiang owa ilustruja wywody czeskiego encyklopedysty Paula Paulirina z Pragi
(potowa XV w.): termin ,,musica humana® (nie zwiazany w tym przypadku z kla-
syfikacja Boecjanska) odnosit on do muzyki, ktéra powstaje dzigki przemys$lnosci
i geniuszowi czlowieka i objawia si¢ we wszelkicj zgodnej harmonii, wydoby-
wanej zaréwno przez zywy glos (,in voce viva®), jak i instrument (,in voce
instrumentali®).

Paulus Paulirinus?? (4)

»Humana musica est, quae fit ex industria et ingenio hhumano [...] natura operante, arte aut usu;
qua quaeritur consona armonia tam in voce viva, quam instrumentali...”

191G, Pietzschy,'op. Cit.; 8L 118;
80 T ses s Gills
21 Dénes von Bartha Studien zum musikalischen Schriftum des 15. Fahrhundert. AfMf 1936
Heft 2, s. 198.
22 Paulus Paulirinus Liber wviginti artium. Ms. B] 257, k. 154r.




Stwierdzenia wspomnianych wyzej teoretykéw -— Anonima Bartha i Erazma
Heritiusa — wiaza si¢ juz $cifle z klasyfikacja Boecjaniska. Anonim Bartha wy-
prowadzil nowe znaczenie tego terminu z definicji sformulowanej przez Boecju-
sza: musica humana to ta, ktéra istnieje w zwiazku ciala i duszy, poprzez glos
bowiem dusza dziala, cialo za§ pozostaje bierne; i inaczej nazywa si¢ ona muzyka
vocalis.

Anonymus Bartha®

»...numana est, quae in coniunctione corporis et animae consistit, per vocem vero anima est agens,
corpus vero patiens: quae aliter vocatur musica vocalis.”

A zatem glos ludzki nie jest jedynie narzedziem, ktérym postuguje si¢ natura
,bez zadnej ingerencji czlowieka” (Regino z Priim?®*), ale przejawem dzialania
duszy. W podobny sposéb wyjasnial muzyke wokalng — za Izydorem z Sewilli —
Anonim BJ 1927, okre$lajac ja terminem ,,musica acmonica®: musica armonica
jest uzewnetrznieniem wewngtrznej harmonii czlowieka; ona bowiem z duszy
i ciata tworzy ruch, z ruchu dZwigk; stad muzyka istniejgca w czlowieku nazywana
jest VOX.

Anonim BJ 1927%

»Armonica [musica] est modulatio seu consonantia vocis, quae ex animo et corpore motum facit
et ex motu sonum. Ex quo colligitur, quod musica, [quae] est in homine, vox appellatur.”

Erazm Heritius zastgpil wprawdzie termin ,,musica humana” terminem ,,mu-
sica vocalis” pojmowanym jako ,,harmonia, ktéra moze by¢ takze nazwana dzwig-
czng” (,,vocalis vero armonia, quae et sonora dici potest™), zachowat jednak da-
wne, Boecjaniskie znaczenie terminu ,musica instrumentalis”, w instrumentach
muzycznych widzac przede wszystkim narzedzie shuzace do obliczen proporcji®®.

W krakowskich Kklasyfikacjach nie ma komentarzy, ktére pozwolityby wyja-
$nié zmiane znaczenia terminu ,;musica humana”. Nie byla ona jednak wynikiem
nieporozumienia terminologicznego. Sebastian z Felsztyna na przykiad dobrze
znal oba znaczenia tego terminu. Swiadcza o tym wywody przedstawione w Opus-
culum musices noviter congestum. Znajdujg si¢ tam dwie definicje musicae humanae.

23 Dénes von Bartha, op. cit., s. 198.

2 Por. s. 46.

25 Anonim BJ 1927, k. 215r; — Isidorus Hispalensis Sententiae de musica (= Erymologiarum
sive originum libri XX. Liber II1: De musica). G. S. I, s. 21; podobnie wyja$nia termin ,musica
harmonica” F. Gaffurius (Theorica musica. Mediolani 1492, k. b2r): ,,Musica harmonica comprae-
hendit et regit productos sonos humana voce naturalium instrumentorum auxilio [...]. Dicta
autem est harmonica ab harmonia, quasi ex diversorum instrumentorum atque elementorum com-
posito, scilicet corpore humano convenienter vocis modulatione producto. Haec enim ex animo
et corpore motum facit, ex motu sonum, ex sono verbum et modulationem”,

26 Musica speculativa” per Magistrum Erasmum Heritium lecta, 1498. Ed. Th. Kroyer, op.
Cites8i 72

3 — Ars musica...
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Pierwsza, nawigzujgca do koncepcji Boecjanskiej, w sformulowaniach b liska cy-
towanym wyzej definicjom podanym przez Adama z Fuldy i Anonima BJ 568,
jest dostownym powtérzeniem formuly wprowadzonej przez Wollicka.

Sebastian z Felsztyna II = Wollick®*? (5)

»Alia est humana, quae in corpore et anima est situata, eo quod melodia durante fit homo recens
et superstes et quemadmodum modulationum coaptatione delectatur plurimum, pari modo se
contrahit, si quid harmoniae fuerit depravatum.”

Natomiast druga definicja laczy termin ,,musica humana® z muzyka wokalna.

Sebastian z Felsztyna II (6)
,»Vel humana est, quae vocem humanam requirit et cantare docet...”

Podanie obu tych definicji w ramach jednej klasyfikacji ma przypuszczalnie
cel glebszy niz tylko erudycyjny: przypomina rozwiazanie przyjete przez Ano-
nima Bartha, zmierzajace do stopienia w jedno§¢ harmonii dzwigcznej i bezdZwig-
cznej. U Anonima BJ 568 i Adama z Fuldy musica humana jest to harmonia ciala
i duszy, stanowigca podstawowy warunck Zycia czlowieka: czlowiek zZyje, gdy
trwa harmonia; umiera, kiedy cokolwiek w tej harmonii zostanic znieksztalcone,
Harmonia owa rozumiana jest zapewne jako réwnowaga okreélonych elementéw —
zjawisko bezdZwigczne; zajmujg si¢ nig physici. W definicji podanej przez Wol-
licka i Sebastiana z Felsztyna termin ,harmonia” zostal zastgpiony terminem
,smelodia”, oznaczajacym niewatpliwie zjawisko dZwigczne: pod wplywem me-
lodii czlowiek odradza sie, trwa przy zZyciu i zdaje si¢ znajdowac wielka przyjemnosé
w zestrojeniu ,;modulacji”; znieksztalcenie harmonii ma dzialanie przeciwne.
W Kklasyfikacji przeprowadzonej przez Wollicka musica humana wraz z muzykg
caelestis aut mundana zostala jednak zaliczona do muzyki naturalis i zarazem wy-
laczona z przedmiotu nauki o muzyce; muzyka de qua musici jest tylko musica
artificialis. W Kklasyfikacji przedstawionej przez Sebastiana z Felsztyna musica
humana, muzyka czlowieka, wydobywana jego glosem, jest, tak jak we wszystkich
klasyfikacjach opartych na omawianym tu ujeciu podzialu musica mundana —
instrumentalis, pojeciem centralnym: jej tylko dotycza dalsze podzialy. Ujecie to
przeksztalca czeéciowo podzial musica mundana — humana — instrumentalis
w podzial musica vocalis — instrumentalis.

Musica vocalis — instrumentalis

Z perspektywy XVI wieku rozréznienic pomigdzy dzwigkiem wydobywanym
przez glos ludzki a dzwigkiem wytwarzanym za pomocg instrumentéw muzycz-
nych mialo w pi$miennictwie laciiiskim blisko tysiacletnia tradycjg. Tym zapewne

27 Nicolaus Wollick Opus aureum. Pars 1. Ed. K. W. Niemoéller w ,.Eeitridge zur Rheinischen
Musikgeschichte” Heft 11, Koln 1955, s. 11.




nalezaloby thumaczy¢ wielo$¢ terminéw i definicji narostych wokoél tego rozréz-
nienia, terminéw i definicji, ktérymi postugiwano si¢ réwniez w klasyfikacjach
XVI-wiecznych. Klasyfikacje krakowskie stanowiy dogodny material dla rozpa-
trzenia konsekwencji, do ktérych doprowadzila nadmiernie w tym przypadku
obfita terminologia. Owe konsekwencje to przede wszystkim wieloznacznosé
termin6éw, powodujgca nie zawsze trafne — jak si¢ wydaje — ich stosowanie.
Wskazanie 1 wyjasnienie tego typu zjawisk na przykladzie klasyfikacji krakowskich
nie jest jednakze mozliwe bez uprzedniego, chocby pobieznego przegladu podziatéw
stuzacych omawianemu rozréznieniu.

Rozréznienie to dostrzec mozna juz w podziale muzyki na harmonica — rhy-
thmica — organica®® przedstawionym przez Izydora z Sewilli, p6éZniej za$§ w podzia-
le musica naturalis—artificialis dokonanym—jak przyjgto?*—przez Reginona z Priim
i przeksztalconym nastgpnie w podzial musica in naturalibus instrumentibus —
musica in artificialibus instrumentis. Wyrazny podziat dychotomiczny, przeciwsta-
wiajacy glos ludzki instrumentowi muzycznemu, pojawil si¢ przypuszczalnie
dopiero w XIII wieku w Opus maius Rogera Bacona; tam teZ termin ,,musica
instrumentalis”, obejmujacy dotad wszelka muzyke slyszalna, otrzymal znaczenie
muzyki wydobywanej sztucznie przy pomocy instrumentu muzycznego®’. Po-
dzial muzyki na wokalng i instrumentalng z zastosowaniem terminéw ,musica
vocalis” i ,musica instrumentalis” jest dzielem XV wicku. Za teoretyka, ktéry
wprowadzil ten podzial do Kklasyfikacji muzyki, uchodzi Adam z Fuldy®!; pier-
wszenistwo to jednak jest co najmniej dyskusyjne, bowiem podzial ten pojawia
si¢ takze w tekstach wczesniejszych®2. Wprowadzenie do kiasyfikacji muzyki
dychotomicznego podzialu musica vocalis — instrum .ntalis nie tylko nie wyeli-
minowalo z uzycia poprzednio stosowanych sposobdw dzielenia muzyki na wo-
kalng i instrumentalna, ale zas6b ich powigkszy! si¢ o podziat Boecjaniski, w kto-
rym musica humana oznacza takze muzyke wokalng, za$ musica instrumentalis
otrzymuje wezsze znaczemie.

W I potowie XVI wieku pozostaja w uzyciu trzy podzialy, w ramach ktérych
dokonywano rozréznienia pomig¢dzy muzyka wokalng a instrumentalng: 1. mu-
sica harmonica — rhythmica — organica, 2. musica vocalis — instrumentalis,

28 Tsidorus Hispalensis, op. cit., s. 21.

29 Por. H. Abert, op. cit., s. 166; — G. Pietzsch, op. cit., s. 63; — K. W. Niembdller, op. cit.,
s. 178.

30 G, Pietzsch, op. cit., s. 89. Jak wykazuje Th. Adank (op. cit., s. 34 1 46) podzial ten zostal
przeprowadzony z akustycznego punktu widzenia.

31 H. Abert, op. cit., s. 168; — Th. Kroyer, op. cit., s. 94; — G. Pietzsch, op. cit., 5. 112; —
K. W. Nieméller, op. cit., s. 183.

32 Podzial taki byl juz znany ok. 1460 r., a wigc co najmniej 30 lat przed powstaniem traktatu
Adama z Fuldy, o czym $§wiadczy cytowany tekst Anonima BJ 568 (por. s. 28) i komentarz do
Opusculum monocordale Johannesa Valendrina, ed. F. Feldmann w: Music und Musikpfiege im
mittelalterlichen Schlesien. ,Darstellungen und Quellen zur schlesischen Geschichte” t. 37, Bres-
lau 1938, s. 160.
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3. musica mundana — humana — instrumentalis. Nadto w definicjach terminéw
oznaczajacych muzyke wokalng i instrumentalng pojawiaja si¢ niekiedy elementy
podzialu musica naturalis — artificialis: muzyka wokalna wyjasniana jest miano-
wicie jako wydobywana naturalibus instrumentis, muzyka instrumentalna za§ —
jako wydobywana artificialibus instrumentis®3,

Na oznaczenie muzyki wokalnej istnieja zatem trzy terminy: ,,musica harmo-
nica”, ,,musica vocalis”, ,,musica humana”; na oznaczenie muzyki instrumental-
nej dwa: ,musica instrumentalis” i ,,musica organica”. Z wyjatkiem terminu
smusica vocalis”, odnoszacego si¢ z reguly do glosu ludzkiego, wszystkie pozo-
stale mogly pojawi¢ si¢ przynajmniej w dwoch znaczeniach.

1 tak ‘termin ,;musica harmonica” mogl oznacza¢ badZ — zgodnie z koncepcja
Kasjodora i Boecjusza — ,nauke rozwazajaca w dzwigkach to, co wysokie i ni-
skie’’34, badz — wedhug interpretacji Izydora z Sewilli — dzwigki wydobywane
glosem?®®. Termin ,;musica humana® stosowany byl — jak wiadomo — réwniez
w dwoch znaczeniach : jako bezdzwigczna, wewngtrzna harmonia czlowieka i jako
muzyka wydobywana glosem czlowieka. Odpowiednio termin ,jmusica instru-
mentalis” mogt odnosi¢ si¢ do wszelkiej muzyki dzwigcznej lub tylko do muzyki
wydobywanej z instrumentéw ,,sztucznych”. Wreszcie termin ,,musica organica”
moégt by¢ uzyty w trzech znaczeniach: w znaczeniu muzyki wydobywanej z in-
strumentéw detych, zgodnie z eksplikacjami Izydora z Sewilli, oraz — zapewne
ze wzgledu na odpowiedno$¢ greckiego ,organon” i lacinskiego ,instrumen-
tum” — jako synonim musicae instrumentalis, mégt wystapi¢ w obu znaczeniach
tego terminu®®.

33 W ten sposéb — za Gaffuriusem (op. cit. k. b2r) — wyja$nial muzyke wokalng i instru-
mentalng np. A. Ornitoparchus (op. cit., k. A3v): ,Musica instrumentalis est harmonia instru-
mentorum praesidio causata. Et quoniam instrumenta aut artificialia sunt aut naturalia, erit una,
quae artificialibus instrumentis perficitur, alia quae naturalibus: hanc harmonicam, illam vero
organicam philosophi nominant”.

34 Cassiodorus De artibus ac disciplinis liberalium artium. Cap. 5: De musica. G.S. I, s. 16:
»Harmonica scientia est musica, quae discernit in sonis acutum et gravem”; — A.M.T.S. Boetius,
op. cit., col. 1167: ,,Armonica est facultas differentias acutorum graviumquae sonorum sensu
ac ratione perpendens”.

35 Jsidorus Hispalensis, op. cit., s. 21: ,,Ad omnem autem sonum, qui materies cantilenarum
est, trifariam constat esse naturam: prima est harmonica, quae ex vocum cantibus constat. Secunda
organica, quae ex flatu consistit. Tertia rhythmica, quae pulsu digitorum numeros recipit. Nam
aut voce editur sonus, sicut per fauces, aut flatu, sicut per tubam vel tibiam, aut pulsu, sicut per
citharam, aut per quodlibet aliud, quod percutiendo causum est”.

36 Termin ten w znaczeniu wszelkiej muzyki dZwiecznej — wokalnej i instrumentalnej —
pojawia si¢ w klasyfikacji przeprowadzonej przez Engelberta Admontensis (De musica. G.S. 1I,
s. 288-289): ,,...tertia est musica organica vel instrumentalis, quae consistit et consideratur
in proportionibus vocum humanarum et sonorum aliorum instrumentorum musicalium...”
W znaczeniu muzyki wydobywanej tylko przez instrumenty ,Sztuczne” termin ,musica organica”
wystepuje w klasyfikacji przeprowadzonej przez Waltera Odingtona (De speculatione musicae. C.S. I,
s. 193): ,,Organica est quae consistit in instrumentis sonoris; et alia quidem fiunt ut flatu sonent,




Teoretyk I polowy XVI wieku dla wyodrebnienia, nazwania i zdefiniowania
jednego zjawiska miat zatem do dyspozycji kilka podzialéw, terminéw i formut
definicyjnych. Wielo§¢ podzialéw, réznorodnos$é terminéw i ich wieloznacznosé
stwarzaly mozliwo$¢ rozmaitych kontaminacji w ramach Klasyfikacji. Kontami-
nacje takie mogly nastapi¢ w wyniku: 1. zestawiania terminéw zaczerpnigtych
z dwéch réznych podzialéw, 2. przydzielania danemu terminowi definicji wyja-
$niajgcej 6w termin niezgodnie z jego znaczeniem sugerowanym przez zastoso-
wany podzial; tego typu kontaminacje, wynikajace z niewlasciwego rozumienia
terminu, moga wyjasnia¢ — jak si¢ wydaje — mechanizm powstawania bledéw
terminologicznych.

Oba wyréznione typy kontaminacji wystepuja w Kklasyfikacjach krakowskich.
Rozpatrzmy zatem blizej podzial musica vocalis — instrumentalis przedstawiony
przez Monetariusa: termin ,;musica vocalis” odnosi si¢ do muzyki realizowanej
voce humana; natomiast termin ,;musica instrumentalis”, ktéry w tym podziale
winien oznacza¢ tylko muzyke wydobywana z instrumentéw sztucznych”,
odniesiony zostal do muzyki realizowanej przez instrumenty uderzane (,pulsu,
ut timpanis et chordis™), instrumenty dete (,flatu, ut tibiis et organis™) oraz
przez glos (,,voce, ut carminibus et cantilenis”)

Stefan Monetarius

Musica activa

vocalis instrumentalis
est quae humana voce quae per diversa
efficitur modulatur instrumenta
Haec fit aut
puisu flatu voce

ut tympanis ut tibiis ut carminibus
et chordis et organis et cantilenis

Klasyfikacja ta moze stuzy¢ za przyklad drugiego z wyréznionych typéw kon-
taminacji: termin ,musica instrumentalis®, uzyty w ramach dychotomicznego
podzialu musica vocalis — instrumentalis, definiowany jest jako wszelka muzyka
dzwigczna, zgodnie ze znaczeniem, jakie zachowywal w podziale musica mundana—
humana — instrumentalis; Monetarius wyjasnil ten termin w sposéb znany
z Klasyfikacji XII-wiecznych®’, a takze z traktatu Johannesa Cochlaeusa.
ut organa et tubae; alia vero, ut pulsu sonent, ut cithara, tympanum, psalterium”. W ten sam

sposob postugiwali sie¢ tym terminem Gaffurius i Ornitoparchus (por. przyp. 33).
37 Por, G. Pietzsch, op. cit., s. 76-77.
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Johannes Cochlacus®®

»Quomodo dividitur musica? Trifariam, Primo secundum Richardum hoc modo. Musica [inquit]
triplex est. Mundana scilicet, humana et instrumentalis. Quaelibet rursus tribus membris subdi-
viditur.”

elementis /pondere
:Alia quidem in <—numero
Mundana quidem mensura
triplex est, Alia
namgue consistit in —— planetis. /situ
Alia guidem in&=—motu
\natura
emporibus. L annis_
Alia quidem in<g{e23|bus
iebus

corpore. Et quidem ftripliciter. In
vegetationibus, humoribus ac opera-

Humana itidem / tionibus.
t’r\:ipe:e:aﬁssqtﬁe consistit in anima. Alia quidem in potentiis eius,

alia in virtutibus.

connexu utriusque. llla sane amicitia
seu concordia, qua anima corpori non
corporeis vinculis alligata tenetur.

pulsu tympanis et chordis
Instrumentalis/ // o :
est triplex. Alia in —— flatu ut in tibiis et organis

voce carminibus et cantilenis

Powstaje pytanie, w jaki sposéb w klasyfikacji podanej przez Monetariusa
moglo doj$¢ do niclogicznego wyjasnienia terminu ,,musica instrumentalis®.
Ot6z autor ten rozpoczat wywod na temat Kklasyfikacji muzyki od wylozenia po-
dzialu Boecjaniskiego. Poprzestat jednak na podaniu definicji musicae mundanae
i musicae humanae, po czym o$wiadczyl, iz podzial ten nie jest przydatny dla jego
podrecznika (,,parum vel nihil epithomati nostrae conducit™).

% Johannes Cochlacus Tetrachordum musices. Nurnbergae 1514, k.. A2r-A2v.



Stefan Monetarius

»Musicam trifariam Boetius esse docuit, mundanam, humanam et instrumentalem. Mundana
est, quae caelestis machinae totiusque mundi elementarem conglutinationem complectitur; hanc
Richardus ubertim distinxit. Humana, quae de proportionibus corporis animaeque et harum
inter se partium pertractat: qua corpori anima convincitur et cunctae se res similitudine prosequun-
tur. Sed hoc discretio parum vel nihil epitomati nostro conducit...”

Pominigta w tym miejscu definicj¢ musicae instrumentalis Monetarius prze-
niést prawdopodobnie w spos6b mechaniczny do podzialu musica vocalis —
instrumentalis®®. Klasyfikacjg t¢ mozna by wigc wyjasnia¢ réwniez jako kontami-
nacje dwéch réznych podzialéw: podzialu musica vocalis — instrumentalis
i podziahi musica mundana — humana -— instrumentalis.

Za wynik nakladania si¢ tych samych podzialéw mozna by uznac takze oma-
wiang juz interpretacje podziatu musica mundana — humana — instrumencalis,
wedtug ktérej musica humana obejmuje muzyke wokalng, za$ musica instrumen-
talis oznacza muzyke wydobywana z instrument6w ,sztucznych”. Termin ,,mu-
sica instrumentalis” otrzymuje wigc w tym przypadku znaczenie, jakie przypada
mu w podziale musica vocalis — instrumentalis. Szczegélny przypadek tej wlasnie
interpretacji podzialu Boecjariskiego przedstawia klasyfikacja podana przez Mar-
cina Kromera, ktéry termin ,musica instrumentalis” zastapit terminem ,;musica
organica™.

Musica

Vo e

mundana organica humana

Dwa czlony tego podzialu: musica humana i musica organica, odpowiadaja
podziatowi musica vocalis — instrumentalis. Zestawit wigc Kromer w ramach
jednego podziatu terminy nalezace do dwoch odrgbnych podziatéw: do podziatu
Boecjaniskiego i podzialu musica harmonica — rhythmica — organica, przy czym
termin ,,musica organica” zinterpretowal tak jak Odington, a nastgpnie Gaffu-
rius i Ornitoparchus. Nadto termin ten opatrzyt definicja przypominajaca formul,
keéra poshizy! si¢ Regino z Priim dla zdefiniowania muzyki artificialis*’.

39 Podobny blad popelnil, jak si¢ wydaje, A. Ornitoparchus (op. cit., k. A3v), definiujgc termin
»,musica harmonica”, oznaczajacy w tym przypadku muzyke in naturalibus instrumentis (por.
przyp. 33), za pomoca formuty Boecjaniskiej: ,,Harmonica musica est facultas differentias acutorum
graviumque sonorum sensu ac ratione perpendens. Boetius”.

40 Regino z Priim Epistola de harmonica institutione... G.S. I, s. 236: ,Artificialis musica di-
citur, quae arte et ingenio humano excogitata est, et inventa, quae in quibusdam consistit instru-

mentis”.
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Marcin Kromer (7)

»Musicam triplicem esse volunt, mundanam, quae secundum Pythagoricos et Academicos globo-
rum coelestium inter se collisione [ele]mentorum mutuo nexu per{ficitur], organicam, quae
fit instrume[ntis saJgaci hominum ingenio excogfitatis] et humanam, quae humana
[ser]vitur voce.”

Podzial muzyki na wokalng i instrumentalna w I polowie XVI wieku pozo-
stawal zatem w kregu terminéw i definicji wypracowanych przez poprzednie
generacje teoretykéw. Nie zmienilo si¢ tym samym pojecie muzyki wokalnej
i instrumentalnej.

Termin ,;musica vocalis” definiowano w owym czasie dwojako:

1. w wezszym znaczeniu, jako melodi¢ wykonywang glosem ludzkim, np.
Cochlaeus*': ,,Vocalis, quae humana voce melos efficit”.

2. w szerszym znaczeniu, jako dzwigk wydawany glosem ludzkim, np. Bur-
chard*?: ,,Vocalis, quam vox humana suis instrumentis naturalibus modulatur®.

W pierwszym przypadku znaczenie tego terminu bliskie jest musicae harmo-
nicae w interpretacji Izydora z Sewilli, w drugim za§ — musicae circa vocem
humanam w interpretacji Rogera Bacona.

W Klasyfikacjach krakowskich musica vocalis definiowana jest wylacznie w dru~
gim znaczeniu: definicja podana przez Marka z Plocka (tylko w schemacie I)
jest powtdérzeniem formuly przytoczonej przez Burcharda, natomiast definicja
sformulowana przez Monetariusa przypomina formulg¢ zastosowang przez Co-
chlacusa, z pominigciem jednakze terminu ,melos”.

Stefan Monetarius (8)

»Vocalis ést, quae humana voce efficitur.”

Tak rozumiany termin ,,musica vocalis” mégt odnosi¢ si¢ nie tylko do $piewu,
ale réwniez do dzwigkéw o nieokre$lonej wysokosci. Tym mozna by wyjasni¢
podpodzial muzyki vocalis zastosowany przez Marka z Plocka w schemacie III
(musica vocalis nie zostala tu zdefiniowana):

Musica practica

st 0%

vocalis instrumentalis

T

rhythmica metrica harmonica

Muzyce vocalis zostala podporzadkowana klasyfikacja dokonana przez Kas-
jodora, w ktérej termin ,;musica rhythmica® dotyczy prozodii, za$ termin ,;mu-
sica metrica” — miar poetyckich.

41 Johannes Cochlaeus, op. cit., k. A2v.
42 Udalricus Burchard Hortulus musicae practicae. Lipsiae 1518, k. A3r.




Cassiodorus®

»Rhythmica est, quae requirit in concursione verborum, utrum bene sonus an male cohaereat..
Metrica est, quae mensuras diversorum metrorum probabili ratione cognoscit, ut verbi gratia
heroicum, iambicum, elegiacum etc.”

Marek z Plocka (schemat III)

»Rhythmica, quae consonantiam verborum considerat.
Metrica, quae mensurat syllabas.”

Do dzwigkéw o okreflonej wysokoéci odnosi si¢ tylko musica harmonica
(w Klasyfikacji Marka z Plocka termin nie definiowany). Marek z Plocka uwzgle-
dnit w tej Kklasyfikacji najprawdopodobniej powszechnie stosowane w $rednio-
wieczu rozréznienie vox continua — vox cum intervallo suspensa (discreta):
pierwszy rodzaj vocis odnosit si¢ do mowy, drugi za$§ do $piewu.

Rozwigzanie to przypomina klasyfikacje dokonang przez Rogera Bacona’t.

Musica
circa vocem humanam instrumentalis
in cantu in sermone
melica prosaica metrica rhythmica

Znaczenie drugiego terminu stosowanego w Kklasyfikacjach krakowskich do
okre$lenia muzyki wokalnej — ,musica humana” — mnajczgsciej pokrywa sig
Z opisanym wyzej znaczeniem terminu ,musica vocalis™: jest to muzyka, ktéra
wymaga uzycia glosu ludzkiego. Definicje obu terminéw réznig si¢ tylko pod
wzgledem sformulowan.

Anonim Ossol. 2297/ (schemat II), Anonim BJ] 2616

»Alia est humana, quae vocem humanam requirit.”

Marcin Kromer

?[Musica] humana [est], quae humana [ser]vitur voce.”

Dokladniej zdefiniowal ten termin tylko Sebastian z Felsztyna, okreslajac
muzyke humana jako nauke $piewania.

Sebastian z Felsztyna I
»Alia est humana, quae vocem humanam requirit et cantare artificialiter docet.”

43 Cassiodorus, op. cit., s. 16. ‘
44 Schemat ten podaje za G. Pietzschem, op. cit., s. 89. 41




Z kolei 6wczesne definicje muzyki instrumentalnej powstawaly przypuszczal-
‘nie w wyniku ograniczenia $redniowiecznej formuly typu ,,musica instrumentalis
est, quae in quibusdam (lub diversis) consistit instrumentis”, obejmujacej réw-
niez muzyke in voce — do muzyki in flatu i in pulsu. Ograniczenie to nastgpuje
zazwyczaj bezposrednio po formule definicyjnej, gdy autor wymienia przykla-
dowo nazwy instrumentéw. Dla poréwnania przytaczam definicj¢ muzyki in-
'strumentalis podang przez Monetariusa, obejmujaca muzyke in voce, oraz de-
finicje zastosowang przez Marka z Plocka, obejmujaca tylko muzyke in pulsu
(in timpanis, cordis) i in flatu (in tibiis et organis); obie definicje oparte s3 na
formule wykorzystanej przez Cochlaeusa w podziale musica vocalis — instrumen-
talis.

Johannes Cochlaeus?®

»Instrumentalis, quae per diversa instrumenta modulatur.”

Stefan Monetarius (9)

»Instrumentalis, quae per diversa modulatur instrumenta. Flaec fit aut pulsu, ut timpanis et
chordis, aut flatu, ut tibiis et organis, aut voce ut carminibus et cantilenis.”

Marek z Plocka (schemat II)

»Instrumentalis musica est, quae per diversa modulatur instrumenta, ut in timpanis, cordis,
tibiis et organis et similibus.”

Analogicznie przedstawiaja sie dwie inne definicje musicae instrumentalis
podane przez Marka z Plocka: opierajs si¢ one na formulach znanych z traktatu
przypisanego prze¢z Coussemakera Johannesowi de Garlandia oraz z traktatu
Adama z Fuldy.

Johannes de Garlandia?®

»Musica instrumentalis est, quae instrumentis musicalibus exercetur...”

Marek z Plocka (schemat III) (10)

»Instrumentalis est, quae instrumentis exercitur musicis et fit duobus modis: pulsu (cordis, lu-
tinis, clavicordis), flatu (tibiis, organis, fistulis).”

Adam z Fuldy*”

»lnstrumentalis est sonus per diversa instrumenta causatus...”

Marek z Plocka (schemat I)

»Instrumentalis [est], quae diversis instrumentis causatur et talis fit aut pulsu (cordis, lutinis,
clavicordis etc.) aut flatu (tibiis, organis, fistulis).”

45 Tohannes Cochlaeus, op. cit., k. A2v.
46 Johannes de Garlandia Introductio musicae. C.S. 1, s. 157.
47 Adam z Fuldy, op. cit., s. 333.




Od tego wzoru nie odbiegaja réwniez definicje musicae instrumentalis podane
przez autoréw krakowskich w ramach podzialu musica mundana — humana —
instrumentalis. Sebastian z Felsztyna postuzy!l si¢ formulg zastosowang réwniez
przez Burcharda w podziale musica vocalis — instrumentalis.

Sebastian z Felsztyna II = Burchard®

»Alia est instrumentalis, quae in diversis instrumentis, ut organo, tybiis, liris, tympanis et simili-
bus modulationem format.”

W pozostalych Klasyfikacjach opartych na tym podziale pojawia si¢ formula
odmienna.

Anonim Ossol. 2297/I (schemat II) (11)

»Lertia instrumentalis, et est, quae in solo versatur instrumento, ut in organo videlicet aut in
«<ithara.”

Anonim BJ 2616

»Lertia instrumentalis, quae in solo versatur instrumento, ut in organo aut cytara.”

Sebastian z Felsztyna I

»Lertia est instrumentalis, quae versatur in instrumento, ut in organo, cithara, choro, sistro,
luthina.”

By¢ moze, uzyte w pierwszych dwodch definicjach sformulowanie ,,in solo
instrumento® mialo podkresla¢ nowe, wezsze znaczenie terminu ,,musica in-
strumentalis®, a zarazem nowe znaczenie calego podziatu, ktéry w takiej inter-
pretacji taczy dwie funkcje: oddziela muzyke dZwigczna (humana i instrumentalis)
‘od bezdzwigcznej (mundana) oraz muzyke wokalng (humana) od instrumentalnej
(instrumentalis).

Musica usualis — regulata

Podzial ten, wzorowany — jak przyjeto*® — na klasyfikacji muzyki przepro-
wadzonej przez Adama z Fuldy, wystepuje w wielu schematach klasyfikacyjnych
XVI wieku. Podstaw tego podzialu, podporzadkowywanego zazwyczaj muzyce
wokalnej (vocalis), bylo przeciwstawienie muzyki wolnej od jakichkelwiek zasad
muzyce opartej na regulach artis.

Spoéréd sredniowiecznych dystynkcji, ktére mialy poprzedzi¢ i przygotowad
podzial muzyki na usualis i regulata, wymienia si¢ przede wszystkim te, ktére
uksztaltowaly si¢ na gruncie praktyki muzycznej: rozréznienie usus — ars, ktére

48 Udalricus Burchard, op. cit., k. A3r.

1% K. W. Niemsller, op. cit., s. 190, wskazuje réwniez na pojawienie si¢ terminu ,,musica
usualis” ok. 1460 r. w traktacie Paulusa Paulirina z Pragi; — R. Federhofer-Konigs Fohannes
Oridryus und sein Musiktraktat (Diisseldorf 1557). ,Beitrige znr Rheinischen Musikgeschichte”
Heft 24, Kéln 1957, s. 177.




lezy u podstaw rozgraniczenia musicus (per artem) — cantor (per usum), oraz
przeciwstawienie notacji poslugujacej si¢ neumami bezliniowymi (neumae usua-
les) Gwidonskiej notacji diastematycznej (neumae regulares, regula=Ilinia)°.

W definicji musicae usualis podanej przez Adama z Fuldy uwage badaczy
zwrécit termin ,,cantus vulgi™.

Adam z Fuldy®

»Vocalis usualis est emissio vocis carens principiis, per quae regi deberet, ut est cantus vulgi,
qui non solum hominibus, sed etiam brutis adaequari possit ex instinctu naturae”.

Tak pojmowang muzyke usualis probowano utozsamia¢ z muzyka ludowa®?,
za$ podzial muzyki na usualis i regulata potraktowa¢ jako nawiazanie do koncepcji
- Johannesa de Grocheio, ktéry podzielit muzyke na vulgaris, composita i eccle-
siastica®. Opinia ta wydaje si¢ jednak dyskusyjna.

Przede wszystkim wyrézniona przez Johannesa de Grocheio musica vulgaris
seu simplex seu civilis nie powinna by¢ — jak si¢ wydaje — utoZsamiana z mu-
zyka ludowa, poniewaz obejmuje m.in. formy muzyki dworskiej, jak np. cantus
coronatus, ktéry — zdaniem tego teoretyka — ,,a regibus et nobilibus solet com-
poni”®*. Nie mozna wigc postawi¢ znaku réwno$ci pomiedzy tak rozumiang
muzyka vulgaris a wspomnianym przez Adama z Fuldy cantus vulgi. Trudno
réwniez zgodzi¢ si¢ ze stanowiskiem, iZ musica vulgaris rozumiana byla przez
Johannesa de Grocheio jako ,;musica pro illiteratis®®5, a wigc stanowila pewna
analogi¢ muzyki ,,pozbawionej zasad”. Termin ,sonus illitteratus” w ujeciu
tego teoretyka odnosi si¢ zapewne do formy muzyki instrumentalnej, ktérej
brak tekstu stownego (,littera et dictamine caret™)’S. A zatem termin ,musica
vulgaris”, ktéry odnosi si¢ najprawdopodobniej do niepolifonicznej (simplex)
muzyki $wieckiej®?, uprawianej przez wszystkie warstwy spoleczne, rézni si¢
zasadniczo swym znaczeniem od muzyki usualis w ujeciu Adama z Fuldy.

Niemniej jednak umieszczenie cantus vulgi w definicji muzyki usualis uspra-

50 K. W. Niemoller, op. cit., s. 190-194.

51 Adam z Fuldy, op. cit., s. 333.

52 G, Pietzsch, op. cit., s. 117;—E. Th. Ferand ,,Sodain” and ,unexpected” Music in the Re-
naissance. MQ XXXVII (1951), s. 20; zastrzezenia co do tej interpretacji wyrazit K. W. Niemoller,
op. cit., s. 190.

53 K. W. Nieméller, jw.

54 Johannes de Grocheio, op. cit., s. 130; E. Rohloff, op. cit., tlumaczy jednakze termin ,,musica
vulgaris” jako ,volkstiimliche Musik”.

55 Takie stanowisko zajal H. Hiischen (Ars musica. MGG 1, szp. 701).

56 Johannes de Grocheio, op. cit., s. 136, definiujac formy muzyki instrumentalnej (formae
instrumentales) — ductia i stantipes, ktére zaliczyl do muzyki vulgaris — postuzyl si¢ zwrotem
»sonus illitteratus”: ,,Est autem ductia sonus illitteratus, cum decenti percussione mensuratus.
Dico autem illitteratus, quia, licet in voce humana fieri possit et per figuras repraesentari, nom
tamen per litteras scribi potest, quia littera et dictamine caret”.

57 Por J. M. Chominski Historia harmonii i kontrapunkiu. T. I, Krakéw 1958, s. 196.




wiedliwia wiazanie tego terminu z muzyka ludowa, tym bardziej ze w tym wia-
$nie kierunku zmierza interpretacja podzialu muzyki na usualis i regulata, przed-
stawiona przez Nicolausa Wollicka®®. Zaznaczy¢ jednak nalezy, Ze jest to inter-
pretacja w I polowie XVI wieku odosobniona.

W krakowskich traktatach podzial na muzyke usualis i regulata pojawia sig¢
w dwoch wersjach. Pierwsza z nich, przedstawiona przez Monetariusa, ogranicza
si¢ wylgcznie do przeciwstawienia muzyki nie podporzadkowanej regulom mu-
zyce opartej na owych regulach. Definicje przytoczone przez Monetariusa sg przy
tym zbiezne ze sformulowaniami Cochlaeusa.

Johannes Cochlaeus®®

»Usualis, quae principiis caret, quibus regi deberet. Regulata, quae principiis innititur.”
2 P! q g q

Stefan Monetarius

»Usualis, quae caret principiis, quibus regi debeat. Regulata est, quae musicis eflicitur regulis.”

Natomiast w obszerniej sformulowanych definicjach, przytoczonych przez
Marka z Plocka i Sebastiana z Felsztyna, obok wspomnianego wyzej przeciwsta-
wienia zarysowuje si¢ takze dychotomia natura — ars. T¢ samg wersje definicji
zastosowal réwniez Udalricus Burchard.

Marek z Plocka (schemat I) i Sebastian z Felsztyna II = Burchard®® (12)
»Usualis, quae ex sola quadam inclinatione naturali procedit, carens artis legibus et
principiis, quibus regi deberet. Regulata, que praeceptis innitendo ex certis legibus et re-
gulis cantum decantare docet...”

Owa dychotomia dostrzegalna jest takze w definicjach Adama z Fuldy.

Adam z Fuldy*! (13)

»Vocalis usualis est emissio vocis carens principiis, per quae regi deberet, ut est cantus vulgi,
qui non solum hominibus, sed etiam brutis adaequari possit ex instinctu na-
turae,”

»Vocalis regulata est modulatio dulcissima, penes ascensum vel descensum regulariter artifi-
cialiterque constructa...”

Zamieszczone w powyzszych definicjach sformutowania ,,ex instinctu naturae”
i ,,50la inclinatione naturali” z jednej strony, z drugiej za$ ,,praeceptis innitendo”
i ,regulariter artificialiterque constructa”, pozwalaja interpretowaé ten podziat
jako przeciwstawienie muzyki wynikajacej z naturalnych dyspozycji — wrodzonej,

58 Nicolaus Wollick, op. cit., s. 13: ,,Vulgaris sive usualis est vocis emolimentum harmonica-
libus instrumentis (quibus regi quaeque cantilena debet) carens, et est illa, qua vulgus modulando
gloriatur...”

59 Johannes Cochlaeus, op. cit., k. A2v.

60 Udalricus Burchard, op. cit., k. A3r.

81 Adam z Fuldy, op. cit., s. 333.
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muzyce opartej na regulach — wyuczonej, nabytej. Analogiczne przeciwstawienie
shuzylo réwniez za podstawe krakowskich klasyfikacji logiki, formulowanych
w XV-XVI wieku: logice naturalnej (logica naturalis) — rozumianej jako dana
z natury zdolno$é rozrézniania prawdy od falszu, przeciwstawiano logike nabyta
(logica artificialis) — sprawno$¢ intelektualng osiagnigta poprzez studia, pracg
i ¢éwiczenia. Zdaniem 6wczesnych profesoréw krakowskich logika naturalng ob-
darzeni sa nie tylko ludzie, ale i zwierzgta®®. Logica naturalis byla wigc bliskim
odpowiednikiem musicae usualis, tak jak pojmowat ja Adam z Fuldy.

Dychotomia natura — ars odegrala znaczna rol¢ w ksztaltowaniu sig podziatu
musica usualis — regulata. W laciriskiej teorii muzyki dychotomia ta pojawia sig¢
wyraznie w Kklasyfikacji Reginona z Priim. Wyréznil on muzyke kreowana przez
natur¢ — naturalis, do ktérej zaliczyl harmonig¢ sfer, muzyke in humana voce
i dzwieki wydawane przez istoty nierozumne, oraz muzyke¢ wynaleziong przez
czlowieka — muzyke artificialis, zlozong z diwigkéw wydobywanych z instru-
mentéw muzycznych.

Regino z Prim® (14)

»Naturalis itaque musica est, quae nullo instrumento musico, nullo humano impuisu aut tactu
resonet, sed divinitus adspirata sola natura docente dulces modulatur modos: quae fit aut
caeli motu, aut humana voce; nonnulli adiciunt tertium, videlicet in irrationabili creatura, sono
vel voce. Artificialis musica dicitur, quae arte et ingenio humano excogitata est et in-
venta, quae in quibusdam consistit instrumentis.”

v
divinitus asspirata sola
natura docente

arte et ingenio humano exco-
gitata et inventa

Musice}
naturalis/ \i\artiﬁcialis
A |
in caeli ]
motu |
in voce |
humana |
LN | : :
in irratio- I in quibusdam
nabili creatura instrumentis
I
N e l ~ =
I v
|

Kontynuacje tej koncepcji mozna dostrzec w Kklasyfikacji muzyki przeprowadzo-
nej przez Theodona de Caprio. Musica naturalis w jego ujeciu obejmuje Boe-
cjariska muzyke mundana i humana oraz muzyke vocalis, odpowiadajaca znacze-

62 M. Markowski Logika. W : Dzieje filozofii sredniowiecznej w Polsce. T. 1, Wroclaw-Warszawa—

-Krakéw-Gdansk 1975, s. 64.
63 Regino z Priim, op. cit., s. 233, 236.




niem muzyce in humana voce i in irrationabili creatura, wyréznionej przez Re-
ginona. Musica artificialis natomiast, definiowana wedlug formuly Regina jako
»arte et ingenio excogitata et inventa”, obejmuje juz nie tylko muzyke instrumen-
talng, ale réwniez wokalng (musica armonica).

Theodono de Caprio®

»BEt dividitur musica in naturalem et artificialem. Naturalis, quae est tripartita: nam alia mundana,.
alia humana et alia vocalis. Mundana est in elementis, in temporibus, in stellis fixis et errantibus.
Humana quidem in humoribus corporum, in virtute animae et in coniunctione corporis et animae
procreaturae... Vocalis musica in vocibus animalium naturalium et instrumentorum procreatur
[...] Musica artificialis est quae arte et ingenio excogitata est et inventa. Huius
autem duae sunt partes, armonica et instrumentalis. Musica armonica vocum coadunatio dicitur;
vel musica armonica est motus vocum. Musica instrumentalis tripartita est, scilicet cytharizantium,

id est instrumentis sonantibus per cordas, ac tibicinantium, id est instrumentorum per ventum,,

et pulsantium, id est instrumentis, quae pulsu atque percussione sonum emittunt.”

Musica
natrralis/\ artificialis
mundana humana vocalis armonica instrumentalis

Klasyfikacj¢ dokonang przez Adama z Fuldy mozna by ujaé jako rozwiniecie
tej wlasnie koncepcji. Muzyce vocalis odpowiadalaby musica vocalis usualis,
za$ muzyce harmonica — musica vocalis regulata. Tu tez, byé moze, kryje sie
przyczyna, dla ktérej Adam z Fuldy nie zaliczyt muzyki instrumentalis do muzyki
opartej na regulach.

Theodono de Caprio Musica
naturalis - artificialis
mundana humana vocalis harmonica instrumentalis
| ! < <2, |
| | ), &‘b
__._I_.._._____L ______ %/.—-Q;Q" ________ l—-—.——,
i | > ¢ 1
I [ _ !
mundana humana vocalis instrumentalis.
naturalis artificialis
Adam z Fuldy Musica

6% Theodono de Caprio (= Theodoricus de Campo) De musica mensurabili. C.S. I1I, s. 178~
=179:
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Naszkicowana hipoteza moglaby pustuzy¢ jako wyjasnienie jednego z ogniw
Kklasyfikacji przedstawionej przez Anonima Ossol. 2297/1 (schemat I). Podzielil
on muzyke diatonica na naturalis, usualis i artificialis: pierwszy rodzaj odnosik
si¢ do harmonii sfer, drugi — do $piewu nie podporzadkowanego regutom, trzeci
za$ — do ,wlasciwej nauki o liczbie dzwigkéw, stuzacej utozeniu melodii”. Mu-
sica artificialis obejmuje w tej klasyfikacji muzyke wokalng i instrumentalng.

Anonim Ossol. 2297/1 (schemat I) (15)

»Musica autem diatonica est triplex: naturalis, usualis et artificialis. Naturalis est resonantia cor-
porum caelestium motu sphaerarum capta [...] Usualis scu irregularis est emissio vocum secun-
dum arsim et thesim diversimode prolatarum regularibus carens principiis musicalibus. Sed arti-
ficialis est debita modulandi scientia numerum considerans sonorum propter melodiam constituen-
dam. Et talis musica est duplex, scilicet instrumentalis et vocalis.”

Musica diatonica

e

musica naturalis usualis artificialis
seu seu
irregularis regularis

s,

instrumentalis vocalis

Elementem lgczacym ten podzial z klasyfikacja przeprowadzong przez Theo-
dona jest interpretacja terminu ,musica artificialis®: obaj autorzy objeli nim
muzyk¢ wokalng i instrumentalng. Nadto termin ,,musica usualis® mozna by
uzna¢ — jak w przypadku klasyfikacji dokonanej przez Adama z Fuldy — za od-
powiednik musicae vocalis, za§ termin ,,musica naturalis” — za odpowiednik
musicae mundanae.

Theodono de Caprio !
Musica

naturalis/ \ artificialis

mundana humana vocalis armonica instrumentaiis
] i 1
i ! 1 |
- ———— —— — — e e e wn —— t————-—— —_ ————
! 1 | 1
' . l . ‘ . . ' .
naturalis usualis vocalis instrumentalis
Anonim Ossol. 2297/l artificialis

Z kolei wprowadzenie terminu ,musica usualis” i charakterystycznej dla niego
formuly definicyjnej ,emissio vocis [...] carens principiis regularibus® igczy ten
podzial z klasyfikacja Adama z Fuldy.




Teoretyk ten nie byl jednakze autorem wspomnianej formuly. Termin ,,mu-
sica usualis” z taka wlasnie definicjg zostal uzyty wczesniej w klasyfikacji przed-
stawionej przez anonimowego komentatora traktatu Opusculum monocordale
Johannesa Valendrina: komentarz powstatl okolo 1460 roku®. Zdaniem anoni-
mowego komentatora musica usualis to muzyka ,uprawiana przez §wieckich orga-
nistéw, dawnych $piewakéw oraz zwierzeta, jak psy i krowy”. Przeciwstawieniem
muzyki usualis jest w tej klasyfikacji musica artificialis sive regularis, definiowa-
na jako ,,nauka o dzwieczacej liczbie” i obejmujaca — jak u Theodona, péZniej
za$ u Anonima Ossol. 2297/ — muzykg vocalis oraz instrumentalis.

Musica
usualis artificialis
vocalis instrumentalis

Definicje przytoczone przez anonimowego komentatora wykazuja znaczne
zbiezno$ci ze sformulowaniami zastosowanymi poézniej przez Anonima Ossol.
2297/1.

Komentator Valendrina$®

»Musica usualis est, cuius cantus, arsis et thesis, regularibus caret principiis musicalibus. Et ista
utuntur communiter laici quidam organistae, cantores antiqui, animalia irrationalia, scilicet canes,
vaccae etc.

Artificialis sive regularis est scientia de numero sonoro...”

Osobliwoécia podzialu muzyki diatonicznej na naturalis, usualis i artificialis,
przedstawionego przez Anonima Ossol. 2297/1, jest zestawienie jako réwnorzg-
dnych rodzajéw muzyki — harmonii sfer, $piewu nie podporzadkowanego re-
gulom, oraz .wlasciwej nauki modulowania”. Zestawienie takie mozna by wy-
jasni¢ tylko w ten sposob, iz harmonia sfer uznana zostala za zjawisko realne i stad
podporzadkowane muzyce diatonicznej (doszukiwanie si¢ analogii pomiedzy
porzadkiem diatonicznym a stosunkami liczbowymi, w jakich pozostaja do siebie
odleglosci pomigdzy cialami niebieskimi, bylo calkowicie zgodne z koncepcja
harmonii sfer). A zatem wszystkie trzy terminy odnosityby si¢ do muzyki realnej.
Hipoteza ta wyjaénialaby takze ograniczenie znaczenia terminu ,,musica naturalis®
do harmeonii sfer.

65 W pochodzacym z tego samego okresu traktacie Paulusa Paulirina z Pragi termin ,musica
usualis” opatrzony zostal inaczej sformulowang definicja (ms. BJ 257, k. 154r): ,,Usualis musica
est qua quis utitur ex usu magis quam ex arte et magis voce quam arte, qui si oberret, nec ex clave
nec ex voce scit se registrare ad cantandum debite, sed secundum quantum usu gubernatur...”
66 Johannes Valendrinus, op. cit., s. 160. 49

¢ — Ars musica...




50

Tak interpretowany termin ,musica naturalis” ma znaczenie odmienne niz
w Kklasyfikacji Adama z Fuldy, w ktérej odnosil si¢ do zjawisk zaliczonych do
przedmiotu dyscyplin matematyczno-fizycznych i oznaczal muzyke bezdZwig-
czna. W przypadku omawianego podzialu termin ten oznacza muzyke dzwigczna,
kreowang przez natur¢. Z Kkolei termin ,jmusica artificialis”, u Adama z Fuldy
oznaczajacy muzyke, ktéra ,tenent musici” i odnoszacy si¢ do muzyki realnej,
w tym takze do muzyki nie podporzadkowanej zasadom muzycznym, tu wigze
sic wlasnie z tymi zasadami, oznaczajac nauke, dzigki ktérej czlowiek nabywa
umiejetnoéci pozwalajgcych mu tworzy¢ muzyke (,,propter melodiam constituen-
dam®). Za kryterium tak ujgtego podzialu musica naturalis — usualis — artifi-
cialis postuzyl, by¢ moze, stopien udziatu czlowieka w kreowaniu muzyki: mu-
sica naturalis oznacza muzyke istniejaca poza czlowiekiem i catkowicie od niego
niezalezna; musica artificialis odnosi si¢ do muzyki, ktérej istnienie zalezy od
czlowieka i nabytej przez niego umiejgtno$ci; musica usualis oznaczalaby na-
tomiast rodzaj posredni — muzyke dang czlowiekowi z natury, ale nie podlega-
jaca formulowanym przez niego regulom.

Pozostaje kwestia stosunku dwdch czlonéw tego podziatu: muzyki usualis i mu-
zyki artificialis do podziatlu musica usualis — regulata w ujgciu Adama z Fuldy
i jego XVI-wiecznych kontynuatoréw. W redakcji przyjetej przez Anonima Ossol.
2297/1 musica usualis definiowana jest za pomoc3 formuly ,emissio vocis [...]
carens principiis musicalibus”. W wersji Adama z Fuldy i p6Zniejszych teorety-
kéw formula ta zostala rozszerzona: ,emissio vocis [...] carens principiis musi-
calibus, qui'bus regi deberet”.

Czasownik ,,carere” moze znaczy¢ ,byé wolnym od czego$”, ,nie podlegaé
czemus$” lub ,,by¢ pozbawionym czego$”. W przypadku Anonima Ossol. 2297/1
cytowang formul¢ mozna rozumie¢ nastgpujaco: musica usualis jest to emisja
glosu wolna od zasad muzycznych (lub nie podlegajaca zasadom muzycznym).
Inaczej w redakcji Adama z Fuldy: musica usualis jest to emisja glosu pozbawiona
zasad muzycznych, ktérym winna podlegaé. Musica usualis oznacza w tym przy-
padku rodzaj muzyki nie spelniajacy wymaganych warunkéw: ma zatem znacze-
nie pejoratywne®’.

Termin ,,musica artificialis® w ujeciu Anonima Ossol. 2297/I oznacza nauke
modulowania, opartg na kalkulacjach liczbowych; odnosi si¢ zatem zaréwno do
praktyki, jak i teorii muzyki. Musica regulata w interpretacji Adama z Fuldy
oznaczala nie nauke modulowania, lecz samg modulacj¢, konstruowang zgodnie
z regulami sztuki; odnosila si¢ zatem tylko do praktyki. Z kolei wedhig cytowa-
nych wczeéniej definicji, przytoczonych przez Marka z Plocka i Sebastiana z Fel-

87 We wzmocnionej formie takie wlasnie ujecie podziatu musica usualis — regulata pojawia si¢
u Johannesa Oridryusa (R. Federhofer-Kénigs, op. cit., s. 69): ,,Usualis, quae caret principiis,
quibus regi deberet estque imperitorum; regulata, quae certis legibus cantum producit,
qualis est peritorum”.



sztyna, termin ,;musica regulata® odnosil si¢ znéw do nauki, ktéra ,cantum pro-
ducere docet”. Réznice pomigdzy schematami klasyfikacyjnymi przedstawionymi
przez tych autoréw $wiadcza o niejednoznaczno$ci terminu: Marek z Plo-
cka wigzal muzyke regulata tylko z praktyka muzyczna, Sebastian z Felsztyna
natomiast, postugujac si¢ — co nalezy podkreslic — tg samg formulg definicyjng,
odniést ten termin zaréwno do praktycznej nauki $piewu, jak i do muzyki spe-
kulatywnej, oznaczajacej nauke o proporcjach liczbowych.

Musica plana — mensuralis

Przeciwstawienie musica plana — mensuralis, wprowadzone przez Frankona
z Kolonii®®, wylonilo si¢ w konsekwencji sformulowania zasad notacji menzu-
ralnej. Podstawowym kryterium owego przeciwstawienia stala si¢ miara czasowa
(mensura temporalis), $ciSle zachowywana w muzyce mensuralis, nie przestrze-
gana natomiast w muzyce plana®?, Stad musica plana okre$lana byla czgsto ter-
minem ,musica immensuralis®?®. Termin ten oznaczal, ze musica plana nie
przestrzega miary czasowej; obowigzywal w niej natomiast drugi rodzaj miary,
wyrézniony przez teoretykéw $redniowiecznych, mianowicie mensura localis,
odnoszaca si¢ do interwaléw (,,quae est ad distantiam vocum mensuranda®)?.
Stad musica plana byla czesto definiowana jako ,,continua prolatioc vocum®72.
W praktyce oznaczalo to, ze pod wzglgdem rytmicznym musica plana w odréz-
nieniu od muzyki mensuralis moze by¢ wykonywana dowolnie w zalezno$ci od
woli $piewaka. Opini¢ taka wyrazil m.in. Marchettus z Padwy i Theodono de

68 Por. R. Federhofer-Kénigs, op. cit., s. 178.

69 Franko z Kolonii Ars cantus mensurabilis. C.S. I, s. 117-118: ,,Mensuralis musica est cantus
longis brevibusque mensuratus [...] Mensuralis dico, quia in plana musica non attenditur talis
mensura”.

70 Johannes de Garlandia De musica mensurabili positio. C.S. 1, s. 175: ,Habito de ipsa plana
musica, quae immensurabilis dicitur, nunc est praesens intentio de ipsa mensurabili [...]; —
Theodono de Caprio, op. cit., s. 178: ,,Musica immensurabilis est, per quam cantatur divinum
officium secundum gamma, manus vel monocordum, et secundum tropos, abusive tonos deno-
minatos, principales et collaterales, de quibus beatus Jeronimus et Gregorius et Guido cum pluri-
bus aliis tractaverunt; et immensuralis est, quia sine certo numero temporum cantatur, secundum
voluntatem cantantis pronuntiatur”; — Johannes de Grocheio, op. cit., s. 124: ,,Alii autem musi-
cam dividunt in planam sive immensurabilem et mensurabilem, per planam sive immensurabilem
intelligentes ecclesiasticam, quae secundum Gregorium pluribus tonis determinatur. Per mensura-
bilem intellegunt illam, quae ex diversis sonis simul mensuratis et sonantibus efficitur, sicut in
conductis et motetis”.

1 Quidam Aristoteles (== Lambertus) Tractatus de musica. C.S. 1, s. 278: ,,Unde videndum
est, quod mensura dupliciter in hac arte continetur, scilicet localis et temporalis. Et videndum
est, quod ars ista mensurabilis musica nuncupatur ad differentiam planae musicae, quia cum ipsa
plana locali mensura, quae est ad distantium vocum mensuranda solummodo mensuratur, ista
non solum locali sufficit, sed requirit etiam et temporalem”.

72 Np. Anonymi XI Tractatus de musica plana et mensurabili. C.S. 111, s. 417: ,,Musica est
duplex, scilicet mensuralis et coralis. Musica coralis est continua prolatio vocum”. 51
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Caprio; odnalez¢ ja mozna jeszcze z poczatkiem XVI wieku w traktacie Prass-
berga™. JednakZe juz okolo polowy XIV wieku mozna dostrzec tendencje do
porzadkowania systemu rytmicznego musicae planae: pojawia si¢ woéwczas opi-
nia, Ze cantus planus winien by¢ $piewany w réwnych wartosciach rytmicznych?.
Poglad ten rozpowszechnia si¢ w XV wieku. Conrad von Zabern glosi zasade
,mensuraliter cantare” oznaczajacy, ze kazdy dZwigk w chorale winien mie¢ t¢
sam3 warto$¢ rytmiczng; jednocze$nie gani jako .najpospolitsze naduzycie”
przeciaganie jednych dzwigkéw i skracanie innych?. Wreszcie Adam z Fuldy,
definiujgc termin ,,musica regulata simplex vel plana”, stwierdzil, iz jest to ten
rodzaj muzyki, w ktérym dzwieki pod wzgl¢dem dlugosci trwania nie podlegaja
ani zwigkszaniu, ani zmniejszaniu?®. Stwierdzenie to zostalo powszechnie przy-
jete w I polowie XVI wieku.

Idea nadania dZzwigkom $ciéle okre$lonej miary czasowej byla — jak wiadomo —
zwigzana z praktyka wieloglosows. Stad podzial musica plana — mensuralis
odpowiadal niekiedy podzialowi na muzyke jednoglosows i wieloglosowa. Franko
z Kolonii, a nastepnie fohannes de Garlandia odnosili termin ,,musica mensu-
rabilis” do organum?. Walter Odington, wyrézniwszy dwa rodzaje muzyki
armonica, pierwszy z nich — muzyke plana — okreslit terminem ,,musica sim-
plex”, drugi za§ — diaphonia, czyli organum — terminem ,musica multiplex”7s,

7 Marchettus de Padua Lucidarium musicae planae. G.S. 11, s. 69: ,,Musica plana dicitur qui-
libet cantus, qui absque temporis mensura et limitatione notularum figuratur et cantatur, sed
ut libet cuicumque proferenti et signat et profert. Musica mensurata est quilibet cantus tempore
mensuratus, cuius figurae sunt omnes limitate nomine, figura et quantitatis essentia, quibus men-
surata arctamus cantare cantus, qui sunt talibus notulis situati. Quam quidem quantitatem augere
non possumus nec diminuere, secundum formas et ipsarum nomine figurarum.” -—— Theodono
de Caprio, op. cit.; — Balthasar Prassberg Clarissima planae atque choralis musicae interpretatio.
Basileae 1501, k. A3r: ,,Choralis est continua prolatio vocum [...]. Plana dicitur idcirco, quia
cantus illius debet habere unam prolationem in principio, medio et fine. Dicitur autem immensura-
lis eo, quod non est mensurata modo, tempore et prolatione, quia tales note possunt cani pro-
latione placida”.

7 Simon Tunstede Quattuor principalia musicae. C.S. IV, s. 251: ,,...planus cantus modulari
debet aequaliter in modo et in mensura”.

7 Conrad von Zabern De modo bene cantandi choralem cantum in multitudine personarum.
Ed. K.-W. Giimpel w: Die Musiktraktate Conrads von Zabern. ,,Abhandlungen der Geistes- und
Sozialwissenschaftlichen Klasse” Jg. 1956 nr 4, s. 265 (121): ,,Mensuraliter cantare, quod est
secundum, est sic cantare, quod uni notae non plus vel minus temporis impendantur quam alteri
[...] Cuius contrarium in plerisque collegiatis ecclesiis plures personae sine numero saepe agunt
unam notam plus aeteris protrahentes et aliam vel alis mimium et multo plus reliquis breviantes,
et illa est una de communissimis abusionibus maiori partis cleri in cantando.”

78 Definicje podane przez Adama z Fuldy cytuje na s. 56.

77 Franko z Kolonii, por. cyt. 8. 55; — Johannes de Garlandia, op. cit., 5. 175: ,,Habito de
ipsa plana musica, quae immensurabilis dicitur, nunc est presens intentio de ipsa mensurabili,
quae organum dicitur”.

78 Walter Odington, op. cit., s. 122: ,[Musica] armonica est inflexio vocis a voce. Est autem
simplex seu multiplex. Simplex, quam planum cantum voco, solius est vocis modo impresse modo




W anonimowym traktacie Summa musicae, przypisywanym przez Gerberta Jo-
hannesowi de Muris, termin ,cantus simplex” zostal juz wyraznie zdefiniowany
jako $piew jednoglosowy, wykonywany badZ przez jednego, badz przez wiclu
$piewakéw uno modo; przeciwstawieniem cantus simplicis jest tam polyphonia —
-modus cantandi a pluribus diversam observantis melodiam>?°. W analogicznym —
jak si¢ wydaje — znaczeniu uzyl terminu ,,musica sinplex” Johannes de Gro-
cheio, okreslajac jednoglosowa muzyke $wiecka mianem ,musica simplex vel
civilis, vel vulgaris”; jej przeciwstawieniem byla ,musica composita, vel regula-
ris, vel canonica, vel mensuralis®, obejmujaca takie formy, jak motetus, organum
i hoquetos. Termin ,,musica mensuralis® byt zwiazany z muzyka polifoniczng
jeszcze w XV wieku, o czym $wiadcza powstale w tym okresie traktaty poswig-
cone muzyce menzuralnej, w ktérych zostaly oméwione formy muzyki wiclo-
glosowej®°.

Zwigzek ten rozluZnil si¢ jednakze pod koniec tegoz stulecia. Johannes Tin-
ctoris wyréznil dwa rodzaje cantus: simplex i compositus. Przez cantus simplex
rozumial $picw jednoglosowy, kiéry znéw podziclit na dwa typy: ,cantus sim-
plex planus, qui simplicibus notis incerti valoris simpliciter est constitutus, cuius
modi est Gregorianus®, oraz ,cantus simplex figuratus, qui figuris notarum
certi valoris simpliciter efficitur”. Przeciwstawieniem cantus simplicis byt can-
tus compositus — $piew wieloglosowy, ,.zlozony”s'. A zatem w ujeciu Tinctorisa
linia podzialu planus — figuratus nie przebiega juz pomiedzy muzyka jednoglo-
sowg a wieloglosowa. W rozwazaniach tego teoretyka okreélenie ,;simplex” nie
jest jednak jednoznaczne, czego dowodzi przytoczona wyzej definicja terminu
»cantus simplex planus”: pojawiaja si¢ w niej sformutowania ,,simplicibus notis”
i ,simpliciter”. Pierwsze z nich odnosi si¢ zapewne do rytmu i notacji, drugie
za$ do monofonii. Pézniejsi teoretycy uzywali terminu ,simplex” najczesciej
w tym pierwszym znaczeniu. Adam z Fuldy uzyl terminu ,musica simplex”
jako synonimu musica plana dla okre§lenia muzyki w réwnych wartosciach ryt-
micznych. W ten sam sposOb termin ten interpretowali autorzy traktatéw cho-
ralowych z I polowy XVI wieku. Odpowiednio, musica mensuralis nie oznacza
juz muzyki wicloglosowej, lecz jedynie muzyke w réznych wartosciach rytmi-

elevate modulatio. Multiplex armonica est plurium vocum dissimilium, ut gravis cum acuta con-
cussio, quam diaphoniam dico, quae communiter organum appellatur,”

7 Summa musicae, cap. 24: ,De polyphonia”. G.S. III, s. 239: ,,Hactenus de cantu simplici
dictum est, qui simplex dicitur, quia vel cantatur ab uno vel a pluribus uno modo [...]. Polyphonia
dicitur a polis (woAdg), quod est pluralitas et gwvég quod est sonus, quia nihil aliud est, quam
modus canendi a pluribus diversam observantibus melodiam.”

80 Np. Tractatus cantus mensurabili Aegidiusa de Murino. C.S. III, s. 124-128; — wroctawski
traktat menzuralny, wyd. J. Wolf (Ein Breslauer Mensuraltraktat des 15. Fahrhunderts. AfMw
1919 3, s. 329-345): — Pauli Paulirini de Praga Liber viginti artium. Ms. B] 257, k. 159v-162r:
»Partitio secunda de musica mensurali”.

81 Tohannes Tinctoris Diffinitiones terminorum musicorum. C.S. IV, s. 179.




cznych, co znajduje réwniez odbicie w problematyce traktatéw menzuralnych
z I polowy XVI wieku: ograniczajg si¢ one na ogét do opisu notacji menzuralnej
i problem6éw rytmicznych. Kwestie zwigzane z technika wieloglosowa zostaly
przeniesione do traktatéw o kontrapunkcie.

Musica plana pozostawala oczywiscie w zwiazku ze $piewem gregoriatiskim,
stad termindéw ,;musica plana i ,,musica Gregoriana” uzywano czgsto wymiennie.
Z praktyka liturgiczng wiaze si¢ jeszcze jeden termin stosowany dla okreSlenia
musicae planae — ,musica choralis” (,,coralis”), wprowadzony w XV wieku
w zwigzku z rozpowszechniajacym si¢ wowczas zwyczajem chéralnego wykony-
wania Spiewu gregorianskiego®?. W tekstach teoretycznych XIII-XVI wieku
mozna dostrzec jednakze pewne tendencje do rozluZnienia zwiazku pojecia ,,mau-
sica plana” ze $piewem liturgicznym, aczkolwiek zwigzek ten nie zostal nigdy
zerwany. Tendencje owe zmierzaly — jak si¢ wydaje — w kierunku wyabstra-
howania tego pojecia i przeksztalcenia go w kategorie teoretyczng. Swiadcza
o tym przede wszystkim definicje terminu ,;musica plana”, w ktérych ,.cantus
Gregorianus” albo w ogéle nie pojawia si¢ — na przyklad definicja sformutowana
przez Marchettusa z Padwy, stwierdzajgca, iz musica plana jest to jakikolwiek
$piew zapisywany i $piewany bez miary czasowej — albo traktowany jest jako
gatunek stosujacy si¢ do zalozeri musicae planae, na przyklad definicja sformu-
lowana przez Adama z Fuldy, stwierdzajaca, Zze musica simplex vel plana jest to
ten rodzaj muzyki, w ktérym nuty nie podlegaja ani zwigkszeniu, ani zmniej-
szeniu jak w $piewie gregoriariskim®3,

W I polowie XVI wieku pozostaja w uzyciu wszystkie wspomniane terminy
stosowane dla okre$lenia musicae planae, a wigc ,,musica Gregoriana®, ,,musica
choralis”, ,musica simplex”, ,musica immensuralis”; nadto dochodzi do nich
jeszcze jeden termin — ,;musica vetus”. Traktowane sg one jako synonimy i o-
znaczajg z reguly muzyke w réwnych wartosciach ryimicznych. Znacznie skrom-
niej przedstawia si¢ natomiast zas6b terminéw stosowanych dla okre$lenia muzyki
menzuralnej: obok terminu ,musica mensuralis” (,,mensurabilis”, ,,mensurata™)
wystepuje wspomniany termin ,;musica figuralis” (,figurata®, ,.figurativa®) oraz
»musica. nova” i sporadycznie — ,musica composita”. Oznaczaja one muzyke
w roznych warto$ciach rytmicznych. Definicje tych terminéw sa najczesciej
powtérzeniem lub wariantem formul wprowadzonych przez Adama z Fuldy®:.

SpostrzeZenia te stosuja si¢ rowniez do krakowskich ujeé podzialu musica
plana — mensuralis. Wyjatek stanowi tylko I schemat klasyfikacyjny, przedsta-
wiony przez Anonima Ossol. 2297/I. Wprowadzil on trychotomiczny podzial
musicae vocalis na: plana. media sive mixta i figurata sive mensuralis, nie znaj-
dujacy precedenséw w klasyfikacjach muzyki. Terminy ,,musica plana” i ,;musica

82 M.F. Bukofzer Studies in Medieval and Renaissance Music. New York 1950, s. 189.
83 Por. przyp. 73 i 76.
% R. Federhofer-Konigs, op. cit., s. 178-179.




figurata” definiowane sa zgodnie z przyjetymi wéwczas wzorami, przy czym ano-
nimowy autor w przypadku terminu ,,musica plana” wykorzystat t¢ samg formule,
kt6ra postuzyt si¢ wspomniany juz komentator traktatu Opusculumn monocordale
Johannesa Valendrina.

Komentator Opusculum monocordale®®

,,Choralis musica est, cuius cantus eandem prolationem figurarumque dispositionem quasi per
% p
omnia obtinens.”

Anonim Ossol. 2297/1 (schemat I) (16)

»Plana sive coralis est cantus eandem prolationem et dispositionem notarum vel modorum ubique
obtinens. Figurativa sive mensuralis est modulatio tractans de cantilenis, quae per fracturas no-
tarum fit sub debita et proportionata mensura consistens.”

Musica media sive mixta natomiast oznacza $piew czg¢Sciowo planus, czgs-
ciowo mensuralis: ,media sive mixta est cantus pro parte planus et pro parte
figuratus sive mensuralis™.

Termin ,,musica media sive mixta® nie pojawia si¢ w zadnej ze znanych kla-
syfikacji muzyki. Pewng jego analogi¢ stanowi, jak si¢ wydaje, ,musica partim
mensurabilis® — termin wprowadzony przez Frankona z Kolonii dla organum,
w ktérym niektére partie nie podlegaly menzurze temporalis.

Franko z Kolonii®

wDividitur autem mensurabilis musica in mensurabilem simpliciter et partim. Mensurabilis
simpliciter est discantus, eo quod in omni parte sua tempore mensuratur. Partim mensurabilis
dicitur organum pro tanto, quod non in qualibet parte sua mensuratur.”

Na podstawie definicji przytoczonych przez Anonima Ossol. 2297/I trudno
jednakze stwierdzié, czy zastosowany przez niego podzial wykazuje jaki$ zwigzek
z formami wieloglosowymi; zwigzek ten jest wyrazny w rozwazaniach Frankona
z Kolonii: organum, cho¢ nie oparte w calo$ci na menzurze temporalis, zaliczyl
on jednak do muzyki mensurabilis. Podstawg podzialu muzyki na plana — media
sive mixta — figurata sive mensuralis jest najprawdopodobniej tylko rytm. Wszy-
stkie trzy terminy moga odnosi¢ si¢ zatem do muzyki jednoglosowej. Termin
»musica media sive mixta” moze dotyczy¢ na przyklad kompozycji notowanych
czeSciowo notacja choralowa, czeSciowo menzuralng. Przyklady takiego wiadnie
notowania sekwencji znane sq z XV -wiecznych kodekséw wiederiskich, praskich,
§laskich i krakowskich®7; dla praktyki §piewow czg$ciowo choratowych, czescio-
wo menzuralnych istnialo okreslenie ,,mixtim canere”, a wigc bliskie terminowi
smusica media sive mixta”ss,

85 F. Feldman, op. cit., s. 160.

88 Franko z Kolonii, op. cit., s. 118,

87 J. Morawski Polska liryka muzyczna w $redniowieczu. Warszawa 1973, s. 220.
88 F, Feldmann, op. cit., s. 60-61.
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W pozostatych Kklasyfikacjach krakowskich podzial musica plana — mensu-
ralis opiera si¢ na zasadach powszechnie przyjetych w I polowie XVI wieku.
W definicjach terminéw korzystano z formut Adama z Fuldy, Cochlaeusa i Bur-
charda.

Adam z Fuldy®?

»Musica regulata simplex vel plana est, cuius figurae nec augmentum nec decrementum patiuntur,
ut fit in cantu Gregoriano.”

»Musica mensuralis vel figurativa est, cuius figurae augeri vel minui possunt in signis iuxta
formam et speciem, et hoc in primis musicae gradibus, videlicet modo, tempore et prolatione.”

Anonim BJ 2616 (17)
»Simplex [...] dicitur, cuius figurae nec augmentum nec decrementum patientes, uti est in cantu
Gregoriano. Et dicitur alio nomine plana, Gregoriana, coralis vel immensuralis.

Mensuralis autem dicitur, cuius figurae augeri vel minui possunt iuxta formam et speciem
signorum.”

Johannes Cochlaeus?
»Plana est, cuius notae aequalem habent mensuram, omnes unoquoque accentu eademque pro-
latione consistunt,

Figuralis, cuius figurae inaequales sunt augmentum et decrementum sustinentes secundum
variorum signorum indicia.”

Marek z Plocka (schemat II)

»Mensuralis est quae habet notas augmentum et decrementum sustinentes secundum variorum
signorum indicia.

Choralis est, cuius notae aequalem habent mensuram omnes uno accentu eademque prolatione
proferentur.”

Udalricus Burchard®

»Musica plana [...] est, quae in suis notis aequam servat mensuram absque incremento vel decre-
mento prolationis...

Figuralis, cuius figurae inaequales sunt augmentum et decrementum sustinentes secundum va-
riorum signorum indicia.”

Monetarius

»Choralis, quae et Gregoriana seu vetus dicitur, est quae in suis notulis absque incremento et

decremento aequam servat mensuram,”

(Musica mensuralis nie definiowana w klasyfikacji.)

Marek z Plocka (schemat I) (18)

»Plana, quae in suis notis aequalem servat mensuram et eadem choralis dicitur.
Figuralis, cuius figurae inaequales sunt augmentum et decrementurn sustinentes secundum
variorum signorum indicia.”

89 Adam z Fuldy, op. cit., s. 333.
90 Johannes Cochlaeus, op. cit., k. A2v-A3r.
1 Udalricus Burchard, op. cit., k. A3r.




Sebastian z Felsztyna II

»Simplex seu plana est, quae in suis notis aequalem servat mensuram absque incremento vel de~
cremento prolationis.

Mensuralis sive figuralis est, cuius figurae inaequales sunt, augmentum et decrementum su-
stinentes secundum variorum signorum indicia.”

Od owych formul r6znig si¢ nieco definicje przytoczone przez Kromera.

Marcin Kromer
»Plana, quam et choralem vocant, quae uniformibus aequalibusque notulis constat.

. - .. . ) - .
Figurata, quae et mensuralis [dicitur], quae dispares et figura et potestate notas complectitur.”

W trzech klasyfikacjach pojawiaja si¢ definicje oparte na formule odmiennej:

Anonim Ossol. 2297/I (schemat II)

»Simplex est, quae omnes notas simpliciter considerat, scilicet una et eadem mensura.
Mensuralis autem sive figurativa, quae aliam notam longam, aliam brevem considerat.”

Sebastian z Felsztyna I i II

»Simplex musica est, quae omnes notas simpliciter considerat scilicet una et eadem mensura, ut
est cantus Gregorianus.

Mensuralis vero musica considerat aliam notam longam ut E' aliam brevem, ut 0, aliam se-
mibrevem, ut o.”

Formule te mozna rozumieé¢ dwojako:

1. Musica simplex to ten rodzaj muzyki, w ktérym wszystkie dzwigki trakto-
wane sa w sposob prosty, mianowicie wedlug jedne;j i tej samej miary, jak na przy-
klad $piew gregorianski. Musica mensuralis za$ jeden dzwigk traktuje jako dlugi,
inny jako krétki, jeszcze inny jako polowg kroétkiego;

2. Musica simplex jest to ten dzial nauki o muzyce, ktéry wszystkie dzwigki
rozpatruje w sposob prosty, mianowicie réwnorzednie co do miary, jak w $pie-
wie gregorianskim. Musica mensuralis natomiast jest to ten dzial nauki o mu-
zyce, ktéry rozpatruje jeden dZwigk jako diugi, inny jako krotki, a jeszcze inny jako
polowe krétkicgo.

W analogiczny spos6b mozna rozumie¢ definicj¢ muzyki menzuralnej, za-
mieszczong przez Sebastiana z Felsztyna w Opusculum musicae mensuralis®®:

»Musica mensuralis est, quae diversarum notarum mensuram considerat, quam scilicet unaqua-
que nota comparationem habeat in ordine ad aliam.

Musica mensuralis jest to ten dzial muzyki, ktéry rozwaza miar¢ réznych
dzwiekéw, mianowicie stosunek jednego dzwigku do drugiego.

Obierajac za punkt wyjscia takg interpretacj¢ powyzszych formul, definicjg
muzyki simplex mozna sprowadzi¢ do nast¢pujacego stwierdzenia: musica sim-

92 Sebastian z Felsztyna Opusculum musicae mensuralis. Cracoviae 1517, k. A2r.
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plex — w odréznieniu od muzyki mensuralis — rozpatruje wszystkie dzwieki
réwnorzednie pod wzglgdem miary czasowej. Innymi slowy, miara czasowa
i stosunki rytmiczne pomigdzy dzwigkami sg obojg¢tne dla dziatu nauki o muzyce,
-okre$lonego mianem ,,musica simplex”. Przedmiotem tego dzialu nauki o muzyce
jest vox (sylaba solmizacyjna) i odleglo$¢ pomiedzy voces:

Anonim Ossol. 2297/1 (schemat II)

»...et ad istam [sc. musicam simplicem] tres conditiones requiruntur: primo enim ad eam requiri-
tur vox cum clave, secundo vocum distantia vel debita vocum proportio, ut sunt modi, tertio debita

vocum expressio.”

Sebastian z Felsztyna I
»Ad simplicem musicam requiritur primo vox, secundo vocum distantia vel saltus, ut est per
tertiam, per quintam et octavam...”

czyli w terminologii Lamberta — ,,mensura localis”. Z kolei musica mensuralis
zajmuje si¢ wylacznie ,,menzurg temporalis”.

Musica theorica (speculativa) — practica (activa)

Podzial ten byt adaptacja Arystotelesowskiej klasyfikacji filozofii. Stosowany
bywat dwojako: w odniesieniu do dyscyplin objgtych filozofig stuzyt do dzielenia
ich na teoretyczne i praktyczne, natomiast w odniesieniu do kazdej z osobna
shuzyt do wyodrebnienia tego, co w niej jest teoria, a co praktyka. Za kryterium
owego podzialu przyjeto przedmiot nauki i jej cel. Wiedza teoretyczna, czyli
spekulatywna, dotyczyla przedmiotéw istnicjacych niezaleznie od czlowieka:
jej celem bylo poznanie. Wiedza prakiyczna dotyczyla przedmiotéw wytwarzanych
przez czlowieka: jej celem bylo dzialanie®.

Podobnie jak wiele innych dystynkcji podzial na muzyke teoretyczng i prak-
tyczna wywodzit si¢ z tradycji greckiej®. W lacinskiej teorii muzyki rozpowsze-
chnit si¢ jednak dopiero w XIII wieku za posrednictwem pism filozoféw arab-
skich — przede wszystkim Al Farabiego®. Teoretycy pozostajacy pod jego wply-
wem — m.in. Hieronymus de Moravia i Quidam Aristoteles — korzystali, jak wy-
kazano ostatnio, z blednego tlumaczenia lacidskiego tekstéw arabskich, przez co
wywody ich nie zawsze sa zrozumiale®®. Z tego wzgledu ogranicze¢ si¢ do wska-
zania gléwnych tylko punktéw podziatu muzyki ,secundum Alforabium?.

Teorig i praktyke uwazano za dwa dzialy (partes) nauki o muzyce, rézne pod
wzgledem celéw i metod. Zadaniem muzyki teoretycznej (officium theoricae)

9 M. Markowski Burydanizm w Polsce w okresie przedkopernikanskim. ,Studia Copernicana”
t. 2, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1971, s. 64-65.

91 Podzial ten zastosowal m. in. Arystydes Kwintylian (De musica. I, Mb p. 3. Ed. R.P. Winnin-
gton-Ingram, Lipsiae 1963, s. 2).

9 @G, Pietzsch, op. cit., s. 78-85.
98 Don M. Randall Al-Farabi and the role of Arabic Music Theory in the Latin Middle Ages.
JAMS 1976 nr 2, s. 182 i n.




bylo badanie genezy dZwigku, poznawanie stosunkéw migdzy dzwigkami, obli-
czanie i dowodzenie zachodzacych pomigdzy nimi proporcji liczbowych oraz
przedstawianie materiatu dzwigkowego, ktérym moégt postugiwac si¢ kompozytor.
Dzial ten miat cel wylgcznie poznawczy. Narzgdziem (instrumentum), ktérym
postugiwala si¢ teoria, byly inquisitio i demonstratio. Zadanie praktyki (officium
practicae) polegalo natomiast na komponowaniu wedtug regut artis. Za narzedzie
praktyki uznano glos ludzki (instrumentum naturale) i instrument muzyczny
(instrumentum artificiale)??. W takim ujeciu podzial nauki o muzyce na dzialy
teoretyczny i praktyczny stanowil wyraZna analogi¢ podzialu filozofii na teore-
tyczng i praktyczng. Dzial teoretyczny mial za przedmiot relacje pomiedzy dzwig-
kami, zachodzace niezaleznie od czlowieka — relacje istniejace w naturze 1 wyra-
zalne liczbowo. Dzial praktyczny natomiast zajmowal si¢ komponowaniem —
tworcza dzialalno$cia czlowieka.

Szerzej rozbudowang, spojna klasyfikacj¢ oparta na podziale muzyki na teo-
retyczng i praktyczng przeprowadzil Jakub z Liége. Za punkt wyjscia przyjal
Arystotelesowski podzial nauk na teoretyczne i praktyczne. Dyscyplinom teore-
tycznym podporzadkowat dzialy wyodrgbnione w ramach Boecjariskiej klasy-
fikacji muzyki, do ktérych dodal muzyke caelestis vel divina jako odpowiednik
metafizyki, muzyke mundana i humana zaliczyt do fizyki, za$§ muzyke instrumenta-
lis vel sonora cze$ciowo do matematyki, czg$ciowo do fizyki, przy czym wigksze
Znaczenie przyznal matematyce®s.

metaphysica=<— musica caelestis

vel divina
theorica mathematica-~— musica instrumentalis
vel soncra
scientia physica“%———musica mundana
‘ et humana
practica

Nastepnie zajal si¢ tylko muzyka instrumentalis vel sonora, ktérg z kolei po-
dzielit na teoretyczng i praktyczna, zastrzegajac si¢ jednak, Ze kryteria wypraco-
wane w ramach klasyfikacji filozofii niezupcinie odnosza si¢ do muzyki, bowiem

97 Hieronymus de Moravia Tractatus de musica. C.S. I, s. 10;— Quidam Aristoteles (= Lam-
bertus), op. cit., s. 253; to samo ujecie u Simona Tunstede, op. cit., s. 205.

98 Jacobus Leodiensis, op. cit., s. 28-29; ,Et cum sint tres partes principaliores scientiae
theoricae, ut patet V Metaphysicae (scilicet naturalis, quae res motui et materiae sensibili coniun-
ctas et secundum esse et secundum intellectum considerat; mathematica, quae res contuetur per
intellectum a motu et materia sensibili separatas, non tamen secundum esse; et metaphysica,
Quae res non tantum per intellectum, sed etiam quantum ad esse, seiunctas a motu et sensibili
materia speculatur), musica in sua sumpta generalitate, quantum ad distinctas suas species, omni-
bus his partibus tribus supponitur. Nam musica caelestis vel divina sub metaphysica reponitur;
mundana sub naturalis, similiter et humana continetur. Instrumentalis vel sonora partim sub
naturali, partim sub mathematicali scientia collocatur, principalius tamen sub mathematicali”.
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»c0 do muzyki praktycznej glosy i dzwigki, stanowigce materi¢ harmonicznej
modulacji dZwigkéw w instrumentach naturalnych i sztucznych wprawdzie
w jaki§ spos6b od nas zaleza, jednakze sama harmoniczna modulacja dzwigkéw
nie od nas pochodzi, co jasno wykazal Pitagoras za pomocg dzwigkéw wydawa-
nych przez miloty”??. Istota owej harmonii kryje si¢ w proporcjach liczbowych:
nimi wlasnie zajmuje si¢ musica theorica; polega ona na rozwazaniu prawdy.
Celem praktyki natomiast jest dzielo: ,Zmierza ona do tego, aby umiejetnie
wydobywa¢ harmoniczne dzwigki glosem i instrumentem muzycznym?®1°°,
Nadto musica practica jest dwojaka: mixta i pura. Practica mixta opiera si¢ do
pewnego stopnia na przestankach racjonalnych, practica pura natomiast obej-
muje jedynie sam ,usus®®. Muzyce praktycznej podporzadkowane zostaly
nastgpujace podzialy, traktowane réwnorze¢dnie: musica plana — mensuralis,
musica harmonica — rhythmica — organica oraz dokonany pod katem etycznego
oddziatywania muzyki podzial musica modesta — lasciva'®2.

Muzyka teoretyczna zyskala w ten spos6b dwojakie znaczenie. W szerszym
znaczeniu dotyczyla ona zjawisk nieuchwytnych zmyslowo i obejmowala kate-
gorie nie podlegajace juz dalszemu podzialowi na teori¢ i praktyke. Podzialowi
temu podlega tylko musica instrumentalis vel sonora i do niej odnosi si¢ musica
theorica w wezszym znaczeniu: przedmiotem jej jest numerus sonorum, stad
podporzadkowano ja arytmetyce.

Teoretycy I polowy XVI wieku ujmowali muzyke teoretyczna czgsto w tym
wlasnie wezszym znaczeniu. Niekiedy nawet musica theorica traktowana byla
jako dyscyplina do pewnego stopnia podporzgdkowana praktyce: Johannes Vo-
gelsang twierdzil, Ze musica theorica ,,bada i wyklada reguly épiewu i kompozy-
¢ji”193, Pojawialy si¢ jednak i takie koncepcje, ktére rozszerzaly muzyke teorety-

99 Jacobus Leodiensis, op. cit., s. 62: ,Adhuc instrumentalis musica in theorica distinguitur
et practica, quae etsi aliqualiter versentur circa idem, quia circa sonorum numerum vel sonorum
numeratum [...] Quod si generaliter verum sit practicam scientiam quamlibet de obiecto esse
operabili a nobis, salvetur hoc hic quantum potest salvari. Verum est quod, quantum ad practicam
musicam, voces et soni, qui materia sunt harmonicae sonorae modulationis in instrumentis na-
turalibus- et artificialibus, aliqualiter 2 nobis causantur; ipsa tamen sonorum harmonica modu-
latio, haec vel illa, formaliter et quidditative, non provenit a nobis; quod bene Pythagoras in mal-
leorum sonis expertus fuit”.

100 Jw., s. 63: ,Nam theorica consistit in speculatione veritatis eorum, quae ad hoc genus
pertinent musicae [...] Practica vero in opere suum finem ponit. Ad hoc tendit, ut sonos harmoni-
cos exprimere sciat vel naturalibus vel artificialibus instrumentis™.

101 Jw.: ,,Sed duplex est practica musica: quaedam mixta, quaedam pura. Mixta est illa, quae
non omnino est expers rationis [...] Practica autem pura [...] est illa, quae est omnino expers
rationis, in solo usu, exercitio vel opere consistens...”

102 Jw., s. 65; ,,Sub practica autem mixta vel pura illa plana musica continetur [...] Item
mensurabilis sub hac musica subponitur [...]. Item illae musicae partes, de quibus secundum
Isidorum locuti sumus [...] Ad hoc sub musica practica musica clauditur modesta ac lasciva”.

103 Tohannes Vogelsang Musicae rudimenta. Augsburg 1542. Ed. R. Federhofer-Kénigs. KmJb
1965, s. 77: ,Theorica est, quae regulas canendi et componendi tum tradit tum speculatur”.




czna réwniez na zjawiska pozadzwigkowe. Za przyklad moze stuzy¢ klasyfikacja
dokonana przez Glareana, ktory zaliczyl do muzyki teoretycznej wszystkie trzy
dzialy wyréznione przez Boecjuszal®.

Niejednoznacznym terminem jest takZe ,jmusica practica”. Definiowano ja
zazwyczaj bardzo ogélnie jako dyscypling zwiazana z praxis, a zakres jej wyjasniaty
dalsze podzialy: nalezat do nich najczgéciej podzial na muzyke wokalng i instru-
mentalng oraz podzial na muzyke choralowa i menzuralng. Ujmowano réwniez
muzyke praktyczng jako system okre$lonych regut $piewanial®®. Wreszcie utozsa-
miono ja z tym, co tradycyjnie uznawano za jej cel — z dzialaniem (actio)'°S.
W ramach wprowadzonego przez Listeniusa trychotomicznego podziatu muzyki
na theorica — practica — poetica owo dzialanie zostalo ograniczone tylko do
wykonawstwa; dzialanie tworcze objeto terminem ,,musica poetica™!°?. Koncepcja
ta rozpowszechnila si¢ w II polowie XVI wieku!®8,

W Kklasyfikacjach krakowskich podzial musica theorica — musica practica
pojawia si¢ bardzo czesto. W zaleznosci od funkgji, jakq p2ini on w schemacie,
Klasyfikacje te mozna podzieli¢ na dwie grupy: w pierwszej podzial muzyki na
teoretyczng i praktyczna zajmuje pozycje nadrzedng, w drugiej zas jest ogniwem
podporzadkowanym.

Pierwsza grupg reprezentuja Klasyfikacje Anonima Ossol. 2297/I (schemat I),
Monetariusa i Marka z Plocka (schemat I). W pierwszym przypadku wyjasnienie
Znaczenia termindw ,,musica theorica® i ymusica practica®, jak réwniez kryte-
ribw podziatu, napotyka na znaczne trudnosci, bowiem Anonim Ossol. 2297/1
pozostawil te terminy bez definicji; ich znaczenie mozna odczytaé tylko hipote-
tycznie z dalszej klasyfikacji (por. s. 78-80). Monetarius i Marek z Plocka przyjeli
dla kiasyfikacji muzyki jeden z najbardziej rozpowszechnionych wowczas sche-
matéw, znany z trakratéw m.in. Cochlacusa (podpodzial musicae harmonicae),
Burcharda i Rhaua (po-. s. 65), a wraz z nim takze definicje muzyki teoretycznej

104 Henricus Glareanus Dodzcachordon. Basileae 1547, cap. 1, k. Alr: ,Musica duplex est.
Theorice ac practice. Thzorice circa rerum musicarum contemplationem versatur. Ea triplex
est authore Boaztio lib. I cap. 2. Mundana, quae de harmonia totius et partium mundi consyderat.
Humana, quae de proportionibus corporis et animae, atque harum inter se partium pertractat.
Tertia, quae de quibusdam consistere dicitur instrumentis, ac de ea quidem idem author quinque
libris disputat”.

195 Lampadius Compendium musicae. Bernae Helveti 1537, k. A5r: ,,Practica, quae certum
psallendi modum praescribit”.

106 Tohannes Vogelsang, op. cit., s. 77: ,Practica est, quae usum habitumque canendi ipso
actu dat”.

107 Nicolaus Listenius Musica ab authore denuo recognita Francofordiae. B.d., cap. I, k. Adr:
»Practica, quae non solum in ingenii penetralibus delitescit, sed in opus ipsum prodit, nullo tamen
post actum relicto opare, cuius finis est agere”; ,Postica, quae neque rei cognitione, neque solo
exercitio contenta, sed aliquid post laborem relinquit operis, veluti a quopiam musica aut musi-
cum carmen conscribitur, cuius finis est opus consummatum et effectum. Consistit enim in fa-
ciendo sive fabricando”.

108 R. Federhofer-Konigs, op. cit. s. 172.
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i praktycznej 1°°. Musica practica (Monetarius postuzy! si¢ forma zlatynizowang
musica activa), jako dyscyplina zajmujaca si¢ stosowaniem dzwigkéw i wspol-
brzmieri, obejmuje muzyke vocalis i instrumentalis, usualis i regularis, choralis
i mensuralis.

Stefan Monetarius

»Activa est, quae circa sonorum ac consonantiarum praxim consistit.”

Marek z Plocka (schemat I) (19)

»Practica est, quae circa sonorum ac consonantiarum praxim consistit.”

Musica -theorica pojmowana jest jako dyscyplina o charakterze badawczym.
Monetarius — podobnie jak Cochlaeus i Rhau'® — uwazal, iz przedmiotem jej
s3 proporcje liczbowe stanowigce podstawg konsonanséw, podzial calego tonu
i podzial tetrachordu w rodzajach diatonicznym, chromatycznym i enharmo-
nicznym.

Stefan Monetarius

» Lheorica est, quae proportionabili consonantiarum theoremate disparem toni dimensionem tria-
que meli genera considerat.”

Muzyke teoretyczna wigzano czesto z dzictem Boecjusza. Nazwisko to niemal
z reguly figuruje w definicjach. Niektére z nich sa wrgcz dostownym powtérze-
niem Boecjariskiej definicji terminu ,armonica”. Marek z Plocka skorzystal
w tym przypadku z rozwigzania znanego z klasyfikacji przeprowadzonych przez
Burcharda, Lampadiusa i Glareana''l,

Marek z Plocka (20)

»Lheorica est, quae diversorum sonorum differentiam proportionemque adinvicem investigat.
quam Boetius quinque libris expressit.”

W drugiej grupie, obejmujacej klasyfikacje przedstawione przez Marka z Plo-
cka (schemat III), Sebastiana z Felsztyna, Anonima BJ 2616 i Anonima Ossol.
2297/1 (schemat II), podzial muzyki na teoretyczng i praktyczna podporzadko-
wany zostal badZ muzyce artificialis jako muzyce realnej (musica practica obejmuje
woéwczas, podobnie jak w poprzednio oméwionym ujeciu tego podzialu, muzyke
wokalng i instrumentalna, por. s. 76), badz tylko muzyce wokalnej (por. s. 71),
a niekiedy nawet wokalnej regulatae (por. s. 73).

Muzyka teoretyczna, ujeta — inaczej niz w pierwszej grupie klasyfikacji —

109 Johannes Cochlaeus, op. cit., k. A2v; — Udalricus Burchard, op. cit. k. A3r; — Georg
Rhau Enchiridion utriusque musicae practicae. Vitebergae 1538, k. A5v.

119 Tohannes Cochlaeus, op. cit., k. A2v; — Georg Rhau, op. cit., k. A5r.

111 Udalricus Burchard, op. cit., k. A3r; — Lampadius, op. cit., k. A5r;— Henricus Glareanus,
op. cit., k. Alr.




terminem ,;musica speculativa® lub ,theorica vel speculativa”, definiowana jest
za pomoca réwniez odmiennej formuly. Przedmiot muzyki spekulatywnej spro-
wadzono wylacznie do dziatan liczbowych: numerus pojawia si¢ we wszystkich
definicjach. Nawigzuja one do sformulowania zastosowanego przez Anonima
1927AL=

»Theorica seu speculativa est, quae consistit in numero sonorum et proportionum speculatione.”

Anonim Ossol. 2297/I (schemat II)

»Speculativa est, quae in solis numerorum proportionibus consistit et huius subiectum est nume-
us sonorum.”

Sebastian z Felsztyna I i II
»Speculativa est, quae in solis numerorum speciebus consistit...”

Anonim BJ 2616 (21)
»Speculativa est, quae in solis numerorum proportionibus consonantias et eorum singulas partes:
mensurat.”

Marek z Plocka (schemat III)
»Theorica seu speculativa est, quae proportiones numerorum, in quibus fundantur consonantiae,,
perquaerit.”

Tak ujeta musica speculativa podlegata bezposrednio arytmetyce — podkre-
§lit to Anonim BJ 2616 (22):

»Et huius subiectum est numerus sonorum et ideo dicitur esse subalternata arithmetricae, quo-
niam eius subiectum addit subiecto arithmetricae, scilicet numerorum differentiam accidentalem,
scilicet sonum”

— poérednio za§ matematyce, obejmujacej dyscypliny, ktérych przedmiotem
byl numerus. Musica speculativa stanowila zatem pomost laczacy muzyke
z dyscyplinami quadrivium, a zarazem z calym systemem septem artes. O ile
termin ,;musica theorica” wigzano czesto z dzielem Boecjusza, termin ,;musica
speculativa” laczono niekiedy z traktatem Musica speculativa Johannesa de Muris.

Sebastian z Felsztyna I i II (23)

»Speculativa est [...] ut est Musica magistri Johannis de Muris, in qua proportiones musicales.
per mallorum pondera a Pitagora repertae describuntur.”

Rozpowszechnienie w $rodowisku krakowskim terminu ,musica speculativa™
dla okreslenia muzyki teoretycznej pozostaje zapewne w zwigzku z popularno$cia
tego traktatu, ktéry wraz z Arytmetykq tegoz Johannesa de Muris stanowil —
jak wiadomo — podstawe wykladéw ,,Arithmetrica cum musica”, prowadzonych

13 Anonim BJ 1927, k. 213r.
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systematycznie w Uniwersytecie Jagielloniskim w XV wieku i w pierwszych de-
kadach nastgpnego stulecia.

Muzyka praktyczna ujmowana jest w tej grupie klasyfikacji jako dyscyplina,
ktéra traktujac tylko o dzwigkach, pomija spekulacje liczbowe. W definicjach
pojawia si¢ niekiedy sformulowanie $w. Augustyna, wedle ktérego muzyka jest
»nauka dobrego modulowania”. Rozwigzanie takie stosowali czolowi teoretycy
I polowy XVI wieku, m. in. Glareanus i Ornitoparchus!®,

Anonim Ossol. 2297/1 (schemat II)

»Practica est, quae tantum de sono dicit. Et talis musica est bene vel vere modulandi scientia.”

Sebastian z Felsztyna I
»Practica est, quae dumtaxat de sono datur et diffinitur sic: musica est bene vel vere modulandi
scientia,”

Sebastian z Felsztyna II (24)

wPractica sive activa, ut divus Augustinus libro I Musicae suae refert, est bene modulandi scientia.”

Anonim BJ 2616 (25)

»Practica vero musica relictis numeris solos sonos tractat.”

Stosowany w tej grupie klasyfikacji podzial muzyki praktycznej na choralowa
i menzuralng odpowiada rozpowszechnionemu w XVI wieku schematowi pod-
recznika muzyki: musica plana -+ musica mensuralis.

Klasyfikacje krakowskie stanowia dogodny material dla wykazania zalezno$ci
pomiedzy znaczeniem podzialu nadanym przez definicje terminéw a funkcjg
podzialu w schemacie: w przypadku podzialu muzyki na teoretyczng i praktyczna
odmiennej funkcji w schemacie towarzyszy odmienna terminologia i formuly
definicyjne. Zalezno$¢ taka nie byla jednak regula. Na przyklad czesto stosowana
dla definicji muzyki praktycznej formula ,;musica est bene modulandi scientia”
w klasyfikacjach Anonima Ossol. 2297/I, Sebastiana z Felsztyna, Anonima BJ
2616 i Ornitoparcha odnosi si¢ tylko do muzyki wokalnej, natomiast w klasyfi-
Kkacji przeprowadzonej przez Glareana obejmuje réwniez muzyke instrumentalng.
A zatem rzeczywiste znaczenie tego terminu ujawnia przypuszczalnie nie tyle
definicja, ile przede wszystkim schemat klasyfikacyjny.

Schematy klasyfikacyjne

W zakresie podzialéw muzyki, terminéw i definicji teoretycy XVI wieku
korzystali na ogét z wzoréw wyksztalconych pod koniec poprzedniego stulecia.
Do rtakich wzoréw nalezy zaliczy¢ podzialy musica vocalis — instrumentalis
i musica usualis — regulata, podporzadkowanie podziatlu musica mundana —

U3 Henricus Glareanus, op. cit., k. Alr; — Andreas Ornitoparchus, op. cit., k. Adr.




humana — instrumentalis podzialowi dychotomicznemu musica naturalis — arti-
ficialis oraz interpretacj¢ podzialu musica plana — mensuralis jako przeciwsta-
wienia muzyki w réwnych warto$ciach rytmicznych muzyce w réznych warto$-
ciach rytmicznych.

Przeprowadzenie Kklasyfikacji muzyki opartej na tych podzialach jest najpraw-
dopodobniej zastuga Adama z Fuldy. Jego koncepcja, podjgta przez wielu teore-
tykéw X VI wieku, lezy réwniez u podstaw wigkszosci schemat6éw Klasyfikacyjnych
zamieszczonych w traktatach krakowskich. Klasyfikacja dokonana przez Adama
z Fuldy (schemat s. 67) sprowadza si¢ do czterech pozioméw. Pierwszy poziom
stanowi podzial muzyki na dZwigczna (artificialis) i bezdzwigczng (naturalis);
drugi — podzial muzyki dZwigcznej na wytwarzang przez glos ludzki (vocalis)
i instrument (instrumentalis) oraz podzial muzyki bezdZwigcznej na kwestie
nalezace do matematyki (mundana) i fizyki (humana); trzeci — podzial muzyki
wytwarzanej przez glos ludzki na muzyke nie podporzadkowana regulom, wyni-
kajaca z naturalnych tylko skonnos$ci (vocalis usualis) i muzyke podporzadkowang
regulom (vocalis regulata); na czwartym wreszcie poziomie znajduje si¢ podzial
muzyki podporzadkowanej regulom na muzyke¢ w réwnych wartosciach rytmi-
cznych, egzemplifikowang $piewem gregorianskim (simplex vel plana), i muzyke
w réznych warto$ciach rytmicznych (mensuralis vel figurata). Podzial muzyki
simplex i mensuralis na vera i ficta — odniesiony bezposrednio do muzyki vocalis
regulatae i traktowany tu réwnorzednie z podzialem musica simplex —mensura-
lis — nie znalazl szerszego zastosowania w klasyfikacjach I polowy XV wieku!4,

Wzorowi temu najblizsze sa Kklasyfikacje przedstawione przez Monetariusa
i Marka z Plocka (schemat I). Odpowiadaja one zarazem najbardziej rozpowsze-
chnionemu w XVI wieku schematowi, ktéry prawdopodobnie zastosowal po raz
pierwszy Udalricus Burchard.

[theorica]  [practica]

[instrumentalis| [vocalis|
[

[ e ]
jusualis | [regulata

| choralis | |mensuralisj

14 Usytuowanie podziahi musica vera — ficta nie jest w tej klasyfikacji jasne: podlegajg mu
niewatpliwie oba czlony ostatniego ogniwa — musica simplex vel plana i musica mensuralis vel
figurativa (Adam z Fuldy, op. cit., s. 333: ,,Possunt autem ambae, simplex et mensuralis, esse
vera aut ficta”); podzial ten zostal jednakze podporzadkowany bezpo$rednio musicae vocalis
regulatae, dzielonej tetrachotomicznie (jw. ,...et est ipsa quadruplex...”).

5 — Ars musica...
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Podzial musicae practicae przeprowadzony jest w podobny spos6b jak podziat
musicae artificialis w klasyfikacji Adama z Fuldy. Nasuwa si¢ wobec tego pytanie,
czy podzial musica theorica — practica wprowadzony w miejsce podzialu musica
naturalis — artificialis pelni w tej klasyfikacji t¢ samg funkcje, to znaczy, czy jest
podzialem muzyki na bezdzwigczng i dZwigczng.

Definicje terminu ,,musica practica”, stosowane w tym typie klasyfikacji, sa
definicjami tautologicznymi i nie wyjasniaja wystarczajgco terminu ,practica®:
dopiero dalszy podziat blizej okreéla jego znaczenie. Zaliczenie muzyki usualis
do ,praktyki” wskazuje, iz obejmowala ona takze muzyke istniejaca poza grani-
cami artis. Nie jest wigc musica practica dziatem nauki o muzyce, przekazujacym
praktyczng wiedzg z zakresu wykonawstwa i kompozycji, ale dotyczy ,,muzyki
dzialajacej”, obejmujacej wszelkie wyrézniane woéwczas przejawy muzyki jako
zjawiska dzwigkowego. Z kolei musica theorica pojmowana jest jako nauka o mu-
zyce. Cho¢ z definicji wynika, Ze gléwnym jej przedmiotem sg proporcje liczbowe,
zakres jej nie jest jednak jasno okreslony. Za pewna wskazowke mozna przyjac
nazwisko Boecjusza pojawiajace si¢ w wielu definicjach musicae theoricae. By¢
moze zakres jej odpowiadal zawartoSci dzielta Boecjusza De institutione musica,
a wiec obejmowalby réwniez zjawiska okreslone terminami ,;musica mundana®
i ,;musica humana”, zaliczone przez Adama z Fuldy do muzyki naturalis. Taki
zakres musicae theoricae odpowiada rdéwniez zawarto$ci traktatu Gaffuriusa
Theorica musicae, a takze znajduje odzwierciedlenie w Kklasyfikacji Glareana.
W kazdym przypadku, niezaleznie od zakresu musicae theoricae, podzial musica
theorica — practica mozna by sprowadzi¢ do podzialu muzyki na rozwazajgca
i dzialajacg, na kontemplacjg¢ muzyki oraz na muzyke jako zjawisko dzwigko-
we.

Zastapienie podzialu musica naturalis — artificialis podzialem musica theo-
rica — practica zmienilo do pewnego stopnia zasade¢ klasyfikacji przyjeta przez
Adama z Fuldy. Zasada ta polegala na klasyfikowaniu muzyki jako zjawiska sta-
nowigcego przedmiot okre$lonych nauk (zob. diagram na s. 67). Musica natu-
ralis obejmowala zjawiska pozadzwigkowe, stanowigce przedmiot matematyki
i fizyki. Musica artificialis obejmowala zjawiska dzwigkowe, bedace przedmio-
tem muzyki. Podzial musicae artificialis dotyczyt tych wlasnie zjawisk.

Natomiast w podziale musica theorica — practica oba terminy odnosza si¢
do zjawisk stanowiacych przedmiot muzyki. Klasyfikacja musicae practicae,
aczkolwiek pod wzgledem zastosowanych podzialéw i terminéw odpowiada do-
kladnie klasyfikacji musicae artificialis, nie zawsze jest jednak podporzadkowana
zasadzie przyjetej przez Adama z Fuldy. W Klasyfikacji przedstawionej przez
Burcharda zasada owa zostala naruszona w ogniwie musica usualis — regulata.
Musica regulata definiowana jest bowiem jako nauka, ,ktéra uczy $piewac, opie-
rajac si¢ na okre§lonych prawach i regutach”. W ten sposéb podzial musica usu-
alis — regulata, ktéry u Adama z Fuldy sprowadzal si¢ do podzialu: $piew wyko-
nywany bez znajomos$ci zasad muzyki — $piew oparty na tych zasadach, zostal




Adam z Fuldy

IMusica]

[naturalisl Iartiﬁcialis[
ro.dzaj ml_Jzyki, ktorym
Lm undanal humana zaimujg S'e-i L 20

odglos wywolany ruchem harmonia duszy i ciata; I 1
ciat niebieskich; zjawisko, rodzaj muzyki rozwaza- [instrum entalis] cha!is[
ktorego istnieniu przeczy ny przez fizykow

Arystoteles; rodzaj mu- dzwigk wydobywzany

zvki rozwazany przez przez instrumenty

matematykow

i
Jvocalis usualis| [vocalis regulata]

emisja glosu pozbawiona ,najstodsza moduiacja
zasad, ktorymi winna sie konstruowana zgodnie
kierowac, jek $piew ludu, z regutami sztuki

tory to spiew przysiu-
guje nie tylko ludziom,
ale réwniez zwigrzetom
z naturalnego instynktu

[ =]

regulata simplex regulata mensuraiig‘

vel pl'ana vel fig!urata
w rownych wartosciach w roznych wartosciach

rytmicznych rytmicznych
1

I Le. 1—‘—‘1——‘1

{regulata veraj [regulata ficta} regulata| [regulata
vera ficta

nie stosujgca transpo-  stosujgca transpozycje
zycii vocum vocum

przekszialcony w podzial: $piew wykonywany bez znajomoéci zasad muzyki —
nauka o zasadach $piewu. :

Klasyfikacje przeprowadzone przez Monetariusa i Marka z Plocka réznig
si¢ m. in. sposobem potraktowania tego podziatu. Marek z Plocka przyjal wersje
Burcharda, Monetarius natomiast utrzymat zasad¢ obowigzujaca w Kklasyfika-
¢ji Adama z Fuldy, definiujgc — za Cochlaeusem — termin ,;musica regulata®
jako muzyke ,tworzong za pomoca regul”. Drugg istotng réznica pomigdzy tymi
klasyfikacjami jest spos6b potraktowania podzialu musica instrumentalis — vo-
calis: Monetarius zaliczy! do muzyki instrumentalis réwniez muzyke in voce,
Podczas gdy Marek z Plocka — zgodnie z powszechnie przyjetymi woéwczas
zasadami — ujmowal ten podzial jako rozréznienie pomigdzy muzyka in voce
a muzyka in instrumento. Dalsze réznice dotyczg jedynie sformulowan definicji:
Marek z Plocka korzystal przewaznie z formut stosowanych przez Burcharda,
za§ Monetarius nawigzywal wyraznie do Cochlaeusa.

hid
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Monetarius

rozwaza przy pomocy zajmuje sie¢ stosowaniem
teorii proporcji podziat  dzwigkoéw i wspol-
calego tonu i trzy rodza- brzmien

je melosu (diat.-chrom.

-enharm.) l

| 1
linstrumentalis|  [vocalis]
przez uderzani€ ]

modulowana przez tworzona przez glos
rézne instrumenty  ludzki

pozbawiona zasad, tworzona przy pomocy
ktorym winna podlega¢ regut muzbe

choralis mensuralis

w rownych wartosciach w rQinych wartosciach
rytmicznych rytmicznych

przez zadecie

przez glos

Za fragment tego typu schematu mozna by uzna¢ druga klasyfikacje przy-
toczong przez Marka z Plocka (schemat II). Muzyka zostala tu podzielona na
trzy rodzaje: choralis, mensuralis i instrumentalis; definicje poszczegélnych
terminéw opieraja si¢ na sformulowaniach zastosowanych przez Johannesa Co-
chlaeusa. Trychotomia ta, nie spotykana w klasyfikacjach XV-wiecznych, znana
jest natomiast z Introductio Johannesa de Garlandia''s. Zasada tego podziahu
nie jest jasna. By¢ moze, powstal on w wyniku rozwinigcia podzialu musica vo-

calis — instrumentalis w forme¢ musica choralis — mensuralis — instrumentalis.
i |

vocalis
Jako osobng grupe nalezaloby wyodrebnic¢ pig¢ klasyfikacji, w ktérych za punkt
wyijscia przyjeto podzial musica mundana — humana — instrumentalis. Dwie
sposréd nich — Kklasyfikacje podane przez Anonima Ossol. 2297/I (schemat I)

15 Imtroductio musicae secundum Magistrum de Garlandia. C.S. I, s. 157: ,,Musica in tres
partes divitur, scilicet in musicam planam, mensurabilem et instrumentalem. Musica plana est
illa quae ad honorem Dei nec non gloriosissime Dei Genetricis Mariae et omnium sanctorum Dei
a beato Gregorio primo fuit edita, et postea a Guidone monaco fuit correcta, composita et ordinata.
Musica mensuralis est illa quae proportionabiliter secundum rectam mensuram et mensurabilem
modo debito ac propriae observato efficitur. Musica instrumentalis est quae instrumentis musi-
calibus exercetur”.




Marek z Plocka (schemat l)

theorica practica
Jbada réznice i proporcje zajmuje si¢ stosowa-
pomiedzy dzwigkami; niem»dzwnekow i wspol-
objasnit ja Boecjusz” brzmien

1

i j vocalis
i [instrumentalis] . [ve |

uderzanie dzwiek wydobywany modulowana glosem
z rdznych instrumentow ludzkim przy pomocy

przez : 2
zadecie ,.w;é:‘u"mentéw natural
regulata
wynikajaca jedynie uczy $piewac, opierajac

z naturainej sklonnosci, sie na okreslonych pra-
pozbawiona praw ,sztu- wach i regutach

ki” i zasad, ktérym win-

na podlegac

figuralis
w roznych wartoéciach w rownych wartosciach
rytmicznych rytmicznych

1 Sebastiana z Felsztyna I — zewnetrznie niczym si¢ nie r6znig; w poréwnaniu
Zz nimi klasyfikacja przedstawiona przez Sebastiana z Felsztyna II zostala rozsze-
zona o podzial musica usualis — regulata, klasyfikacja podana przez Kromera —
zredukowana do dwdéch skrajnych ogniw; natomiast klasyfikacja przyjeta przez
Anonima BJ 2616 — rozszerzona o ogniwo musica vera — ficta.

Wzér wypracowany przez Adama z Fuldy realizowany jest w tej grupie kla-
Syfikacji poprzez podzial musica mundana — humana — instrumentalis. Podzial
ten peini tu z reguly dwie funkcje: oddziela muzyke bezdzwigczng (mundana)
od dzwigcznej (humana i instrumentalis badZ organica) oraz muzyke¢ wytwarzang
Przez glos ludzki (humana) od wytwarzanej przez instrument (instrumentalis
bad? organica); niekiedy pelni nawet trzy funkcje, zastgpujac réwniez podzial
Mmusica usualis — regulata.

i Ten wiaénie przypadek zachodzi w Klasyfikacji Sebastiana z Felsztyna I.
IrZypo‘mnijmy zamieszczong tam definicje terminu ,,;musica humana®: ,,Humana
€st quae vocem humanam requirit et cantare artificialiter docet”. Definicja ta
sklada sig z dwéch czlonéw: w pierwszym stwierdzono, ze jest to rodzaj muzyki,
ktéry wymaga glosu ludzkiego; w drugim — Ze owa muzyka uczy $piewaé zgodnie
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z regulami sztuki (artificialiter). Znamienne jest, Ze w definicji tego samego
terminu, przytoczonej w Klasyfikacji Sebastiana z Felsztyna II i rozszerzonej
o podzial musica usualis — regulata, okreslenie artificialiter” pominigto.

Podobnie ksztaltuje sie podziat musica mundana — humana — instrumentalis
w Kklasyfikacji Anonima Ossol. 2297/I (schemat II). Musica humana, definiowana
réwniez jako rodzaj muzyki wymagajacy glosu ludzkiego, okreslona jest nastgpnic
jako ,,musica [...] de numero contento ad sonum”. Anonimowy autor nawigzat
zatem do definicji muzyki jako ,,wiedzy o liczbie odniesionej do dzwigku” (,,scien-
tia de numero relato ad sonum™). Przypomnijmy, Ze analogiczng formula postu-
zyl sie anonimowy komentator Opusculum monocordale Johannesa Valendrina
w definicji-terminu ,,musica artificialis® w podziale musica usualis — artificialis
i ze $lady tej formuly wyraZne sg réwniez w definicji tego samego terminu w kla-
syfikacji Anor.ima Ossol. 2297/I (schemat I) w ramach podzialu musica naturalis —
usualis — artificialis. Dalsza Kklasyfikacja odbiega jednak catkowicie od wzoru
Adama z Fuldy: musica humana dzieli si¢ na speculativa i practica, przy czym
terminy te odnosza si¢ do dwéch dzialéw nauki o muzyce — nauki o liczbach
i nauki o dZwigkach. U Anonima Ossol. 2297/1 (schemat II) podziat ten wynika
niejako z definicji musicae humanae:

{Musica humana]

l

de NUMERO contento ad SONUM est
’ |

quae in SOLIS NUMERORUM quae TANTUM DE SONO dicit
PROPORTIONIBUS consistit

Natomiast w klasyfikacji Sebastiana z Felsztyna I ,nauka o liczbach® i ,nau-
ka o dzwigkach” podporzadkowane zostaly nauce $piewu. Koncepcja ta znalazia
odzwierciedlenic w tematyce obu traktatéw tego autora: obok probleméw Scisle
zwigzanych z muzyka simplex znalazly si¢ tam réwniez elementarne kwestie
dotyczace proporcji liczbowych. Ostatni poziom Kklasyfikacji tworza dwa dziaty
wyodrgbnione w ramach musicae practicae, rozumianej jako ,;muzyka o dobrym
badz prawidlowym Spiewaniu”: musica simplex, rozwazajaca dzwigki bez wzgledu
na ich wartosci rytmiczne, 1 musica mensuralis, rozwazajaca dzwigki pod wzgle-
dem wartosci rytmicznych.

Obie klasyfikacje mozna zatem uzna¢ — w przeciwienistwie do' klasyfikacji
dokonanej przez Adama z Fuldy — za prébe systematyki 6wczesnej nauki o mu-
Zyce.



Anonim Ossol. 2297/l (schemat II)

mundana

polegajaca na wilasci-
wej proporcji elemen-

wymagajgca glosu ludz-
kiego — nauka o liczbie

instrumentalis

zajmujgca sie wytacznie
instrumentami

tow odniesionej do dzwieku

[
speculativa

nauka tylko o propor-
cjach liczbowych

practica

nauka tylko o dzwiekach
—nauka o dobrym bgdz

prawidlowym s$piewaniu

nauka rozwazajaca
dzwieki bez wzgledu
na ich wartosci rytmi-

mensuralis

nauka rozwazajaca
dzwieki pod wzgledem
ich wartosci rytmicz-

czne nych

Sebastian z Felsztyna |

wymagajgca gtosu ludz-
kiego — uczy Spiewu
zgodnego z regutami

4
[instrumentalis |
ustanowiona we wlasci-
wej proporcji elemen-
tow — przedmiot docie-
kan filozofii naturalnej

nauka o proporcjach
liczbowych, jak Musica kach —nauka o dobrym
speculativa Johannesa badz prawidtowym $pie-

de Muris waniu |
mensuralis

simplex
nauka rozwazajgca

nauka rozwazajgca
dzwigki bez wzgledu na dzwigki pod wzgledem
ich wartosci rytmicznych

ich wartosci rytmiczne
nych

zajmujgca sie instru-
mentami

[practica]

nauka tylko o dzwig-

Klasyfikacje Anonima BJ 2616 i Sebastiana z Felsztyna II s3 kontaminacjami
oméwionej wyzej koncepcji z wzorami Adama z Fuldy i Udalryka Burcharda.
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Anonim BJ 2616 w przypadku definicji terminu ,,musica humana® ograniczyt
si¢ jedynie do stwierdzenia, iz ten rodzaj muzyki ,,wymaga glosu ludzkiego”;
ogniwo musica speculativa — practica potraktowal tak samo jak Anonim Ossol.
22971 (schemat II) i Sebastian z Felsztyna I, natomiast w pozostatych podzia-
lach nawigzal bezposrednio do wzoru Adama z Fuldy. Do ogniwa musica sim-
plex — mensuralis klasyfikacja Anonima BJ 2616 moze uchodzi¢ za systematyke
nauki o muzyce. Zasadg t¢ narusza dopiero wprowadzenie ogniwa musica vera —
ficta, podporzadkowanego zaréwno musicae simplici, jak i mensurali; w przy-
padku systematyki nauki o muzyce ogniwo to mogloby odnosi¢ si¢ jedynie do
muzyki simplex, gdyz problemy solmizacji vera i ficta omawiano na ogét tylko
w traktatach choratowych. Klasyfikacja ta jest zatem wynikiem polgczenia dwéch
odmiennych zasad — klasyfikacji muzyki jako zjawiska dzwigkowego i systema-
tyki nauki o muzyce.

Jaskrawego przykladu sprzeczno$ci, do ktérych doprowadzilo polaczenie
obu tych zasad w ramach jednego schematu klasyfikacyjnego dostarcza klasyfi-
kacja Sebastiana z Felsztyna II (zob. diagram na s. 73). Kontaminacja polega tu
na wprowadzeniu elementéw z klasyfikacji Burcharda do schematu klasyfikacyj-
nego Sebastiana z Felsztyna I. Stad niektére terminy zostaly nawet opatrzone
podwdjna definicja. Charakterystyczna dla tego typu klasyfikacji asymetria zostala
podkreslona przez zmiang w kolejnosci czlonéw w pierwszym ogniwie klasyfikacji:
musica mundana — instrumentalis — humana.

Zasadnicza sprzeczno$¢ wynika z wprowadzenia ogniwa musica usualis —
regulata. Autor pomingt wprawdzie okre§lenie artificialiter” w definicji musicae
humanae, ktére raziloby w zestawieniu z definicja musicae usualis, bowiem mu-
zyce ,quae [...] cantare artificialiter docet” podlegalaby ,musica [...] carens
artis legibus”, niemniej jednak sprzeczno$¢ pozostala, gdyz muzyka wrodzona,
pozbawiona regul, podporzadkowana jest w dalszym ciagu muzyce, ,ktéra uczy
$piewac”. Co wigcej — trzy terminy w tej Klasyfikacji maja bardzo bliskie zna-
czenie: musica humana ,uczy $piewa¢”, musica regulata, ,,opierajac si¢ na prze-
pisach, uczy wyprowadza¢ $piew z okreSlonych praw i regul”, wreszcie musica
practica’ jest ,,nauka o dobrym badZ prawidlowym $piewaniu”.

Ostatnia klasyfikacja z wyréznionej grupy — przytoczona przez Kromera —
przypomina Kklasyfikacj¢ Sebastiana z Felsztyna I, zredukowang do dwéch skraj-
nych ogniw. Roézni si¢ jednak od niej co do przyjetej zasady, bowiem wszystkie
terminy wprowadzone przez Kromera oznaczajg zjawiska diwigkowe. Nadto,
w odréznieniu od innych klasyfikacji tej grupy, termin ,musica humana” defi-
niowany jednoznacznie jako muzyka postugujaca si¢ glosem czlowieka zostal
catkowicie utoZsamiony z muzyka vocalis. Podobnie jak w Kklasyfikacji Sebastiana
z Felsztyna II, przestawienie kolejnosci czlonéw w pierwszym ogniwie klasy-
fikacji podkresla asymetrig, charakterystyczng dla schematéw Klasyfikacyjnych
stosowanych w traktatach choralowych (zob. diagram na s. 74).

Pod wzgledem zasobu wykorzystanych podzialéw i ich interpretacji rozwia-




Sebastian z Felsztyna |l

C |
[mundana | linstrumentalis) humana
harmonia sfer - przed- ksztattuje modulacje 1. wewnetrzna harmonia
miot dociekan filozofii w réznych instrumentach czlowieka
(Burchard) 2. wymaga glosu ludz-
kiego i uczy $piewu
(SF1)

[ usua!ls | regulata
wynika z wrodzonej opierajgc sig na regu-
sktonnoéci, pozbawiona tach, uczy wyprowadzac
praw i regut sztuki, kto- $piew z okreslonych
rymi winna sig kierowa¢  praw i regut (Burchard)
(Burchard)

speculativa practica

nauka o proporcjach nauka o dzwigkach

liczbowych (SFI) —nauka o dobrym badz

prawidlowym $piewaniu
(SFI)

simplex mensuralis

1. zachowujgca 1. ktorej dzwigki nie sa

w dzwiekach jedna- rowne i podlegajg
kowg miarg bez zwigkszaniu i zmniej-
zwigkszania i zmniej- szaniu wedlug wska-
szania prolacji zan roznych znakéw
(Burchard) (Burchard)

2. nauka rozwazajaca 2. nauka rozwazajgca
dzwieki bez wzgledu dzwigki pod wzgle-
na ich wartosci ryt- dem ich wartosci
miczne rytmicznych (SFI)

zanie to przypomina Kklasyfikacj¢ muzyki Anonima Bartha''® (zob. diagram na
s. 74).

Wyjasnienie pozostalych dwéch Kklasyfikacji — Marka z Plocka (schemat
IIT) i Anonim Ossol. 2297/1 (schemat I) — napotyka na trudnos$ci wynikajace
z braku definicji niekt6rych terminéw. Wspdlna cecha obu tych Kklasyfikacji jest
przemieszanie dwéch wspomnianych wyzej zasad Klasyfikacyjnych: klasyfikowa-
nia zjawisk dzwiekowych i systematyzowania nauki o muzyce. Obie klasyfikacje
odbiegaja nadto od wzoru wypracowanego przez Adama z Fuldy. Pierwsza z wy-

116 Dénes von Bartha, op. cit., s. 198-199.
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Kromer

mundana organica humana

efekt harmonii sfer powstajaca w instru- postugujaca sig glosem
i elementow mentach wynalezionych czlowieka
umystem czlowieka

figurata

oparta na dzwiekach obejmujaca dzwieki
jednakowych pod niejednakowe pod
wzgledem czasu trwa- wzgledem czasu trwa-
nia i ksztattu nut nia i ksztalttu nut

Anonim Bartha

|Musica| e
A ; ] .
humana sive finstrumentalis|

i ; vocalis AT s

realizujgca sie w har- istniejgca w roznych

monii sfer ] ' 4 instrumentach
harmonia ciata i duszy

uzewnetrzniana giosem

" | choralis mensuralis

spiew oparty na dzwie-  $piew odmierzany za
kach niewymierzalnych pomocg wartosci ryt-
pod wzgledem czasu micznych

trwania

mienionych rézni si¢ od schematéw Kklasyfikacyjnych stosowanych w traktatach
choralowych takZe tym, iz nie zamyka jej podzial musica plana — mensuralis:
ostatnim jej ogniwem jest podzial musica rhythmica — metrica — harmonica.

Co do zasobu podziatéw i terminéw Kklasyfikacja przeprowadzona przez Marka
z Plocka przypomina rozwigzanie przyjete przez Johannesa Cochlaeusa, ktory
za punkt wyjscia przyjal podzial muzyki na naturalis i artificialis, w czym nawig-
zat do koncepcji Adama z Fuldy. W odréznieniu od niego Cochlacus nie odnosit
jednak terminu ,,musica mundana® do harmonii sfer, lecz do nauki o harmonij-
nej budowie wszechs§wiata. Podobnie musica humana ujeta jest tu nie — jak
u Adama z Fuldy — jako harmonia duszy i ciala, lecz jako nauka o owej harmo-
nii''?, Muzyce artificialis (termin nie definiowany) podporzadkowal Cochlaeus

117 Johannes Cochlaeus, op. cit., k. A2v: ,,Naturalis est duplex: mundana, quae de harmonia
totius et partium mundi tam supercaelestis quam elementaris considerat; humana, quae de pro-
portionibus corporis et animae et harum inter se partium pertractat”.




podzial musica rhythmica — metrica — harmonica, przy czym wszystkie trzy
terminy odni6st réwniez do okreSlonych dzialéw nauki: musica rhythmica,
rozpatrujaca zwigzek pomiedzy dzwigkiem a wyrazami i sylabami, odnosi sig
zapewne do prozodii, musica metrica zajmuje si¢ rodzajem metrum w poezji,
musica harmonica natomiast bada réznice i proporcje pomiedzy dzwigkamills,
Podzial musicae harmonicae nie r6zni si¢ od schematu klasyfikacyjnego przed-
stawionego przez Burcharda: podobnie jak tam, musica theorica oznacza nauke
o proporcjach liczbowych, za§ musica practica dotyczy muzyki jako zjawiska
dzwickowego. Tak wigc klasyfikacja przeprowadzona przez Cochlaeusa w pierw-
szych trzech ogniwach jest systematyka nauki, za§ poczawszy od ogniwa musica
vocalis — instrumentalis przeksztalca si¢ w Kklasyfikacje zjawisk dzwigkowych.

Cochlaeus
artificialis

L b sy
|mundana] [humana] [rhythmica] [metrica] [harmonica]

rozprawia o rozprawia o bada relacje bada miare bada lréinice
harmonii harmonii miedzy dzwie- metrow poetyc- i proporcje mie-
wszechswiata czlowieka kiem a stowem  kich dzy dzwiekami
theorica practica
prowadzi obliczenia zajmuje si¢ stosowa-
dotyczace proporcji niem dzwiekow

konsonansow, podziatu
calego tonu, trzech
rodzajow melosu

(diat., chrom., enharm.)

mstgjmentalisl vocalis

f

wydobywana z roznych wytwarzajgca melos
instrumentow glosem cztowieka
usualis |re§ulata]
T

pozbawiona zasad, kto- oparta na regutach
rymi winna sig kierowac

L

w rOyvnych wartosciach  w roznych wartosciach
rytmicznych rytmicznych

118 Jw.: ,Artificialis est triplex: rhythmica, quae inquirit verborum intentionem et an sonus
verbis ac syllabis bene aut male cohereat; metrica, quae diversorum generum metrorum mensuram
subtili quadam ac probabili ratione perquirit; harmonica, quae diversorum sonorum differen-
tiam proportionemque adinvicem investigat”. 75



Marek z Plocka wykorzystal cztery pierwsze podzialy zastosowane w tej

Klasyfikacji, zmieniajac jednak ich kolejno§¢: ogniwo musica rhythmica — me-
trica — harmonica podporzadkowal muzyce vocalis, na co pozwalala niejedno-
znaczno$¢ tego podziatu, za$ podzial musica theorica — practica odniést bezpo-
$rednio do muzyki artificialis. Pierwsze ogniwo w klasyfikacji Marka z Plocka —
musica naturalis — artificalis nie r6zni sie¢ w zasadzie od wersji Cochlacusa:
musica naturalis, rozumiana jako filozofia przyrody, dzieli si¢ na mundana —
nauke o cialach niebieskich i budowie $wiata ziemskiego, i humana — nauke
o strukturze czlowieka. Termin ,musica artificialis® — podobnie jak u Adama
z Fuldy i Cochlaeusa — nie zostal zdefiniowany. Definicja musicae theoricae
zblizona jest do formuly zastosowanej w klasyfikacjach Sebastiana z Felsztyna I
1 I, Anonima Ossol. 2297/I (schemat II) i Anonima BJ 2616. Musica practica —
znéw termin nie zdefiniowany — dzieli si¢ — podobnie jak u Cochlaeusa — na
instrumentalis i vocalis. Musica instrumentalis odnosi si¢ do dzwigkéw wydoby-
wanych z instrumentéw muzycznych, musica vocalis natomiast — termin nie
zdefiniowany — oznacza zapewne nauke, co sugeruje dalszy jej podzial na rhy-
thmica — metrica — harmonica: dwa pierwsze terminy — podobnie jak u Co-
chlaecusa — odnosza si¢ do okre$lonych dziedzin nauki; musica harmonica nie
zostala opatrzona definicjg. Tak wigc klasyfikacja ta stanowi kontaminacjg czte-
rech rozpowszechnionych w I polowie XVI wieku podzialéw muzyki, nie podpo-
rzadkowana jednolitej zasadzie.

Marek z Plocka (schemat Ill)
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W odréznieniu od powyzszej Klasyfikacja przedstawiona przez Anonima Ossol.
2297/1 (schemat I) odbiega od wzoréw XVI-wiecznych. Z podzialéw stosowanych
w owym czasie anonimowy autor wykorzystal tylko dwa: musica theorica —
practica i musica instrumentalis — vocalis. Pozostale podzialy zastosowane w tej
klasyfikacji byly badz — jak w przypadku podzialu musica normatica — enorma-
tica — diatonica — rzadko wlgczane do schematéw Kklasyfikacyjnych, badz —
jak w przypadku podzialéw musica naturalis — usualis — artificialis i musica
plana — figurata — media — nie znajduja precedenséw w znanych tekstach
teoretycznych. W niekt6érych punktach klasyfikacja ta bliska jest rozwigzaniom
przyjetym w kilkakrotnie juz wspomnianym komentarzu do Opusculum monocor-
dale Johannesa Valendrina.

Komentarz zawiera dwie Kklasyfikacje. Pierwsza rozpoczyna si¢ od podzialu
muzyki na usualis i artificialis'®; musica usualis dzieli si¢ nastgpnie na usualis
simpliciter i usualis secundum quid, do ktérej zaliczone zostalty musica chroma-
tica i musica enharmonica, przy czym drugi z tych terminéw wystgpuje w postaci
znieksztalconej jako musica enormatica. Z kolei musica artificialis dzieli si¢ na
instrumentalis i vocalis'?®. Ostatni poziom Kklasyfikacji stanowi podzial musica
choralis — mensuralis, odnoszacy si¢ réwniez do muzyki instrumentalis; jest to
rozwiazanie rzadkie, bowiem podzialowi temu podlegala z reguly tylko musica

vocalis.
|Musica|
. . l . are . . l .
{ usualis sive irregularis]| [artificialis seu regularis]|
$piew nie podlegajgcy zasadom nauka o ,dzwieczacej liczbie”

muzyki: postugujg sie nim nie-
wyksztatceni organisci, dawni
Spiewacy, zwierzeta

i

r——L—- 1 . 1 = =
simpliciter usualis | instrumentalis | vocalis
i I
usualis Se,cundum muzyka wydobywana muzyka wydobywana
QUId Z instrumentéw glosem
muzyka diatonica, muzyka chromatica

nie podlegajgca za- i enormatica
sadom muzyki

I 1 |
[choralis| [mensuralis] [choralis| [mensuralis|

$piew w réwnych $piew w réznych
wartosciach ryt-  wartosciach rytmicz-
micznych nych

119 Por. s. 49.
120 R, Feldmann, op. cit., 8. 160: ,Et talis [sc. usualis] est duplex, videlicet simpliciter usualis,
ut qua utuntur laici ut abitum est etc. Bt usualis secundum quid, ut musica chromatica et enorma-
q q
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Druga klasyfikacja, oparta na koncepcji lzydora z Sewilli, stanowi niejako
uzupehienie pierwszej. Punktem wyjscia jest podzial musica chromatica —
enormatica — diatonica, za$ drugim ogniwem, podporzadkowanym musicae
diatonicae, podzial: musica rhythmica (in. pulsu) — organica (in flatu) — harmo-
nica (in voce). Dla analizy klasyfikacji podanej przez Anonima Ossol. 2297/ przy-
datny jest tylko pierwszy z tych podzialow.

Musica chromatica — zgodnie z koncepcja wypracowana przez teoretykow
greckich, a przeniesiong do teorii facifiskiej przez Boecjusza, Kasjodora i Izydora —
opiera si¢ na chromatycznym podziale kwarty (semitonium minus - semito-
nium maius - semiditonus), musica enormatica — na enharmonicznym podziale
kwarty (ditonus - 2 diesis), wreszcie musica diatonica opiera si¢ na diatonicznym
podziale kwarty (tonus - tonus 4 semitonium). Autor komentarza, opierajac
sie na wywodach Boecjusza, stwierdzil, iz ,slodko brzmiace” $piewy w rodzaju
chromatycznym przyczynialy si¢ do zepsucia obyczajéw milodziezy atenskiej, co
stalo si¢ powodem wypedzenia z Aten ,wynalazcy” muzyki chromatycznej —
Milesiusa (Tymoteusz z Miletu). Wynalazca musicae enormaticae, zdaniem ko-
mentatora, byl niejaki Antimilesius, stad rodzaj ten posiada wiasciwosci przeciw-
ne niz muzyka chromatyczna. Oba te rodzaje muzyki dotycza nieaktualnej juz
praktyki muzycznej. Natomiast musica diatonica okreslona zostala jako muzyka
uprawiana ,apud nos” i na niej wedlug komentarza opiera si¢ wszelki $piew kos-
cielny, $§piew menzuralny i inne (chodzi tu zapewne takze o muzyke usualis sim-
pliciter)*2t,

Punktem wyjécia klasyfikacji Anonima Ossol. 2297/I (schemat I) jest podzial
musica theorica — practica: zaden z tych terminéw nie zostal zdefiniowany;
znaczenie musicae practicac mozna hipotetycznie odczyta¢ z dalszego jej podzia-
hu. Musica practica dzieli si¢ tu na normatica — enormatica — diatonica.

tica [...] Musica vero artificialis sive regularis [...] est duplex, scil. instrumentalis. Et est cuius
cantus voce sed proportione musica metalli aut alterius metalli fabricatur ut in organis, scimba-
lis, clavicordis et sic de aliis. Vocalis autem est, cuius cantus arteria vocali regulariter remittitur.
Et quaelibet illarum est duplex scil. choralis et mensuralis”.

121 ., s. 161-162: ,,...triplex reperiebatur musica apud antiquos, videlicet diatonica, chroma-
tica et musica enormatica. Musica diatonica est, quae procedit per tonum et tonum et semito-
pium [...] Huius autem musicae repertorem creduntur fuisse sanctus Gregorius praecipue et
Ambrosius monachus. Chromatica musica est, quae per diatessaron mensuratur, quae procedit
per semitonia minora [...] Huius autem musicae inventor dicitur fuisse Millesius, qui suo canto
mirifico et dulcisono iuvenes effeminabat, et ita ad actus venerios deducebat, propter quod fuit
ab Athenis eiectus et expulsus. Enormatica musica est, quae tetracordis mensuratur scil. ditono
et duabus diecibus integratur [...] Huius autem inventor dicitur fuisse Antimillesius, qui materiam
Millesio oppositam creditur posuisse et de istis duobus musicis nihil ad propositum. Diatonica
vero, de qua dictum est, apud nos ventilatur, in qua omnis cantus ecclesiasticus, quantum invene-
runt sancti patres et doctores, omnisque cantus virorum, mulierum, laycorum, senum et juvenum
erC.ee




Anonim Ossol. 2297/1 (schemat I)

»Sed practica est triplex. Normatica et est, quae ex vocibus mollibus componitur. Alia est enorma-
tica et est, quae ex vocibus duris componitur [...] Sed musica diatonica est musica, quae ex vo-
cibus non nimis duris nec nimis mollibus componitur sed mediis [...] Musica autem diatonica
est triplex: naturalis, usualis et artificialis.”

Termin ,musica enormatica® znany jest juz z komentarza do Opusculum
monocordale. Pozostaje wyjasni¢ termin ,musica normatica® wprowadzony
w miejsce terminu ,,musica chromatica®. Poniewaz muzyka w rodzaju chroma-
tycznym zostala przeciwstawiona muzyce w rodzaju enharmonicznym, mozna
przypuszczaé, ze anonimowy autor, szukajac przeciwstawienia terminu ,;musica
enormatica®, wprowadzil w miejsce ,chromatica® okreSlenie ,normatica®:
jesli thumaczy¢ doslownie termin ,musica normatica® jako ,,muzyka oparta na
okreslonej normie”, to ,,musica enormatica® (ex-normatica) oznaczataby muzyke
pozbawiong owej normy lub przeciwstawiajaca si¢ tej normie. Przeciwstawienie
normatica — enormatica uwidacznia si¢ w definicjach: musica normatica oznacza
muzyke komponowang z diwiekéw ,,migkkich® (voces molles), musica enorma-
tica — muzyke¢ komponowana z diwigkéw ,twardych” (voces durae). Dalsza
Klasyfikacja dotyczy tylko muzyki diatonicznej, ,komponowanej z dZwigkéw nie-
zbyt twardych i niezbyt migkkich” (,,ex vocibus non nimis duris nec nimis mol-
libus”). Obejmuje ona harmonie sfer (musica naturalis), $piew nie podporzadko-
wany regulom (musica usualis) i wladciwa nauke $piewu (musica artificialis).
W ten spos6b harmonia sfer zostala zaliczona do muzyki praktycznej. Przy za-
tozZeniu, iz Anonim Ossol. 2297/1 uwazal harmonie sfer za zjawisko realnie brzmia-
ce, muzyka praktyczna oznaczalaby wszelka muzyke dZwigczna. Zasadg klasyfi-
kacji zjawisk dzwiekowych narusza jednak wprowadzenie musicae artificialis
definiowanej jako scientia (zob. diagram na s. 80).

Znamienna cecha wielu Klasyfikacji zamieszczenych w XVI-wiecznych tra-
ktatach choralowych: polaczenie zasady klasyfikacji zjawisk dzwigkowych z za-
sada systematyki nauki o muzyce, wynika zapewne z dwojakiego pojmowania
muzyki: jako zjawiska dzwigkowego i jako nauki o tvch zjawiskach. Na owa
dwoisto$¢ wskazuja formuly wprowadzane do traktatéw choralowych jako de-
finitio musicae.
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Anonim Ossol. 2297/l (schemat 1)

normatica enormatica diatonica

zlozona z dzwigkéw  zlozona z dzwigkow ztozona z dzwigkow
miekkich twardych niezbyt twardych
i niezbyt miekkich

[ 4[ l 4 v ]
[naturalis | [ usualis |
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wartosciach ryt- wartosciach ryt- w réwnych, czgs-

micznych micznych ciowo w réznych
wartosciach ryt-
micznych

2. Definicja muzyki

Formutly definicyjne mozna podzieli¢ na dwie grupy: pierwsza z nich obejmuje
definicje okre$lajgce muzyke mianem ,scientia”, ars”, ,peritia® i ,facultas”,
druga za§ — definicje okre$lajace muzyke jako ,,motus sonorum”, a wigc jako
zjawisko dzwigkowel.

1 Definicje muzyki dzieli si¢ niekiedy na ,teoretyczne”, wysuwajgce na plan pierwszy element
matematyczny — ratio — numerus, proportio, i ,praktyczne”, podkreslajace sensualny aspekt
muzyki — sensus — sonus, modulatio (por. H. Hiischen Ars musica. MGG 1, szp. 698-702).
Niekiedy tez rozpatrywane sg pod katem rozrdéznienia ars — scientia (R. Federhofer-Konigs fo-
hannes Oridryus und sein Musiktraktat (Diisseldorf 1557). ,Beitriige zur Rheinischen Musikge-
schichte” Heft 24, Kéln 1957, s. 167). Podzial definicji muzyki na ,praktyczne” i ,teoretyczne”
znajduje wprawdzie podstawg w tekstach, istnieja jednakze definicje, ktére nie poddaja sie takiej
Kklasyfikacji. Z kolei rozréznienie ars — scientia, aczkolwiek uwazane niekiedy za ,,diametral entge-
gensetzten Auffassungen der Musik” (R. Federhofer-Konigs, jw.), w tekstach nie jest dostatecznie
wyrazne: oba terminy mialy szerokie znaczenie, stosowano je tez czgsto jako synonimy, stad gra-
nica pomiedzy nimi jest trudna do ustalenia.




W traktatach choralowych z I polowy XVI wieku przewazaja zdecydowanie
definicje nalezace do pierwszej z wyréznionych grup. Definicje przytoczone przez
autor6w krakowskich nie réznig si¢ zasadniczo od formut spotykanych powsze-
chnie w traktatach choralowych tego okresu. Owe obiegowe formuly opieraly
si¢ na definicjach, przekazanych przez $w. Augustyna:

@® musica est scientia bene modulandi?,

Boecjusza:

@ armonica est facultas differentias acutorum graviumque sonorum sensu ac ratione perpendens®

1 Izydora z Sewilli:

@ musica est peritia modulationis in sono cantuque consistens®,

powtarzanych nastgpnie w réznych wariantach przez pdzniejszych teoretykéw.
Terminy wystgpujace w powyzszych definicjach, jak réwniez same definicje byly
rozmaicie komentowane. Ze wzgledu na wynikajaca stad niejednoznacznosé sg
one niekiedy nieczytelne bez odpowiedniego komentarza odautorskiego. Komen-
tarzy takich brak w traktatach krakowskich. Z tej racji interpretacja formut fun-
kcjonujacych jako ,,0g6lna definicja muzyki®® musi opiera¢ si¢ w znacznej mierze
na komentarzach obcych teoretykéw.

Mimo wieloznaczno$ci owych formut mozna stwierdzi¢, Ze ich zakres zna-
czeniowy nie obejmowal caloéci zjawisk uwazanych za zjawiska muzyczne i u-
wzglednianych w Kklasyfikacjach muzyki. Totez autorzy traktatéw choralowych
widzieli koniecznos¢ wprowadzenia przynajmniej dwoch definicji muzyki, przy
czym podporzadkowywali je niekiedy kategoriom wylonionym w ramach klasy-
fikacji muzyki; z drugiej strony formuly funkcjonujace jako ,o0gélna definicja
muzyki” znajdowaly czesto zastosowanie jako definicje termindéw wystgpujacych
w Kklasyfikacjach muzyki.

I tak cytowana wyzej definicja, sformulowana przez $§w. Augustyna, w I po-
lowie XVI wieku wystepowala czgsto jako definicja musicae practicae. W klasy-
fikacjach Anonima Ossol. 2297/1 (schemat II) i Sebastiana z Felsztyna I postu-
Zyla ona za definicje musicae humanae. W klasyfikacji Sebastiana z Felsztyna II
definicja ta dotyczy musicae practicae, podlegajacej musicae regulatae. A zatem:
1. termin ,scientia” oznacza w tym przypadku wiedzg praktyczna, 2. termin
»modulari” odnosi si¢ do $piewu, 3. okreslenie ,,bene” dotyczy zgodnosci z re-
gulami.

S. Augustinus De musica libri VI. PL t. 32, col. 1084.
A.M.T.S. Boetius De institutione musica. I, 2, PL t. 63, col. 1167.
Isidorus Hispalensis Sententiae de musica... G.S. 1, s. 20.
> Okre§lenie ,ogélna definicja muzyki” (,generalis musicae descriptio”) wprowadzam za
A. Ornitoparchem (Musicae activae micrologus. Lipsiae 1519, k. A3r).

oW e

9 — Ars musica...
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Tak wiec Augustynska definicja ,,musica est scientia bene modulandi” ro-
zZumiana jest tu nastepujaco: muzyka jest to praktyczna wiedza o $piewie zgo-
dnym z przyjetymi regulami lub — muzyka jest to umiejetno$¢ $piewania zgodnie
z okreSlonymi regulami.

Potwierdzeniem takiego wlasnie znaczenia tej definicji sa liczne jej warianty,
polegajace na zast¢gpowaniu terminu ,,modulari”, ktéry moégt odnosi¢ sig zaréwno
do nauki o dzwigkach, jak i nauki o liczbach, terminem o praktycznym zabarwie-
niu — ,,canere” lub ,,cantare”; okreslenia ,,bene”, ktére moglo wiazac si¢ z war-
to$ciami - etyczno-estetycznymi — okre$leniami ,,vere”, ,recte”, ,veraciter”.
wregulariter”, wskazujacymi na zgodno$¢ z regulami®. Conrad von Zabern, wy-
jaéniajac jeden z takich wariantéw: ,,Musica est veraciter canendi scientia et
facilis via ad perfectionem harmonizandi”, stwierdzil, iz definicja ta odpowiada
musicae humanae vocali artificiali (termin ,;musica artificialis” nalezy tu rozumiec¢
zapewne jako synonim terminu ,musica regulata®)’.

W traktatach krakowskich Augustyniska definicja muzyki wprowadzona jako
og6lna definicja muzyki, wystepuje w czterech wariantach. Kazdy mozna potra-
ktowa¢ jako interpretacje definicji ,,musica est scientia bene modulandi” ujmu-
jaca muzyke jako praktyczna wiedze dotyczaca $piewu zgodnego z regulami.

Jeden z najczesciej spotykanych wariantéw zastosowali Anonim Ossol. 2297/
i Marek z Plocka.

Anonim Ossol. 2297/1, k. 1r (26)
@® Musica est recte canendi scientia.

Marek z Plocka, k. 3r
@® Musica est recte cantandi scientia.

Zblizone warianty znane sa z traktatbw m. in. Philippe’a de Vitry®:

»musica est scientia veraciter canendi vel facilis ad canendi perfectionem via”,

Johannesa de Garlandia?®:

»musica est scientia veraciter canendi et recte modulandi”,

Anonima Bartha®:

»musica est scientia veraciter canendi et facilis via canendi per scientiam”,

6 Koncepcje wariantéw definicji Augustyriskiej przyjelam za: H. Hiischen, op. cit. szp. 699; —
K.W. Nieméoller Nicolaus Wollick (1480-1541) und sein Musiktraktat. ,Beitrige zur Rheinischen
Musikgeschichte” Heft 13, Koln 1956, s. 175; — R. Federhofer-Konigs, op. cit., s. 167-168.

7 Conrad von Zabern Novellus musicae artis tractatus. Ed. K.-W. Giimpel, op. cit., s. 187
43).

8 Philippe de Vitry Ars Nova. C.S. III, s. 17.
9 Introductio musicae secundum Magistrum de Garlandia. C.S. I, s. 157.
10 Anonymus Bartha Tractatus de musica plana. Ed. D. von Bartha, op. cit., s. 196.




Magistra Szydlowity!:

Lmusica est scientia veraciter canendi secundum arsim et thesim, consistens in numers SonOTuUI:

et proportione eorumdem?”,

Nicolausa Wollicka?:

»aut dicitur musica recte cantandi scientia”.

Bardziej rozbudowany wariant definicii Augustyniskiej prezentuje formmula:
) N ) gusty ] P )

wprowadzona przez Sebastiana z Felsztyna II, k. A2r (27):

@ Musica est scientia modum canendi indicans.
W .

Termin ,scientia” oznacza tu zbidr regul wskazujgcych sposéb $piewania.
P

Analogiczna formula — ,musica est ars liberalis veraciter canendi principia.

administrans” — znalazla zastosowanie w Klasyfikacji Sebastiana z Felsztyna II
jako definicja musicae practicae regulatae. Zostala ona przejgta prawdopodobnie
od Adama z Fuldy, ktéry wprowadzit jg jako ,,0g6lna definicj¢ muzyki”: ,,musica
est liberalis scientia potestatem veraciter regulariterque canendi administrans™?*®,

Za szczegblowe rozwinigcie, a zarazem wyjasnienie tej formuly, mozna uznaé
definicje podana przez Anonima Ossol. 2297/I: muzyka jako ,ars docens” zo-
stala zwigzana z naukg solmizacji, na co wskazuje sformulowanie ,,formare voces
naturaliter” (zgodnie z porzadkiem hexachordum naturale), Y-duraliter (zgo-
dnie z porzadkicm hexachordum durum), b-molliter (zgodnie z porzadkiem hexa-
chordum molle).

Anonim Ossol. 2297/1, p. Ir

@ Musica est ars docens formare voces naturaliter sive g-duraliter sive b-molliter per sonum:

accentuare.

Definicja ta opiera si¢ przypuszczalnie na sformulowaniach Adama z Fuldy:

»Musica est ars docens voces formare, formatas per sonum recta proportione accentuare”4,

Ze sformulowan ,scientia modum canendi indicans® i ,ars docens” mozna
wnioskowaé, iz celem tak rozumianej artis musicae badZ scientiae musicae bylo
przede wszystkim nauczanie. Anonim Ossol. 2297/I (k. 1r) stwierdza wrecz, Ze
celem muzyki jest przekazanie uczniom rectum modum canendi:

»Iste enim est finis musicae, ut discentibus eam facilis et rectus modus canendi habeatur”.

1 Die ,,Musica Magistri Szydlovite”... s. 11.

12 Nicolaus Wollick Opus aureum. Pars 1. Ed. K.W. Niemdller, op. cit., s. 11.
13 Adam z Fuldy De musica. G.S. III, s. 333.

1 T,
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Cel, ktéremu owo nauczanie ma shuzy¢, wyjasnia z kolei Marek z Plocka;
podang przez niego definicj¢ uzna¢ mozna za trzeci z wystepujgcych w trakea-
tach krakowskich wariantéw formuly Augustyiskiej:

Marek z Plocka k. 3r (28)
® Musica est scientia regulariter modum cantandi demonstrans, ad honorem Dei adinventa.

Podobny wariant znany jest takze z traktatu Szydlowity'®:

»Musica est ars artium ex septem artibus liberalibus una, potestatem regulariter canendi admini-
strans, ad laudem Dei finaliter adinventa”.

Czwarty wariant definicji Augustynskiej rézni si¢ od poprzedniego zastg-
pieniem terminu ,,scientia’ terminem ,ars armoniae”.

Anonim Ossol. 2298/I, k. Ir

® Musica est ars armoniae regulariter canendi ad honorem Dei adinventa.

Anonim BJ 2616, k. 3r (29)
@ Musica est ars armoniae regulariter canendi finaliter ad laudem Dei adinventa.

Wariant taki znany jest m. in. z traktatéw Anonima XI i Anonima Barthal®,
Ten ostatni uporzadkowat definicje muzyki wedlug trzech z czterech przyczyn
wyréznionych przez Arystotelesa: przyczyny materialnej (causa materialis),
przyczyny formalnej (causa formalis) i przyczyny celowej (causa finalis). Cyto-
wany wyzej wariant definicji Augustyniskiej potraktowat jako definicje sformuto-
wang ze wzgledu na przyczyne celowa'’. Zwiazek tej definicji z przyczyna ce-
lowa podkresla przysiéwek ,finaliter”. Okre§lenie muzyki jako ,,wynalezionej
na chwale Boza” wiaze si¢ z tematyka i celem dydaktycznym, ktéremu shuzyt
traktat choralowy: nauczanie zasad muzyki stanowiacych zarazem podstawy
$piewu liturgicznego.

W omoéwionych wyzej czterech wariantach definicji: ,musica est scientia
bene modulandi” terminy ,scientia”, ,.ars”, ,ars liberalis”, ,,scientia liberalis”,
wreszcie ,ars armoniae” traktowane sa wymiennie. Mozna wiec sadzié, ze s3 to
terminy bliskoznaczne. Termin ,scientia” wystgpuje w definicjach musicae pra-

15 Die ,,Musica Magistri Szydlovite”...s. 10.

18 Anonymus XI Tractatus de musica plana et mensurabilis. C.S. III, s. 417; — Anonymus
Bartha, op. cit., s. 195.

17 Anonymus Bartha, op. cit.: ,,Cuius [sc. musicae] definitio secundum diversos autores di-
versimode ponitur, sed quia omnes ad unum finem scilicet ad bonum delectabile tendunt, prout
patuit superius de causa finali, ideo assummo venerabilem Boethium autorem katholicum tamquam
profundius et salubrius in arte musicali sapientem, qui diffinit musicam sic inquirens: musica
est ars armoniae regulariter canendi ad honorem dei finaliter adinventa. Ecce quomodo est ars
regulata ad cultum divinum et ergo secundum Boethium finis musicae est bonum honorabile...”




cticae, oznacza wigc nauke praktyczng. Jest zatem w tym przypadku réwnozna-
czny z terminem ,ars”, rozumianym jako zbi6ér praktycznych preceptéw, sta-
nowigcych podstawe umiejetnoéci praktycznych. W ten wilasnie sposdb wyjasniat
»ars” Magister de Garlandia (30):

»Ars cuiuslibet scientiae est collectio praeceptorum etc. Dicitur autem ars ab hoc verbo arto,
artas, quod idem est, quod restringo, restringis, quia artat nos et astringit, ne aliter faciamus, quam
ipsa docet”!8,

a takze wloski teoretyk z I polowy XVI wieku, Blasio Rosetti:

»Quid est ars ? Est cuiuslibet scientiae multorum praeceptorum ad finem tendentium comprehen-
Sio””‘.

Tak rozumiany termin ,ars” wigze si¢ $ciSle z kategoria musica regulata
/artificialis, oznaczajaca muzyke wykonywang lub komponowang wedle okreslo-
nych regui®’.

Odmienne znaczenie maja natomiast terminy ,scientia liberalis” i1 ,ars li-
beralis”, oznaczajgce sztuke wyzwolona, jedng z dyscyplin quadrivium. Muzyka
jako ars liberalis nalezala do dyscyplin matematycznych, a jej przedmiotem byla
»liczba dzwigkéw” (numerus sonorum) badz ,ilo§¢ odniesiona do dzwigku”
(quantitas ad sonum relata).

Anonim Ossol. 2297/1, k. 1v

»Subiectum autem huius artis est numerus sonorum.”

Marek z Plocka, k. 1v

»Subiectum huius scientiae est numerus sonorum, qui est regularis modulatio vocis.”

W powyzszych stwierdzeniach terminy .ars” i ,scientia” stosowane sg ré-
wniez wymiennie, oznaczaja jednak nie praktyczng umiejgtnos¢, ale naukg teo-
retyczng, traktujacg o liczbach. (To wlasnie znaczenie terminu ,ars” stanowilo
punkt wyjscia dla definicji musicae artificialis, sformutowanych przez komenta-
tora traktatu Opusculum monocordale Johannesa Valendrina i Anonima Ossol.
2297/121)

W wariantach definicji Augustyriskiej muzyka jako ars lub scientia liberalis
oznacza dyscypling stanowigca podstaw¢ nauki $piewu, traktowana jest wigc
jako dyscyplina podporzadkowana praktyce, co znalazio odzwierciedlenie w czte-

'8 Op. cit., s. 112 (por. przyp. 9).

19 Blasio Rosetti De rudimentis musices. Veronae 1539, k. b2r.

20 Ujecie artis jako zbioru przepiséw dotyczacych okre§lonego modus procedendi wywodzi
si¢ z tradycji antycznej. Analogiczne definicje mozna odnalezé m. in. u gramatykéw rzymskich
IV w. n.e., ktérych dziela zdobyly w $redniowieczu duza popularnosé, np. u Diomedesa (Gramma-
tici latini. Ed. H. Keil, Lipsiae 1857-1870, reprint 1961. T. I, 421, 4): ,Ars est rei cuiusque
scientia usu vel traditione, vel ratione percepta tendens ad usum aliquem vitae necessarium”.

21 Por. s. 48 i 49.
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rech krakowskich klasyfikacjach muzyki — Sebastiana z Felsztyna I i II, Ano-
nima Ossol. 2297/ (schemat IT), Anonima BJ 2616, w ktérych musica speculativa
podporzadkowana zostala nauce $piewu. A zatem ars liberalis tworzy podstawe
dla ars canendi/cantandi. Potwierdza to definicja przytoczona przez Balthasara
Prassberga:

»22

»[Musica] est ars liberalis artem cantandi administrans

Z ujeciem. muzyki jako ars, ktérej przedmiot stanowi numerus relatus ad so-
num, wiaze si¢ zastosowany w czwartym z wymienionych wariantéw definicji
Augustyniskiej termin ,ars armoniae”. Tak sformulowang definicj¢ przypisywano
czesto Boecjuszowi, co — jak si¢ wydaje — ma istotne znaczenie dla odczytania
sensu terminu ,ars armoniae”. Termin ,;musica harmonica” w Kklasyfikacjach
muzyki odnosit si¢ badz do muzyki in voce, badZ do zréznicowania dzwigkéw

d wzgledem wysoko$ci. W tym drugim przypadku opatrywany byl czgsto
definicja sformulowana przez Boecjusza, przy pomocy ktérej wyjasniono réwniez
termin ,musica theorica®. Wprowadzono ja teZ jako ogélng definicj¢ muzyki.

Anonim Ossol. 2297/1, k. 1r
® Musica est armonica facultas acutorum graviumque sonorum differentias sensu ac ratione
perpendens.

Stefan Monetarius, k. A3r (31)

@ Musica est scientia differentias acutorum graviumque sonorum sensu ac ratione perpendens.

Johannes Cochlacus®

»Vel musica est facultas diflerentias acutorum et gravium sonorum sensu ac ratione perpendens.”

Stefano Vanneo*

»Est igitur musica facultas differentias acutorum et gravium sonorum sensu ac ratione perpendens.”

Poniewaz réznice pomigdzy dzwigkami wysokimi i niskimi mogly by¢ wyra-
zone okreSlonymi stosunkami liczbowymi, termin ,musica harmonica” wigzano
z nauka o proporcjach. Przykladu dostarczaja wywody XIV-wiecznego teoretyka,
Simona Tunstede.

Simon Tunstede (32)

»Musica armonica est illa, quae discernit sonos in gravem et in acutum, quae consistit in numeris.”

Ralkulacje liczbowe mogly dotyczy¢ zar6wno menzury localis, jak i temporalis,
stad Tunstede wyr6znil dwa rodzaje musicae harmonicae:

** Balthasar Prassberg Clarissima planae atque choralis musicae interpretatio. Basileae 1501,
k. A3r.
% Johannes Cochlaeus Tetrachordum musices. Nurnbergae 1514, k. A2r.
*t Stefano Vanneo Recanetum de musica aurea. Romae 1533, k. 5v.




»...una lo calis secundum proportionem sonorum et vocum in quantitate continuaj; alia tempo-
ralis secundum proportionem longarum breviumque figurarum in quantitate discreta.”

Innymi slowy musica harmonica stanowila podstawg zar6wno musicae planae,
jak i musicae mensuralis. Stad doszed? Tunstede do nastgpujacej definicji:

»...est armonica idem, quod modulationis discretio et veraciter canendi scientia, et ad perfe-
ctionem facilis via, pluriumque vocum dissimilium proportionalis [scientia et] consonantia sive
scientia de numero relato ad sonum?”?®,

Definicja ta wskazuje na Scisly zwigzek pomiedzy muzyka jako ,scientia de
numero relato ad sonum” i muzyka jako ,veraciter canendi scientia”. Ogniwem
laczacym oba te znaczenia muzyki jest ,modulationis discretio”; termin ten
nalezy rozumieé jako zréznicowanie badz rozréznianie w $piewie dzwigkéw pod
wzgledem wysokosci.

Poniewaz réznice wysoko$ci dzwiekéw oddawala notacja diastematyczna,
termin ..armonia” wigzano niekiedy z takim wlasnie zapisem. Zwigzek ten ilu-
struja wywody Nicolausa Wollicka, bliskie cytowanym wyzej pogladom Simona
Tunstede. Wollick wyréznil trojaki sposéb ksztelcenia w zakresie ars musica,
w zaleznoéci od natury muzyki, ktéra to natura moze by¢ harmonica, rhythmica
i metrica. Termin ,harmonica” rozumiat tak, jak Simon Tunstede.

Nicolaus Wollick
»Et dicitur harmonica illa, quae inter sonos discernit, gravem videlicet et acutum. Est namque
idem harmonica, quod modulationis discretio.”

Nastepnie wyréznil trzy species harmonicae: pierwsza nazwal organica,
do ktérej zaliczyl takze dzwigki wydobywane glosem; druga species, zdaniem
Wollicka ,,in manu consistit, ita videlicet, ut manus depingatur interior laeva
ac qualibet in iunctura locetur clavis...” Tak wigc drugim ,gatunkiém harmo-
nicznym” jest ,,manus Guidonica® — powszechnie stosowany wowczas spos6b
przedstawienia skali muzycznej. Trzecia species dotyczy natomiast zapisu diaste-
matycznego:

»Ad trinam cursitantes festinanter speciem, eam profecto volumus in lineis spatiisque inter-
ceptis inter lineas consistere.”

Temu whasnie rodzajowi musicac harmonicae podporzadkowal Wollick proble-
matyke trzech ksiag traktatu Opus aurewm — muzyke plana, mensuralis i zasady
kontrapunktu®®. Stad muzyka wedhig definicji podanej przez tego teoretyka
jest to:

»liberalis ars harmoniae ex sonorum, vocum, modorum tonorumque divisionibus regulariter
ac modulative resultans.””??

25 Simon Tunstede Quattuor principalia. C.S. 1V, s. 202.
26 Nicolaus Wollick, op. cit., s. 4-5.
22 Jwense 11,
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Na zwigzek pomigdzy pojgciem ,harmonica® a zasadami muzyki i sposobem
ich wylozenia wskazuje podane przez Wollicka wyjasnienie clavis — znaku okre-
$lajacego polozenie dzwigku w skali muzycznej jako ,klucza” otwierajgcego taj-
niki artis harmonicae.

Nicolaus Wollick

»Dicuntur inquam claves in arte musica instar realium clavium; uti namque physica clavis occulta
exprimit, ita denique clavis musicalis subsidio harmonica ars auspicacissima modulando nanci-
scitur”.8

Z pojeciami ,harmonica / armonica® i ,numerus relatus ad sonum” wigze
si¢ takze definicja podana przez Izydora z Sewilli — sposr6d autoréw krakowskich
przytoczyli ja Monetarius i Sebastian z Felsztyna II (33) — ujmujaca muzyke
jako:

@ peritia modulationis in sono cantugue consistens.

Zwigzek ten dostrzec mozna m. in. w wywodach Philippe’a de Vitry.

Philippe de Vitry (34)

»Primo sciendum, quod musica est de multitudine sonorum, scilicet de numero relato ad sonum.
Vel musica est peritia modulationis, cuius subiectum est quantitas discreta de numero re-
lato ad sonum; vel sonus armonicus numeri proportione coactus; vel res armonica numeri
proportione coacta”?®.

Elementem laczacym definicje Izydora z numerus jest modulatio, co bardzo
wyraznie podkreslit Marek z Plocka w cytowanym wyzej fragmencie dotyczacym
subiectum musicae; numerus sonorum zostal tam utozsamiony z regularis mo-
dulatio vocis. Termin ,modulatio” byl interpretowany réwniez w znaczeniu
praktycznym, na co wskazuje wprowadzenie formuly Augustynskiej ,scientia
bene modulandi” jako definicji musicae practicae.

W odréznieniu od Augustyniskiej definicji muzyki definicja sformulowana
przez Izydora przytaczana byla bez wariantéw tekstowych, doczekala si¢ nato-
miast licznych komentarzy. Odnoszono jg przewaznie do muzyki dzwigcznej —
musica sonora.

Robert Kilwardby?®

»Musicam autem sonoram sic definit Gundissalinus: est peritia modulationis sono cantuque
consistens...”

28 Jw., s. 19.

29 Philippe de Vitry (?) Liber musicalium. C.S. 111, s. 35.

30 Cytuje za: G. Pietzsch Die Klassifikation der Musik von Boetius bis Ugolino von Orvieto.
W: Studien zur Geschichte der Musiktheorie im Mittelalter. Halle 1929, s. 96.



Jakub z Liege®

,»Dicit [sc. Isidorus] sono, quantum ad instrumenta artificialia, cantu, quoad naturalia, quibus
vox formatur.”

Conrad von Zabern®® (35)

»Musica est modulandi peritia in cantu sonoque consistens; in cantu quantum ad vocem huma-
nam, in sono, quantum ad musicalia instrumenta. Et hoc modo notificatur musica humana,
prout generaliter se habet ad instrumentalem et vocalem.”

Odosobnione stanowisko zajal Andreas Ornitoparchus, ktory okreslenie ,,in
sono” odnosit do harmonii sfer.

Andreas Ornitoparchus (36)

,»Est autem musica modulationis peritia in sono cantuque consistens; Sono propter eam, quam
caelestium orbium motus efficiunt musicam, cantu propter eam, qua nos utimur”?,

W przeciwieristwie do formut opartych na Boecjatiskiej definicji armonicae,
Iaczonych z reguly z kalkulacjami liczbowymi, a wigc z musica theorica, definicje
sformulowang przez Izydora wigzano na ogét z praktyka. Na takie wlasnie zréz-
nicowanie obu definicji wskazuja m. in. wywody Jakuba z Licge.

Jakub z Liége (37)

»Est autem musica secundum Boethium quinto Musicae suae libro, facultas harmonica acutorum
sonorum graviumque concordiam perpendens, id est scientia, qua quis potens est faciliter acuto-
rum sonorum graviumque simul collatorum perpendere concordiam et, de ea, qualis sit iudicare
[...] Isidorus autem tertio Erymologiarum sic ait: Musica est peritia modulationis sono cantuque
consistens, id est scientia, qua peritus est modulare, id est dulciter cantare”,

Podobnie interpretowal definicj¢ sformutowang przez Izydora Magister
Szydlowita.

Magister Szydiowita (38)

»Musica est peritia modulationis in sono cantuque consistens et interpretatur sic: musica [...]
est peritia, id est perfectio modulationis, id est cantus”.

Anonim BJ 1927 stwierdzil wrecz, ze definicja sformulowana przez Izydora
odpowiada musicae practicae.

Anonim BJ 1927 (39)
»Musica quae est de septem artibus liberalibus una, est scientia consonantiarum et proportionum
speculativa. Vel musica teste Isidoro Etymologiarum libro 3° cap. XIV est peritia modulationis

31 Jacobus Leodiensis Speculum musicae. I, 10, C.S.M. 3, s. 15.
32 Conrad von Zabern, 1. cit.

33 Andreas Ornitoparchus, op. cit., k. A3r.

34 TJacobus Leodiensis, op. cit., s. 14-15.
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sono cantuque consistens. Duplicem posui diffinitionem propter duplicem musicam, quia alia
est theorica seu speculativa [...] Altera est practica [...] Prima diffinitio competit musicae theoricae,
reliqua vero practicae.”?®

Druga z wyr6znionych na wstgpie dwoch grup definicji muzyki, do ktérej
nalezg definicje ujmujgce muzyke jako zjawisko dzwigkowe, reprezentuje w trak-
tatach krakowskich tylko jedna formula, przytoczona przez Anonima BJ 2616
(k. 3r) (40):

@® Musica est motus sonorum consonantias ac melodiam constituens.

Wzorowana jest ona na wprowadzonej przez Franchina Gaffuriusa definicji
actionis musices:

@® Actio musices est motus sonorum consonantias ac melodiam efficiens.?®

Na definicji tej opiera si¢ zapewne réwniez formula przytoczona przez Ano-
nima Ossol. 2297/1 (k. 1r):

@ Musica est scientia motus sonorum consonantiae ac melodia efficiens,

mozna ja uzna¢ za kontaminacj¢ obu wyrdéznionych na wstegpie ujeé muzyki.
Definicja actionis musices wywodzi si¢ z rozpowszechnionej w $redniowieczu
koncepcji muzyki jako ,zgodnego ruchu dzwigkéw™

Johannes Affligemensis®?

»Musica est congrua vocum motio”,

badz jako ,yruchu dzwigkéw konsonujacych migdzy soba na zasadzie zgodnej
proporcji”.

Johannes Aegidius Zamorensis®®

»Musica [...] est motus vocum inter se consonantium congrua proportione.”

To bardzo szerokie ujgcie muzyki moglo obejmowaé zaréwno harmonie sfer
jako zjawisko dzwigkowe wywolane ruchem planet, jak réwniez muzyke wydoby-
wang instrumentis terrenis”. Stad formuly typu ,;musica est motus sonorum...”
rzadko shuzyly za definicje terminéw stosowanych w klasyfikacji muzyki. Jeden
z przypadkéw takiego wlasnie traktowania tej formuly ilustruja wywody Balthasara
Prassberga, ktéry stwierdzil, iz definicja muzyki jako ,,ruchu dzwigkéw zgodnie
pomiedzy soba konsonujacych” odpowiada tylko muzyce menzuralnej.

35 Ms. BJ 1927, k. 213v.
36 Franchinus Gaffurius Practica musicae. Mediolani 1496, k. alr.
37 Johannes Affligemensis De musica cum tonario. G.S. 1I, s. 234.
28 Johannes Aegidius Zamorensis Ars musica. G.S. 11, s. 376.




Balthasar Prassberg (41)
»[Musica] est motio vocum congrue inter se consonantium. Et illa diffinitio solum convenit mu-

sicae figurativae.”3?

Wsréd formut typu ,;musica est motus sonorum...” wyrdzniaja si¢ definicje
ograniczajace motus vocum do ruchu w kierunku wznoszacym (per arsim) i opa-
dajacym (per thesim), wymierzalnego poprzez interwaly (modi). Tak wiasnie
ujmowal ruch dzwigkéw Guido z Arezzo.

Guido z Arezzo
»Igitur motus vocum, qui sex modis consonanter fieri dictus est, fit arsi et thesi, id est elevatione

et depositione. 0

Koncepcje t¢ przejeli m. in.:

Jakub z Liege'!
,Musica secandum Guidonem [...] est motus vocum, consistitque in quantitate atque in numero
vocum simul iunctorum; processus ab una voce ad aliam motus quidam est; ascensus et descensus

quidam motus sunt...”

Marchettus de Padua®*
»Musica est motus vocum per arsin et thesin, hoc est per elevationem et depositionem vocis atque

soni.”

Stefano Vanneo®® (42)
»...INusica est motus rationabilium vocum per arsim et thesim, id est per ascensum et descensum”.

Gaffurianiska definicja actionis musicae zespala oba wyréznione ujecia ruchu
dzwiekéw: ruchu tworzgcego melodie, czyli ruchu per arsim et per thesim, oraz
ruchu tworzacego wspoélbrzmienia, czyli ruchu dzwigkéw ,zgodnie pomigdzy
sobg konsonujacych”. Pojecie actio musices” wiaze si¢ Scisle z praktyka, co
Gaffurius wyraznie podkreslil (pojgcie to wprowadzit do traktatu Practica musicae),
stwierdzajac, iz ,na prézno postugujemy si¢ rozumem i nauka w zestawianiu
owych dzwigkéw, jesli nie zostaly one pojgte w praktyce™*:. Actio musices jest
zatem dzwickowym rezultatem wiedzy, umiejgtnosci i praktyki.

Sposréd definicji przytoczonych przez autoréw krakowskich zadna nie od-
powiada wyczerpujaco na pytanie: czym jest muzyka. Fakt, iz regula bylo poda-
wanie kilku réznych definicji muzyki (Anonim Ossol. 2297/1 podat ich az sze$¢),

[

% Balthasar Prassberg, op. cit., k. A3r.
40 Guido Aretinus Micrologus. G.S. II, s. 17.

41 Tacobus Leodiensis, op. cit.,, VI, C.S. II, s. 296.

2 Marchettus de Padua Lucidorium musicae planae. G.S. 111, s. 67.
43 Stefano Vanneo, op. cit., k. 5v.

4 Franchinus Gaffurius, op. cit., k. alr.




pozwala potraktowac je jako definicje nawzajem uzupelniajace si¢. Tworzywem
muzyki s3 soni harmonici badz soni discreti — dzwigki o okreslonej wysokoéci.
Na uchwycenie réznic wysokosci pomigdzy nimi pozwala harmonica facultas,
podstawa artis canendi i peritiac modulationis. Ta z kolei, opanowana poprzez
exercitatio, objawia si¢ w dzialaniu — w actio musices.

3. Musicus — cantor

Rozréznienie to wyraznie odzwierciedla podzialy stosowane w klasyfikacjach
muzyki: podziat musica usualis (cantor) — musica regulata (musicus), oraz
podzial musica theorica (musicus) — musica practica (cantor)!. W konteks:ie
drugiego z wymienionych podzialéw problem musicus — cantor rozpatrywano
niekiedy jako przeciwstawienie teorii spekulatywnej praktycznemu uprawianiu
muzyki; interpretacja ta pojawia si¢ ostatnio w wersji zmodyfikowanej: przeciw-
stawien’'e musicus — cantor sprowadza si¢ do opozycji: zracjonalizowana prak-
tyka — dzialanie czysto empiryczne®. Nasuwa si¢ tu poréwnanie z rozroéznieniem
wprowadzonym przez Jakuba z Liége: practica mixta — practica pura®,

Wywody teoretykow krakowskich dotyczace problemu musicus — cantor —
Anonima BJ 2616, Monetarjusa i Marka z Plocka — sg echem pogladéw Gaffu-
riusa i Cochlaeusa. Poglady te, aczkolwick sprowadzaja si¢ do postulatu glosza-
cego jedno$¢ refleksji teoretycznej z dzialaniem praktycznym, réznig si¢ jednak
pod wzgledem przyjetego punktu wyjscia: Gaffurius nawigzal do Boecjusza,
Cochlaeus natomiast kontynuowat — jak si¢ wydaje — koncepcje Guidona z Arez-
zo i Johannesa Affligemensis.

Uwagi Anonima BJ 2616 sa zwigzlym i niezbyt dokladnym streszczeniem
rozwazan Gaffuriusa, przedstawionych w V rozdziale pt. ,,De musico et cantore”
I ksiegi traktatu Theorica musicae oraz rozdziatu wstepnego ,,De introductorio ad
musicam executionem necessario” z I ksiggi traktatu Practica musicae. Z obszer-
nego wywodu ,,De musico et cantore” anonimowy autor przejal cztery stwier-
dzenia:

1. miano ,musicus” przystuguje temu, kto dysponuje zdolnoécia spekulacji,
nie za$ temu, kto poznal jedynie praktyczna metode¢ $piewania, ,,cantandi modus
practicabilis”;

2. wszelka bowiem ars i disciplina w naturalny sposéb wyzej ceni ratio niz
artificium uprawiane manu artificis: artificium jest kierowane przez ratio, ,spel-
nia jej rozkazy”;

1 W. Gurlitt Zur Bedeutungsgeschichte von musicus” und .,cantor” bei Isidor von Sevilla. ,An-
handlungen der Geistes- und Sozialwissenschaflichen Klasse” 1950 nr 7.
2 E. Reimer Musicus und Cantor. AfMw 1978 nr 1, s. 5.
3 Pori sM6U:




3. a zatem musicus speculativus to ten, kto dochodzi do scientia canendi
wiedziony przez ratio; nie poprzez stuzebno$¢ wobec dziela (opus), lecz wskutek
nakazu speculatio;

4. natomiast musicus adaequatus to ten, kto posiad} wiedz¢ zaréwno w zakre-
sie speculatio, jak i w zakresie opus.

Stwierdzenia te, a wiasciwie wnioski, do ktérych doszed} Gaffurius, wynikaja
z rozwinigcia koncepcji Boecjusza oraz — w znacznym stopniu — korekty jego
stanowiska ; totez tylko w tym kontek$cie mozna je rozwaza¢. W rozdziale wyko-
rzystanym przez Anonima BJ 2616 Gaffurius rozpatrywal problem musicus —
cantor, opierajac si¢ na dychotomii speculatio — actio. Jako punkt wyjscia przy-
jat wyr6znione przez Boecjusza trzy kategorie tych, ktérzy zajmuja si¢ muzyczna
ars: pierwsza kategoria obejmuje instrumentalistéw, druga poetéw, trzecia za$
tych, ktérzy ,0sadzaja dzielo instrumentalistow i poetéw”. Boecjusz uznal za
muzyk6éw jedynie przedstawicieli ostatniej kategorii, a to z tej racji, iz tylko oni —
jego zdaniem — kierujga si¢ w swych poczynaniach ratione i scientia; instrumenta-
listéw i poetdéw, mieszczacych si¢ w dwoch pierwszych kategoriach, nalezy od-
dzieli¢ od muzyki, bowiem pierwsi, uprawiajac artificium, nie zajmujg si¢ spe-
kulacja, za$§ drudzy kieruja sie raczej naturali quodam instinctu niz ratione.
Muzykiem za$ jest ten, kto posiada zdolno$¢ osadzania kompozycji wedle spe-
kulacji czy tez wlasciwej dla muzyki ratio®.

Gaffurius poddal to stanowisko krytyce. Przede wszystkim zlagodzit katego-
ryczny sad Boecjusza co do instrumentalistéw, wyjasniajac, iz nie wszyscy gra-
jacy na instrumentach pozbawieni sg wiedzy muzycznej, aczkolwiek przyznawal,
ze nie kazdy t¢ wiedzg posiada®. Nastgpnie, korzystajac ze sformulowan Boe-
cjusza, wyprowadzil inng definicje muzyka, zamieszczong jako pierwsze stwier-
dzenie przez Anonima BJ 2616.

4 A.M.T.S. Boetius De institutione musica. 1, 34, PL t. 63, col. 1195-1196: ,,Tria sunt igitur
genera, quae circa artem musicam versantur: unum genus est, quod instrumentis agitur, aliud
fingit carmina, tertium quod instrumentorum opus carmenque diiudicat. Sed illud quidem, quod
in instrumentis positum est, ibique totam operam consumit, ut sunt citharoedi, quique organo
caeterisque musicae instrumentis artificium probant, a musicae scientiae intellectu seiuncti sunt,
quoniam famulantur (ut dictum est), nec quidquam afferunt rationis, sed sunt totius specula-
tionis expertes. Secundum vero musicam agentium est genus poetarum, quod non potius specula-
tione ac ratiome, quam naturali quodam instinctu fertur ad carmen, atque idcirco hoc quoque
genus a musica segregandum est. Tertium est, quod iudicandi peritiam sumit, ut rhythmos canti-
lenasque eorumque carmen possit perpendere. Quod scilicet quando totum in ratione positum
est, hoc proprie musicae deputabitur”.

5 Franchinus Gaffurius Theorica musicae. Mediolani 1492, k. b3r: ,Nec tamen omnes qui
instrumentis concinunt, carent scientia musices, sed neque omnes habent scientiam ipsam quippe
quae in animo constat, in corpore autem ipsa imitatio; quam tamen imitationem ea quae animo
complectuntur adimere non credimus, namque tibicen et cytharista et qui organo sonat, scientiam
in animo habere poterit cum imitatione scilicet, quae corpori inheret”.
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Boecjusz®

»Isque musicus est, cui adest facultas secundum speculationem rationemque propositam ac mu-
sicae convenientem de modis ac rhythmis deque generibus cantilenarum ac de permixtionibus
ac de omnibus, de quibus posterius explicandum est, ac de poetarum carminibus iudicandi.”

Franchinus Gaffurius?

»Is igitur musicus est, cui adest musicae speculationis rationisque facultas, non cui cantandi tan-
tum practicabilis inest modus.”

Anonim BJ 2616, k. 3v (43)

»Musicus igitur est ille, cui adest facultas speculationis, non cui cantandi modus practicabilis
tantum inest.”

Stwierdzenie, ktére anonimowy autor zamie$cit w drugim punkcie, jest
wiasciwie doslownym cytatem z tekstu Boecjusza, zawierajacym mys$l przewodnia
calego wywodu na temat ,,Quid sit musicus™: speculatio przewyzsza artificium
tym, iz dziela rak s3 daremne, o ile dokonuja si¢ irrationabiliter, a zatem nie moga
istnie¢ bez ratio, natomiast speculatio nie wymaga actus. Gaffurius przeprowadzit
korekte tego pogladu, zaznaczajac, iz w muzyce wiele jest takich spraw, ktére
pozostang darémne, jesli nie beda doprowadzone ad actum.

Boecjusz®

»...illud est intuendum, quod omnis ars omnisque etiam disciplina honorabiliorem naturaliter
habet rationem, quam artificium, quod manu atque opere artificis exerceretur. Multo enim est
maius atque altius scire quod quisque faciat quam ipsum illud efficere quod sciat; etenim arti-
ficium corporale quasi serviens famulatur. Ratio actu non egeat. Manuum vero opera nulla sint,
nisi ratione ducantur”.

Franchinus Gaffurius?

»Omnis nanque ars omnisque etiam disciplina teste philosopho honorabiliorem naturaliter ha-
bet rationem quam artificium, quod manu opereque artificis exercetur. Artificium enim corporale
quasi serviens famulatur, ratio vero veluti domina imperat; quo fit ut frustra sint manuum opera
irrationabiliter dicta: rationis enim speculatio actu non indiget, quamquam multa huius disciplinae
frustra sint ad actum non redacta.”

Anonim BJ 2616, k. 3v (44)

»Omnis namque ars atque disciplina honorabiliorem naturaliter habet rationem quam artificium,
quod manu artificis exercetur. Artificium enim habet corporale quasi serviens famulatur, ratio
vero veluti domina imperat.”

Anonimowy autor pomingl w tym miejscu istotne dla pogladéw Gaffuriusa
zastrzezenie na temat daremnos$ci speculatio, gdy nie wiericzy jej actus.

8 A.M.T.S. Boetius, op. cit.
7 Franchinus Gaffurius, op. cit., k. b3r.
& A.M.T.S. Boetius, op. cit.

® Franchinus Gaffurius, op. cit., k. b3r.




Wykladajac réznice pomigdzy muzykiem a kantorem, Gaffurius przyjat za
punkt wyjécia Arystotelesowski podziat nauk na teoretyczne i praktyczne. Stwier-
dzit przy tym, iz muzyka, jako naturalis scientia, przedklada teoretyka nad pra-
ktykal?. Muzykiem — zgodnie z przytoczong wyzej definicja — jest ten, kto poza
cantandi modus practicabilis posiada speculationis rationisque facultas. Temu
za$, kto zdobyl canendi scientiam w wyniku spekulacji, przystuguje miano ,,musi-
cus speculativus”. Gaffurius wyjasnit je za pomoca Boecjariskiej definicji terminu
smusicus”, ktérg przytoczy! nastgpnie Anonim BJ 2616.

Boecjusz!!
»Is vero est musicus, qui ratione perpensa canendi scientiam non servitio operis, sed imperio
speculationis assumit.”

Franchinus Gaffurius'®

»Speculativus namque is musicus est, qui ratione ducente canendi scientiam, non servitio operis,
sed imperio speculationis assumpsit.”

Anonim BJ 2616, k. 3v (45)

»Ille enim musicus speculativus est, qui ex ductu rationis scientiam canendi non servitio operis,
sed imperio speculationis habet.”

Przeciwstawna kategorig jest wedlug Gaffuriusa practicus cantor, ktéry wyko-
nuje i $piewa to, co musicus kierowany ratione ustala. Stad poréwnanie mu-
zyka do konsula, kantora za§ do woznego: kantor objawia ustalenia muzyka,
niczym wozny polecenia konsula.

Franchinus Gaffurius!®

»Practicus autem huiusce disciplinae est ipse cantor, qui ea pronunciat et cantat, quae musicus.
ratione dictante proponit. Unde ille frustra fiet concentus, quem cantor neglecta abiectaque ra-
tionali musici constitutione pronuntiare temptaverit. Est profecto musicus ad cantorem velut
Praetor ad praeconem...”

Trzecia kategorie stanowi musicus adaequatus: jest nim ten, kto dysponuje
wiedza zaréwno w zakresie speculationis, jak i operationis. Musicus adaequatus
posiada wiedze teoretyczng i praktyczng; posiada wiedz¢ muzyka i umiejgtnosci
kantora, symbolizuje zatem jedno$¢ teorii i praktyki. Gaffuriafiska definicja po-
jecia ,,musicus adaequatus” zamyka pierwsza cze$¢ wywodéw Anonima BJ 2616.

10 Jw,: ,Huius autem rationem, quae circa actus versatur, practicen Aristotiles appellat;
eam vero, quae in intelligentia et speculatione consistit — theoricen. Quocirca in tertio de anima
speculativum intellectum verum simpliciter considerare posuit, sed practicum verum ad opus
componere. Haec igitur disciplina, quoniam naturalis scientia est, speculativam sive theoricum
nobiliorem sapientioremque practice praefert...”

1 A.M.T.S. Boetius, op. cit.

12 Franchinus Gaffurius, op. cit., k. b3r.

13 Jw., k. b3v.
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Franchinus Gaffurius'
»...18 adaequatus dicetur musicus, cui nil et speculationis et operationis defuerit.”

Anonim BJ 2616, k. 3v (46)

w»1lle vero adacquatus erit musicus, cui nihil et in speculatione et in opera deest.”

W dalszym toku wywodéw anonimowy autor przytoczyl Gaffuriariska kla-
syfikacje muzykow, wylozong we wstgpnym rozdziale traktatu Practica musicae.
Gaffurius powigzal ja zapewne z dyspozycja swego dziela. Do pierwszego ro-
dzaju muzykoéw zaliczyt tych, ,,qui circa prosam versantur”: nalezg do nich mé-
wcy, lektorzy oraz wykonawcy cantus plani — ci, ktérzy wyrazaja swa mysl ra-
czej za pomocg stéw niz melodii. Rodzajowi temu odpowiada¢ ma przypuszczal-
nie I ksigga Praktyki, poSwigcona problemowi cantus plani. Drugi rodzaj muzy-
kéw reprezentujg ci, ktérzy wyrazaja swa mysl, uwzgledniajac wzorem poetéw
prawa metryki: zwazaja oni na iloczas sylab, a tym samym na réznice w czasie
trwania poszczeg6lnych dzwigkéw. Rodzajowi temu odpowiada wedtug Gaffuriusa
IT ksigga Prakryki, traktujaca o muzyce mensuralis. Do trzeciego rodzaju muzy-
kéw zostali zaliczeni ci, ktérzy tworza melodig i piessi, laczac brzmienia réznych
interwalow: oni to s3 muzykami i kantorami we wla$ciwym znaczeniu. Rodzajowi
temu podporzadkowal Gaffurius IIT ksigge Praktyki, rozprawiajaca o kontra-
punkcie. Czwarty rodzaj muzykéw reprezentujg histrionowie i mimowie, gestem
nasladujacy melodig. Gaffurius nie pos$wigcil im wigcej uwagi, wyjasniajac, iz
owa ,obscenitas” nie przystoi ,cerimoniis nostris”.

Anonim BJ 2616 przytoczy! t¢ klasyfikacj¢ w znacznym skrécie, pomijajac
oczywiscie jej zwiazek z dyspozycja dziela Gaffuriusa. Zmienil przy tym — jak
si¢ wydaje — zasade Kklasyfikacji, pominal bowicm w przypadku pierwszego
rodzaju muzyikéw wykonawcéw cantus plani, czwarty za$§ rodzaj — mimow
1 histrionéw — zdecydowanie odrzucil. W ten sposéb trzy rodzaje muzykéw:
»qui circa prosam versantur”, ,,qui syllabas ipsas breves et longas metrica consi-
deratione pronuntiant, quod poetarum est” i ,,qui certis dimensionibus inter-
vallorum melodiam ac dulcem efficiunt cantilenam”, odzwierciedlajg niejako
trzy rodzaje muzyki, ujete podzialem musica rhythmica — meirica — harmo-
nica.

Calo$¢ wywodéw Anonima BJ 2616 na temat musicus — cantor koriczy cy-
towana wyzej Gaffuriariska definicja pojecia ,,cantor” wraz z poréwnaniem mu-
sicus — konsul, cantor — woZny.

Anonim BJ 2616, k. 3v (47)

»Cantor vero est, qui ea pronunciat et cantat, quae musicus ratione defendit [...] Comparaturque
ad musicum sicut praeco ad consulem, ut habet Francinus Gaffori libro primo capitulo sexto.”

14 Tw., k. b3v.
15 Franchinus Gaffurius Practica musicae. Mediolani 1496, k. alv.




W wywodach Stefana Monetariusa obok wplywéw Gaffuriusa wyrazne s
zapozyczenia od Cochlaeusa. Cochlaeus réwniez okazat si¢ zwolennikiem jednosci
teorii i praktyki, stanowisko swe sformulowat jednak w inny sposéb niz Gaffu-
rius. Wedhug koncepcji Gaffuriusa kantor pozostaje nadal tylko praktykiem,
natomiast muzyk w pelnym znaczeniu tego slowa (musicus adaequatus) jest
zarazem i teoretykiem, i praktykiem. Inaczej u Cochlaeusa: kantor to ten, kto
wprowadza in actum zasady formulowane przez muzyka; jednak tylko woéwczas
zastuguje na miano kantora, gdy posiada réwniez wiedz¢ muzyka.

Johannes Cochlaeus!®

»Cantor namque in actum deducit musices praecepta, quae musicus docet, quemadmodum et
orator in actum orandi progreditur ex praeceptis rhetorices, quae rhetor ipse docet. At vero sicut
quispiam non moretur dici orator, qui idem rhetor non sit, ita profecto nec cantor censeri debet
quispiam nisi musicus idem fuerit.”

Monetarius przyjal ten wilasnie punkt widzenia. Problem musicus — cantor
polaczyt z definicjami muzyki. Jest przy tym znamienne, iz kazde ze stwierdzen
przytoczonych przez Monetariusa jest cytatem: sposob ich uporzadkowania nadal
im znaczenie, ktére odpowiada dokladnie koncepcji muzyki jako wiedzy i za-
razem jej dzwigkowego rezultatu.

Monetarius rozpoczat swe wywody od przytoczenia dwoch definicji muzyki
(k. A3r):

»Musica est peritia modulationis sono cantuque consistens. Vel est scientia differentias acutorum
graviumque sonorum sensu ac ratione perpendens.”

Z tymi definicjami powigzal Boecjaiiska definicj¢ muzyka (k. A3r):

»Musicus autem, qui ratione perpensa canendi scientiam non servitio operis sed imperio rationis
assumit.”

Nastgpnie wprowadzit za Cochlacusem poréwnanie orator — cantor — rhetor —

musicus z konkluzja ,nec cantor quidem dici meretur, qui idem musicus non
fuerit” (k. A3r) (48):

»...quantum inter oratorem atque rhetorem tantum inter cantorem et musicum interesse volunt;

DNeque oratorem dici quemquam mereri, qui idem rhetor non sit, ita nec cantor quidem dici mere-
tur unquam, qui idem musicus non fuerit.”

Poglad ten uzasadnit Monetarius stwierdzeniem Boecjusza, powtérzonym takze
Przez Gaffuriusa, iz ,,muzyka w odréznieniu od innych dyscyplin nauki zajmuje
8i¢ nie tylko spekulacjg, ale przystgpuje do dzialania i Iaczy si¢ z moralnoécig™.

16 Johannes Cochlaeus Tetrachordum musices. Nurnbergae 1514, k. A3v-Adr.

7 — Ars musica...
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Boecjusz, Gaffurius?

»Musica enim non ut caeterae matheseos disciplinac speculationi tantum vacat, sed exit in actum
moralitatique [...] coniungitur.”

W lekcji przytoczonej przez Monetariusa ,moralitas” zastapiono przez ,,vo-
calitas”, co oczywiscie zmienia nieco znaczenie tego stwierdzenia.

Stefan Monetarius, k. A3r (49)

»Nempe musica (autore Franchino) non ut caeterae matheseos disciplinae speculationi tantum
vacat, sed exit in actum vocalitatique coniungitur.”

Ustalenie, czy wariant ten jest innowacja Monetariusa, czy tez zostal przejety
z innego zrédla, wymaga szczegélowych badan Zrédloznawczych i filologicznych!®.
W kazdym jednak przypadku wersja przyjgta przez Monetariusa wigZe sie $ci-
$§le — jak si¢ wydaje —z dychotomig musicus — cantor, zawiera bowiem prze-
ciwstawienic: speculatio — actus/vocalitas; tak wigc z tradycyjnym pojeciem
»musicus” laczylaby si¢ speculatio, z pojgciem ,,cantor” — actus i vocalitas.
A zatem postulowana jedno$¢ musicus — cantor wynika¢ ma ze specyfiki muzyki,
jednoczacej w sobie speculatio, actus i vocalitas.

Drugim elementem wspierajacym podj¢ta przez Monetariusa ideg jedno$ci
teorii i praktyki jest Gaffuriadskie pojecie ,actio musices” i stwierdzenie o da-
remnosci poczynan rationis i scientiae, jesli nie bedzie im towarzyszy¢ exercita-
tio.

Stefan Monetarius, k. A3r (50)

»Est igitur musices actio motus sonorum consonantias ac melodiam efficiens, quos quidem sonos
frustra ratione et scientia colligimus nisi ipsa fuerint exercitatione comprehensi; hinc eorum in-
tensiones remissionesque ac consonantias non animo tantum atque ratione, sed auditus et pronun-
tiationis consuetudine pernotescere necesse est.”

Idea jednosci teorii i praktyki nie byla w czasach Gaffuriusa i Cochlacusa
nowoscig. Poglady Gaffuriusa stanowia — jak si¢ wydaje — kontynuacj¢ idei,
ktéra dala juz o sobie zna¢ w wywodach Jakuba z Licge. Obaj teoretycy, Jakub
z Liége i Gaffurius, konfrontujac wiedze teoretyczng z praktyks, przyznawali
wyzszo$¢ tej pierwszej. Idealem byl muzyk, ktéry poza wiedza teoretyczng po-
siadal takZe umieje¢tnoéci praktyczne: Jakub z Liége dla okre$lenia tego typu
wiedzy wprowadzil kategori¢ ,,musicus perfectior”, Gaffurius — kategori¢ ,,mu-
sicus adaequatus™®. Postulat jedno$ci teorii z dzialaniem praktycznym adreso-

17 A.M.T.S. Boetius, op. cit., col. 1171 ; — Franchinus Gaffurius Practica musicae... k. I'4r.

18 Tnny wariant tego tekstu polegal na zastapieniu ,moralitas” przez ,,mortalitas”, por. s. 115.

19 Jacobus Leodiensis Speculum musicae. I, 10, C.S.M.3, s. 18: ,,Musica enim principalius
est speculativa quam practica. Potest tamen is dici musicus cum hac additione: practicus, qui
musicam habet practicam. Qui vero speculativam, absoluto vocabulo, musicus dicitur, cui scilicet




wany byl przez obu autoréw — jaksi¢ wydaje — do ,;muzyka”: kantor nadal po-
zostawal tylko ,,practicus”.

Stanowisko Cochlaeusa mozna by natomiast wywodzi¢ z koncepcji siggaja-
cych czaséw Guidona z Arezzo, zmierzajacych do zniwelowania réznicy pomig-
dzy muzykiem a kantorem poprzez stawianie coraz to wyZszych wymagan wobec
wiadomos$ci 1 umiejetnoéci kantora.

Do czasé6w upowszechnienia metod dydaktycznych wprowadzonych przez
Guidona z Arezzo i rozbudowanych przez nastgpng generacjg teoretykéw prze-
ciwstawienie musicus — cantor bylo calkowicie uzasadnione istniejagcym stanem
rzeczy: kantor byl rzeczywidcie ,$lepym narzedziem” zmuszonym do mozolnego
wkuwania na pamig¢ $piewéw liturgicznych, zaé rezultat owych usilowan za-
lezatl wylacznie od jego mnaturalnych dyspozycji. Praktyke épiewania z pamigci
Zwano usus. Jej przeciwstawieniem stala sig ars, na ktéra skladala si¢ m. in. zna-
jomo$¢ notacji diastematycznej (neumae artificiales) i systemu regul pozwalaja-
cych na praktyczne opanowanie zasad systemu tonalnego, na ktérym opieratl sig
$piew liturgiczny?®. Stad stwierdzenie Johannesa Affligemensis:

?Nec praetereundum videntur, quod musicus et cantor non parum a se discrepant, nam cum mu-

sicus semper per artem recte incedat, cantor rectum aliquotiens viam solummodo per usum te-
net?sL,

Umieszczenie rozréznienia musicus — cantor w kontekscie dychotomii ars —
usus nie ograniczalo poczynand muzyka jedynie do spekulacji. Zgodnie z pogia-
dami Johannesa Affligemensis wiedza muzyka pozwalala nie tylko na oceng
kompozycji, ale réwnieZ na jej poprawienie i skomponowanie nowej*’. A zatem
wiedza, ktéra teoretyk ten przyznaje muzykom, jest réwniez wiedzg praktyczna.

adest facultas, secundum speculationem et rationem propriam musicae convenientem, diiudicare
de modis ac rhythmis, de generibus cantilenarum, de permixtionibus, id est consonantiis, quae ex
permixtione sonorum generantur, et de proportionibus illarum, et quae consonantiae congruant
hominum generibus et moribus [...] Si quis autem musicam theoricam simul et practicam possi-
deret, perfectior esset musicus eo, qui solum habeat alteram, dum tamen perfecte ambas possi-
deret, ut alterum alter possidet”.

20 QOpisang sytuacje i jej konsekwencje co do praktyki choralu ilustruja wywody zawarte w trak-
tacie Domini Guidonis [...] regulae de arte musica C.S. 11, s. 150: ,,Artis enim musicae studiis in
negligentiam cadentibus multiplici annorum spatio nulla canendi doctrina tradebantur. In-
struebantur perinde ad canendum non artis compendio, sed laborioso usu. Cantum, a beato papa
Gregorio editum, quaelibet se habere fatentur ecclesiae. Quod autem eum, non sicut est editus,
sed multiformiter corruptum habeant aut variatum, ex hoc lucide apparet, quod interest non
solum metropolitanas, sed etiam conprovinciales ecclesias: nec duas, nisi fallor, reperies eiusdem
canendi habere usum...”

21 Johannes Affligemensis De musica cum tonario. C.S.M. 1, s. 52.

22 Jw.: ,,Quisquis namque incessanter ei [sc. musicae scientiae] operam adhibuerit et sine
intermissione indefessus insistet, idem inde consequi poterit fructum, ut de cantus qualitate,
an sit urbanus, an sit vulgaris, iudicare sciat, et falsum corrigere et novum componere [...] Non
est igitur parva laus, non modica utilitas, non vilipendendus labor musicae scientiae, quae sui
cognitorem compositi cantus efficit iudicem, falsi emendatorem et novi inventorem”.
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Przytoczony tu poglad Johannesa Affligemensis cytowano jeszcze w XV wieku.
O ile jednak teoretyk ten dopuszczal usus nie wspierany przez ars jako mozliwo$é
znalezienia ,,prawidlowej drogi™ (recta via), o tyle teoretycy XV wieku mozliwo$é
taka wykluczali®. Conrad von Zabern powiada, iz ,,nalezy ubolewa¢ nad $lepota
tych, ktérzy uwazajg, ze usus im wystarczy’>. Jeszcze ostrzej sformulowal swoje
stanowisko Magister Szydlowita: wprawdzie przytacza on rozréznienie musicus —
cantor w ujeciu Johannesa Affligemensis, stwierdza jednak, nawiazujac do slyn-
nego powiedzenia Guidona z Arezzo, Ze kto$, kto §piewa usu non arte, moze by¢
nazwany raczej zwierzeciem niz kantorem.

Szydlowita (51)

»...notandum quod differentia est inter musicum et cantorem. Nam cantor proprie usualis dicitur
ille, qui solum usu utitur et caret fundamento artis. Musicus autem a musica denominative dici-
tur et est ille, qui per artem recte incedit...

...aliquis canens usu et non arte, non cantor, sed potius bestia poterit appellari”2®,

Wyrazem podobnej postawy sa réwniez poglady Marka z Plocka wylozone
w ostatnim rozdziale jego Hortulus musices, zatytulowanym ,,De cantore”. Autor
stwierdza, ze od kantora nalezy wymagac i ars, i usus. I cho¢ do ars przywigzuje
wiekszgq wage, stwierdza, Ze bez usus jest ona réwnie bezuzyteczna, jak usus bez
ars. Kantor — zdaniem Marka z Plocka — ,,winien spelnia¢ trzy warunki: po-
siada¢ wrodzone zdolnosci (natura), umiejgtnosci nabyte (ars) i praktyke (usus)”.

Marek z Plocka, k. 25v (52)

»Cantor est, qui vocem modulatur in cantu [...] Sed ut quilibet cantor valeat quemlibet cantum
suaviter decantare, duo necessaria sunt, ars videlicet et usus. Bestia enim est non cantor, qui
canit usu non arte. Igitur ars primo et principaliter necessaria est, deinde usus, ut dicit quidam:
natura abilem, ars facilem, usus vero potentem, felicem faciunt haec duo iuncta simul; hanc ergo
cantores summopere studere debent, qui laudibus divinis volunt praeese usuque firmare, quia ars
sine usu et usus sine arte valet nihil, sed duo iuncta simul felicem cantorem faciunt, iuxta illud:
bonus est cantor, qui tenet musicae normas.”

23 Por. K. W. Niemoéller Nicolaus Wollick (1480-1541) und sein Musiktraktat. ,Beitrige zur
.Rheinischen Musikgeschichte” Heft 13, Kéln 1956, s. 191-193.

24 Conrad von Zabern Novellus musicae artis tractatus. Ed. K.-W. Gumpel, op. cit. s. 186
(42): ,Verumtamen sunt nonnulli etiam clarici modulationi tam vocis quam instrumentorum
musicalium satis congratulantes, qui tamen hanc artem nec scire curant, immo, quod gravius
est, scientes fugiunt et abhorrent dicentes usum solum in hoc sufficere, de quorum caecitate non
immerito esset dolendum. Tales enim nec de cantu composito, an sit urbanus vel villanus, an
verus, an falsus, possunt iudicare nec falsum sive incorrectum emendare, quod utique artis huius
non ignarus facere facillime poterit”.

25 Die ,,Musica Magistri Szydlovite”... s. 11-12; — Johannes Affligemensis, op. cit., s. 52.




4. Pochodzenie muzyki

Kwestie t¢ wyjasniano na ogét — zgodnie z wielowiekowg tradycja — poprzez
wywod etymologiczny terminu ,musica® (,unde dicatur musica®) i dociekania
zmierzajace do ustalenia ,,wynalazcow” muzyki (,de musicae inventoribus®).
Pytanie o pochodzenie muzyki rzadko stawiano bezpo$rednio. Z krakowskich
autoréw postawit je tylko Monetarius (,,de origine musices”) i odpowiedzial na
nie, odwolujgc sie do teorii harmonii sfer!:

Stefan Monetarius, k. A3r (53)

»Originem huius scientiae Pythagorico dogmate caelorum ex concentu accipimus; qui diapason
septem inter sidera fieri dixit harmoniam, id est concentus universitatem: in ea Saturnum Dorio,
Tovem Phrygio et deinceps planetas orbibus concentuose rotari...”

Pozostali autorzy krakowscy, tak pod wzgledem potraktowania problemu,
jak i jego rozwigzania, operli si¢ na powszechnie stosowanych wzorach, wypra-
Cowanych przez teoretykéw Sredniowiecznych, przede wszystkim przez Izydora
Z Sewilli i Johannesa Affligemensis®. Nie poswigcili przy tym kwestii pochodzenia
muzyki wigkszej uwagi: etymologia zajgli si¢ — 1 to marginalnie — Monetarius,
Marek z Plocka i Anonim BJ 2616, za§ problemem ,,wynalazcéw” muzyki —
Poza tymi trzema autorami — Anonim Ossol. 2297/1 i Sebastian z Felsztyna
W traktacic Opusculum musices noviter congestum.

Oba zabiegi — wywod etymologiczny 1 dociekania zwigzane z inventores —
stuzylty nie tylko ustaleniu rodowodu muzyki, ale réwniez uzupelnialy niejako
j¢j definicje: przyjeta etymologia i sposéb jej uzasadnienia ukazuje, czy termin
»musica® laczono bezposrednio ze zjawiskiem dzwigkowym, czy z nauka o nim;
W przypadku pytania o ,,wynalazcow” muzyki juz samo postawienie problemu
Wskazuje, iz szukano rodowodu muzyki, ,,quae arte et ingenio humano excogi-
tata est et inventa”. Jak bowiem utrzymywal Simon Tunstede, a p6zniej Stefano
Vanneo, muzyka, zanim zostala odkryta, istniala w stanie naturalnym.

! Opini¢ te¢ przytoczyli réwniez Adam z Fuldy i Nicolaus Wollick, zastrzegli si¢ jednak, iz
Zostala ona zanegowana przez Arystotelesa. Adam z Fuldy De musica. G.S. 111, s. 340: ,Rursus
Quidam sunt, qui harmonias a caelorum motibus originem accepisse dicunt, affirmantes, ex caelorum
motibus magnam consurgere melodiam ratione confricationis corporum caelestium, in quibus
Maxima creditur esse concordia, ut Empedocles docuit. Huic opinioni proximus dicitur fuisse
Plato, qui super quemlibet orbem unam Syrenem putabat stare. Sed Aristoteles reprobat eorum
Opinionem in libro de proprietatis elementorum.”; — Nicolaus Wollick Opus aureum. Pars 1.
Ed. R. w. Niemoller, op. cit. s. 9: ,Alioqui denuo harmoniae originem a sphaerarum circum-
girationibus emanasse dicunt, quamobrem affirmantes quippe ex caelorum motibus haud parvam
Concinentiam ob caelestium corporum confricationem, maximam denique ibi fore concordiam,
uti Empedocles docuit. Huic vero opinioni Platonem, qui cum super quamlibet orbem Sirenem
Stare credidisset, minime dissentire videmus. Quamquam id ab Aristotele reprehendatur”.

* Isidorus Hispalensis Sententiae de musica...G.S. 1,s. 20;— Johannes Affligemensis De musica
Cum tonario. C.S.M. 1, s. 54-55.
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Simon Tunstede®
LAnte inventionem huius artis, homines naturaliter cantibus utebantur, canebantque sic illud
genus hominum, sicut modo plerique viri et mulieres, quamvis omnino artis expertes, mira tamen
consonabant suavitate prae vocis habitate.”

Stefano Vanneo! (54)

»Ante praestantissimae huius artis [...] musicae videlicet inventionem, homines eius scientiae
ignari, natura duce ita canebant, ut nunc plerique faciunt, qui licet musicalis scientiae expertes
sint, mira tamen quadam Suavitate concinnunt.”

Zdaniem Paulusa Paulirina z Pragi muzyka adinventa to wlasnie musica ar-
tificialis:
Paulus Paulirinus (35)

»Artificialis musica est musica ab antiquis repertoribus, puta Tubal, Iubal, Orfeo, Pitagora, Da-
vid, Guidone, Boetio adinventa...’’®

Etymologia muzyki

Spoéréd l'cznych $redniowiecznych wywodéw etymologicznych autorzy
krakowscy wybrali dwa najbardziej rozpowszechnione: wywod terminu ,,musica”
od ,Musa” oraz — jako drugi — wywod tego terminu od rzekomo greckiego
badz hebrajskiego, a — jak wykazaly ostatn'e badania — koptyjskiego wyrazu
»moys” lub ,mois”, thumaczonego na lacing jako ,aqua”®. Oba te wywody do-
czekaly si¢ w $redniowieczu réznych interpretacji i uzasadnien. Zgodnie z po-
rzadkiem przyjetym przy analizie Klasyfikacji definicji muzyki podzieli¢ je mo-
zna na dwie grupy: pierwsza reprezentujq interpretacje, w ktérych muzyka uj-
mowana jest jako nauka, drugg za$ te, ktére muzyke wigza bezposrednio z dzwig-
kiem.

Do zastosowania takiego podzialu sklaniaja takze wywody Jakuba z Licge.
Przytoczy! on cztery koncepcje etymologiczne. Pierwsza, powtérzona za Izydorem
z Sewilli, wywodzi termin ,musica” od Muz, za$ rzeczownik ,,Musa” — od gre-
ckiego czasownika ,;mousein” thumaczonego przez lacinskie ,inquirere” (ba-
dac). Zwigzek Muz z muzyka wyjasniono nastgpujaco: Muzy sa cérkami Jowisza
i Memorii, ,,memoria” za§ pozostaje jedyna mozliwoscig utrwalenia dzZwigku,
ktéry — jak utrzymywal Izydor — nie moze by¢ zapisany. Nadto dziewieg¢ Muz
odpowiada dziewigciu instrumentom mowy (2 wargi, 4 zgby przednie, krtan,
jezyk, podniebienie ; lub: 2 wargi, 4 zgby przednie, jezyk, krtan, 2 pluc). Wedtug
drugiej koncepcji ,,musica” wywodzi si¢ od ,mois quod est aqua”, badz dlatego

3 Simon. Tunstede Quattuor principalia. C.S. IV, s. 206.

4 Stefano Vanneo Recanetum de musica aurea. Romae 1533, k. 4r.
5 Paulus Paulirinus Zractatus de musica... ms. B] 257, k. 154r.

§ N. Swerdlow ,,Musica dicitur a Moys, quod est Aqua”. JAMS XX, 1967, s. 7.




Ze lepiej brzmi w poblizu wody, badz, ze zastyneta dzigki organom wodnym, badz
wreszcie, ze obok powietrza stanowi materi¢ dZwigku (materia soni). Zgodnie
z trzecig koncepcja termin ,,musica” wywodzi si¢ od ,jmusa” — nazwy instru-
mentu muzycznego; wedlug czwartej wreszcie — od lacinskiego czasownika
~mussare” (powatpiewad, cicho szepta¢, bada¢ w zamysleniu). Dwie skrajne kon-
cepcje etymologiczne odni6st Jakub z Litge do musicae theoricae, natomiast
dwie $rodkowe — do musicae instrumentali et practicae’.

Pierwsza z wymienionych wyzej grup reprezentujg interpretacje etymologi-
czne przyjete przez Monetariusa i Marka z Plocka, drugg za§ — podane przez
Anonima BJ 2616. Podkresli¢ nalezy, Ze wszyscy trzej autorzy podaja ten sam
zrédlostéw — ,,musica dicitur a Musa” i ,musica dicitur a mois quod est aqua®;
réznice dotycza jedynie sposobu jego uzasadnienia.

Monetarius i Marek z Plocka, wywodzac termin ,,musica” od ,,Musa”, wigzg
muzyke z czasownikiem ,,mousein” (podanym w znieksztatconej postaci ,,mosthe™),
thumaczonym przez laciniskie ,inquirere”:

Stefan Monetarius, k. A3r (56)

»Dicitur autem musica a musa, ae, quae a mosthe deducitur, quod est inquirere, eo quod per eam,
ut antiqui voluere, vis carminum et modulatio inquiretur.”

Marek z Plocka, k. 3r (57)

»Vel dicitur [musica] a musa, ae, quae a moste derivatur, quod est inquirere.”

Drugi wywod etymologiczny, wedlug ktérego ,,musica” pochodzi od ,,mois /
moys quod est aqua”, zostal uzasadniony przez obu autoréw rzekomym wyna-
lezieniem muzyki w poblizu wody. A zatem aqua nie jest tu réwnoznaczna — jak
W rozwazaniach Jakuba z Liége — z materia soni, ale odnosi sie do okoliczno$ci

7 Jacobus Leodiensis Speculum musicae. C.S.M. 3, s. 19-22: ,,Dicitur autem musica, secundum
Isidorum, a Musis. Musae vero a muson, id est quaerendo, dictae sunt, quia per eas vis carminum
et vocis medulatio per veram musicae scientiam ab antiquis quaereretur. Et cum sonus sensibilis
res sit praeterfluatgue cum motu per tempus in praeteritum, imprimitur tamen memoriae. Ideo
confictumm est 2 poetis Musas esse Iovis atque Memoriae filias; nisi enim ab homine in memoria
soni teneantur, quia de numero successivorum sunt, labuntur et pereunt. Alii Musas dixerunt
Memnonis et Tesbiae filias, et in numero novenario posuerunt eas, quia novem, secundum anti-
quos, sunt quibus vox formatur humana, scilicet duo labia, quattuor dentes principaliores, plec-
trum linguae, concavitas gutturis, anhelitus pulmonis. Vel dicitur musica a mois, quod est aqua,
vel quia iuxta aquam amplius placet, vel qui in hydraulis, id est instrumentis quibusdam musicis
aquaticis, primo fuit approbata, vel quia de sonis tractat et vocibus invicem comparatis, absque
humoribus autem non causantur soni. Materia enim sonorum aer est vel aqua. Vel dicitur musica
a musa, musae, instrumento quodam musicae, Vel dicitur musica a muso[sas] quod est dubitare
vel cum silentio murmurare, vel potius cogitando aliquid inquirere, quod magis ad musicam perti-
net theoricam [...] Duae extremae musicae tactae derivationes, prima scilicet et ultima, ad musicam
Pertinere videntur theoricam. Duae vero intermediae musicam instrumentalem et practicam
respiciunt”.
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wynalezienia muzyki. Monetarius, ktéry nie akceptowal tej koncepcji, nie podal
na ten temat blizszych szczeg6léw, natomiast Marek z Plocka — podobnie jak
Magister Szydlowita — przytaczajac legende o wynalezieniu muzyki przez Pi-
tagorasa, wspomnial, iz zdarzenie to mialo miejsce nad rzeks. Interpretacja ta
pozwala zatem laczy¢ wywéd ,;musica dicitur a mois quod est aqua”, nie — jak
w wywodach Jakuba z Li¢ge — z muzyka practica et instrumentalis, ale z muzyka
theorica, ktorej Pitagoras byt uznanym przez tradycj¢ patronem.

Stefan Monetarius, k. A3r

»Alli 2 moys quod Hebraei aquam vocant dictam [musicam] volunt eo quod iuxta sit reperta,
cui opinioni non dissentio.”

Marek z Plocka, k. 3r

»Dicitur autem musica a moys graece quod est aqua latine et icos scientia, quasi scientia circa
aquas inventa.”

Szydlowita®

»EBt dicitur musica a «moys» in Graeco, quod est «aqua» in Latino, et «ca» in Graeco, quasi
«scientia» in Latino. Inde musica dicitur quasi scientia iuxta aquam adinventa, quia praesens
scientia, videlicet musica, per Pitagoram Graecum iuxta aquam est inventa.”

Odmienng interpretacj¢ obu omawianych zrodlostowéw przedstawil Anonim
BJ 2616. Wywodzac termin, ,;musica” od ,,Musae”, nawiazal on do spekulacji
na temat symboliki liczb i ,novem Musae” utozsamil z dziewigcioma ,instru-
menta loquendi”. Wywo6d taki znany jest m. in. z traktatéw Reginona z Priim
i Jakuba z Liege®.

J

Anonim BJ 2616, k. 3r (58)

»Et dicitur musica a Musis, quae sunt duo labia, quattuor dentes principales, plectrum linguae,
arteria gutturis et palati concavitas.

Nazwe ,,Musae”, odniesiong do instrumenta loquendi”, wywidd}l z kolei
Anonim BJ 2616 od ,;moys quod est aqua”, stwierdzajac przy tym, iz wilgotnos¢
organéw mowy jest niezbgdnym warunkiem powstawania dzwigku. Poglad taki
przytaczaja réwniez m. in. Anonim BJ 1927, Anonim Bartha i Johannes Co-
chlaeus'®.

Anonim BJ 2616, k. 3r

»Rursus quidam haec novem loquendi instrumenta a moys quod est aqua dicuntur, quoniam sine
istorum humectiatione sonus esse non potest.”

8 Die ,,Musica Magistri Szydlovite”... s. 11.

9 Por. przyp. 7; — Regino z Priim Epistola de harmonica institutione. G.S. I, s. 245.

10 Anonim BJ 1927, k. 213v; — Anonymus Bartha Tractatus de musica plana. Ed. D. von
Bartha, op. cit., s. 199; — Johannes Cochlaeus Tetrachordum musices. Nurnbergae 1514, k. A2r.




Postugujac si¢ systematyka Jakuba z Liége, mozna by sadzi¢, iz interpretacja
przedstawiona przez Anonima BJ 2616 dotyczy muzyki jako zjawiska dzwigko-
wego, odpowiada zatem musicae practicae, w tym przypadku in naturali instru-
mento — muzyce wydobywanej przez glos ludzki.

»Wynalazcy” muzyki

W orszaku ,,wynalazcow” muzyki, prezentowanym przez autoréw krakowskich,
figuruja postacie tradycyjnie w nim umieszczane przez teoretykéw $redniowie-
cznych: postacie historyczne — Pitagoras, Boecjusz, Izydor, $w. Grzegorz,
$w. Ambrozy, Guido z Arezzo, Johannes de Muris, postacie biblijne — Tubal,
Jubal, Mojzesz, oraz postacie mitologiczne — Linus, Orfeusz, Amfion, Merkury.
Owa pluralitas inventorum tlumaczono tym, ze muzyka miala réznych wy-
nalazcéw u réznych ludéw.

Stefan Monetarius, k. A3r

»...eius [sc. musicae] artis inventores variam apud gentem diversos offendimus...”

Nadto — nie zostala wynaleziona jednorazowo przez jednego inwentora,
ale byla wzbogacana z biegiem czasu.

Marek z Plocka, k. 3r

»...musica non est simul et semel adinventa, sed successu temporis a diversis auctoribus est adau-

»

cta™.

Anonim BJ 2616, k. 2v (59)

»Musica ergo quo ad universa sua principia simul et semel non est inventa, sed successu temporis
diversis auctoribus succedentibus acrevit.”

Wynalazca muzyki by} ten, kto wprowadzit do niej co$ wartosciowego.

Anonim BJ 2616, k. 2v (60)

»lure igitur quilibet inventor musicae dici poterit, qui aliquid dignum huic arti adhiberit.”

Moégt byé nim zaréwno teoretyk, jak i praktyk. W teorii $redniowiecznej
termin inventor” odnosit si¢ réwniez do kompozytora: Johannes Affligemensis
postuzyt sie terminem ,;novi cantus inventor’ dla okreslenia twércy nowego $pie-
wu'l; Adam z Fuldy wéréd inventores wymienit Guillaume’a Dufaya i Antoine’a
de Busnois'2.

Poéréd inventores wymienionych przez autoréw krakowskich dominuja
jednakze teoretycy, a z tych na pierwsze miejsce wysuwa si¢ Pitagoras. Wedtug

11 Johannes Affligemensis. op. cit., s. 52.
12 Por.es i1l
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powszechnie znanej legendy miat on odkey¢ muzyke w dzwigkach powstatych
na skutek uderzen miotéw kowalskich. Wynalezienie muzyki przez Pitagorasa
sprowadzalo si¢ do wykrycia proporcji liczbowych jako podstawy konsonanséw.
Muzyka odkryta przez Pitagorasa jest zatem réwnoznaczna ze znajomoscia praw,
ktorym podlega natura konsonanséw. Legenda o Pitagorasie — z krakowskich
autoré6w przytoczyli ja Marek z Plocka i Sebastian z Felsztyna — przedstawia
muzyke jako ars, ktéra stanowi klucz do poznania natury i ktéra z tej racji moze
by¢ uwazana niemal za ilustracj¢ koncepcji wylozonych explicite m. in. przez
Reginona z Priim i Engelberta z Admont.

Regino z Prim

»Omni autem notitiam huius artis habere cupienti sciendum est, quod, quamquam naturalis mu-
sica longe praecedat artificialem, nullus tamen vim naturalis musicae recognoscere potest, nisi per
artificialem,”*?

Engelbertus z kolei stwierdzil, ze ars jest jedynie badaniem i odkrywaniem
natury.

Engelbertus z Admont (61)

»Cognoscenda est itaque primo natura harmoniae musicae, ut per consequens €x natura ipsius
possimus extrahere et cognoscere rationes et differentias musicorum tonorum, quas ipsa natura
fecit et formavit, sed ars solummodo quaesivit et invenit.”*

Pitagoras, tworca fundamentéw artis musicae i ,numerorum princeps et
proportionum magister”, wymieniany byt jako ,wynalazca® muzyki ,u Grekéw”
(apud Graecos). Nauke jego zebral i udostgpnit Latinitati — jak powszechnie
uwazano — Boecjusz. Przypisywano mu rolg szczeg6ing — rol¢ tacznika pomigdzy
Graecos a Latinos, poniewaz przelozyt na lacing, a tym samym przeniést (trans-
tulit) nauke¢ Pitagorasa na grunt lacinski. Kolejni ,inventores apud Latinos”
to §w. Grzegorz 1 §w. Ambrozy — kodyfikatorzy Spiewow liturgicznych, Guido
z Arezzo — ,,vocum investigator” i Johannes de Muris — kontynuator dzieta
Boecjusza. Sporadycznie pojawia si¢ wéréd ,,wynalazcow™ takze Izydor z Se-
willi, ktérego roli blizej nie objaéniano.

Druga grupe ,,wynalazcéw” obok postaci historycznych stanowia postacie
biblijne — Tubal, Jubal i Mojzesz. Tubalowi, a wlasciwie Tubalkainowi, we-
dlug Genesis IV, 22 — synowi Lamecha z rodu Kaina i przyrodniemu bratu Ju-
bala, przypisywano niekiedy role Pitagorasa, gdyz zastyngl jako ,malleator et
faber in cuncta opera aeris et ferri”. Czgsto tez mylono go z Jubalem, wedlug
Genesis IV, 21 — synem Lamecha i Ady, przedstawianym jako ,,pater canentium
cithara et organo”. W wielu tekstach XV- i XVI-wiecznych Tubalowi vel Ju-
balowi przyznawano pierwszenstwo w ,wynalezieniu” muzyki, jako Ze miat to

13 Regino z Priim, op. cit., s. 236.
14 Engelbertus Admontensis De musica. G.S. 11, s. 341.




uczyni ,,przed potopem™. Przypisywano mu réwniez — za Jézefam Flawiuszem —
»zapisanie® muzyki na dwoéch kolumnach: marmurowej (na wypadek potopu)
i glinianej (na wypadek pozaru). Mojzeszowi przypadia rola podwdjna: wymie-
niany byl badZ jako autor Genesis — $wiadectwa przemawiajacego za wynalezie-
niem muzyki przez Tubala-Jubala, badz jako ,,wynalazca” muzyki ,,u Hebraj-
czykéw” (apud Hebracos). W tym drugim przypadku imi¢ Moyses taczono cze-
sto z etymologia ,,musica dicitur a moys quod est aqua™?.

Trzecig grupe stanowia postacie mitologiczne, z ktérych autorzy krakowscy
wymienili tylko dwie — Orfeusza (Scbastian z Felsztyna i Anonim BJ 2616)
i Amfiona (Sebastian z Felsztyna). Nie poswigcili im wiele miejsca, ograniczajac
si¢ jedynie do informacji, iZ sa oni ,,wynalazcami u pogan” (inventores apud
gentiles) i powolujgc si¢ na poezj¢ antyczna jako Zrédio tej informacji.

Krakowskie teksty traktujace o ,,wynalazcach” muzyki opieraja si¢ na wzorach
XV- i XVI-wiecznych. Teksty te mozna podzieli¢ — ze wzgledu na przyjety
wzér — na trzy grupy. Pierwsza z nich reprezentuje tekst Anonima Ossol.
2297/1 zwigzany z traktatami powstalymi zapewne pod wplywem Opusculum
monocordale Johannesa Valendrina (nalezy do nich m. in. traktat Anonima Bartha,
Musica Magistra Szydlowity oraz dwa anonimowe traktaty choralowe — BJ 1859
i BJ 1927). Druga grupe stanowig teksty Anonima BJ 2616 i Sebastiana z Fel-
sztyna, pozostajace posrednio pod wplywem traktatu Musica Adama z Fuldy,
bezpoérednio za$ — pod wplywem Opus aureurn Wollicka i Micrologus musicae
activae Ornitoparcha. Trzecia wreszcie grupg reprezentujg teksty Monetariusa
i Marka z Plocka, zawierajace wprawdzie obiegowe poglady, nie pozostajace
jednakze pod bezposrednim wplywem Zadnego z wymienionych obcych teore-
tykow.

Anonim Ossol. 2297/I przytoczyl katalog ,,wynalazcow™ w formie wiersza,
ktérego autorem — jesli daé¢ wiare $wiadectwu Anonima Bartha — byl Johannes
Hollandrinus (Valendrinus)!®.

Anonim Ossol. 2297/1, k. 1r (62)
,,,'Fermr quamquam Pitagoras primordialis musices huius, tamen eum praeter nonnulli invento-
res essz asseruntur, videlicet in his metris. Artis musicae plures dic inventores esse:
Pitagoras reperit, transfert Boetius ipse,
Investigator Guido Tubalque regestrat,
Jubal epilogat ponit normasque Johannes,
Ordinat et suplet Gregorius et Ambrosius.”

15 Adam z Faldy, op. cit., s. 340; — Nicolaus Wollick, op. cit., s. 9.

16 Anonymus Bartha, op. cit., s. 185: ,Qui omnes supradicti respectu diversorum causa
efficiens congrue possunt dici, teste Johanne Holandrino in sua musica dicente: Pitagoras reperit
transfert Boetius ipse, investigator Guido fuit ipse tonorum, Jubal epilogum modulaminis ipse
registrans, subtiliter normas fertur posuisse johannes. Ordinat et suplet Gregorius Ambrosius-
que”; — Johannes Valendrinus, op. cit., s. 159.
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Ten sam wiersz — poza wspomnianym Anonimem Bartha — cytujg takze
Anonim BJ 1859, Anonim BJ 1927, Magister Szydlowita oraz Balthasar Pras-
sberg!”.

Charakterystyczna cecha owej wierszowanej formuly jest anachroniczny
porzadek, w jakim zostali wymienieni ,,wynalazcy”. Podejmujac probe odnale-
zienia sensu tego porzadku, mozna by hipotetycznie odnie$¢ poszczegdlnych
sinwentoréw” do dzialéw muzyki wyréznianych w ramach klasyfikacji muzyki.
Hipotezg t¢ podbudowalyby wywody Jakuba z Liége. Jako pierwszych ,,wyna-
lazcéw” muzyki wymienit on Tubala i Pitagorasa, w drugiej kolejnosci nato-
miast teoretykéw greckich, cytowanych przez Boecjusza, zaznaczajac przy tym,
iz byli oni twércami musicae theoricae, z ktérych za najwybitniejszego uchodzi
Boecjusz; nast¢pnie wymienit Guidona jako autora, ktéry zaslynal ,in musica
plana”, oraz teoretykéw ,;mensurabilis musicae”, z ktérych jego zdaniem najwy-
bitniejsi to Quidam Aristoteles i Franko z Koloniils.

Wywéd ten mozna przedstawi¢ w postaci nastgpujacego schematu:

inventa a Tubal et Pitagora

Aristoxenus-Philo-
laus, Archytas, Nico-

machus, Ptolomaeus, Guido  Quidam Aristoteles.
Boetius Franco

Domniemany autor wiersza cytowanego przez Anonima Ossol. 2297/ —
Johannes Valendrinus, nie podal komentarza wyjasniajacego blizej rol¢ poszcze-
golnych ,wynalazcow”. Komentarze takie znajduja si¢ natomiast w traktatach
Anonima Bartha, Anonima BJ 1927 i Magistra Szydlowity. I tak za generalnego

17 Die ,,Musica Magistri Szydlovite”... s. 11; — ms. BJ 1859, k. 3r; — ms. BJ 1927, k. 216v; —
Balthasar Prassberg Clarissima planae atque choralis musicae interpretatio. Basilae 1501, k. A3r.

18 Jacobus Leodiensis, op. cit., s. 26-27: ,,Graeci autem dicunt Pythagoram huius artis in-
venisse primordia, id est principaliores primas consonantias [...] vel quia Pythagoras repererit
in malleorum ponderibus dictarum consonantiarum proportiones, non quod dictas consonantias
primo invenerit, quibus longe ante homines utebantur, non etiam, quod primo musicalia repererit
instrumenta [...] Alii alios in arte musicae claruisse ferunt, ut Aristoxenum et Philolaum, Architan,
Nicomachum et Ptolomaeum, quorum meminit Boethius in Musica sua, quam ex illorum dictis
composuit cum his, quae ex proprio sensu addidit. Et hi quidem auctores musicae fuerunt theo-
ricae, quorum excellentior fuisse videtur Boethius. In musica autem practica plana floruit Guido
monachus, qui novas adinvenit notas et figuras et de monochordo et tonis multa scripsit. De
mensurabili autem musica muiti tractaverunt, inter quos amplius florere videntur quidam, qui
Aristoteles in titulo libri sui nominatur, et Franco Teutonicus”.




»wynalazce” muzyki uwazany jest Pitagoras; Anonim Bartha zaznaczyl przy tym,
iz Pitagoras moze by¢ uwazany za ,,wynalazce¢” muzyki dzigki odkryciu proporcji
konsonanséw i wsp6tbrzmien®?. Boecjusz uchodzi za thumacza nauki Pitagorasa
i badacza proporcji liczbowych. Guido okrelany jest jako ,vocum et tonorum
indagator™??, wreszcie Grzegorz i Ambrozy zaliczeni zostali do ,,wynalazcéw™
z racji wprowadzenia muzyki do liturgii KoSciola®'. Pewne rozbieznosci poja-
wiajg sie natomiast w opiniach co do roli Tubala, Jubala i Johannesa, utozsamia-
nego jednomyslnie z Johannesem de Muris. Zdaniem Anonima BJ 1927 i Magistra
Szydlowity Jubal doprowadzil do korica (epilogavit) dzieto Pitagorasa, natomiast
wedlug Anonima Bartha byl on nadto ,,registrator instrumentorum musicalium™?2,
Z kolei Anonim BJ 1927 role t¢ przypisal Tubalowi (,instrumentorum primus
inventor”?3). Johannes de Muris wystgpuje wsrod ,wynalazcow” badz jako autor
traktatu, w ktorym zebral reguly proporcji (Anonim Bartha), bgdz jako autor re-
gul muzyki simplex (Anonim BJ 1927), badZ jako ten, ktéry ,normas compo-
suit” (Szydlowita).

19 Anonim BJ 1927, k. 216v: ,,...causa primordialis mediata vel secundaria Pitagoras Sammius,
vir sapientia clarissimus, facundia invictissimus, ingenio accutissimus, qui musicam sub tali
investigatione fartur reperisse et greco idiomate conscripsisse...” ; — Die ,Musica Magistri Szy-
dlovite”... s. 11: ,...haec scientia inventa est per ipsum Pitagoram philosophum in Graeco.”;
— Anonymus Bartha, op. cit.,, s. 184: ,, ... Pitagoras gratia inventionis proportionum, conso-
nantiarum et concordantiarum causa efficiens probabiliter potest dici...”;

20 Anonim BJ 1927: ,,...cuius [sc. Pitagorae] translator in latinum asseritur Boethius, genere
et scientia spectabilissimus et eiusdem artis secundum numerorum. proportionem investigator
profundissimus” ; — Szydlowita: ,,Sed Boethius transtulit eam de Graece in Latinum”.; — Ano-
nymus Bartha: ,,Postea dum Boethius genere et scientia clarissimus miram ac difficilem numerorum
proportionem et concordantiam una cum translatione de Graeco in Latinum dicitur invenisse”.

21 Anonim BJ 1927: ,,Guido quoque monachus extitit vocum et tonorum indagator sollertis-
simus”; — Anonymus Bartha: ,,Dehinc Guido monachus in arte musica subtilissimus propter
vocum et tonorum perplenam indagationem causa efficiens enarratur {...] Venerabiles et sancti
patres Gregorius et Ambrosius docti spiritus sancti gratia primo et principaliter in ecclesia dei
instituisse ac laudabiliter ordinasse musicam nullatenus dubitantur”; — Szydlowita: ,,Sed vene-
rabiles et sancti patres, scilicet Gregorius et Ambrosius spirito sancto docti, in ecclesia sancta
primi institutores nullatenus esse dubitantur”.

22 Anonim BJ 1927: ,Jubal proportionum modalium epilogator subtilissimus, unde et cantus
quidem iubilaeus nuncupatur...”; — Szydlowita: ,,Sed iterum Jubal breviter et compendiose
positiones ipsius Pitagora resumsit et epilogavit.” — Anonymus Bartha: ,Jubal vero laudabilis
registrator instrumentorum musicalium ac epilogum proportionum et modulaminum fertur
invenisse”.

23 Anonim BJ 1927: ,,...Tubal, qui fuit de stripe Kain teste Moyse ante diluvium instru-
mentorum registrirum laudabilissimus”; — Anonymus Bartha: ,,...secundum Moysem respectu
reportationis Tubal, qui fuit ante diluvium de stirpe Kain est causa efficiens, ut patet Genesis
quarto, ubi dicitur, quod Tubal fuit pater canentium in cithara et organo”.; — Szydlowita:
»... Tubal autem musicalium instrumentorum primus inventor approbatur.”

24 Anonymus Bartha: ,Postremo Johannes de Muris regulas subtiles proportionum musicalium
in unum tractatum collegisse...”; — Anonim BJ 1927: ,,...Johannes de Muris totius simplicis
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Jesliby — za przykladem Jakuba z Liége — opierajac si¢ na trzech cytowanych
komentarzach odnie$¢ poszczegélnych ,,wynalazcéw” do kategorii wyréznianych
w klasyfikacjach muzyki, Pitagoras (jako ,inventor proportionum”) i Boecjusz
(jako translator)” reprezentowaliby ars musicae, Guido — muzyke practica
vocalis plana, jako twérca jej regul, Tubal vel Jubal — muzyke instrumentalis,
Johannes de Muris — normy musicae speculativae (wzglednie — jak chce Ano-
nim BJ 1927 — wraz z Guidonem normy musicae simplicis), wreszcie sw. Grze-
gorz i $w. Ambrozy — muzyke ,in laudem Dei”.

} Pitagoras,
Boetius

Ars musica

speculativa

Johannes de Muris

[instrumentalis] [ vocalis |
Tubal-lubal

Guido

y0 ¢
r—v N
in laudem Dei —
Gregorius, Ambrosius

Cytowane komentarze wyjasniaja w ten sposéb role poszczegélnych ,,wyna-
lazcoéw”, nie precyzujac jednak jasno zasady kolejnoéci, w jakiej zostali wymienie-
ni w wierszu. By¢ moze kolejno$é ta wynikala, przynajmniej czeSciowo, z zalo-
zefi metrycznych owego wiersza (heksametr). W kazdym razie umieszczenie Pi-
tagorasa i Boecjusza na pierwszym miejscach, $w. Grzegorza i §w. Ambrozego
in fine, Guidona za$ w $rodku ,katalogu wynalazcow> mieéci sig z cala pewnoscig
w ramach 6wczesnej koncepcji muzyki. Rozpatrzmy pod tym katem jedng
z definicji muzyki, przytoczonych przez Anonima Bartha, Magistra Szydlowite
i Anonima Ossol. 2297/1. Pitagoras i Boecjusz symbolizuja zasady artis harmoniae,
Guido — reguly praktyczne, $w. Grzegorz i §w. Ambrozy — laus Dei” jako
przyczyne celowa (causa finalis) muzyki:

Musica est
[[ars armoniae | regulariter ad laudem Dei finaliter!
i canendi adinventa
Pitagoras, Boecjusz Guido sw. Grzegorz, sw. Ambrozy

musicae regulator accutissimus...”; — Szydlowita: ,Sed Johannes de Muris normas compo-

suit.”




W drugiej grupie tekstéw traktujacych o inventores, do ktérej nalezg wypo-
wiedzi Anonima BJ 2616 i Sebastiana z Felsztyna, pozostajacych pod wplywem
pogladéw Adama z Fuldy, odmiennie przedstawia si¢ zaréwno zestaw postaci
»wynalazcéw?”, jak i sposob ich uszeregowania. Zestaw obejmuje — poza wymie-
nionymi w poprzedniej grupie tekstéw — takze Mojzesza, Izydora oraz postacie
mitologiczne — Orfeusza, Linusa i Amfiona. ,,Wynalazcy” wymieniani s3 w po-
rzadku chronologicznym i geograficznym — ,iuxta locorum et temporum va-
rietates, et regionum distantias”. Dla tekstéw nalezacych do tej grupy charakte-
rystyczna jest formula prezentujgca ,kanon wynalazcéw™, wyloniona z zakon-
czenia rozdzialu o inventores, autorstwa Adama z Fuldy. W owym ,kanonie”
nie pojawiaja si¢ postacie mitologiczne, mimo iz wymienione sg one w poczatko-
wych partiach rozdzialéw; pominig¢to w nim réwniez kompozytoréw wymicnio-
nych przez Adama z Fuldy. Kanon ten przedstawia si¢ nastgpujaco:

Tubal, syn Lamecha — przed potopem (ante diluvium)

Moyses — u Hebrajczykéw (apud Hebraeos)

Pythagoras — u Grekéw (apud Graecos)

Boetius — u Lacinnikéw (apud Latinos)

nastegpcy (sequaces) — Gregorius, Ambrosius, Isidorus, Johannes de Muris,

Sebastian z Felsztyna za Ornitoparchem rozszerzyl ten kanon, wlaczajac
Orfeusza i Amfiona jako ,inventoréw u pogan” (apud gentiles); rozdziat ,,De
inventoribus musices” z Opusculum musices noviter congestum zostal najprawdo-
podobniej przepisany z Micrologus Ornitoparcha i zakorniczony fragmentem z Opus
aureum Wollicka.

W omawianej grupie tekstéw nie podkre§lono — jak poprzednio — roli,
jakg odegrali poszczegdlni ,,wynalazcy” w ksztattowaniu artis musicae. Wylonio-
no natomiast jakby trzy obszary kulturowe — apud Hebraeos, apud Graecos
i apud Latinos — ktére na dlugo wyznaczyly pole badan dlz historii muzyki:
Bliski Wschéd, Grecja, Europa lacinska.

Adam z Fuldy?

»Sit ergo quid fit, arbitrandum est, multos fuisse artis inventores iuxta locorum et temporum va-
tietates, et regionum distantias. Iubal, filinm Lamech, ante diluvium, apud Hebraeos Moysen,
apud Graecos Pythagoram, quibus, ut ait Horatius, musa ore rotundo loqui dedit; apud Latinos
Boétium credimus incepisse; nam ante eum Graecorum more cantabatur in ecclesia Dei. Vide
Hieronymus ad Damasum Papam. Hunc quam plures secuti sunt, Gregorius, Isidorus, Guido,,
Odo, Berno, Joannes de Muris; et circa meam aetatem doctissimi Wilhelmus Duffay, ac Anto-
nius de Busna, quorum et nos sequaces esse volumus, verbis scilicet, utinam et factis. Si autem
Guaeramus, quis inter omnes primus extiterit, puto, quod ipse Iubal, nam alios tempore praeces-
Sit: sacra enim scriptura ipsum inventorem commemorat, et non alium.”

* Adam z Fuldy, op. cit., s. 341,
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Nicolaus Wollick?®
»Hanc denique propagatorum pluralitatem secundum temporis locique exigentiam ac regionum
distantias pullulasse nemo dubitat. Tubal, filium Lamech, ante diluvium, apud Hebraeos Moysen,
apud Graecos Pythagoram, apud Latinos Boethium inchoasse credimus, ex quo Graecorum more
ante eum in ecclesia Dei cantaretur. Hunc igitur imitati sunt complures, uti Gregorius, Isidorus,
Johannes de Muris. Etiam aetate nostra viri quidem celeberrimi, quorum et nos sequaces fore
haud dedignamur. Tubal verumtamen alios tempore praecessit, quem merito tandem primum
dicemus.”

Anonim BJ 2616, k. 2v (63)

»Ergo intra huius artis dignissimae inventores nullus dubitat iuxta locorum et temporum varieta-
tes ac regionum distantias Tubal, filium Lamech, ante diluvium, apud Hebraeos Moysen, apud
Graecos Pythagoram, apud Latinos Boetium. Hunc quoque plures secuti sunt: Gregorius, Ambro-
sius, Johannes de Muris. Et circa nostram aetatem doctissimi, quorum et nos sequaces haud de-
dignamur finaliter, qui dicimus, quod inter omnes Tubal extitit primus, cum alios tempore prae-
cesserit.”

Andreas Oraitoparchus®’

»Musicam antiquissimam esse, clarissimi scriptores testimonio sunt. Nam et Orpheus et Linus,
ambo diis geniti, Fabio teste ea claruerunt. Cuius inventionem alii aliis attribuerunt. Tum quod
ob vetustissimam antiquitatem humane inventionis auctor incertior sit, tum quod tante rei dignitas
tot tantosque in amorem sui trahat, ut singuli (si fieri possit) auctores se dici velint, quare et alii
Linum Thebaeum alii Orpheum Thraicium, alii Amphionen Dircaeum, alii Pythagoram Samium,
artem hanc reperisse arbitrantur, insuper Eusebius Dionysium, Diodorus Mercurium [...] Si
tamen Josepho ac sacris litteris fides ulla praestanda est, Tubal, filius Lamech, eius inventor prae-
cipuus et antiquitate primus ante diluvium duabus tabulis, lateritia scilicet et marmorea, posteris
eam reliquit inscriptam. Quarum alteram, marmoream scilicet, usque hodie in Syria esse quidam
prodiderunt. Sed ne ex inventorum pluralitate error consurgat, constat Tubal ante diluvium, Mo-
sen apud Hebraeos, Orpheum, Amphionem et caeteros tales apud gentiles, Phythagoram apud
Graecos, Boetium vero apud Latinos musica primum claruisse.”

Sebastian z Felsztyna II, k. A2r (64)

»Tum ob vetustissimam antiquitatem humanae inventionis auctor incertior sit celeberrimae mu-
sicae, tum quod tantae rei dignitas tot tantosque sui in amorem trabat, ut singuli (si fieri possit)
auctores se velint, quare et alii Linum Thebaeum, alii Orpheum Thracem, alii Amphionem Dix-
caeum, alii Pythagoram Samium artem hanc reperisse arbitrantur, insuper Eusebius Dionysium,
Diodorus Mercurium etc. Caelius lectionum antiquarum libro V. Si tamen Iosepho ac sacris
litteris fides ulla praestanda est, Tubal, filius Lamech, eius inventor praecipuus et antiquitate
primus ante diluvium duabus tabulis, lateritia scilicet et marmorea, posteris eam reliquit inscri-
ptam. Quarum altera, marmorea scilicet, usque hodie in Syria esse quidam prodiderunt. Sed ne
ex inventorum pluralitate error consurgat, constat Tubal ante diluvium, Moisen apud Hebraeos,
Orpheum, Amphionem et caeteros tales apud gentiles, Pythagoram apud Graecos, Boetium vero
apud Latinos musica primum claruisse. Hunc igitur imitaturi sunt complures, ut Gregorius San-
ctus, Isidorus, Joannes de Muris, etiam nostra aetate viri celeberrimi, quorum et nos sequaces
fore haud dedignabimur”.

26 Nicolaus Wollick, op. cit., s. 9.
27 Andreas Ornitoparchus Musicae activae micrologus. Lipsiae 1519, k. Ab5r.




Autorzy tekstéw zaliczonych do trzeciej grupy, Monetarius 1 Marek z Plocka,
pozostawali w kregu przedstawionych wyzej wzordw. Zestaw ,,wynalazcow”:
Tubal, Pitagoras, Boecjusz (Monetarius), Tubal, Pitagoras, Boecjusz, Guido
(Marek z Plocka), jak réwniez przyznanie im okreslonej roli, zbliza poglady obu
autoréw do pierwszej z wyréznionych grup. Z druga grupg laczy je natomiast
spos6b uporzadkowania ,,wynalazcow> wedlug trzech regionéw: apud Hebraeos,
apud Graecos, apud Latinos.

Stefan Monetarius, k. A3r-v (65)

»...apud Hebraeos Tubal omnium primus auctore Josepho, de quo instrumento veteri quarto
Geneseos scribitur ipse fuit pater canentium in cithara et organo; Graecia Pythagoram (teste Laer-
tio), acutissimum proportionum ducem parturivit, quem Boetius imitatus fida translatione omnibus
Latinis vivacissima huius artis effudit potagia: quare ab eo veluti a scaturigine omnis musica
posteritati pullulavit...”

Marek z Plocka, k. 3r (66)

»Huius artis diversi auctores dicuntur fuisse. Nam secundum Hebraeos et sacram scripturam
primus inventor dicitur fore Tubal, de quo habetur Genesis IV capitulo. Ipse fuit pater canen-
tium in cithara et organo. Secundum Graecos Pythagoras philosophus, ut testatur Boetius. Hic
enim philosophus quodam die ambulans circa flumen quoddam casu praeterivit quandam offici-
nam fabrorum, in quo crebris ictibus malleorum ferrum contundebatur, ex quibus ictibus diversae
consonantiae causabantur. Pythagoras, praedictus philosophus, easdem consonantias vocibus
humanis adaptavit et ex inde Graeci scientiam musicaec magna cum diligentia studuerunt, quae
Postea in tanta veneratione apud eosdem erat, ut musici et vates eadem veneratione venerabantur.
Hanc postea Boetius transtulit de Graeco in Latinum et eiusdem pro maiori parte extitit auctor
apud Latinos, ut opera eius, quae congressit de ipsa scientia musicae testantur. Guido vero mona-
chus extitit vocum indagator diligentissimus.”

5. Whasciwosci i cel muzyki

roblem ten, zgodnie z tradycja, podejmowano we wstepach do traktatow
muzycznych. Wstepy owe, noszace z reguly charakter panegiryczny, mialy w in-
tencji autoréw zachecaé czytelnika do studiéw muzycznych. Z tej racji przyta-
Czano tam przede wszystkim te poglady, ktére przyznawaly muzyce wyjatkowa
Pozycje wsrdd artes liberales. Gléwnym jednakze motywem koncentrujgcym
Uwage autoréw stal si¢ problem oddzialywania muzyki na czlowieka: oddziaty-
Wanie to ilustrowano obficie przykladami zaczerpnigtymi z Biblii oraz z litera-
tury i mitologii antycznej (materiatu dostarczaly w znacznej czesci traktaty Boe-
Cjusza i Izydora z Sewilli). Przyklady te stanowily loci communes w lacifiskim
Pi$miennictwie muzycznym do XVI wieku wiaczniel.
Wywody autoréw krakowskich, jak rowniez dobér ilustrujacych je przykla-

L Por. K. W. Niemoller Nicolaus Wollick (1480-1541) und sein Musiktraktat. ,Beitrige zur
Rheinischen Musikgeschichte” Heft 13, Kéln 1956.

3 — Ars musica...
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d6éw, nie odbiegaja od schematu wyksztalconego przez teoretykéw sSredniowie~
cznych, a stosowanego powszechnie w I polowie XVI wieku. W schemacie tym
pojawiajg si¢ dwie zasadnicze kwestie: wiaSciwosci muzyki tkwigce niejako w jej
naturze (musicae proprietates) oraz cele, ktérym owe wiasciwosci winny stuzyc
(musicae utilitas). Pierwsza kwestia prowadzi do swego rodzaju ,rozpoznania”,
»diagnozy” muzyki; druga natomiast, majaca charakter normatywny i postula-
tywny, stanowi rodzaj ,preskrypcji”.

Jesliby problem wlasciwo$ci muzyki probowaé powigzac¢ z kategoriami wy-
réznianymi w Klasyfikacji muzyki, nalezaloby wzia¢ pod uwage przede wszystkim
te, ktére ujmujg muzyke jako wszechogarniajaca harmonie, ktérej podlega cala
natura, a ktérej istota tkwi we wiasciwych proporcjach wyrazalnych liczbowo,
a wiec kategorie: musica naturalis, musica mundana i musica humana. Tak poj-
mowal muzyke w cytowanym juz komentarzu do definicji musicae mundanae
Sebastian z Felsztyna, wedlug ktérego istota muzyki tkwi w harmonii, proporcji
i odpowiednio$ci, nawet je§li owa harmonia istnieje sine sono® Idea ta czytelna
jest takze w wywodach Stefana Monetariusa: muzyka, identyfikowana z harmo-
nica proportio, ustalong przez Stworceg ,,in numero, pondere et mensura”, jest za-
sada, wedlug ktérej poruszajg si¢ ciala niebieskie, zasada pozwalajaca dowodzi¢
proporcji machiny wszech$wiata; wywod zamyka Platoriska sentencja, wedle
ktoérej anima mundi podlega calkowicie proporcjom muzycznym.

Stefan Monetarius, k. A2r (67)

»...uius [sc. musicae] permixtione auctore Richardo omnis siderea compaginatio inexcessibili
vertigine circumagitur, totiusque orbis proportionata moles convincitur similitudine. Deus om-
nium optimus sapientissimusque caelestem globum indeviabili numero pondere mensura nihilo
fundens rutilantia lumina et omnem sphaerarum congregiem suis cardinibus distinxit sapientis-
sime, quibus nisi harmonica delitesceret proportio, stelligenum proculdubio opificium devio
errore demoliretur. Hinc sententia Platonica: mundi animam musica devinctam concinnentia
accipimus”,

Harmonii owej podlega takze $wiat zwierzecy. Stad muzyka oswaja weze
i poskramiz wszelkie najstraszliwsze potwory, odwodzac je od dzikosci i okru-
cienistwa.

Sebastian z Felsztyna I, k. A2r (68)
»Hoc nempe concentu amicis suis favorabiles redduntur serpentes, bestiae, beluae, ferotiaque
animantia omnia ab ira crudelitate nociva revocantur...”

Muzyka jest zatem sila, ktérej podlega i ulega natura, a wraz z nig czlowiek.
Bowiem proporcje muzyczne, na ktérych opiera si¢ harmonia wszechswiata,
reguluja takze funkcjonowanie organizmu czlowieka. Ideg¢ t¢ w pelni wyraza
cytowana wyzej definicja musicae humanae, przytoczona przez Sebastiana z Fel-
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sztyna za Nicolausem Wollickiem®. Definicja ta podkresla zwigzek pomigdzy
kompleksja czlowieka a harmonig muzyczng: zaklcenic owej harmonii powoduje
réwniez zaklécenie w kompleksji czlowicka. Ideg¢ t¢ rozwingt Sebastian z Fel-
sztyna we wstgpie do Opusculum musices noviter congestum, zatytulowanym ,,In
musices commendationem praefatio®. Wstgp otwiera jeden z najbardziej roz-
powszechnionych cytatéw z De institutione musica Boecjusza, wykorzystany —
jak wspomnialam — m. in. przez Gaffuriusa i Monetariusa. W wersji wprowa-
dzonej przez Sebastiana z Felsztyna ,;moralitas™ zastapiono przez ,mortalitas™:.
Sebastian z Felsztyna II, k. Aly,

»Musica nempe inter alias artes dicente Boetio in primo musicae non modo speculationi, verum
etiam mortalitati coniuncta est. Nihil enim tam proprium humanitatis est, quam remitti dulcibus
modis astringique contrariis, idque in singulis vel studiis vel aetatibus luce clarius conspicitur.”

»,Mortalitas” — termin ten nalezy zapewne rozumie¢ jako ,,Zycie $miertelne”,
wZycie doczesne”, laczy si¢ tu z czlowieczenstwem — ,humanitas”: muzyka
wigze si¢ z mortalitas, bowiem dla czlowieka nie ma nic wiladciwszego nad od-
prezenie przy dulces modi i pokrzepienie przy modi contrarii.

Muzyka jest zatem wszczepiona czlowiekowi z natury, i to tak dalece, Ze na-
wet gdybyémy chcieli, nie mozemy by¢ od niej wolni” — powiada za Boecju-
szem Monetarius (k. A2r)3:

»Tantum nobis [...] musicam naturali propensione insitam cognoscimus, ut ea ne quidem si
velimus, immunes fere possumus.”

Wywody Sebastiana z Felsztyna, zamknigte Platoriska konkluzja o zwiazku
materiae nostrae z proporcjami muzycznymi, stanowia jakby kontynuacje tej
mysli.

Sebastian z Felsztyna II, k. Alv (69)

»Infantes equidem iuvenes ac senes ita inhianter affectu quodam spontaneo modis musicis dele-
Ctantur, ut omnino nulla sit aetas, quae non dulcis harmoniae sono afficitur gaudio et a tristi con-
surgat cogitatu. Quam ob causam (cum similitudo amica, dissimilitudo vero cunctis sit odiosa)
Plato namque materiam nostrum musicis proportionibus compactam affirmabat.”

Poniewaz — zgodnie z ideg musicae mundanae — proporcje muzyczne sta-
nowig podstawe ladu w naturze, poniewaz — zgodnie z ideq musicae humanae —
podlega im takze natura czlowieka, i to do tego stopnia, Ze nie moze on istnie¢
bez muzyki, tkwi w niej przeto sila dzialajgca zaréwno na cielesne, jak i duchowe’
uczucia czlowieka. A wiec muzyka rozprasza troski, usypia dzieci, prowadzi
wedrowcow, nicsie ulge zeglarzom, wio$larzom i wszystkim pracujacym fizy-
cznie... Muzyka rozwiewa smutek, wesolego czyni weselszym, kochajacego go-

3 Por. s. 34.
4 Te samg lekcje wprowadzit takze Michael Koswick w Compendiaria musice artis aeditio
cuncta quae ad practicam attinent mira quadam brevitate complectens. Lipsiae 1518, k. Alv.
® A.M.T.S. Boetius De institutione musica. 1, 1, PL t. 63, col. 1171.




retszym, poboznego lepiej przygotowuje do modlitwy... Zdolna do wszystkiego,
dokad tylko chce, wiedzie nieposirzezenie mysli i uczucia shuchaczy.

Sebastian z Felsztyna II, k. Alv (70)

»Musica enim curas abigit, insomnes infantes compescit vagientes dulci cantilena, nautas quoque
ac remiges, insuper et pene omnes artifices manu operantes vocis modulatione labores facilius
posse tollerare experientia docuit, fessos reparat artus ac perturbatos...”

Anonim BJ 2616, k. 2r

»Musica curas abiit, clementiam suadet et ad leniendos affectus plurimum valet. Et ut Philostratus
auctor est, musica ademit curam maerentibus, hilares efficit hilariores, amatorem calidiorem,
religiosum ad deos laudandos paratiorem, ea, quae variis moribus accomodata, animos auditorum

quocumque vult, sensim trahit.”

Marcin Kromer, k. Adr (71)

»Haec hominum affectus in sua vota trahit.
Continet iratos, accendit musica segnes,
Exhilarat maestos, maestificatque hilares.”

Sily dzialania muzyki dowodzono poprzez przyklady czerpane przede wszy-
stkim z mitologii i literatury antycznej. Najczgsciej przytaczane to mit o Orfe-
uszu, ktéry muzyka sklonit bogéw podziemia, by przywrécili mu Eurydyke,
mit o Amfionie, ktéry za pomocg muzyki zbudowal mury Teb, opowies¢ o Ty-
moteuszu, ktéry swa gra sprawil, Zze Aleksander Wielki powstat od uczty i chwy-
cit za broni, a nastepnie, uspokojony odmienna muzyka, powrécit do stoléw;
wreszcie legenda o Pitagorasie, ktéry mial zaleca¢ swym uczniom muzyke za-
réwno jako Srodek usypiajacy, jak i pobudzajacy.

Sebastian z Felsztyna 1I, k. Alv

»Qua una [sc. musica] vel maxime Amphion Dircaeus lapides ac saxa in Thebarum muros con-
gregavit, Orpheus Tracius Euridicen coniugem ab inferis revocavit. Timotheus, vir Phrygius,
Alexandrum Magnum totius orbis domitorem ab epulis ad arma capessenda inflammavit, et mox
mutato modulationis instrumento, eundem ab armis ad convivium revocavit [...] Quare et Py-
thagoras discipulis, ut in melodiis et obdormirent et a somno resurgerent praecepit.”

Stefan Monetarius, k. A2r-v (72)

,»Pythagorici, ubi divinas in somno curas resolverent, modulis quibusdam usi sunt, quibus dulcior
eis sopor irreperet; experrecti vero aliis, stuporem somni purgabant. Quid Timotheum Phrygium
commemorem: is quom perite ad modum Orthii carminis concentum modularetur, ferunt Ale-
xandrum Magnum adeo furore bellice succensum, ut numine instar correptus ad arma prosiliens

virtutem experiri cupivit.”

Marcin Kromer, k. A3v, Adv (73)
»Tartareos modulis placavit demonas Orpheus,
Ut ferret, quam mox perdidit, Euridicen.”
»Carmen Alexandrum pugnam inter pocula fecit,
et rursus positis poscere vina minis.”




Totez w starozytno$ci muzyke otaczano czcig i szacunkiem. Przyklady dowo-
dzace powagi muzyki w czasach antycznych — kiedy to nieznajomo$¢ muzyki
byla réwnoznaczna z nieuctwem, za$ muzykéw ceniono na réwni z wieszczami
i medrcami — stanowig staly motyw pochwaly muzyki: Sokrates $piewat przy
wtérze liry jeszcze w poznej staroéci; Epaminondas z racji swych umiejgtnosci
muzycznych stynat z erudycji; Temistokles przez brak takich umiejgtnosci zyskat
opini¢ prostaka.

Stefan Monetarius, k. A2r

,»Olim musici et vates et sapientes arbitrati sunt. Grandenus itaque Socrates tibiis erudiri non eru-
buit. Temistocles (Tullio Quintilianove testibus) quom se huius artis nescium dixisset, habitus
est indoctior.”

Marek z Plocka, k. 2r

»Hanc [sc. musicam] antiqui philosophi etiam senio pregravati studere non erubuerunt. Ac apud
reliquos doctissimos olim in tanto honore extitit, ut qui in aliqua scientia doctus musicae esset
ignarus, indoctior et rudior ab omnibus haberetur.”

Anonim BJ 2616, k. 2r (74)

»Musicam antiquis illis temporibus in veneratione fuisse memoriae proditum est ac maximos
duces fidibus tibiisque cecinisse. Quin etiam apud priscos tam Graecos quam Romanos in conviviis
post coenam lira circumferebatur, qua laudes atque virtutes virorum fortium canebant. Quam cum
olim Temistocles, princeps Atheniensium, recusasset, habitus est indoctior. Contra laudatus est
Epaminondas, princeps Thebanorum, qui citarisare et canatare ad chordarum sonum esset eru-
ditus. Socrates quoque, philosophorum princeps, iam senio confertus, institui liram tamen non
erubuit. Ac Plato civili viro, quem Politicorum vocat, musicam credit esse necessariam. Et Aristo-
teles in Politicis auctor est inter disciplinas ingenuas esse collocatam, quam una cum litteris ado-
lescentes priscis temporibus discere consueverunt.”

Przyklad gry Tymoteusza, ktéra doprowadzila Aleksandra Wielkiego do
stanu wzburzenia, dowodzi, iz muzyka moze wywolywac zaréwno pozytywne,
jak i negatywne skutki. Stad zalecenia, by uprawia¢ muzyke nie dla niskich pod-
niet, lecz w celu umocnienia zalet czlowieka; muzyke, ktéra — jak pisal Adam
z Fuldy — ,przez wlasciwa sobie wyréwnang i nalezyta proporcj¢ liczbowsa
naklania ludzi do sprawiedliwo$ci i obyczajnosci, i sila rzeczy wiedzie do wias-
ciwego ustroju politycznego™®.

Sebastian z Felsztyna powoluje si¢ na postulaty Sokratesa, Platona i pitago-
rejczykow.

Sebastian z Felsztyna 1I, k. Alv (75)

»Nam et Socrates et Plato Pythagoricique omnes iuvenes et iuvenculas in musicis erudiri non ad
lasciviae incitamenta, quibus ars ipsa vilescit, sed ad motus animi sub regula rationeque moderan-
dos communi lege sanxerunt. Heroum mentes ad fortia facta accendit, cohibet vitia, virtutes et
gignit et ornat genitas.”

% Adam z Fuldy De musica. G.S. 111, s. 335.




Najczesciej przytaczane przyklady dowodzace umoralniajacych wilasciwosci
muzyki to legenda o Agamemnonie, ktéry wyruszajac na wojng trojanska, po-
zostawil w domu muzyka, by Zong jego Klitemnestr¢ utwierdzal w wierno$ci
malzeniskiej (Aigistos, by uwies¢ Klitemnestre, musiat przedtem zgladzi¢ muzyka);
to takze przytaczana za Seneka opinia o Neronie, ktéry dopéki zajmowatl sig
muzyka, byl ,najlaskawszym ksigciem”, gdy za$ ja zarzucil, ,,z jagnigcia stal sig
wilkiem”, czy wreszcie biblijna opowies¢ o Dawidzie, ktéry muzyka wybawit
kréla Saula z mocy nieczystego ducha.

Sebastian z Felsztyna II, k. Alv (76)

»Hinc Agamemnon imperator ad bellum Troyanum iturus auctore Philelpho musicum domi
reliquit, qui Clytaemnestram coniugem per muliebrium virtutum laudes ad pudicitiam probita-
temque coniugalem cantu bortaretur. Quare non prius illam ab Aegistho viciatam ferunt, quam
is e medio musicum, qui adulterium impediebat, impie sustulisset. Regius quoque psaltes David,
Israelis regem, cum a spiritu vexaretur immundo liberavit [...] Mores praeterea hominum musica
et regit et componit. Nam et Nero quoad musicam coluit Seneca teste mitissimus extitit, sed ubi
relicta musica ad necromantiae diabolicas artes animum vertit, tum primum saevire coepit ex
agno lupus factus atque mansuetissimo principe in saevissimam bestiam est transformatus.”

Przyklady te dowodza, iz wlaSciwoéci muzyki mozna obréci¢ w pozytek
dla czlowicka: musicae proprietas przemienia si¢ w musicae utilitas. ,,U Gre-
kéw” Orfeusz muzyka przeblagal bogéw Hadesu, ,,u Hebrajczykéw” Dawid
wyzwolil Saula dreczonego przez szatsna; tenze Dawid zalecal w psalmach:
»Grajcie Mu i $§piewajcie Mu; rozglaszajcie wszystkie cuda Jego”. Ten wlasnie
wers psalmowy mial stuzy¢ ,,u Lacinnikéw” jako zachgta do realizowania naj-
wyzszego celu (finis) muzyki, chwaty Bozej, dla ktorej zostala ,finaliter adinventa”.
Muzyka uprawiana na chwale Boza czyni czlowieka podobnym do istot nie$mier-
telnych. Marek z Plocka i Sebastian z Felsztyna przywotujag w tam miejscu wizjg
musicae angelicac.

Sebastian z Felsztyna I, k. A2r (77)

»Ad laudem pulcherrimae artis musicae assumo dictum divini David, qui ore prophetico psalmo
centesimoquarto cecinit: «cantate ei et psallite ei, narrate omnia mirabilia eius»; in quo hortatur
nos ad laudandum Deum, quod convenienter per melos dulcissimae artis musicae compleri potest.
Haec enim illa est iucunda musica, qua sancti Dei angeli celsae trinitati contuitum absque termino
una omnes veneratione perpetuum profitentur. Hac si quidem arte peccatores conciliantur glorioso
summoque Deo.”

Marek z Plocka, k. 2r (78)
»Insuper [musica] homines mortales beatos facit assimilatque immortalibus. Nam sic illi, qui
immortalitate plena gaudent, die noctuque (teste sacra scriptura) Deum laudare non cessant, sic et
nos in hac valle lacrimarum constitutos, qui iudicem ipsum caeli et terrae conditorum laudamus
pro posse nostro canticis diversis, haec similes illis reddit. Quaeve beata scientia, quae nos domino
Deo, creatori ac redemptori nostro, reconciliat, quae ex mortalibus immortales facit, de peccato-
ribus beatos, ex hominibus angelos, officio dico, non natura.”




Cel ten bedzie jednakze osiggnigty tylko wowczas, gdy Spiew zostanie podpo-
rzadkowany reguiom artis. Na warunek ten wskazal Marek z Plocka, ktérego
wywody wykazuja znaczne zbieznosci z pogladami przedstawionymi przez Ma-
gistra Szydlowite. Szydlowita twierdzil, iz ostatecznym celem ,wynalezienia”
muzyki byla chwala Boza (laus Dei), za$ przyczyng jej ,wynalezienia” widzial
w dazeniu do oparcia praktyki muzycznej na fundamentach artis.

Szydlowita? (79)

..Notandum primo, musica finaliter est adinventa ad honorem Dei et ad ipsius laudem per musicam
perficiendam, quae quaedam laus est finis potissimum omnium [...] Notandum tertio, quod causa
inventionis ipsius musicae haec, ut scilicet in hac non solum attenderetur usus, sed etiam ut ille

usus habeat fundamentum artificiale.”

Marek z Plocka, k. 1r (80)

L, Utilitas musices etsi est inexplicabilis, tamen haec vel potissima est, ut sit cantus secundum prae-
cepta artis huius regularis decantatio in honorem summi Dei, relaxationem animi affectumque
seu passionum sedationem ordinata.”

7 Die ,Musica Magistri Szydlovite”... s. 11.
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II, SINGULARIA

6. Skala muzyczna i jej dyspozycja

Podstawa wywodéw w zakresie musicae planae byla 20-dzwigkowa skala
diatoniczna, zaopatrzona w voces, czyli sylaby solmizacyjne. Przedstawiano ja za
pomocg odpowiedniego diagramu, okreslanego czesto mianem ,introductorium?
lub ,,decachordum®, niekiedy réwniez przy pomocy manus musicalis. Stad ter-
miny ,scala”, ,,manus”, ,introductorium” stosowano czgsto wymiennie.

Voces

Termin ,,vox”

Teoretycy krakowscy rozpoczynali prezentacje skali od definicji vox i podziatu
voces musicales. Charakterystycznym elementem wywodéw na ten temat jest
dwuznaczno$¢ terminu ,,vox”. Rozumiany byl on bowiem jednocze$nie jako
glos i jako sylaba solmizacyjna. Podkre$lano zapewne w ten spos6b zwiazek sol-
mizacji, polegajacej na poprawnym postugiwaniu si¢ voces, z muzyka vocalis,
ktérej musica plana byta podporzadkowana. Wskazuja na to m. in. wywody B. Bo-
gentantza: ,poniewaz wszelkie zasady muzyki obracaja si¢ wokél kompozycji
wokalnej, niechaj nie budzi sprzeciwu, Ze wyklad rozpoczniemy od vox, niczym
zrédla tej naszej nauki”. Bogentantz definiowal vox jako slyszalne pobudzenie
powietrza, po czym stwierdzil, iz dla poprawnej modulacji $piewu potrzeba szes-
ciu voces'.

Ten sam tok rozumowania przyjeli autorzy krakowscy. I tak Anonim Ossol.
2297/1, mimo iz sklonny byl definiowaé vox jako sylabe solmizacyjna (k. 2r):

»Quae [voces] sunt sex, scilicet uz re mi fa sol la. Versus:
ut re mi fa sol la
modulandi sunt tibi signa

Vox autem prout habetur ad propositum [...] est sonus regulatus notulas sive signa habens ut re
mi fa sol la.”

1 Bernhard Bogentantz Collactanea utriusque cantus. Wratislaviae 1519, k. A2r: ,,Quum omnis
musice ratio circa vocalem numerum versatur, consentaneum fuerit a voce, tamquam huius nostri
instituti fonte, fundamenta iacere [...] Est autem vox ex Platonis sententia teste Gellio repercussio
quaedam aeris adeo vehemens, ut fiat audibilis [...] Pro cantu autem recte modulande sex vocibus
opus est, que in hiis sillabis representantur uz re mi fa sol la...” ; — por. takze Johannes Tinctoris
Expositio manus. Cap. IV, C.S. IV, s. 6: ,,...vox est sonus naturalibus aut artificialibus instrumentis
formatus. Sex autem sunt voces universales, scilicet ut re mi fa sol la...”



do podzialéw stosowanych wylacznie wobec sylab solmizacyjnych dodat prze-
ciwstawienie vox discreta — indiscreta, czyli glosu o okre$lonej i nieokre$lonej
wysokosci dzwigku (k. 2r):

,»Vox prima sui divisione est duplex, scilicet discreta et indiscreta. Indiscreta est vox, in qua nulla

discerni potest consonantia, sicut in risu vel in gemitu, in latratu canum; et de tali nihil hic ad
propositum. Sed discreta est, in qua aliqua consonantia vel dissonantia discerni potest.”

Nastgpnie wprowadzil podzial vocum na simplices i compositae, wyréznia-
jac zapewne w ten sposéb dzwigki pojedyncze, ktérym odpowiada¢ maja sylaby
solmizacyjne, i interwaly (k. 2r):

»Vox adhuc est duplex, scilicet simplex et composita. Unde voces simplices, quae et syllabae

musicales dicuntur, sunt sex, uz re mi fa sol la. Compositae autem voces sunt, quae ad invicem
componuntur, videlicet in elevatione toni, semitonii, ditoni etc.”

Wywody te wykazuja dostowne zbiezno$ci z uwagami Magistra Szydlowity
i Anonima BJ 19272

Podobnie wyjasnial vox Marek z Plocka. Podatl definicj¢ vocis (prawdopo-
dobnie za Burchardem?®) jako sylaby wyrazajacej dzwiek danej clavis (k. 4r):

»Vox musicalis [...] est syllaba, qua clavium tenor exprimitur.”

nastgpnie za$, wyliczajac cechy vocis, stwierdzit za Izydorem, iz vox — tu juz ro-
zumiana jako glos ludzki — winna by¢ wysoka (alta), silna (fortis), mila (suavis)
1 jasna (clara):

»Vox autem secundum Isidorum melico cantu aptissima debet esse alta, fortis, suavis et clara.

Alta, ut sufficiat in sublimi, fortis, ut non trepidat, suavis, ut auditum non terreat, clara, ut au-
res mulceat et impleat.”

Analogicznie postapili Anonim BJ 2616 i Sebastian z Felsztyna, definiujac
termin .,vox” zgodnie z jego naturalnym znaczeniem, Kklasyfikujac za$ voces
wedlug podzialéw stosowanych wobec sylab solmizacyjnych. Termin ,,vox”,
oznaczajacy sylabe solmizacyjng, wyprowadzony jest jakby z naturalnego zna-
czenia tego wyrazu.

Anonim BJ 2616, podobnie jak Wollick?, definiuje vox jako ,powietrze
poruszane sila oddechu” (k.4r):

»VOX est aer spiritu verberatus.”
nastgpnie za$ stwierdza, iZ istnieje sze$¢ voces musicales:
»Voces autem musicales sunt sex: uz re mi fa sol la”.
* Die ,,Musica Magistri Szydlovite”... s. 17; — Anonim BJ 1927, k. 215r.

3 Udalricus Burchard Hortulus musicae practicae. Lipsiae 1518, k. Adr.
4 Nicolaus Wollick Opus aureum. Pars 1. Ed. K. W. Niemoller, op. cit., s. 18.
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W wywodach Sebastiana z Felsztyna II zbieznych z uwagami Ornito-
parcha® dostrzec mozna z kolei jakby stopniowe zawgzanie znaczenia tego termi-
nu: punktem wyjscia jest definicja vocis jako dzwigku wydawanego przez istote
zywa (k. A2r):

»...notandum est ergo, quod solius animantis sonus vox proprie dicitur”,
ogniwem po$rednim ,,vox™ jako dzwigk wydany swiadomie i w spos6b znaczacy:
»EBst igitur vox sonus ab ore animalis perfecti consilio vel significatione prolatus®”,

ogniwem koricowym definicja vocis musicalis jako sylaby solmizacyjnej, oparta
na cytowanej wyzej formule wykorzystanej przez Burcharda i Marka z Plocka
(81):

»Vox igitur musicalis est quaedam syllaba notarum tenores exprimens”.

Odmienny porzadek przyjat natomiast Stefan Monetarius. Przed podjeciem
kwestii vocis wyjasnil ,tria genera meli” — rodzaj diatoniczny, chromatyczny
i enharmoniczny. Zgodnie z powszechnym pogladem za najbardziej naturalne
dla glosu ludzkiego uznat genus diatonicum, pozostale za§ dwa — za dogodne
dla muzyki instrumentalnej. W wywodach na temat vox uwzglednil tylko natu-
ralne znaczenie tego terminu i oparl si¢ na dystynkcjach zastosowanych przez
Boecjusza (vox continua — vox cum intervallo suspensa) i Izydora z Sewilli.
W podobny sposéb problem ten potraktowal réwniez Cochlacus®.

Podzialy vocum musicalium

Autorzy krakowscy klasyfikowali sylaby solmizacyjne wedlug nastepujacych
podzialow:

1. voces inferiores — superiores (Anonim Ossol. 2297/I),

2. voces graves — mediae — superacutae (graves — acutac — superacutae

(Anonim BJ 2616),
3. voces [-durales — naturales — b-molles (Anonim Ossol. 2297/I, Anonim
BJ 2616, Marek z Plocka, Sebastian z Felsztyna I 1 II).

Pierwszy z wymienionych podzialéw wyréznial nizsze sylaby heksachordu
(voces inferiores) — ut re mi oraz sylaby wyzsze (voces superiores) — fa sol la;
podzial ten znajdowal zastosowanie przy wyjasnianiu regul mutacji.

Drugi podzial nie miat wigkszego znaczenia praktycznego i by¢ moze z tego
wzgledu nie znalaz} szerszego zastosowania. Anonim B] 2616 przejal ten podzial
prawdopodobnie od Gaffuriusa:

® Andreas Ornitoparchus Musicae activae micrologus. Lipsiae 1519, k. A5v.
8 Stefan Monetarius, k. A3v-Adr; por. Johannes Cochlaeus Tetrachordum musices. Nurnber-
gae 1514, k.Ad4r.




Anonim BJ 2616, k. 4r

a) b)
Ia 7]
sol superacutae superacutae
fa :} ) .
i mediae acutae
re ]
ut graves graves

ad a) secundum Graecam traductionem,
ad b) secundum ecclesiasticam traditionem.

Cele zastosowania takiego podziatu, jak i przyczyny, dla ktérych uzyto okre-
Slen ,secundum Graecam traductionem” i ,secundum ecclesiasticam traditio-
nem” nie sg zbyt jasne. Nie wyjasnia tej kwestii takze tekst Gaffuriusa, bgdacy
byé moze wzorem dla Anonima BJ 2616.

Franchinus Gaffurius?

»Sunt enim u¢ re graves, dum Graecis assentior, sol /a acutae, et mi fa mediae. Ecclesiasticorum
Vero mos est utz re graves vocare, mi fa acutas, et sol la superacutas.”

Nomenklatura uzyta w tym podziale wykazuje zbieznosci z okresleniami sto-
Sowanymi przy dyspozycji skali muzycznej. Mozna by zatem przyjaé, Ze nomen-
Klatura ,graves — mediae — acutae” (lub ,superacutae” — Anonim BJ 2616)
Potraktowana tu zostata jako tlumaczenie okreslen ,hypatai” (graves), ,,mesai”
(mediae), ,hyperboleai” (excellentes lub superacutae), stosowanych przy wyja-
Snianiu ,,systema teleion”, stad sformulowania ,secundum Graecam traductio-
nem™ (Anonim BJ 2616) i ,,dum Graecis assentior” (Gaffurius). Z kolei okre-
Slenia ,,graves”, ypacutac”, ,superacutae” byly powszechnie stosowane w dia-
8ramach skali musicae planae, stad zapewne zwroty ,secundum ecclesiasticam
traditionem” (Anonim BJ 2616) i ,,mos ecclesiasticorum” (Gaffurius).

Najczgsciej stosowanym podzialem vocum byt trzeci z wymienionych, po-
Zostajacy w $cistym zwigzku z trzema rodzajami heksachordéw: hexachordum
durum, naturale i molle. Podziat na voces durae (badz h-durales) — mi 1 la, na-
turales — re i sol, oraz molles (bagdz b-molles) — uz i fa, uzasadniano dwojako:
brzmieniem owych voces (ratione sonorositatis) i stosunkami interwalowymi
Pomigdzy kolejnymi voces (ratione ascensus vel descensus), wynikajacymi z kon-
Strukcji heksachordu:

* Franchinus Gaffurias Practica musicae. 1, 2, Mediolani 1496, k. a3r; podzial ten podaje
TOwniez Henricus Glareanus Isagoge in musicen. Basileae 1516, cap. I, k. a3r.
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ut re mi fa sol la
1 T8 il 1} 11 ]

tonus tonus semitonium  tonus tonus

I tak uwazano, ze voces mi i la odznaczajg si¢ twardo$cia brzmienia, stad
nazywaja si¢ ,durae”, voces uz i fa charakteryzuja si¢ brzmieniem migkkim i la-
godnym, stad nazywaja si¢ ,molles”, natomiast voces re i sol, brzmigce niezbyt
twardo i niezbyt migkko, nazywaja si¢ ,naturales”. Sebastian z Felsztyna przyto-
czyl ten poglad prawdopcdobnie za Burchardem.

Sebastian z Felsztyna II, k. A3r (= Burchard®)

»Harum vocum quaedam acumini et asperitudini melodiae accommodatae durae dicuntur, quae
sunt mi et la, quia caeteris duriorem edunt sonum. Aliae mollicule et blandiores in sono molles
dicuntur, hae sunt uz et fa. Reliquae inter has medium et temporatiorem sonum efferentes, naturales
appellantur, quae sunt re et sol.”

Kwestia uzasadnienia podzialu ratione ascensus et descensus przedstawia
si¢ w sposOb bardziej skomplikowany, bowiem pomigdzy autorami krakowskimi
zarysowaly si¢ na ten temat znaczne rozbieznoéci, za$ ich tekscy nastreczajg tru-
dnosci interpretacyjne. Najbardziej zrozumiale wydajg si¢ wywody Sebastiana
z Felsztyna przedstawione w Opusculum musicae compilatum noviter.

Sebastian z Felsztyna I, k. A2v (82)

»...aliae sunt voces naturales, re et sol, quia naturaliter ascendunt et descendunt, et tam ascendendo
quam descendendo tonum efficiunt, hoc est secundam virilem [...] Aliae sunt b-molles, scilicet
ut et fa, quia ascendunt viriliter et descendunt molliter. Aliae voces sunt 4-durales, scilicet mi
et la, quia viriliter descendunt et molliter ascendunt”.

A zatem:

ascensus naturalis = ascensus per tonum = per secundam virilem
descensus naturalis = descensus per tonum

ascensus virilis = ascensus per tonum

descensus mollis = descensus per semitonium

ascensus mollis = ascensus per semitonium

descensus virilis = descensus per tonum

Podziat dotyczy — jak si¢ wydaje — tylko voces w ramach heksachordu.
Mozna nadto przypuszczaé, iz ascensus odnosi si¢ w tym przypadku do voces
ascendentes, czyli inferiores — uz, re, mi, za$ descensus — do voces descendentes,
czyli superiores — fa, sol, la. Wywody Sebastiana z Felsztyna mozna zatem przed-
stawiC nastgpujaco: voces naturales —re i so/—s3 to te, ktére wznoszg si¢ i opadaja
w sposOb naturalny, to znaczy zaréwno przy wznoszeniu, jak i opadaniu tworza
caly ton z najblizsza vox:

8 Udalricus Burchard, op. cit., k. A4r.




vVoces naturales — re, so/

la
descendendo l
tonus fa
mi
T tonus
ascendendo
ut

Voces b-molles — uz i fa — s3 to te, ktére wznosz3 si¢ viriliter, czyli o caly ton,
Opadajg za$ molliter, czyli o pétton:

Voces b-molles — ut, fa

la
sol

descendendo l

Semitonium mi
re T tonus

@ ascendendo

Voces t]-durales — mi i la — s3 to te, ktére wznoszg sie molliter, czyli o péiton,
Opadajg za$ viriliter, czyli o caly ton:

Voces lq-durales - mi, la

descendendo l

sol

fa L

@T semitonium
ascendendo

re :

ut

tonusg

~ Odmienna argumentacj¢ podaja Anonim Ossol. 2297/, Anonim BJ 2616
! Marek z Plocka. Pomigdzy tekstami pierwszych dwéch autoréw mozna dostrzec
dostowne zbieznosci, wskazujace na korzystanie ze wspélnych Zrédet. 125




Anonim Ossol. 2297/1, k. 2r

:Triplices sunt voces, quae distinctio vocum dupliciter potest attendi. Uno modo ratione sonoro-
sitatis seu prolationis ipsarum vocum, et sic mi et la dicuntur durae, quoniam sorium ac pronun-
tiationem duriorem habere videntur; uz et fa molles, quoniam mollius pronuntiantur; re et sol
naturales, quoniam medium sonum tenent. Alio modo ratione ascensus vel descensus et sic: re
et sol dicuntur naturales, quoniam naturaliter ascendunt et descendunt, id est habent se aequali-
ter ad ascensum et descensum, et tam ascendendo quam descendendo faciunt tonum, et hoc de
proxima voce. Mi et la vocantur b-molles [sic!], quia ascendunt viriliter, scilicet per tonum et des-
cendunt molliter solum per semitonium. Uz et fa dicuntur durae [sic!], quia ascendunt molliter.
per semitonium, et descendunt viriliter, per tonum.”

Diagram podzialu vocum

prima sui divisione inferiores ut.re mi
; . : ut sunt :
voces sunt duplices videlicet | superiores fa sol la
e naturales re sol
secunda divisione
e idelicet molles sunt ut et fa
sunt triplices videlic .
P et dure duae mi et la

Anonim BJ 2616, k. 4r (83)

»Et sunt [sc. voces] triplices: quaedam -durales, quaedam b-molles et quaedam naturales. Quae
distinctio vocum potest attendi dupliciter. Uno modo ratione sonorositatis seu pronuntiationis
ipsarum vocum, qui modus est usitatior. Et sic mi et /a dicuntur voces ¢-durales, quoniam sonum
ac pronuntiationem duriorem videntur habere. Uz vero et fa dicuntur b-molles, quoniam mollis
pronuntiantur. Reliquae vero duae, scilicet re et sol, quasi medium sonum tenentes, naturales dicun-
tur. Alii vero musici, attendentes vocum ascensum et descensum, dicunt re ct sol esse voces naturales,
quoniam naturaliter ascendunt et descendunt, et tam ascendendo quam descendendo tonum
constituunt et hoc de proxima voce. Mi autem et la vocant b-molles [sic!], quia ascendunt viriliter,
scilicet per tonum, et descendunt molliter solum per semitonium, sicut molle magis habet de
natura levitatis, ratione cuius fit ascensus, et minus de natura gravitatis, ratione cuius fit descen-
sus. Uz et fa propter causam oppositam dicuntur t-durales [sic!], quia ascendunt, molliter, scilicet
per semitonium, et descendunt viriliter, puta per tonum, sicut omne grave aptum magis est ad
descensus quam ad ascensum.”

Distinctio vocum musicalium

cecundum eorum € secundum eorum
sonorositate - la a_ ascensum et descensum
efius o
_ sol 3
q -durales ﬁ/s ] h-durales
o
fa g secundum
naturales / @ 3 naturales  ecclesia-
b sticam
. ? traditionem
b-molles N\ b-molles




Z przedstawionych wyzej wywodéw wynika, iz podzial vocum na naturales,

molles i durae, dokonany ratione ascensus et descensus réznil si¢ zasadniczo
od podzialu dokonanego ratione sonorositatis, bowiem obaj autorzy stwierdzaja,
Ze w tym drugim przypadku voces durae s3 to ut i fa, ratione sonorositatis na-
lezace do voces molles, za$ voces molles sg to 7 i la, ratione sonorositatis nale-
zace do voces durae. Mozna réwniez dopusci¢ druga mozliwo$¢, mianowicie,
Ze w obu tekstach podano bledne wyjasnienie, wynikajace prawdopodobnie
z przepisania bledéw zawartych w Zrédle, z ktérego korzystali obaj autorzy.
Mozliwos$é taka sugeruje powyzszy diagram, z ktérego wynika, iz mi i la s3 to
voces durae, za$ uz i fa — voces molles, tak w przypadku podzialu ratione sono-
rositatis, jak i podziatu ratione ascensus et descensus. Nie zmienia to jednak faktu,
1Z uzasadnienie podziatu ratione ascensus et descensus, podane przez Anonima
Ossol. 2297/1 i Anonima BJ 2616 r6zni si¢ od przedstawionych wyzej wywodow
Sebastiana z Felsztyna. Rézni si¢ od nich réwniez uzasadnienie podane przez
Marka z Plocka, zbiezne ze stwierdzeniami obu anonimowych autoréw: Marek
z Plocka wymienia wprawdzie jako voces durae mi i la, jako voces molles — ut
1 fa, jednak ich ascensus i descensus wyjasnia tak samo, jak czynia to Anonim
Ossol. 2297/1 i Anonim BJ 2616.

Marek z Plocka, k. 4r (84)

»Et sunt triplices [sc. voces], scilicet naturales, ¢-durales et b-molles. Naturales sunt duae, scilicet
re et sol, et dicuntur naturales, quia naturaliter ascendunt et descendunt, et tam ascendendo quam
descendendo per secundam tonum constituunt. k-durales sunt duae, scilicet la et mi, et dicuntur
'=~durales, quia ascendunt viriliter et descendunt b-molliter. B-molles sunt duae, scilicet uz et
Ja, et dicuatur b-molles, quia ascendunt molliter et descendunt viriliter.”

A zatem, wedtug Marka z Plocka, voces Y-durales — la i mi — wznosza sig
O caly ton w stosunku do sgsiednich, opadaja za$ o péiton. Voces b-molles — uz
1 fa — odwrotnie: wznoszga si¢ o pélton, opadaja natomiast o caly ton. Réznica
Pomigdzy Sebastianem z Felsztyna a Markiem z Plocka i dwoma anonimowymi
autorami w uzasadnieniu podziatu voces na f-durales et b-molles ratione ascensus
€t descensus przedstawia si¢ nastepujgco:

Sebastian z Felsztyna I

! yoces

\ ascensus

descensus

b-molles uz, fa

\
per tonum

I (viriliter)

per semitonium
(molliter)

-duralf's mi, la

3
-
|

per semito-
nium
(molliter)

per tonum
(viriliter)
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Marek z Plocka

] s PRI 771
; voces ascensus ’ descensus |
b-molles uz, fa per semito- | per tonum
nium | (viriliter)
i (molliter) !
* t-durales mi, la per tonum per semitonium
| (viriliter) ] (molliter)
1

Uzasadnienie podane przez Marka z Plocka mozna by wyjasni¢ tylko w ten
sposob, ze ascensus — odwrotnie niz u Sebastiana z Felsztyna — oznacza sto-
sunek interwalowy wzgledem sgsiedniej vox nizszej, descensus za§ — stosunek
interwalowy wzgledem sgsiedniej vox wyzszej, przy czym ascensus i descensus
dotyczytby zaréwno voces ascendentes (inferiores), jak i voces descendentes
(superiores), z pominigciem voces skrajnych uz i la.

voces fj-durales - mi, la

ascensus 1_
per tonum - sol

descensus per semitonium

fa _J
ascensus
per tonum re

ut

voces b-molles - ut, fa

la
ascensus sol 1 descensus per tonum

per semitonium @
mi descensus per tonum
re ’l
Ocena rozwigzan przedstawionych przez Sebastiana z Felsztyna i Marka

z Plocka natrafia na trudno$ci wynikajace z braku szerszego materialu poréwnaw-
czego. W o6wcezesnych traktatach choralowych bowiem, mimo powszechnego



Stosowania w nich podzialu vocum na durae, naturales i molles, nic podawano
na og6l jego uzasadniemia, a jesli; to uzasadnienie ratione sonorositatis (poza
Cytowanym Burchardem podali je réwniez Ornitoparchus i Vogelsang?). Uza-
Sadnienie ratione ascensus et descensus pomijano. Jedynie jego elementy mozna
dostrzec w wywodach Saessa i Agricoli: zastosowali oni wariant wybrany przez
Marka z Plocka.

Saess ograniczyl wywod na temat podziatu vocum do zwigzlego diagramu,
W kiérym opis ascensus i descensus zastapil okre§leniami ,cantare Y-duraliter,
Daturaliter, b-molliter’1°:

¢ la
sol K- duraliter
fa i
Et paturahter respectu vocum
Cantatur 4 mi inferiorum et superiorum
re b-molliter
L ut

Wprowadzenie tych okreSlen wskazuje na zwigzek podzialu vocum ratione
ascensus et descensus z problemem b molle i Y quadrum (lub Y durum). Zgo-
dnie z powszechnie przyjgta wowczas zasada (wspomina o niej réwniez Marek
Z Plocka) znaki b molle i Hquadrum wskazywaly m. in. na uzycie w trakcie sol-
Mizacji fa (w przypadku b molle) lub mi (w przypadku l:] quadrum). Tak wigc
Okreslenie ,,cantare g-duraliter” byloby réwnoznaczne z ,cantare per mi”, za$
Okreslenie ,cantare b-molliter” — réwnoznaczne z ,caniare per fa”. Z kolei
»Cantare per m:” sprowadza si¢ w przypadku ascensus do postepu re-mi, a wigc
do ascensus per tonum, w przypadku za$ descensus — do postepu fa-mi, a wigc
do descensus per semitonium; ,cantare per fa” natomiast w przypadku ascensus
SProwadzaloby si¢ do postepu mi-fa, a wigc do ascensus per semitonium, za$
W przypadku descensus — do postepu sol-fa, a wiec do descensus per tonum:

ascensus

b-molliter - per b molle == per fa = per semitonium
~Curaliter = per Y durum = per mi = per tonum

descensus

b-molliter — per b molle = per fa = per tonum
~duraliter = per [ durum = per mi = per semitonium

* Andreas Ornitoparchus, op. cit., k. A5r; — Johannes Vogelsang Musicae rudimenta. Augsburg
1542. Ed. R. Federhofer-Konigs, op. cit., s. 79.
% Heinrich Saess Musica plana atque mensurabilis. Ed. R. Federhofer-Kénigs, op. cit., s. 70. 129
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Martin Agricola proponuje wprawdzie dychotomiczny podzial vocum na
durae i molles, z pomini¢ciem voces naturales (voces re i sol zalicza do voces
durae), za$ sylaby heksachordu rozwaza nie — jak czynig to autorzy krakowscy —
w oderwaniu od skali clavium, ale w $cistym z nig zwiazku, niemniej jednak ascen-
sus i descensus traktuje tak, jak sugeruja wywody Marka z Plocka, to znaczy
przez ascensus rozumie stosunek interwalowy danej vocis do poprzedzajgcej ja
nizszej vox, za$ przez descensus — stosunek interwalowy danej vocis do
poprzedzajacej ja wyzszej VOX.

Martin Agricola'! (85)

»Dictae sex voces (secundum vulgarem musicorum opinionem) sub triplici comprehensae sunt
differentia, nam uz et fa molles, re et sol naturales, mi vero cum la durae nuncupantur. Nobis
vero brevitatis causa eas sub duplici tantum differentia posuisse satis est. Sunt igitur uz cum fa
in clavibus f, b, plerumque in ¢ molles, quia a proximis praecedentibus per semitonium minus,
quod quattuor continet commata, intenduntur. Si vero cum proximis sursum, videlicet #z cum re,
fa cum sol, connexae fuerint, duriter proferuntur, nam ubique tonus perfectus est [...] Caeteras-
que quattuor, puta re mi sol la (cum sint eiusdem rationis) duras vocamus, quia a proximis prae-
cedentibus per integrum tonum, qui novem completur commatibus, tolluntur,”

Podziat vocum na durae, naturales i molles, przeprowadzony ratione ascensus
et descensus moze — na pierwszy rzut oka — wydawac si¢ przejawem jalowej
scholastycznej pedanterii. Mial on jednak bardzo istotne znaczenie, nie tylko
praktyczne — dla solmizacji, ale zapewne réwniez estetyczne. Mozna bowiem
przyjaé, iz analiza ascensus et descensus vocum tworzyla jakby teoretyczne uza-
sadnicnie dla orzekania o sonorositas poszczegélnych vocum. Innymi stowy
ascensus et descensus vocum decydowalby o ,,migkkim” badzZ ,,twardym” brzmie-
niu okre$lonych konstrukeji dzwigkowych. Znaczyloby to, ze okreslone polaczenia
interwalowe uwazano za wykladniki ,,twardo$ci”, ,,migkko$ci” lub ,,naturalno$ci”
brzmienia.

Litterae

DzZwigki skali muzycznej oznaczano — jak wiadomo — pierwszymi 7 lite-
rami alfabetu lacinskicgo z wyjatkiem pierwszego, najnizszcgo dzwigku, ktéry
opatrzono grecka literg gamma — I'. Takiemu wlasnie oznaczeniu dzwigkéw
skali p:zypisywano sens symboliczny. Uwazano mianowicie, iz w ten oto sposéb
litterae ukazuja muzyke jako ars ,wynalcziona” przez Grekéw — stad grecka
gamma na poczatku skali, ,,przeniesiong” i ,przechowywana” przez ,.[facinni-
kow” — stad litery laciriskie. Stwierdzenie to stanowi locus communis w éwcze-
snych traktatach choralowych. Spo$réd krakowskich autoréw I polowy XVI

11 Martin Agricola Scholia in musicam Venceslai Philomatae de Nova Domo. B.m. 1539,
k. B8r-v.




wieku przytoczyl je Marek z Plocka, za$ z poprzedniej generacji teoretykéw kra-
kowskich — Magister Szydlowita'®.

Marek z Plocka, k. 5v

»Ponitur autem I' Graecum in principio manus, ut per eam primus k-duralis gravis dinosceretur,
vel ideo, quia musica prima a Graecis est adinventa ab eisque olim canonice reservata, Aliae
litterae septem latine subsequuntur ad designandum musicam a Latinis esse translatam necnon ab
cisdem regulariter reservatam.”

Wywoéd ten uznaé¢ mozna za ilustracj¢ analizowanej poprzednio wierszowanej
formuly, prezentujacej ,wynalazcéw” muzyki — ,Pitagoras reperit, transfert
Boethius ipse”. Zwiazek tak oznaczonej skali z owa formulg expressis verbis
Podkreslit Saess'®.

Heinrich Saess (86)

»Sunt insuper et septem litterae, forma differentes et voce, bis plene in scala positae et tertio semi-
Plene repetitae, iam dictis vocibus ad claves constituendas praepositae hoc ordine: A, b, C, D,
E, F, G locandae. Quibus, I', G Graecum, praeponitur, ut primordialiter a Graecis musica ad vos
translata notetur. Unde dici consuetum est: Pythagoras reperit transfertque Boethius ipse”.

Wprowadzenie dla oznaczenia dzwigkéw skali siedmiu tylko liter (gamma
Graecum bylo powtérzeniem o oktawe nizej dzwigku G) oznaczalo, iz uwzgle-
dniono tylko sicdem réznych dzwigkéw, pozostale za§ uwazano za ich oktawowe
2dwojenia. Wyjasniajag to wywody m. in. Marka z Plocka.

Marek z Ptocka, k. 5r

»Claves essentialiter distinctae sunt tantum septem secundum quod septem sunt litterae, positae
In manus articulis, scilicet A B C D E F G;nam cum repetuntur, sunt eiusdem naturae
Vel essentiae cum prioribus.”

Stad jako oznaczenia dzwiekow skali pojawiaja sig litery wielkie (litterae capitales),
Male (litterae minutae) i podwojone (litterae geminatae lub duplicatae):

FPA B CDEFG ab'cd.e f g "aa  "bbiec
dd ee

W diagramach skali muzycznej zapis ten przedstawial si¢ jednakze nieco ina-
Czej: literg B zastgpowano majczeiciej literg H, badz znakiem 0, za§ obok liter
'? 1 bb wprowadzono réwniez litery h i hh, badz znak h Oznaczen tych nie uwa-
Zano jednak za odrebne litterae: byly one wariantami graficznymi oznaczen B,
bbb, odpowiadajacymi b quadrum. Pelny zestaw litterae stosowanych dla ozna-
CZenia dzwigkoéw skali przedstawial si¢ zatem nastgpujaco:

12 Die ,,Musica Magistri Szydlovite”... s. 12.
% Heinrich Saess, op. cit., s. 70-71. 131
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Claves

Termin ..clavis”

Litterae nie stanowily pelnego oznakowania dzwigkéw skali. Uzupelnialy
je voces, uzyskane w wyniku siedmiokrotnego naniesienia na skale heksachordu
ut re mi fa sol la, budowanego od dzwigkéow I', C, F, G, c, f, g, wraz z wiaSciwa
mu strukturg interwalows:

™ o K I

At la }—— mi}S- —re

G -—————- solJT- reJT-—ut T
S BT fa J--ut}T
=AM

Szeregi heksachordalne pelnily w ten sposéb wobec skali funkcje jakby mode-
lujaca, nadajaca jej czytelng strukture interwalows:
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Oznakowanie dzwieku, zlozone z litterae i vocis lub vocum okreslano terminem
»Clavis?14,

Anonim BJ 2616, k. 4v
»...clavis musicalis constituitur ex littera et voce vel vocibus, ut I'-uz constituitur ex g Graeco,
Scilicet T', et voce ut, A-re ex littera A et voce re. Et sic de aliis. Unde nec sola littera nec sola vox,

Sed haec simul iuncta faciunt clavem.”

Marek z Plocka, k. 5v (87)

»Sciendum est etiam, quod clavis musicalis constituitur ex littera et voce vel vocibus, et non sola
littera neque vox, sed totum aggregatum ex littera et voce vel vocibus, verbi gratia I'-uz consti-
titur ex I' Graeco et voce ut, C fa-ut constituitur ex littera C et vocibus fa et uz, et sic de aliis
Clavibus infra positis.”

Vox lub voces, odpowiadajace danej litterae, przeobrazaly jakby abstrakcyjne
!itery w realny dzwigk's, wprowadzajac go jednoczeénie w wynikajace ze struktury
Interwatowej heksachordu stosunki z innymi dzwigkami. Anonim BJ 2616, de-
finiujgc termin ,clavis”, stwierdza, iz clavis jest to littera, ktérej voces nadaja
korzenie (k. 4v):

»Clavis est littera per voces radicata.”

~ »Clavis” oznaczala zatem nie tylko realny dZzwigk skali muzycznej, ale okre-
Slala réwniez relacje pomigdzy nim a innymi dzwigkami skali. Totez terminowi
®mu nadawano powszechnie znaczenie metaforyczne: clavis — klucz — na wzor
Tealnego klucza miala otwieraé i objawiaé tajniki artis musicae.

Anonim BJ 2616, k. 4v
"plcuntur autem claves in arte musica instar realium clavium. Quemadmodum autem realis cla-
VIS occulta aperit, ita clavis' musicalis artem demonstrat.”

Marek 2 Plocka, k. 4r

»Clavis est reseratio cantus. Dicitur autem clavis, quia clauditur linea vel spatio, vel quia occulta
et ; . )

' incognita reserat, vocem scilicet et tonum.”

lic '* Zasada ta nie zawsze jednak byla przestrzegana: claves sygnowano czgsto tylko przy pomocy
terae,

B 1’ Zwrécil na to uwage K. W. Niemoller Nicolaus Wollick (1480-1541) und sein Musiktraktat.
"Beitrige zur Rheinischen Musikgeschichte” Heft 13, Koln 1956, s. 204-206.
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Sebastian z Felsztyna II, k. A3r ( = Burchard®) (88)

»Est autem clavis cantus reseratio, quae cuiusque naturam cantus aperit et manifestat instar realis
clavis se habens: qua perinde ac ad abditorum reclusionem pervenitur, sic illa occulta et incog-
nita scalae musicae nobis reserantur, puta cantus, tonus et voces.”

Podzialy clavium

Claves poddawano kilku podzialom

1. ze wzgledu na ich funkcj¢ przy notowaniu i odczytywaniu $piewu,

2. ze wzgledu na liczbe przynaleznych im voces,

3. ze wzgledu na wysoko$¢ dzwigku,

4. ze wzgledu na ich funkcje w systemie o$miu tonéw koScielnych.

Zgodnie z pierwszym z wymienionych podzialéw rozrézniano claves signatae
i claves non signatae. Claves signatae — umieszczone w postaci odpowiedniego
znaku graficznego na poczatku liniatury — pelnily funkcje kluczy w zapisie nu-
towym. Nalezaly do nich claves: I'-uz, F-fa-ut, c-sol-fa-ut, g-sol-re-ut i dd-
-la-sol-re. Podkres$lano przy tym, iz najczesciej stosowanym kluczem jest F-fa-ut,
czgsto stosowanym — c-sol-fa-ut, rzadziej — g-sol-re-ut, bardzo rzadko — dd-
-la-sol-re 1 — w wyjatkowych przypadkach — I'-uz. Pozostale claves okreslano
mianem ,,non signatae”. Monetarius i Sebastian z Felsztyna podali znaki grafi-
czne kluczy zaréwno dla cantus planus, jak i mensuralis, co czgsto praktykowano
w traktatach choralowych.

Spoéréd claves non signatae szczegdlna pozycje zajmowaly b-fa (b molle)
i t]—m (4 quadrum), stanowiace jakby punkty newralgiczne skali. Z krakowskich
teoretykow zajeli si¢ nimi blizej Anonim Ossol. 2297/1, Marek z Plocka i Seba-
stian z Felsztyna (II).

Anonim Ossol. 2297/I podzielit claves na magnae i parvae. Claves magnae
s3 tu prawdopodobnie synonimem claves signatae. Mianem ,claves parvae”
okreslil natomiast b molle i [ quadrum, ktére wskazywaly — jego zdaniem — na
uzycie fa (b molle) lub mi (h quadrum); okreglenie ,,parvae” pochodzi stad, iz
vox, ktérg owe claves wskazujg, wprowadza dzwigk ,;mniejszy” (minor) i wydo-
bywany w ;migkszy” spos6b; okreslenie to moze — zdaniem autora — wskazy-
wac réwniez, iz dzwigki oznaczone przez b i hnaleiy $épiewaé ,,na malym oddechu”
(parvo spiritu).

Anonim Ossol. 2297/1, k. 3v Y

»Claves sunt duplices. Magnae et sunt quinque scilicet I'-uz, F-fa-ut, c-sol-fa-ut, g-sol-re-ut,
dd-la-sol. Dicuntur autem magnae primo, quia sunt graves et vox in eis posita magna seu gravis
vel perfecta dicitur. Parvae duae: b rotundum (?quando) ponitur, semper fa debet cantari; § qua-
drum quando vera ponitur, semper mi debet cani, quod etiam sic in figura signatur: #. Dicuntur
parvae, quia vox in eis posita minorem sonum efficit et mollius proficitur. Vel dicuntur parvae
quia quando signantur in cantu, semper ibi apparet parvo spiritu canere.”

16 Udalricus Burchard, op. cit., k. A3v.




T¢ samg funkcje znakom b molle i quadrum przyznawat Marek z Plocka. Za-
kwestionowal natomiast rozpowszechniong opinie, jakoby okreslenie ,,b molle” wy-
wodzilo si¢ od ,canere molliter”, za$ ,,jj durum” — od ,,canere dure”. Przedsta-
wit inny poglad, wedlug ktérego b molle otrzymalo nazwe ,;molle” dla odréz-
hienia od Y durum, a to z tej racji, aby bylo wiadomo, kiedy nalezy $piewaé
Ja, a kiedy mi. Sama za$ nazwa ,,b molle” miala wywodzi¢ si¢ — zdaniem Marka
z Plocka — od ,,ruchliwosci” (mobilitas), bowiem b moile moze by¢ wprowadzone
W jakimkolwiek miejscu w $piewie, zgodnie z Zyczeniem kantora. Marek z Plo-
cka podat cztery przypadki, w ktérych wprowadzano b molle (nazwat je przyczy-
nami ,,wynalezienia® b molle), kazdy z nich ilustrujac przykladem nutowym.
Zdaniem Marka z Plocka b molle stosowano:

1. w celu uniknigcia trytonu — propter tritonum,

2. w celu uzyskania przyjemniejszego efektu dzwigkowego — propter sua-
Vitatem (nuta zamienna),

3. w celu wskazania wlasciwej mutacji — propter mutationem (b molle wska-
Zuje vox fa),

4. propter mobilitatem: b molle wystgpuje jako znak akcydentalny, poja-
Wiajgcy sig nie przy clavis b-fa- t]—mi, jak to ma miejsce w trzech powyzszych przy-
Padkach, lecz w miejscu obcym” — stad zapewne sformulowanie ,propter
mobilitatem™. Podobny wywod przedstawil réwniez Simon de Quercu'”.

Marek z Plocka, k. 6r (89)

»Hoc etiam non est praetermittendum, quod duplex est differentia inter b molle et § durum.
Prima differentia, quia b molle ab infra est sphaericae figurae, i durum vero quadratum cum cau-
fla- Secunda differentia, quia b molle fa designat, § durum vero mi. Plerique etiam asserunt, sed
Inepte, b molle ideo dicitur, quia molliter cantatur, quamquam ascensu semitonium facit et mol-
liter canitur, tamen descensu dure canitur et tonum constituit. Similiter et § durum ideo dicitur,
Quia dure canitur, quamquam in ascensu dure canitur et facit tonum, in descensu vero molliter
€t facit semitonium. Sed ideo b molle dicitur ad differentiam § duri. Si enim aequaliter formaren-
tur, dubitaretur an fa vel mi cantaretur. Dicitur etiam b molle a mobilitate, nam moveri potest
€t ordinari in quocumque loco secundum cantoris exigentiam. Est autem b molle adinventum
Propter quattuor:

Primo propter tritonum, ut hic tertio propter mutationem, ut hic
R
T —y B §
L )
SE’:;—— e
Secundo propter suavitatem, ut hic quarto propter mobilitatem

e E==

'7 Simon de Quercu Opusculuin musices. Nurnbergae 1513, k. Bly.
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Znacznie mniejsze znaczenie kwestii b molle i ] quadrum przypisywat Se-
bastian z Felsztyna. Ograniczy! si¢ on do zwigzlej uwagi, iz znaki b molle i h qua-
drum wprowadzane s rzadko, a jezeli juz, to tylko w przypadku clavium b-fa- 'q-mz'
i bb-fa- lq—mz' oraz w innych claves wedlug wymogéw $piewu. Tekst Sebastiana
z Felsztyna wykazuje doslowne zbieznosci z wywodami Burchard:.

Sebastian z Felsztyna II, k. A3v (= Burchard!®)

;,Reliquae vero ab his [sc. clavibus signatis] in manu musica positae dicuntur non signatae,‘ cum
in libris non signentur, sed implicite virtualiter per signatas ascendendo et descendendo patefiunt
et considerantur. Et licet quandoque in cantu signatum reperiatur b rotundum vel § quadrum,
hoc tamen raro accidit, et si contingit, tunc tale b molle vel § quadrum signatur in b-fa-k-mi in
bb-fa-t-mi et in aliis clavibus secundum exigentiam cantus.”

W wyniku drugiego z wymienionych podzialéw wyrézniono claves jednosy-
labowe (monosyllabae), dwusylabowe (bisyllabae) i trzysylabowe (trisyllabae).

Stefan Monetarius, k. Blv

»Clavium aliae monosyllabae, aliae disyllabae, aliae trisyllabe, et sunt:

ee la “dd la sol a la mi re
e FRETI N | cc sol fa tri- g sol re ut
ilfabae b fa s Easyl-stief ottt sylla- |d la sol re
A re la- e 'la mi bae ¢ 8ol fa® ‘ut
hesmt bae d sol re G sol re ut

[c fa ut

Podziat ten znajdowal praktyczne zastosowanie w technice mutacyjnej, stad
podawany byl niekiedy lgcznie z zasadami mutacji (uczynit tak Marek z Plocka).

Dwa ostatnie z wyr6znionych — podzial clavium ze wzgledu na wysokos$¢
dzwigkéw 1 ze wzgledu na ich funkcje w systemie oSmiu tonéw koscielnych —
odnosily si¢ do skali clavium.

Scala clavium

Skala muzyczna rozwazana w traktatach choralowych w I polowie XVI wieku
obejmowala z reguly 20 claves (przy alternatywnym traktowaniu b&-fa-g-mi
i bb-fa-Y-mi) od I'-ut do ee-la. Ambitus ten przyjmuja réwniez wszyscy autorzy
krakowscy poza Anonimem Cssol. 2297/1: autor ten uwzglednial skale 19-dzwie-
kowa od I'-ut do dd-la-sol, podobnic jak Anonim BJ 1859, Magister Szydlowita
i wiclokrotnie cytowany anonimowy komentator Opusculum monocordale Johan-
nesa Valendrina.

Wywody tego ostatniego wydaja si¢ szczegélnie istotne ze wzgledu na zawarte
w nich uzasadnienie ambitusu skali I'-uz — dd-la-sol oraz wprowadzone roz-
réznienie: scala secundum communem usum — scala secundum artem. Ambitus

18 Udalricus Burchard, op. cit., k. Adr.




skali uzasadniony jest mozliwo$ciami glosu ludzkiego i ambitusem tonéw kosciel-
nych.

Komentator Opusculum monocordale*®

»...so0lent autem tantum tot [sc. decem novem] assignari communiter ideo, quia vox humana
amplius non potest ultra has litteras sive claves, saltem, ut vox clara appareat, sublevari...”

»...51 debent esse octo toni seu tropi musicales, oportet quod tot sint claves, quot ab auctore enu-
merantur, videlicet 19 computando b-fa et b-mi seu viginti una dividendo b-fa [et] b-mi in acutis
et excellentibus. Secundus etenim tonus, qui in D-sol-re terminatur, usque ad quintam a finali
descendere licentialiter permittitur. Ipse enim tonus est, qui maxime descendit, quod non esset
si T-yr appositum non foret. Et iterum septimus tonus, qui in G-sol-re-uz locum sibi vindicat,
a finali regulariter per octavam elevatur. Et ulterius ex licentia per tertiam sive quartam ad
maximum in cantu Gregoriano licet elevari. Quod iterum non esset nisi claves musicae tam late
se extenderent. Patet ergo, quod propter salvare cursum octo tonorum musicalium non plures
nec pauciores habent poni claves musicales.”

Skala T'-ut — dd-la-sol zostala okreslona przez anonimowego komentatora
mianem ,scala secundum communem usum®”. Jej przeciwstawieniem jest scala
secundum artem, ktéra — zdaniem autora — moze byc¢ rozszerzana w niecskon-
czono$é, tak jak liczby, ktére moga wzrasta¢ w nieskoriczonos¢, proporcje licz-
bowe s3 bowiem miarg dzwigku.

Komentator Opusculum monocordale®

»Ulterius ostendit auctor numerum clavium, volens, quod octo sunt graves, septem acutae et
Quatuor supraacutae sive excellentes. Sequitur, quod erunt 19 ad hunc sensum, decem novem
sunt claves musicales secundum numerum et communem usum computandoc b-fa et b-mi pro una.
Dicitur secundum numerum, quia pauciores sunt secundum speciem; soni enim septem sunt in
Specie ut patet inspicienti. Dicitur secundum communem usum, quia secundum
artem possunt esse infinitae, cum ars consonantiis finem non imponat, ut ha-
betur ex textu. Huius ratio est, quia omnis mensura debet proportionari suo mensurato et € con-
tra. Sed consonantiae et voces musicales sunt mensurata numeri. Numerus enim mensurat musi-
cales voces per certas proportiones, ut infra patebit. Et ille per unius additamentum crescit in
infinitum; non enim datur aliquis numerus tam magnus, quin dabilis est maior
Per unius additionem, quare etiam et consonantiae sive musicae voces, quae
mensurantur et in numero fundantur, extendi in infinitum possunt.”

Scala secundum artem bylaby wiec w tym przypadku do pewnego stopnia zwig-
Zana z pojeciem ,musica artificialis®, wyjasnianym przez anonimowego komen-
tatora jako ,scientia de numero sonoro” — nauka o dzwieczacej liczbie, czyli
jako musica speculativa (theorica). Rozréznienie: scala secundum communem
usum — scala secundum artem mozna by wigc sprowadzi¢ do przeciwstawienia:
skala praktyczna — skala teoretyczna.

Odmienng interpretacje tych terminéw przedstawil Magister Szydlowita.
Stwierdzit on, iz scala secundum usum obejmuje — podobnie, jak uwazal cyto-

19 Johannes Valendrinus Opusculum monocordale. Ed. F. Feldmann, op. cit., s. 165-166.
20
Jw., s. 165.




wany wyzej autor — 19 claves od I'-uz do dd-la-sol, podczas gdy scala secundum
artem zawiera nadto ee-la, jako uzupeinienie ostatniego, najwyzszego heksa-
chordu o vox la.

Szydiowita®

»Circa quod sciendum primo, quod claves in tota manu secundum usum sunt decem et novem,
et hoc computando b-fa-j-mi pro una clave, et sunthec:I' A B C D E F G a b c¢
d e f g aa bb cc dd [...] Sed loquendo secundum artem, tunc claves in numero sunt
viginti, quia extra manum additur ee-la propter completionem et perfectionem tertii cantus
g-duralis.”

Okres$lenie ,secundum artem” wigzaloby si¢ zatem w tym przypadku z ro-
zumieniem ars jako zespolu regut cantus plani, za$§ samo przeciwstawienie mozna
by sprowadzi¢ do opozycji: skala stosowana w praktyce — skala wyznaczona
porzadkiem regul.

Elementy przeciwstawienia: scala secundum communem usum — scala
secundum artem dostrzec mozna takze w anonimowym traktacie B] 1859, w po-
staci okre$lenia ,secundum communem usum?.

Anonim BJ 18592

»...notandum claves musicales secundum communem usum sunt decem et novem. Gwido autem
viginti et una ita per b signatur utrumque pro duabus clavibus, cui omnes assenserunt.”

Sposréd autoréw krakowskich I polowy XVI wieku kwestii ambitusu skali
poswigcili nieco uwagi Marek z Plocka (k. 4r) (90):

[
»Sunt claves in manu vel in scala musicali viginti numerando b-fa-§j-mi et suam octavam pro una
clave, tot enim sufficiunt pro humana voce.”

oraz Sebastian z Felsztyna (I), ktéry zwr6cil uwagg na réznice w tym zakresie
pomigdzy cantus planus i cantus mensuralis®®. (Autor ten — zapewne pod wply-
wem przedstawionej wyzej tradycji — stwierdza, Ze skala zawiera 21 claves, przy
traktowaniu b-fa-Y-mi i bb-fa-Y-mi jako odrebnych claves, cho¢ w dalszych wy-
wodach uwzglednia skalg I'-uz — ee-la, a wiec liczaca 22 claves przy takim samym
traktowaniu b-fa-jj-mi.)

Sebastian z Felsztyna I, k. A3v (91)

»+..€t in toto collecto sunt viginti una claves, computando bis b-fa-li-mi pro duabus clavis. Cantores
tamen mensuralis cantus a I'-uz infra descendendo fingunt descensum per quintam et ponunt sol
in I'-ut descendendo sol fa mi re ut. Et similiter supra ee-la extra manum quartam ascendunt po-
nentes mi in ee-la et ascendunt mi fa sol la. Et secundum eorum positionem erunt viginti octo
claves.”

*t Die ,Musica Magistri Szydlovite”... s. 12-13.

22 Anonim BJ 1859, k. 3r.

# Podawanie w traktatach choralowych skali dla cantus mensuralis praktykowano w I polowie
XVI wieku do$¢ czgsto. Za przyklad moga poshuzyé traktaty G. Rhaua (Enchiridion... k. ATv-
-A8r) i M. Agricoli (Scholia... k. B6r).




Obie skale — scala cantus plani i scala cantus mensuralis — przedstawiaja
sie zatem wedtug Sebastiana z Felsztyna nastgpujaco:

Scala cantus plani Scala cantus mensuralis
la (aaa)
sol (gg)
fa (ff)

ee la mi ee

dd la sol re dd

cc sol fa HECC

ok mi b

bb fa bb

aa la mi ge aa

g sol re s ut g

f fa ut f

e mi €

d la sol re d

c sol fa ut C

: mi :

b fa b

a la mi re a

G sol re ut G

B fa ut F

E la mi E

D sol re D

C fa ut G

§ mi :

A re A

' ur sol T
fa (FF)
mi (EE)
re (DD)
ut (CC)

Zgodnie z powszechnie przyjetymi wzorami autorzy krakowscy dzielili skalg
clavium na trzy i pigé stref, przy czym gléwnym kryterium obu tych podziatéw
byla wysoko$é dzwigku. W wyniku trychotomicznego podziatu skali wyrézniono
claves niskie (graves) — I'-ut, A-re, t]-mi, C-fa-ut, D-sol-re, E-la-mi, F-fa-ut;
wysokie (acutae) — a-la-mi-re, b-fa- h-mi, c-sol-fa-ut, d-la-sol-re, a-la-mi, f-fa-ut,
g-sol-re-ut; bardzo wysokie (superacutae) — aa-la-mi-re, bb-fa- g-mi, cc-sol-fa,
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dd-la-sol, ee-la. Podzial ten odpowiadal zr6znicowaniu litterac na capitales, mi-
nutae i geminatae (duplicatae), stad okreslenia odnoszace si¢ do claves zastgpo-
wano niekiedy terminami przyjetymi dla litterae. Podzial skali na pieé stref uza-
lezniony byl od przyjetego ambitusu skali clavium. Monetarius, Marek z Plocka
i Sebastian z Felsztyna II, ktorzy przyjeli ambitus I'-ur — ee-la, wyr6znili w skali
pig¢ tetrachordéw roziacznych. Anonim Ossol. 22971, ktéry uwzglednit skalg
19-dzwigkowa I'-ut — dd-la-sol, wyr6znit cztery tetrachordy rozlaczne i jeden
trychord (podobne rozwiazanie przyjat Anonim BJ 1859%). Terminologia zwig-
zana z tym podzialem: graves, finales, confinales, affinales, acutae, superacutae,
excellentes — wskazuja na zastosowanie dwojakiego kryterium: wysokosci dZzwigku
oraz funkcji okreSlonych claves w systemie o$miu tonéw ko$cielnych. Nazwa
»finales” opatrzono mianowicie claves pelnigce funkcje¢ finales tonéw nietranspo-
nowanych, nazwa ,confinales” lub ,,affinales” natomiast claves funkcjonujace
jako finales tonéw transponowanych.

Cantus

Termin ,,cantus™

Termin ,,cantus” stosowano potocznie w I polowie XVI wieku dla oznaczenia
szeregbéw heksachordalnych uz re mi fa sol la. W tym samym znaczeniu funkcjo-
nowaly réwniez terminy: ,hexachordum” (,,exachordum™), ,deductio”, .,pro-
prietas™”, ,,qualitas®?5,

Stefan Monetarius, k. B2r (92)

»Est igitur proprietas apud Joannem Tinctoris®® singularis deducendarum vocum qualitas. Fran-
chinus autem ait: proprietatem huiusmodi modulationis dicimus esse singularem uniuscuiusque
exachordi in introductorio dispositi deductionem. Deductio est sex ipsarum syllabarum diatonica
ac naturalis intensive aut remissive progressio. Intensive sic: uz re mi fa sol la. Remissive autem
econtrario, Huiusmodi enim deductio a Franchino exachordum nominatur, quam nos cantum
appellamus,”

Definicje terminu ,cantus” przytoczone przez innych teoretykéw krakow-
skich — wprowadzili je Anonim Ossol. 2297/1, Marek z Plocka i Anonim BJ 2616—
nie wskazuja jednak na bezposredni jego zwiazek z heksachordem: ,cantus”
oznacza po prostu $piew zgodny z regulami, przy czym — jak stwierdza Anonim
Ossol. 2297/ — mozZe to by¢ réwniez ,$piew instrumentalny”. Anonim Ossol.
2297|1 opart definicj¢ cantus na sformulowaniach, ktérymi postuzyli si¢ Johannes

#* Anonim BJ 1859, k. 3r.

5 Johannes Cochlaeus, op. cit., k. B4r; — Udalricus Burchard, op. cit., k. Adv.

8 Definicj¢ sformulowang przez Tinctorisa (por. Expositio manus. C.S. IV, s. 7, cap. V: ..De
proprietatibus™), podat Monetarius zapewne za Gaffuriusem (Practica musicae 1, 4,k. a5v):,,... Tin-
ctoris autem proprietatem dicit singularem deducendarum vocum qualitatem”.




Valendrinus i Magister Szydiowita?’; Marek z Plocka i Anonim BJ 2616 nato-
miast wprowadzili sformulowania znane z traktatéw Adama z Fuldy i N. Wol-
licka2s,

Anonim Ossol. 2297/1, k. 4v (93)
»...cantus definitur sic: est modulatio vocis naturalis vel instrumentalis regulis artis musicae
Coartata.”

Marek z Plocka, k. 6v
»Cantus est modulaminis secundum arsim et thesim congrua coaptatio.”

Anonim BJ 2616, k. 4r (94)

»Cantus est debita vocum prolatio, vel est melodia ex sono, tono et modo per vocem vivam for-
Mata,”

Zwigzek terminu ,cantus” z heksachordem w wywodach cytowanych teore-
tykéw wyjasnia si¢ dopiero w trakcie podziatu cantus na h-duralis, naturalis
1 b-mollis. Wyklad na temat cantus przypomina wigc rozwigzanie zastosowane
Przy prezentacji vocum: wywod rozpoczynano od definicji ujmujacej ten termin
W potocznym znaczeniu, za$ zawezenie znaczenia terminu ,,vox™ do sylaby sol-
Mizacyjnej nastgpowato przy podziale vocum. Podziat cantus w ujgciu niektérych
teoretykéw krakowskich wskazuje jednakze, iz termin ten, aczkolwiek pozosta-
Wal w zwigzku z heksachordem, nie zawsze byt z nim réwnoznaczny.

Podziat cantus

Zgodnie z najczgiciej stosowanym w traktatach choralowych I polowy XVI
Wieku schematem wyrézniono trzy rodzaje cantus (tres cantus in genere) i jego
Siedem gatunkéw (septem cantus in specie). Co do rodzaju cantus dzielono na

~duralis, naturalis i b-mollis. Jak wiadomo, cantus {-duralis oznaczat w tym
Przypadku heksachord budowany od dzwigku g, cantus naturalis — heksachord
blldow:my od dzwigku c, cantus b-mollis — heksachord budowany od dzwigku f.
Razdy 2 tych rodzajéw dzielono na gatunki w zalezZno$ci od polozenia danego
heksachordu w skali clavium. I tak wyrdzniono trzy gatunki cantus lq-duralis,
dwa gatunki cantus naturalis i dwa gatunki cantus b-mollis. Schemat podziatu
‘Cantus przedstawia jasno diagram wprowadzony przez Sebastiana z Felsztyna (II)
(zob. s, 142).

W ujeciu autoréw krakowskich podziat cantus na tres in genere pod wzgle-
dem przyjetych kryteridw wykazuje znaczne pokrewienstwo z podzialem vocum
Musicalium na durae, naturales i molles. OdnaleZé mozna tu bowiem zaréwno
»Kryterium?” ratione sonorositatis, jak i ,,kryterium” ratione ascensus et descensus,
Aczkolwiek w nieco zmienionej postaci.

*? Johannes Valendrinus, op. cit., s. 1703 — Die ,,Musica Magistri Szydlovite”... s. 16.
= Adam z Fuldy Die musica. G.S. III, s. 343; — Nicolaus Wollick, op. cit., s. 22.

141




0
©
£
L0
(/2] o
bb = 2 fa mi
s et "
=
aa % s la mi re
g 3 c = sol re ut
f = & g fa ut
= e = : 2
e ?? S s la mi o S
d = @ la sol re = =
c I S o] R - Rl ) SRR - el
b
' = = : Qo n
b 8 Q fa mi o D =
H — = (=
a = la mi re o] = <
> X & 1)
G £ la re ut = o @
b = —
E a sol ut ® 2 2 =
E la fa e e R
! 5 = 5
D sol  mi 3 5 o
C fa re o o 2
3 =
f mi  ut Q. B
g c
A re 5 §
B ut o »
=)
o)
[ =
-
(&)
@
(72}

Analogia kryterium ,,ratione sonorositatis” bylyby cechy brzmieniowe, rézni-
cujace poszczegblne rodzaje cantus i odpowiadajace dokladnie charakterystyce
odpowiednich voces ; analogia kryterium ,,ratione ascensus et descensus’ stanowi-
tyby cechy konstrukcyjne poszczegélnych cantus, mianowicie dzwieki inicjalne
g, ¢ 1 f oraz stosunek do b-fa- h-mz’, ktéry mozna sprowadzi¢ do problemu ascen-
sus.

Cechy konstrukcyjne trzech rodzajéw cantus przedstawil jasno Monetarius,
stwierdzajac, iz cantus h—duralis rozpoczyna si¢ od G i1 wznosi si¢ od a-la-mi-re
do b-fa-H-mi o caly ton, tworzac postep re-mi; cantus b-mollis rozpoczyna sig od
F i wznosi si¢ do a-la -mi-re do b-fa-Y-mi o pélton, tworzac postep mi-fa; cantus
naturalis rozpoczyna si¢ od C i koniczy si¢ na a-la-mi-re.




Stefan Monetarius, k. B2r

Cantus in genere aut est
B-duralis | et talis G - surgit per
b-mollaris . et ab tonum, scC. re
haturalis inci- mi fa
pitur | F a-la-mi-re
in C ad b-fa-Y-mi_ surgit per
semitonium, Sc.
non scandit
sed in a-la-mi-re
desistit

Wywéd ten moze shuzy¢ za przyklad najczgsciej stosowanego, a zarazem najle-
Plej dzi§ znanego ujecia podziatu cantus. Wskazane przez Monetariusa elementy
Toznicujace poszczegdlne rodzaje cantus przedstawiajg si¢ nastgpujaco:
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Cantus Cantus Cantus

q~duralis b-mollis naturalis

A zatem, jesli za cech¢ decydujaca o wiaSciwosci (proprietas) poszczegdlnych
Cantus, przyja¢ stosunek do b-fa-Y-mi, to proprietas cantus Y-duralis sprowadza
$1¢ do ascensus o caly ton — a —re—j-mi, proprietas cantus b-mollis— do ascensus
O pélton g-mi — b-fa; cantus naturalis nie zawieral ani b-fa, ani [q—mz', 1stgd —
by¢ moze — okre§lany byl niekiedy jako obojgtny (neuter).

Od przedstawionego wyzej ujecia podzialu cantus nie odbiegaja zasadniczo
Wywody Anonima Ossol. 2297/I. W charakterystyce poszczegélnych cantus




uwzglednil on jednak nie tylko ich cechy konstrukcyjne, ale réwniez sonorositas,
ktora taczyt — jak si¢ wydaje — z polozeniem danego cantus w skali clavium,
a zatem z wysoko$cig dzwigku. Wyrdznit przy tym cantus b-mollis jako szczegél-
nie mily w styszeniu (maiora praebet oblectamenta audientibus), twierdzac, iz
stad oznaczony jest on przez b rotuncum — figure okragla i jako taka szlachetniej-
szg od innych. Uwagg zwraca wyprowadzenie podziatu cantus z trychotomicznego
podzialu vocis, przy czym chodzi tu najprawdopodobniej — wywdd nie jest
zbyt jasny — o vox w naturalnym znaczeniu tego slowa, podzielong — jak si¢
wydaje ze wzglgdu na wysoko$¢ dzwigku —na ,szorstka badz twarda o dzwigku
gwaltownym niczym grzmot”, ,,wysoka i delikatng jak dZwigk struny” i ,,$rednia,
ktéra dzieli swa natur¢ z obydwiema pierwszymi”. Otéz, zdaniem Anonima
Ossol. 2297/1, z pierwszego rodzaju vocis bierze sig cantus h-duralis, odznacza-
jacy si¢ nizszym dzwigkiem w stosunku do innych cantus; od drugiego rodzaju
vocis — cantus b-mollis sive dulcis, odznaczajacy sie¢ ,przyjemng melodia”;
od trzeciego rodzaju vocis — cantus naturalis, ktéry posiada nature cantus f-du-
ralis i cantus b-mollis i brzmi ,niezbyt twardo i niezbyt migkko”. Owa ambi-
walentna natura cantus naturalis wynikaé ma zapewne z jego polozenia w skali
clavium: dzwigk inicjalny tego rodzaju cantus — ¢, lezy bowiem — zdaniem Ano-
nima Ossol. 2297/I — jakby posrodku miedzy dzwickami inicjalnymi cantus
B-duralis i cantus b-mollis:

F d la —
c sol
bf fa | ~— cantus b-mollis
F—— a———=-== la — mi ——
G sol re
—@ fa @J cantus naturalis, posiadajacy ,naturg”
=l la  mi — |~ cantus }-duralis i cantus b-mollis
D sol re
_.©__ _fa-@_ 2o bl
A i ~—cantus f-duralis
A re
) ol

Anonim Ossol. 2297/I, k. 4v

»Pro quo notandum, quod triplex est proprietas vocis, a qua triplici proprietate triplex sumitur
cantus. Prima proprietas ipsius vocis est aspera sive dura. Et talis vox est, quae violenter emittit
sonum sicut tonitru. Acutae vero sunt, quae ita tenues sunt, sicut in cordis audimus. Mediocres
vero sunt, quae participant naturam utriusquae. A prima sumitur cantus k-duralis, a secunda can~
tus b-mollis, a tertia cantus naturalis.




Cantus prima sui divisione dividitur in cantum g-duralem, naturalem, quoque b-mollem [...]
Unde cantus §-duralis dicitur est, qui protrahitur per durum seu qui duriorem seu grossiorem
S0num in suo transitu signat et hoc respectu aliorum. Et quia triplex reperitur, in tres species
Merito dividitur. Primus itaque 4-duralis incipitur in I' Graeco in linea et finitur in e-la-mi in
Spatio. Secundus incipitur in G gravi et finitur in e acuto in linea. Tertius incipitur in g acuto in
linea et finitur in ee-la superacuto secundum Joannem Oleandrum.

Cantus autem b-mollis sive dulcis est, qui suavem efficit melodiam, per b rotundum signatum.

t ratio quia sicut iste cantus maiora praebet oblectamenta ipsius audientibus, sic etiam digniori
littera et figura signatur. Figura enim rotunda est nobilior inter omnes alias. Merito ergo illa lit-
tera et figura signatur, a qua b-mollis nuncupatur. Et talis in duplici specie reperitur. Prima,
Quae ab F gravi usque ad d acutum de linea in spatium comportatur. Sed secundus cantus b-mollis
3 f minuto acuto inchoatus in dd gemino completur. Naturalis autem cantus est, qui naturam utrius-
?“e capiens nec nimis aspere nec nimis molliter sonans sed mediocriter progreditur, et a nulla
litterg cognominatur, hoc est nec ab §-quarto nec a b molli, sed a C gravi, qui inter initia primo-
Tum tamquam medium tenens. Et habet duas species. Nam primus inchoatur in spatio in C gravi
St finitur in @ acuto in linea. Sed secundus naturalis a ¢ acuto reiteratis sex vocibus in aa gemino
xcellenti de linea in spatium perficitur.”

Od przytoczonych wyzej pogladow Monetariusa i Anonima Ossol. 2297/1
Y02ni sie stanowisko, jakie w kwestii cantus zajat Marek z Plocka. Zasadnicza
0znica dotyczy znaczenia tego terminu: choé nadal zwiazany z heksachordem,
O czym $wiadczy podzial na tres cantus in genere i septem in specie, rozumiany
Jest jednak znacznie szerzej. Dotyczy to przede wszystkim terminu j,cantus
Daturalis”, stosowanego przez Marka z Plocka w dwoch znaczeniach: jako he-
Xachordum naturale — i to bylo, zdaniem Marka z Plocka, wilasciwe znaczenie
ego terminu — oraz w znaczeniu $piewu wznoszacego si¢ do c-sol-fa-ut badz
Poprzez b molle, badz poprzez t] durum; wiasciwy dla tego rodzaju Spiewu —
Zdaniem Marka z Plocka — byl termin ,cantus mixtus”. Stad cantus naturalis
charakteryzowany jest tu jako ,twardy” i ,,migkki” zarazem. Charakterystyka

TZmienia pozostalych dwoch rodzajéw cantus nie odbiega juz od powszechnie
Stosowanych wzor6w.

Marek z Ptlocka, k. 6v (95)

»Sunt autem in genere tres cantus, scilicet naturalis, §-duralis et b-mollis. Naturalis est, qui durum
&t Mollem sonum facit et partim scandit ad c-sol-fa-ut per b molle et partim per t-durum; et talis
Santyg proprie dicitur mixtus. Vel sic: est, qui nec mi nec fa habet in utroque b-fa-tmi, quia non
Ascendiy nisi ad @-la-mi-re; et hic cantus proprie dicitur naturalis. j-duralis cantus est, qui durum
= asperum facit sonum ratione litterae et soni. B-mollis vero cantus est, qui mollem ac lenem facit
SOnum ratione etiam litterae et soni.”

Marek z Plocka wymienit trzy kryteria rozpoznawania rodzaju cantus, przy
2ym nie wspomnial w tym kontekscie o inicjalnych dzwigkach poszczegblnych
Jksachordéw. Dwa z tych kryteriéw — stosunek do b-fa- B-mi i sonorositas —

Yy stosowane powszechnie. Trzecie kryterium —— nie spotykane w 6wczesnych
aktat- ¢y choralowych — stanowig voces finales poszczegélnych cantus. Otéz,
daniem Marka z Plocka, kazdy cantus, koniczacy sig in voce naturali moze by¢

1o
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uznany za cantus naturalis; cantus komnczacy si¢ in voce h-durali — za cantus
h-duralis; cantus konczacy si¢ in voce b-molli — za cantus b-mollis.

Marek z Plocka, k. 7r (96)

»Hoc etiam minime est praetermittendum, guod denominatio cuiuslibet cantus fit tribus modis.
Uno modo penes i et fain b-fa-g-mi sic: quicumgque cantus ascendens ultra a-la-mi-re in b-fa-4-mi
vel supra, si in b-fa-t-mi mi canit, est cantus k-duralis. Si vero fa, est cantus b-mollis. Cantus
vero, qui aliquando 2 canit et aliquando fa, naturalis dicitur. Altro modo penes vocem finalem,
quae quidem voces sicut sunt triplices, ita etiam triplicem cantum designant. Nam cantus desi-
nens in voce naturali naturalis dicitur, in voce b-molli b-mollis dicitur, in voce vero f-durali
k-duralis dicitur [...]. Tertio modo penes melodiam asperam, mollem et mediam inter asperam
et mollem, ita quod mollis molliter, j-duralis dure vagatur, qui vero medium tenet inter durum et
mollem, naturalis dicitur.”

Jesliby owe voces finales odnie$¢ do tetrachordu clavium finalium, wyréznionego
w pentachotomicznym podziale skali clavium, okaze si¢, Ze voces naturales —
sol i re, nalezg do clavis D-sol-re, finalis I i II tonu; voces durae — /a i mi — do
clavis E-la-mi, finalis III i IV tonu; voces molles — fa i uz — do clavis F-fa-ut,
finalis V i VI tonu. A zatem cantus naturalis obejmowatby $piewy I i II tonu,
cantus [-duralis — $piewy III i IV tonu, cantus b-mollis — épiewy V i VI tonu.
Potwicrdzajz to dalsze wywody Marka z Plocka, dotyczace probleméw solmizaciji.
Dokonal on podzialu tonéw koScielnych pomigdzy trzy rodzaje cantus: do can-
tus naturalis zaliczyl tony I i II, do cantus h-duralis — tony III, IV, VII i VIII,
do cantus b-mollis — tony V i VI. Mozna by zatem przypuszczaé, iz termin
»cantus” w ujeciu Marka z Plocka odnosi si¢ nie tylko do heksachordu, ale ozna-
cza réwniez szersza kategorig, nadrzedna wobec tonéw kosciclnych, uchwytna
i rozpoznawalna w styszeniu. Nadto istnialyby wlasciwie -tylko dwie wyrazne
kategorie tego typu — h durum i b molle; naturale bowiem, jako powstale w wy-
niku polaczenia b molle i h durum i stad nazwane ,,cantus mixtus”, staje si¢ ka-
tegorig niejako wtérng. Takie rozwiazanie kwestii cantus zapowiada niemal —
jak sic wydaje — dualistyczng koncepcje cantus, wprowadzong przez Sebalda
Eeydena?®.

Calkiem odmienne od wyzej przedstawionych rozwigzanie kwestii cantus
przedstawil Anonim BJ 2616. Wprawdzie — podobnie jak Marek z Plocka —
podziat cantus zwigzal z podzialem vocum musicalium na [-durales, naturales
i b-molles, zabieg ten wykorzystal jednak dla catkiem odmiennej koncepcji-
Utrzymywal on mianowicie, iz cantus t]-duralis wykonywany jest za pomocd
voces durae — i i la, cantus naturalis — za pomocg voces naturales — re i sol,
za$ cantus b-mollis — za pomoca voces molles — uz i fa. Poniewaz owe voces
w $piewie ulegaja przemieszaniu, stad kazdy cantus, zawierajacy sze$C vocess
nazywa si¢ mixtus. Poszczegélne rodzaje cantus zaopatrzyl przy tym Anonim BJ
2616 w charakterystyke sonorositatis, nie odbiegajaca od ogélnie przyjgtych wzo-

29 Por. s. 158.




t0w. Przeciwstawil si¢ natomiast powszechnie uznanemu schematowi podziaiu
Cantus na tres in genere opartego na kryterium i vel fa in b-fa-j-mi oraz po-
dzialowi na septem cantus in specie, twierdzgc, iz litterae nie maja nic wspdlnego
Z istotg cantus (stad zapewne w charakterystyce sonorositatis poszczegdlnych
Cantus, przejgtej prawdopodobnie od Adama z Fuldy, pomingt zwrot ,ratione
litterae).

Anonim BJ 2616, k. 4v (97)

»...8icut tantum tripiices sunt voces sono et natura differentes, ita et cantus apud musicos distin-
8uitur triplex: h-duralis, naturalis et b-mollis, cum voces in tres cantus et tres cantus in tres vo-
€es dividantur [...] Omnis cantus k-duralis per m: et la tamquam per eius signa profertur. Est
®Nim cantus b-duralis, qui durum et asperum facit sonum [...] Omnis cantus naturalis, qui se-
Cundum alios neutralis dicitur, per re et sol, tamquam per eius signa pronunciatur. Est enim can-
tus naturalis, qui nec durum nec mollem sonum, sed partem a {-durali et partem a b-molli sum-
Mit [...] Omnis cantus b-mollis per ut et fa tamquam per eius signa exprimitur. Est enim can-
_ms b-mollis, qui mollem et lenem sonum facit [...] Sicut illae sex voces cantando permiscentur,
2 ut cantus per illas voces pronuntiatur, ,omnis ergo cantus sex vocibus gaudens mixtus dicitur.
Correlarie sequitur primo, quod minus bene dicunt, qui praedictes cantus distinguunt per litte~
133 clavium septem cantus in specie. Litterae enim nihil faciunt ad cantus naturam.” (Glosa mar-
8inalng tegoz autora: ,,Unde nec illi' bene dicunt dicentes cantus dumtaxat esse f-duralis vel
P‘mollis ex mi et fa in b-fa-k-mi et naturalem ex privatione illarum, quia posito per possibile vel
IMpossibille, quod [?] nullum esset b-fa-t-mi, sequeretur secundum illos, quod nullus esset can-
tus E-durzlis vel b-mollis, sed omnis esset naturalis, quod est absurdum?”.)

Z Wywodéw tych wynika, iz Anonim BJ 2616 nie tylko nie utozsamial poszczegol-
Lych rodzajéw cantus z heksachordami, ale nawet prébowal polemizowaé z tg
Oncepcjg. Podzial cantus przeprowadzil opierajac si¢ wylacznie na podziale
Vocum musicalium i w oderwaniu od skali clavium. Trudno wskaza¢ na #rédio,
Z ktérego autor ten mogt przejaé takie ujgcie podziatu cantus. Znal je réwniez
Anonim QOssol. 2297 /1, ktéry wywod na temat solmizacji poprzedzit nastepujaca
Uwagy:

Anonim Qssol. 2297/1, k. 5r

Pee-cantus alius est naturalis, qui ex vocibus naturalibus constituitur et signatur in clavibus a C
II?‘:illiientibus. Alius k-duralis, qui ex vocibus duris constuitur et signatur in clavibus a G inci-
Plentibus, Aljus est b-mollis, qui ex vocibus mollibus constituitur et signatur in clayibus ab F
lnCiDientibus. Omnis autem cantus ex sex vocibus constitutus mixtus dicitur.”

Moina} nadto przytoczy¢ tu uwage Adama z Fuldy, z ktérej wynika, iz przydzie-
Anie kazdemu rodzajowi cantus odpowiednich voces mieécilto si¢ w ramach zna-
Oych rozwigzan teoretycznych.

ﬁ‘.da.m A Fuldyag

»Sunt tamen nonnulli, qui unicuique [cantui] duas quasi sibi convenientes attribuunt voces:
n 4 5 ¥ vy
M donant b-mollari uz et fa, naturali re et sol, h-durali mz et la...”

* Adam z Fuldy, op. cit., s. 343. 147
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Zasada tego podzialu nie jest jasna. H. Riemann, powolujac si¢ m. in. na przy-
toczong wyzej uwage Adama z Fuldy, sklonny byt laczy¢ ten podzial z problemami
transpozycji tonéw koscielnych i musicae fictae®!. Bardziej przekonujace wydaje
si¢ jednak stanowisko R. Federhofer-Konigs: wigze ona podzial vocum z trzema
gatunkami kwarty diatonicznej, objetymi heksachordem wuz re mi sol fa la*.

T T S 35 T
ut re mi fa sol la
ESiT:
STl

Na stuszno$¢ tej interpretacji wskazywatyby wywody Gaffuriusa, ktéry opi-
sujac trzy gatunki kwarty w rodzaju diatonicznym, postuguje sie okreSleniem
»iriplex canendi ‘modus®, bliskim sformutowaniu ,triplex cantus” uZytemu
przez Anonima BJ 2616.

Franchinus Gaffurius® (98)

»Triplex dictus est canendi modus. Primus namque modulationis processus seu canendi modus
fit quando in quattuor sonis conducimus primam diatessaron speciem, scilicet per semitonium
et duos tonos intentione computa, remissione vero e converso; diciturque haec prima species
diatessaron. Secundus autem cantandi modus est quando deductis quattuor intentis sonis conti-
guis duos successive tonos unumque semitonium pronuntiamus, quibus secunda diatessaron
species fit. Tertius vero modulationis processus evenit quando intensive proferimus tonum, inde
semitonium ac postremo alium tonum atque remittendo similiter; diciturque haec in horum dis-
positione tetracordorum tertia species diatessaron.”

Nie wyjasnia to jednak jeszcze, dlaczego poszczegélnym gatunkom kwarty
przydzielono okreSlenia ,molle”, ,,durum”, ,naturale”. By¢ moze decydowalo
o0 tym rozmieszczenie calych tonéw i péttonu. Wskazywalyby na to opisane wcze$-
niej wywody, zwigzane z uzasadnieniem podzialu vocum ratione ascensus et
descensus i ratione sonorositatis, a takze sugestie Glareana, ktéry prébowal wia-
zaé ten podzial z wlasciwo$ciami wyrazowymi tondéw i ich strukturg interwalowa,
wynikajacg z gatunkéw kwartowo-kwintowych.

31 H. Riemann Geschichte der Musiktheorie im IX—-XIX. Fahrhundert. Berlin 1920, s, 384~
-385; jak podaje K. W. Niemséller, op. cit., s. 200, cytowany poglad Riemanna poddano ostrej
krytyce zarzucajagc mu bledng interpretacje tekstu Adama z Fuldy.

32 R. Federhofer-Konigs fohannes Oridryus... s. 188; — tejze Fohannes Vogelsang... s. 114
33 Franchinus Gaffurius Theorica musicae. IV, 2. Mediolani 1492, k. h3v.




Henricus Glareanus® (99)

»...Nam ut fa molleis voces, re sol naturales, mi la duras nescio quo auctore doceant [...] Fortasse
autem haec a modorum natura nostri sumpsere musici. Nam in Lydio, molli, ut quibusdam vi-
?118 est, modo [...] uz fa regnant in diatessaron superne: in Dorio, gravi ac severo modo, re sol,
In Phrygio, religioso ac duro, mi la...”

Podziat vocum na durae, molles i naturales, jak rowniez zwigzany z nim po-
dziat heksachordu na tetrachordy, miat duze znaczenie praktyczne, lezal bowiem
U podstaw regul solmizacji, wedle ktoérych preferowano mutacje pomigdzy voces
Clusdem naturae, czyli — jak utrzymywal Prassberg — ,eiusdem cantus”.

Balthasar Prassberg®® (100)

»Notandum fa convenientius mutatur in zz, quam in aliam vocem, quia [...] fa et uz quodammodo
Sunt yoces consordes et eiusdem cantus. Et communiter respondent cantui b-molli. Sol autem et
e cantui naturali. Sed mi et la cantui b-durali...”

7. Solmizacja

~ Terminem ,,solmisatio” autorzy krakowscy — zgodnie z powszechnie przy-
J&tym w I polowie XVI wieku jego znaczeniem — okreslali wykonanie $piewu
Z2 pomocy voces musicales.

Marek z Plocka, k. 8r

»Solmisatio est debita vocum quo ad ascensum vel descensum expressio.”

Anonim BJ 2616, k. 9r

»:+.80lmisatio est debita vocum expressio quo ad ascensum vel ad descensum.”

Definicje te wzorowane sg zapewne na formule zastosowanej réwniez przez
- Burcharda. Wz6r ten jest szczegblnie wyrazny w wywodach Sebastiana z Fel-
S2tyna, ktéry wykorzystal nadto definicje przytoczona przez A. Ornitoparcha.

Andreas Ornitoparchus!

»Unde solmisatio est cuiuslibet cantus per voces musicales iuxta exigentiam i et fa regulata
Modulatig, »

Ud"lll’icus Burchard?

»Solmisatio est debita cantus per sex voces musicas expressio.”

** Henricus Glareanus Dodecachordon. 1, 2. Basilae 1547, k. Av.

% Balthasar Prassberg Clarissima planae atque choralis musicali interpretatio. Basileae 1501,
- Ay,

1 Andreas Ornitoparchus Ausicae activae micrologus. Lipsiae 1519, k. B3r. _
* Udalricus Burchard Hortulus musicae practicae. Lipsiae 1518, k. A6v. 149




Scbastian z Felsztyna II, k. Adr (101)

»-..Solmisatio est cuiuslibet cantus per voces musicales iuxta exigentiam i et'fa regulata modula=
tio. Vel solmisatio est debita cantus per sex voces musicas expressio.”

Solmizacja pelnila funkcjg¢ pomocy dydaktycznej w nauce $piewu. Jak bowiem
wyjasnial M. Agricola, vox — dzigki stalym stosunkom interwalowym w ramach
heksachordu ut re mi fa sol la — shuzy rozpoznaniu interwaiéw, stad moze by¢
utozsamiona z nazwg interwahu.

Martin Agricola® (102)

»VOX, ut hic capitur, syllaba est, qua in concinendo intervallorum soni [...] veluti dictionum syl-
labae in legendo litterarum adminiculo, constringuntur. Vel, ut quidam volunt, vox est inter-
vallorum nomenclatura...”

Wykonanie $piewu za pomoca voces musicales bylo o tyle skomplikowane,
Ze ambitus $piewu, jak réwniez jego struktura tonalna zmuszaly do wyjécia poza
okreslony heksachord. W praktyce oznaczalo to zmiane vocis przy zachowaniu
tego samego dzwigku — tej samej clavis. Zmiana taka, zwana — jak wiadomo —
mutacj3, podlegala okreflonym regulom, ktérych praktyczna znajomos$¢ byla
niezbgdnym warunkiem poprawnej solmizacji. Regulami rautacji wyznaczano
mozliwoéci zmian vocum w ramach clavium: okreslano, w ktérych claves mutacja
jest konieczna, w ktérych wskazana, w ktérych dopuszczalna, w ktérych niedo-
zwolona. Reguly mutacji przedstawialy zatem jakby ,,mechanizm® solmizacji.
Reguly solmizacji z kolei, okre$lajac warunki, w ktérych winna nastgpi¢ mu-
tacja, wskazywaly na jej zastosowanie. W regulach solmizacji nie wykorzysty-
wano w pelni mozliwoéci techniki mutacyjnej. Praktyka solmizacji w I polowie
XVI wieku zmierzala bowiem do uproszczenia techniki mutacyjnej zardéwno
przez iloéciowe ograniczenie mutacji, jak i uproszczenic samego jej mechanizmu.
Stad zapewne niektérzy autorzy krakowscy — Anonim BJ 2616, Anonim Ossol.
2297/1, Sebastian z Felsztyna — ograniczyli si¢ tylko do podania regul solmi-
zacji; Marek z Plocka — podobnie jak wielu autoréw traktatéw choratowych
tego okresu — omowil zaréwno reguly mutacji, jak i solmizacji, Monetarius
natomiast skoncentrowal si¢ tylko na problemach mutacji. Zaznaczy¢ jednak
nalezy, Ze wyznaczenie wyraznej granicy pomigdzy regulami mutacji a regulami
solmizacji nie zawsze jest mozliwe. Powyzsze rozgraniczenie, odnoszace si¢ do
traktatéw krakowskich, opiera si¢ gléwnie na zastosowanej w nich terminologii:
Monetarius zatytulowal rozd.ial traktujacy o solmizacji ,,De matationibus”,
Marek z Plocka wprowadzit dwa rozdzialty — ,,De mutatione” i ,,De solmisa-
tione”, pozostali autorzy za$ wypowiedzieli si¢ tylko na temat solmisatio. Niemniej
jednak niektére z regul przedstawionych przez Monetariusa nie r6znig si¢ niczym
od regut okreslanych w owym czasie jako regulae solmisationis; z kolei niektére
sposréd regulae solmisationis sg wiasciwie regutami mutacji.

3 Martin Agricola Rudimenta musices. Vitebergae 1539, k.Blv.




Mutacja

Istote mutacji wyczerpujaco wyjasnit Monetarius, ktérego wywody sg inspi-
rowane lektura Practica musicae Gaffuriusa. Mutacja ujmowana jest jako zmiana
Sylaby solmizacyjnej w ramach tej samej clavis: zmiana ta, sprowadzajac si¢ do
Zmiany heksachordu, oznacza tym samym zmiang jako$ci badz wlasciwosci
(qualitas) dzwigku przy zachowaniu jego wysokosci (quantitas).

Stefan Monetarius, k. B2v

»Mutatio est unius syllabae in aliam in eadem clave unisona variatio. Vel, ut dicit Franchinus?,
€5t alterna vocis in vocem dilatio uniformi extensione deprehensa. Per voces exachordarum syl-
labag intelligo: non enim vox in vocem, mutari poterit, sed qualitas in qualitatem stante eadem
Vocis quantitate, ut testatur Anselmus Parmensis.”

Analogicznie, aczkolwiek znacznie zwigzlej ujal ten problem Marek z Plocka,
Poshxrru;ac si¢ ta samg definicjg terminu ,;mutatio”, ktéra przytoczyl Moneta-
rius, a nastepnie stwierdzajac, ze zmiana sylaby solmizacyjnej jest réwnoznaczna
2¢ zmiang proprietatis.

Marek 2 Plocka, k. 7v (103)
?Mumtio est unius vocis in aliam in una et eadem clave unisona variatio [...] Mutatur enim syllaba
0 syllabam et proprietas in proprietatem.”

Okreshl réwniez przyczyny wprowadzania mutacji: mutacj¢ powoduje ambitus
Spiewu, gdy wykracza on poza heksachord, oraz zmiana cantus, przy czym —
W tym drugim p-zypadku — zmiana owa winna by¢ sygnalizowana znakami
5 molle lub f quadrum®.

Marek 2 Plocka, k. 7v-8r (104)

”Contingit autem mutari duobus modis. Primo propter ascensum vel descensum. Secundo pro-
Pter variationem cantus, quando cantus k-duralis mutatur in b-mollem vel econtra; et talis mutatio
debet semper signari per b molle vel 7 quadrum...”

'
. 1 <

re la sol re fa mire misol lasolfa mire re re misol fa Ja la sol fa mi re mi fa mimire ut re mi re fami re re ut reut

a lamire G sol fa ut a lamire
la—sre ut-»sol mi—>re

* Franchinus Graffurius Practica musicae. 1, 4. Mediolani 1496, k. A7r.
® Ponizsza uwaga Marka z Plocka wiaze si¢ z cytowanym wczeéniej wywodem na temat czterech
przS’Czyn »wynalezienia” b molle i dotyczy przypadku stosowania b molle propter mutationem.
ak wigc wprowadzenie znaku b molle lub 4 durum sygnalizowalo natur¢ cantus. B. Prassberg
sk}Ollny byl z tego wzgledu uznaé b molle i g durum za claves signatae: utrzymywal on, iz ,totus
Cantys sive tropus” dzieli sie na cursus 4-duralis, cursus naturalis i cursus b-mollis; stad musi istnie¢
Jakig znak, ktéry by wskazywal na owo zréznicowanie; funkcje t¢ pelnia wia$nie znaki b molle
i ; Quadrum (Clarissima planae... k. A5v): ,Verumtamen % quadrum et b rotundum etiam sig-
Nantur, sed non ea ratione, sed alxa, quia ex quo totus cantus sive tropus est divesificatus in
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Z czysto wykonawczego punktu widzenia wyrdézniano mutacj¢ explicita
badz vocalis oraz implicita badZ mentalis. Marek z Plocka — zgodnie z rozpowsze-
chnionym wéwczas pogladem — uwazal, Ze mutatio explicita sive vocalis polega
na wymoéwieniu. obu voces, bioracych udzial w mutacji — vox mutata i vox
mutans. Mutatio implicita sive mentalis wystgpowala wéwczas, gdy wymawiano
tylko jedng vox, druga za$ ,zatrzymywano w pamigci”.

Marek z Plocka, k. 7v

»Est autem mutatio duplex, explicita et implicita. Explicita, quae et vocalis dicitur, est duarum
vocum expresse positarum vicissim se removentium prolatio, in ea enim tam vox mutans quam
mutata exprimuntur. Implicita, quae et mentalis apellatur, est quando una vocum exprimitur et
altera mente tenetur...”

Monetarius natomiast wymawianie obu vocum w trakcie mutacji okre$lak
terminem ,,mutatio explicita totalis”, wymawianie za$ tylko jednej vocis — ,,mu-
tatio explicita partialis®™.

Stefan Monetarius, k. B2v

»Mutationum alia explicita totalis, ubi ambae syllabae exprimuntur, explicita partialis, ubi una
solum effertur syllaba...”

Obaj cytowani autorzy krakowscy — Monetarius i Marek z Plocka — przed-
stawili system mutacyjny zgodnie z tradycja sig¢gajaca czaséw Hieronyma de
Moravia. Ujgcie to polegalo na wykazaniu wszystkich mozliwych mutacji w ra-
mach skali clavium: teoretycznie mogly wystapi¢ przynajmniej 52 mutacje.
Pozostali autorzy — Anonim BJ 2616 i Sebastian z Felsztyna — ograniczyli si¢
do podania najczgsciej stosowanych mutacji, przy czym przedstawili je nie opi-
sowo, w formie wykladu, ale przy pomocy odpowiednich diagraméw. Diagramy
takic zawiera réwniez traktat Marka z Plocka, analogiczne diagramy mozna
wyprowadzi¢ z regul solmizacji, podanych przez Anonima Ossol. 2297/1. Pierw-
szZy sposob ujgcia problemu mutacji okre$lam terminem ,ujgcie tradycyjne”;
drugi — oparty na diagramach — terminem ,ujecie uproszczone”. Réznice
pomigdzy obydwoma ujeciami sprowadzaja si¢ do kwestii metod dydaktycznych,
f-duralem, naturalem et b-mollem cursum, quo necesse requiritur aliquid, quod nobis ostendit
talem cursum et hunc defectum supplet b molle et k quadrum. Ubi b molle canit fa et k durum
canti mi. Versus: & durum mi canit, b fa molle dulce frequentat.” A zatem — jak zauwazyl
G. G. Allaire — ,znaki chromatyczne” nie musialy wskazywaé na alteracj¢ stopnia, ale badZ to
na jfa, badz to na mi w heksachordzie, badZ na hexachordum molle lub durum. W ten wlasnie
sposob G. G. Allaire wyjasnia ,apparently illogical F-sharps, C-sharps and G-sharps in augmented
fourths of late medieval and early renaissance music” (The Theory of Hexachords, Solmization and
the Model System. A Practical Application. ,Musicological Studies and Documents”. American
Institute of Musicology 1972, s. 42-43). Wspomina o tym takze A. Seay The 15th-Century Coniuncta.
A Preliminary Study. W : Aspects of Medieval and Renaissance Music. A Brithday Offering to Gus-

tave Reese. Ed. by Jan La Rue. London-Oxford University Presse. Melbourne-Cape Town 1967,
s. 725.



bez ingerencji w sam system heksachordalny. Oba ujecia — tradycyjne i uprosz-
czone — funkcjonowaly obok siebie w pierwszych latach XVI wieku, niekiedy
nawet w ramach jednego traktatu, czego przykladem moze by¢ m. in. Opus aureum
Wollicka i Hortulus musices Marka z Plocka. Z biegiem czasu jednak ujecie uprosz-
Czone zaczg¢lo dominowac.

Ujecie tradycyjne

Przy omawianiu regul mutacji znajdowaty zastosowanie dwa podzialy vocum
musicalium: voces inferiores (ut, re, mi) — superiores (fa, sol, la) i voces durae
(mi, la) — naturales (re, sol) — molles (ut, fa). Monetarius porzadkowat reguly
Mutacji wedlug pierwszego, Marek z Plocka za§ wedlug drugiego podziahu.
Réznica ta — jak si¢ okaze — nie dotyczyla jednak istoty problemu.

Z definicji mutacji — zmiana vocis w ramach tej samej clavis — wynikalo,
iz mutacja mogla nastgpi¢ tylko w tych claves, ktére byly zaopatrzone przynaj-
mniej w dwie voces. Wyjatek stanowita clavis b-fa- -mi i jej oktawa, oznaczajaca —
ha co powszechnie zwracano uwagg — W rzeczywistosci nie jeden, lecz dwa
dZwigki, odlegle od siebie o semitonium maius. Zmiana vocis w tym przypadku
bylaby zatem nie tylko zmiang qualitatis, czyli cantus, ale réwniez quantitatis,
czyli wysokoéci dzwigku: zmiane taka Monetarius okreslit za Gaffuriusem® ter-
Minem ,,permutatio”.

Stefan Monetarius, k. B2v
»Est igitur permutatio auctore Franchino mutua qualitatis et quantitatis invicem variatio, qualis
N b-fa-y-mi committi potest...”

 Definicja mutacji nie uwzgledniala zatem mutacji w przypadku clavium
Jednosylabowych. Mutacja taka byla jednak mozliwa: nastgpowala ona poprzez
Sprowadzenie danej jednosylabowej clavis do jej oktawy, zawierajacej dwie lub
rzy voces (np. clavis A-re mogta by¢ w ten spos6b §piewana przy pomocy voces
la i mi, ktére zawierata jej oktawa a-la-mi-re). Mutacj¢ taka Monetarius okreslit
terminem ,,mutatio reductiva®.

Stefan Monetarius, k. B2v

»...reductiva [mutatio], quum monosyllabac aut disyllabae necessitatis gratia ad earum diapason
Teducuntur”,

W przypadku clavium dwusylabowych — skala clavium zawierala ich osiem —
Mogly nastgpi¢ dwie mutacje: poprzez zmiang pierwszej vocis na druga i odwro-
tie. Zgodnie z reguta mutacji odnoszaca sig do tych claves, w przypadku wzno-
sZ‘lcﬁgo kierunku melodii nalezalo postuzy¢ si¢ vox drugs, réwnoznaczng z supe-
Tor, natomiast w przypadku opadajacego kierunku melodii — vox pierwsza,
r°Wlloznau:znq w szesciu spoéréd oémiu clavium dwusylabowych z vox inferior.

® Franchinus Gaffurius Practica musicae... I, 4, k. a8v.
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Marek z Plocka, k. 7v

»Disyllabae [claves] sunt octo, scilicet C-fa-ut, D-sol-re, E-la-mi, F-fa-ut, e-la-mi, f~fa-ut, cc-sol-fa
et dd-la-sol. In hiis clavibus disyllabis sunt duae mutationes, quae facillime cognosci possunt hoc
modo: nam si cantus elevatur, semper prima mutatur in secundam, cum autem deponitur, secun-
dam in primam necesse est mutare...”

Ogélem w claves dwusylabowych moglo wystapi¢ wigc 16 mutacji. Claves
te, z racji liczby przynaleznych im voces, mogly naleze¢ jednoczeénie do dwéch
tylko proprietates (byly jakby ,dwuwartosciowe™), przy czym wszystkie, poza
cc-sol-fa i dd-la-sol, Yaczyly badZ proprietas dura -+ naturalis badZ mollis 4+ na-
turalis; stosownie do podzialu vocum na superiores i inferiores zawieraly one
jedna vox superior i jedna inferior; stosownie za$§ do podzialu vocum na durae,
molles i naturales, voces nalezace do kazdej z clavium dwusylabowych (poza
cc-sol-fa i dd-la-sol) byly ,eiusdem naturae”. Mutacja w przypadku tych clavium
nie naruszala natury cantus. Marek z Plocka nazwat ten rodzaj mutacji ,,mutatio
propria®.

Marek z Plocka, k. 8r

»Propria est quando vox unius naturae mutatur in aliam vocem eiusdem naturae, ut quando mu-
tatur uz in fa, ambae b-molles, re in sol, ambae naturales, mi in la, f-durales.”

W przypadku dwéch pozostalych clavium dwusylabowach — cc-fa-sol i dd-
-la-sol — mutacja powodowala nie tylko zmian¢ natury cantus, ale wymiang
sylab nalezacych do dwéch przeciwstawnych cantus — mollis i durus. Mone-
tarius zalecal w tym przypadku mutacj¢ przez redukcje, to znaczy postugiwanie
si¢ voces przynaleznymi do claves odleglych o dwie oktawy, a wiec do C-fa-ut
i D-sol-re.

Stefan Monetarius, k. B3v

»In bisyllabis clavibus infimis, si cantus elevatur, semper prima in secundam variabitur syllabam,
cum autem deponitur, secundam in primam mutare necessum est, vergi gratia in

f-fa-ut . fa~ Tut ut “fa
D

e-la-mi A la mi E mi la
S S

F-fa-ut C fa A ut (@ ut fa
E in E in

E-la-mi N la mi N mi la
S S

D-sol-re U sol re u re sol
S S

C-fa-ut fa_ _ut ut _fa

In dd i cc cum earum bisdiapason aliquando reductiva causabitur mutatio, sicuti in earum duplis
mediatis, quae sunt d-la-sol-re aut c-sol-fa-ut.”



Mutacja bez redukcji w tych claves byla réwniez mozliwa, z tym ze powodo-
wala ona bezposrednia zmiang cantus mollis na durus i odwrotnie. Monetarius
za Gaffuriusem’ okre$la ten rodzaj mutacji terminem ,mutatio indirecta® lub
smutatio impropria® i definiuje jako wymiang voces nalezacych do tego sa-
mego ordo — superiorum lub inferiorum.

Stefan Monetarius, k. B2v

»Indirecta [mutatio est], cum fit unius syllabae in aliam eiusdem ordinis variatio, ut superioris
in superiorem et inferioris [in] inferiores. Haec impropria dicitur mutatio, quae a musicis ob evi-
fandam permutationem est excogitata.”

Mutacja tego typu dotyczyla w pierwszym rzgdzie claves trzysylabowych.
Skala clavium zawiera ich sze$é, w kazdej z nich moglo wystapi¢ 6 mutacji:

Aa-la-mi-re: la - mi; la » re; mi — re; mi — la; re - la; re » mi
g-sol-re-ut: sol — re; sol — ut; re — ut; re — sol; ut — sol; ut — re
d-la-sol-re: la — re; la — sol; sol — re; re — la; sol — la; re — sol
C-sol-fa-ut: sol — fa; sol — ut; fa — ut; fa — sol; ut — sol; ut — fa
a-la-mi-re: la - mi; la —» re; mi —» re; mi — la; re — la; re » mi
G-sol-re-ut: sol — re; sol — ut; re — ut; re — sol; ut — sol; ut — re.

Ogétem wigc w claves trzysylabowych moglo nastapi¢ 36 mutacji. Z tych tylko
12 — wedlug terminologii Marka z Plocka — spelnialo warunek mutationis
Propriae, to znaczy mutacja dotyczyla voces eiusdem naturae. Kolejne 12 — mu-
tacje typu sol > ut i la <> re — Marek z Plocka kwalifikowat jako mutatio impro-
Pria, dotyczaca voces réznej natury.

Marek 7 Plocka, k. 8t

”Impropria est, quando una vox unius naturae mutatur in vocem alterius naturae, ut quando
Mutatur in g-la-mi-re la in re vel in c-sol-fa-ut sol in uz et econverso...”

Powyzsza definicja mutationis impropriae, obejmujac wymiang pomigdzy
Voces réznej natury, dopuszcza réwniez mutacje typu la < sol, sol < fa itd.

2 wige typ mutacji okreslony przez Monetariusa terminem ,,mutatio indirecta”),
Jednakze Marek z Plocka j je pomingl. Zaliczenie mutacji typu la <> re i sol <> ut
do mutatio impropria mozna potraktowaé jako konsekwencjg rygorystycznego
Przestrzegania podzialu vocum na durae, molles i naturales, przyjgtego za pod-
Stawe Kklasyfikowania mutacji. Owczeéni teoretycy na og6l nie czynili dystynkcji
Pomigdzy mutacjami typu sol <> re, ut <> fa, la <> mi a mutacjami typu la <> re
1 sol < uz, uwazajac je — podobnie jak Monetarius — za mutatio propria. Za
Przyklad moga poshuzyé wywody B. Prassberga, ktéry przeprowadzil bardzo
Jasny podzial mutacji na propria i impropria, przyjmujac za podstawg cantus:

“ Jw.




mutacje czynione z racji wyjscia poza heksachord (propter ascensum et descen-
sum) przy zachowaniu tego samego cantus okreslit mianem ,mutatio propria”
(mieszcza sig tu wszystkie mutacje pomiedzy voces odleglymi o kwarte i kwinte,
a tym samym nalezacymi do odrgbnego ordo), natomiast mutacje, czynione
z racji zmiany cantus (ratione cantus) nazwal ,mutatio impropria” (mieszcza
si¢ tu mutacje typu la < sol, a wigc pomigdzy voces nalezacymi do tego samego
ordo).

Balthasar Prassberg® (105)

»Unde nota, mutatio non solum fit propter ascensum et descensum, sed etiam interdum propter
cantum. Unde duplex est mutatio, scilicet propria et impropria. Mutatio impropria est, quando
ut mutatur in re, ut in g-sol-re-ut, vel re in mi et converso, ut in a-la-mi-re, et sol in fa et converso,
ut in c-sol-fa-ut, et sol in la et econverso, ut in d-la-sol-re. In quibus clavibus et earum octavis
non fit mutatio ratione ascensus et descensus, sed solum ratione cantus, videlicet propter b-fa-i-mi,
ubi diversificantur cantus. Sed mutatio propria vel perfecta est quando vox superior mutatur in
vocem inferiorem, ubi illae voces in ordine vocum distant ab invicem per diatessaron vel diapente.
Et videlicet quando mutatur uz in fa et converso, ut contingit in illis clavibus C-fa-ut, F-fa-ut
et c-sol-fa-ut; et quando mutatur sol in uz et econverso, ut contingit in illis clavibus G-sol-re-ut,
c-sol-fa-ut; et quando mutatur sol in re econverso, ut contingit in illis clavibus D-sol-re, d-la-sol-re,
g-sol-re-ut etc.; et quando mutatur /a in mi et econverso, ut contingit in illis clavibus E-la-mi,
a-la-mi-re, e-la-mi et aa-la-mi-re; et quando mutatur /e in re et econverso, ut contingit in tribus
clavibus, scilicet a-la-mi-re, d-la-sol-re et aa-la-mi-re etc. Ubicumque autem alias fit mutatio,
dicitur mutatio impropria.”

Mutatio propria w claves trzysylabowych byla o tyle utrudniona, Ze claves
te zawieraly badZz dwie voces inferiores -+ vox superior, badZ dwie voces supe-
riores - vox inferior. Stad w trakcie solmizacji solmizujacy, tak w przypadku
ascensus, jak i descensus, miat zawsze dwie mozliwoéci. Z tego wzgledu Mone-
tarius wprowadzil kilka regul ulatwiajacych wybér wlasciwej vox. Wybér ten
uzaleznit od proprietas mollis i dura. I tak w claves zawierajacych jedna vox
superior w przypadku ascensus w proprietas mollis mutacja dotyczy voces —
méwigc terminami Marka z Plocka — eiusdem naturae, np. W a-la-mi-re naste-
puje mutacja pomiedzy la i mi w G-sol-re-ut — pomiedzy sol i re. W proprietas
dura natomiast w tych samych claves nastepuje mutacja la — re i sol — ut. Ozna-
cza to, Ze w tych claves w przypadku ascensus nastgpuje w trakcie mutacji przej-
Scie z proprietas naturalis badZ do proprietas mollis (la —re w przypadku
a-la-mi-re), badz do proprietas dura (Ja — re w przypadku a-la-mi-re). Przy
descensus mutacja jest latwa, poniewaz istnieje tylko jedna mozliwo$¢ z racji
jednej vox superior. Odwrotnie w claves zawierajacych dwie voces superiores
i jedng vox inferior. Mutacja w przypadku ascensus nie przedstawia problemu.
Natomiast w przypadku descensus w proprietas mollis nalezy przyja¢ pierwsza
vox (sol w przypadku c-sol~fa-ut i la w przypadku d-la-sol-re), za$ w proprietas

% Balthasar Prassberg, op. cit., k. A7r-A7v.




dura — druga vox (fa w przypadku c-sol-fa-ut i sol w przypadku d-la-sol-re).
Oznacza to, ze w tych claves przy descensus nastgpuje w trakcie mutacji przejscie
z proprietas naturalis badZ do proprietas mollis, bagdZz do dura.

Stefan Monetarius, k. B3r

»In trisyllabis autem mutationis diversitas penes durae mollisque proprietatis accessionem atten-
detur, nam

in his x ! la mi : la re
dlavibus aa-la-mi-re m'pro- 56 [ il in dura %ol [L‘lt
g-sol—r.e-ut prlet.ate o autem. e
a:la-ml—re molli . i Ll proprie- la s
G-sol-re-ut mutabi- | sol - tate col th
tur as-
cendendo

In depositione autem semper prima syllaba utendum erit. In c-sol-fa-ut enim et d-la-sol-re ascen-
dendo semper tertia utendum erit syllaba. Descendendo autem si mollis fuerit qualitas tertia in
primam; si dura, in secundam mutabitur syllabam.

G-sol-re-ut a- ln-Tl-re G-sol-re-ut a-la-mi-re
o i | st m— ; o =
B wew mew T —© O o w oy e 5
= 1@ 17— s T .
re sol fa re fa sol fa sol re re mi sol la mt fa sol mi resol fa ut mi fa sol re fa mire misol la rz fa la sol fa
t + A
sol -—»re re-—>sol la-mi mi-la sol —» ut la —»re resla
C-sol-fa-ut d-la-sol-re C-sol-fa-ut d-la-sol-re
0 3 L o L o

w . s =
- m

ut fa ol ut sol fa re mi fa re fasol re fasol re fa mi re sol mi fa re sol mi fa sol mire re sol re sol fa mi la fa sol fa mi

fa-sut ut->fa sol-»re re-sol ut — sol lasre re->la

Monetarius zaznaczyl réwniez, ze w claves trzysylabowych czesto wystgpuje
mutatio indirecta (lub irregularis).

)

Y >
e 3

ut faml ut Insol fa mi re fa ut re ut re fa mi re ut mi re sol fami re mi re

G-sol-re-ut a-la-mi-re
re —»ut : mi »re

- e s >

y T
.

ut re ut fa fa mi la sol fa sol fa mi fa re wt ut sol mi sol la sol mi
e T g, < AT
Uzaleznienie wyboru vocis od proprietas dura lub mollis, czyli od i lub fa
w b-fa- h-mi, bylo zasada systemu solmizacyjnego w I polowie XVI wieku. Mo-
netarius, zapewne ze wzgleddw praktycznych, zastosowal ja tylko do mutacji
w claves trzysylabowach. Rozciagnigcie tej zasady na wszystkic claves stanowi
punkt wyjscia dla autoréw, ktérzy problem mutacji ujeli w sposéb uproszczony.
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Ujecie uproszczone

Mozna by przyjaé, ze u podstaw tego ujecia lezy definicja solmizacji przyjeta
przez Ornitoparcha i Sebastiana z Felsztyna: ,,Solmisatio est cuiuslibet cantus
per voces musicales iuxta exigentiam i et fa regulata modulatio”. Zasadniczym
bowiem jego elementem jest podzial skali clavium na dwie skale: scala dura,
wedlug ktérej solmizowano $piewy zawierajace mi w b-fa- b;mz', 1 scala mollis,
wedlug ktérej solmizowano $piewy zawierajace fa w b-fa-l-mi. Jednoczesnie
rozdzielono pomigdzy obic skale tony koscielne: skali mollis podporzadkowano
$piewy wedhig tonéw V i VI, wszystkie za$ pozostale odniesiono do skali dura.

Rozbijajac skalg clavium na dwie: dura i mollis, dokonano zarazem rozdzialu
vocum: do skali dura przydzielono voces nalezace do heksachordéw durum i na-
turale, do skali mollis — voces nalezace do heksachordéw molle i naturale. Po-
wstaly w ten sposéb dwie skale o odrgbnej strukturze interwalowej, przy czym
skala mollis pod wzgledem struktury interwalowej moze by¢ uznana za odwro-
cenie skali durae (por. s. 159 i 160).

Nalezaloby w tym miejscu powr6ci¢ do koncepcji cantus przedstawionej
przez Marka z Plocka: cantus jest tam kategorig bardzo bliska skalom dura i mol-
lis; cantus naturalis oznacza natomiast $piew cparty na obu tych skalach: za-
wiera bowiem badz fa, badz mi w b-fa-Y-mi. Dwuskalowy system solmizacji
lezy zapewne u podstaw dualistycznej koncepcji cantus, wprowadzonej przez
Sebalda Heydena®. Definiuje on cantus b-mollis jako $piew oznaczany przcz b
w b-fa- h-mz’ 5 voces pozostalych clavium uporzadkowane sg wediug b-fa. Cantus
b-duri w ujeciu Heydena jest to $piew badz nie oznaczony przcz b-fa, badz ozna-
CzZony przez t}—mz’; voces pozostalych claves uporzadkowane sg wedlug H-mi.
W konsekwencji nastgpila eliminacja cantus naturalis: nie zawieral on towiem —
jak utrzymywal Heyden — mniczego, co rézniloby go od cantus b-mollis badz
cantus f-duri, poniewaz w kazdym przypadku popadat badz w molle, badz w du-
rum, chyba ze zdarzy si¢, iZ melodia nie wykracza poza kwinte, wéwczas jednakze
mozna ja podporzadkowaé cantus h-duri.

Sebald Heyden!® (106)

»Quis est cantus b-mollis ?

Is est, qui ab initio b adscriptum habet et sccundum b-fa ceterarum omnium clavium voces
infra supraque suo ordine digerit...

Quis est cantus k-duri?

Is est, qui ab initio aut nullum b-fa aut tale t-mi praescriptum habet, ut in eo secundum 7 in
E-mi itidem ceterarum omnium clavium syllabae sursum ac deorsum pro illius ordine coaptentus
[...] Cur omittitur hic cantus naturalis ? Ideo, quod nobis longe commodiorem instituticnem ne-
glectus quam animadvertus faciat. Nam illius nomenclatione obmissa tum multo evidentior et
commodior divisio omnium cantionum per b ab initio aut adscriptum aut non adscriptum efficitur.

? Sugeruje to takze G. G. Allaire, op. cit., s. 59-60.
10 Sebald Heyden De arte canendi. Norimbergae 1540, k. D2r-v.




Deinde et solmisationis ars ob illum intermissum tanto paucioribus ac puerili captui facilioribus
regulis tum rectissime describi poterit. Neque quicquam scrupuli facit, quod naturali cantui
quiddam peculiare prae aliis duobus esse constet; praesertim cum neque illud ita unquam se ha-
beat, quin aut in cantus f-duri aut b-mollis septa coincidat; nisi forte diapente non egrediatur,
qualem tum nihil plane vetat k-duri et nomine et regulis censeri.”

Pominiecie cantus naturalis nie oznaczalo eliminacji hexachordum naturale —
Heyden rozpatruje réwniez claves trisyllabae — upraszczalo natomiast reguly
solmizacji, ograniczajac ich liczbg.

Scala -duralis (dura)

ee IR B
dd sol sol
(efe fa fa
hh mi mi
aa la re la- re
g sol ut sol ut
f fa fa
e la mi 3 mi
d sol re sol re
c fa ut fa ut
h mi mi
a la re la re
G sol ut sol ut
F fa fa
E la mi la mi
D sol re sol re
€, fameat fa ut
B mi mi
A re re
It st ut

Struktura interwalowa
TR #SENT 5T JSERE F RegsRn S o TRESE RS L R T STERES S ST
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Scala b-mollis (mollis)

ee (mi) | (mi)
dd la () | la (re)
cc sol (ut) | sol (ut)
bb fa - fa
aa la. mi la mi
g sol re sol re
f fa ut fa ut
e mi . mi
d la re | la re
c sol ut | sol ut
b fa | fa
a la mi | la  mi
G sol re | sol re
F fa ut | s
E mi | mi
D (la) re (la) re
C (sol) ut (sol) wut
B (fa) (fa)
A (mi) (mi)
It (re) (re)
(FF) (ut) (ut)

Struktura interwalowa
T 8 T-TaswT T Sel T, TS T T .S T T T

Diagramy przedstawiajace schemat mutacji, przytoczone przez Marka z Plo-
cka i Anonima BJ 2616, wykazuja w poréwnaniu z powyzszymi tylko jedng réz-
nicg: mianowicie skala b-mollis oprécz heksachordéw molle i naturale zawiera
réwniez najnizszy heksachord durum; autorzy ci nie skorzystali z mozliwosci
zastosowania wobec claves jednosylabowych mutacji przez redukcje, a wigc
w tym przypadku z transpozycji heksachordu molle o oktawg w dél. Diagramy
podane przez Marka z Plocka i Anonima BJ 2616 przedstawiaja si¢ nastgpujaco:



Marek z Plocka

ee la mi ee Ia “

dd sol la dd sol la
cc fa sol cc fa sol
bb mi { fa bb mi fa
aa- la. re la aa la la
g sol ut sol g sol sol
f fa fa f fa fa
e la mi mi el i'1a mi
d sol la re d sol la
oy i sol ut c fa sol
b mi fa b mi fa
a la re la a Ia la
G sol ut sol G sol sol
F fa fa F fa fa
E la mi la B aela la
D sol re sol D sol sol
G =fa st fa C fa fa
B mi mi B mi mi
A re re A re re
I' ut ut ' ut ut
scala scala scala scala
pro tonis pro tonis b-duralis b-mollis
duris | mollibus

Jak wynika z tych diagraméw, mutacja nastgpuje w momencie wyjécia poza
heksachord, a wigc po vox /a, réwnobrzmiacej z mi lub re, nastepuje vox fa lub ms.
W ten sposéb dla kazdej ze skal przewidziano po cztery mutacje. Sg to mutacje
czynione ratione ascensus vel descensus, a wigc nalezace do typu mutatio propria.
Ten sam schemat mutacji odnosit si¢ najprawdopodobniej zar6wno do ascensus,
jak i do descensus: wskazuje na to podanie jednego tylko rzedu voces dla kazdej
ze skal, a potwierdza m. in. quinta regula solmisationis, sformulowana przez
Anonima BJ 2616 (por. s. 175) i cytowana niZej generalis regula solmisationis,
podana przez Anonima Ossol. 2297/I (zaopatrzenie niekt6rych claves w podwdj-
ne voces w diagramie Marka z Plocka bylo zapewne podyktowane badZ checig
wskazania mozliwoéci rozpoczgcia $piewu — zgodnie z powszechnie uznawana
zasada — od voces inferiores, o ile $piew miat kierunek wznoszacy, badz checia
zaznacz:nia poczatkéw heksachordéw). Diagramy te wskazujg réwniez, iz w tra-

11 — Ars musica...
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kcie solmizacji znacznie wigksze zastosowanie znajdowaly voces superiores (fa,
sol, Ia) niz voces inferiores (ut, re, mi).

Taki sam schemat mutacji wynika z jedynej reguly solmizacji, ktéra podat
Anonim Ossol. 2297/I. Autor ten utrzymuje, ze cala réznorodno$é solmizacji
spowodowana jest wylacznie przez mi i fa w b-fa-fj-mi, poniewaz wszystkie tony
z wyjatkiem V i VI majg t¢ samg solmizacjg, a to z tej racji, iz we wszystkich
tonach, poza dwoma wymienionymi, w clavis c-sol-fa-ut §piewa si¢ fa i w b-fa- 'q-mi
nie zaznacza si¢ b rotundum; zaznacza si¢ je tylko w tonach V i VI, w ktérych
zawsze w c-sol-fa-ut §piewa si¢ sol, za§ w b-fa-l-mi — zawsze fa.

Anonim Ossol. 2297/1, k. 5r (107)

»Omnis diversitas solmisationis est tantum penes 7 et fa in b-fa-t-mi, quia omnes toni conve-
niunt in eadem solmisationem praeter quintum et sextum, quia in omnibus tonis praeter quin-
tum et sextum in c-sol-fa-ut fa canitur et non signatur b rotundum in b-fa-5-mi nisi in solo sexto.
et quinto, in quibus semper sol in c-sol-fa-ut canitur et in b-fa-t-mi semper fa.”

Nastgpnie autor ten formuluje regule generalis, odnoszaca si¢ do solmizacji
post la w przypadku ascensus i solmizacji post fa vel mi w przypadku descensus.
I tak w przypadku ascensus po /a nastgpuje zawsze mi lub fa: fa wystgpuje za-
wsze W F-fa-ut i f-fa-ut; w b-fa-Y-mi — mi lub fa, zaleznie od tonu; m7 w clavis
e-la-mi. W przypadku descensus po fa lub mi nastepuje zawsze la, to znaczy po
fa w claves f-fa-ut i F-fa-ut wystepuje la w claves e-la-mi i E-la-mi; po fa lub
mi W bb~fa-f-mi i b-falj-mi nastgpuje la w claves aa-la-mi-re i a-la-mi-re; po mi
w clavis e-la-mi nastepuje la w clavis d-la-sol-re.

Anonim Qssol. 2297/1, k. 5r (103)

»Generalis regula solmisationis: post la ascendendo regula sequitur fa tantum in utroque f-fa-uts
fa ct mi simul in utroque b-fa-k-mi; mi tantum in secundo e-la-mi. Et econverso: post fa vel mi
descendendo sequitur la, et post fa in f-fa-ur-la sequitur in utraque e-la-mi; post fa vel mi in
utraque b-fa-i-mi-la sequitur in utraque a-la-mi-re; post mi in e-la-mi secundo le sequitur in
d-la-sol-re.”

Regule t¢ mozna rozwinaé w schematy przedstawione na s. 163.

Z reguly generalis, podanej przez Anonima Ossol. 2297/ wynika, iz kie-
runek melodii -— ascensus i descensus — nie ma wplywu na przebieg mutacji.
Jesli schematy ascensus i descensus (zob. s. 163) rozbi¢ na skale dura i skalg
mollis, do czego upowaznia regula generalis, skale te wraz z przydzielonymi im
voces nie beda réznity si¢ od przedstawionych w diagramie podanym przez
Anonima BJ 2616 i Marka z Plocka (zob. s. 164).

Schemat mutacji w wersji, jaka podali Marek z Plocka i Anonim BJ 2616,
bliski jest opisanej przez Wollicka mutatio communis''. Mutacja czyniona wy-
Iacznie propter ascensum vel descensum dotyczyla jedynie skrajnych voces

11 K. W. Nieméller (Nicolaus Wollick (1480-1541) und sein Musiktraktat... s. 214-216) inter~
pretuje mutatio communis jako przejscie z cantus duralis do cantus naturalis.




(Anonim Ossol. 2299/ k. 5r)

post /a ascendendo

ee

A OO0OMTEO® OO0 @ ™A@

-
=

f-fa-ut
> 2. b-fa-ty-mi mi lub fa
[ 8. e-la-mi

O L F-fa-ut] a

mi

post fa vel mi descendendo

ee

dd

CG

bb

aa

g

f

e mi

d [Ta]«7sol re

C sol fa ut

o LKD)

a re

G sol re ut

F (fa) ut

E (a) mi

D sol re

c fa ut

q mi

A re

P ut

) e-la-mi-‘]
E-la-mi

<> o aa—la-mi-re]
a-la-mi-re

[ 3. d-la-sol-re la

heksachordu, nastepowala wigc jakby ,,w ostatniej chwili”. Jak utrzymywat Wol-
lick, byt to bardzo rozpowszechniony typ mutacji.

Nicolaus Wollick®? (109)

»Communis (quae a plerisque colitur, quasi notior sit altera [sc. propria], necnon penitus est
iuvenibus apta, merito ergo ab aliquibus particularis appellatur) est unius propter alteram uni-
sonam in eodem charactere scalae depositio, hoc est talis causatur, cum alicuius cantus notae

12 Nicolaus Wollick Opus aureum. Pars 1. Ed. K. W. Niemoller, op. cit., s. 36.
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(Anonim BJ 2616, Marek z Plocka)

skala dla tonow skala dla tonow V i Vi
LILILIV,VILVII (scala moliis)
(scala dura)

ee la ee

dd sol dd la
cc ""fa cc sol
bb bb «@
aa aa @»
g sol g sol
f (G f fa
e (3 e [m
d sol d [a]
C fa (6 sol
b b

; o
G sol G sol
F @ F

E (3 E %
D sol D sol
C fa C fa
e mi B mi
A re A re
r ut Pt

ulterius extendi nequeunt, sive in ascensu sive in descensu. Si primum exemplum est, ascen-
dendo a I'-amma-ut gradatim ad la proximum contentum, scilicet in E-la-mi, mutando la in mi,
properando ad superiores claves [...] Si secundum, hoc est descendendo, practicandum est ut
prius exempli causa, ponatur la ina -la-mi-re, quomodocumque ad syllabam uz de C-fa-uz inclinan-
do, tunc ulterius nec fiet progressus, nisi transformetur uz in fa, nec habet profecto fieri talis
mutatio, nisi ad hoc nos necessitas compulerit.”

Wollick nie podal schematu tej mutacji. O zwiazku oméwionych schematéw
z mutatio communis méglby jednak — poza wspomniana wyzej zasadg mutacji
»W ostatniej chwili” — $wiadczy¢ réwniez fakt, iz Anonim BJ 2616, objasniajac
diagram, uzy! sformulowania ,,communis ascensus et descensus”.

By¢ moze communis ascensus et descensus byl wynikiem wprowadzenia
koncepcji uproszczenia solmizacji, zaproponowanej przez Johannesa Gallicusa’3:

13 Johannes Gallicus Vera quamque facillis ad cantandum atque brevis introductio. C. S. 1V,
s. 374.




nastepstwo vocum, ktére z tej koncepcji wynika'¥, odpowiada dokladnie skali
dura przedstawionej przez Anonima BJ 2616 i Marka z Plocka.

Odmiennie przedstawiaja si¢ schematy mutacji, podane przez Sebastiana
z Felsztyna w Opusculum musicae compilatum noviter (SF I) i Opusculum musices
noviter congestum (SF II). Elementy odrdzniajace te schematy od poprzednio
omoéwionych to:

1. odmienne nastgpstwo vocum w ascensus et descensus dla obu skal —
— dura i mollis (descensus skali durae odpowiada schematowi podanemu
przez Marka z Plocka i Anonima BJ 2616).

2. odmienna zasada mutacji,

3. w skali mollis zastapienie najnizszego hexachordum durum przez hexa-
chordum molle, zbudowane od f ponizej I'-uz: w zwiazku z tym struktura in-
terwalowa obu skal przedstawia si¢ tak, jak to pokazano w diagramach na s. 159
i 160.

Pomiedzy schematami SF I i SF II istnieja niewielkie réznice. Schemat SF I
zamieszczamy na s. 166.

Schemat ten odpowiada dokladnie zasadzie mutacji, okreslonej przez Wolli-
cka!® mianem ,;mutatio propria®. Zgodnie z t3 zasada mutacj¢ w ascensus i des-
census przeprowadzono na tercj¢ przed najblizszym fa: a wigc w przypadku as-
census dzwiek o tercje ponizej fa $piewany byl zawsze jako re, w przypadku des-
census za$ dZwiek o tercj¢ powyzej fa $piewany byl zawsze jako /a. Bardzo mo-
zliwe, ze Wollick, jesli nie jako pierwszy, to w kazdym razie jako jeden z pierw-
szych teoretykéw opisat ten rodzaj mutacji. Twierdzi on mianowicie, ze do$wiad-
czeni $piewacy poshuguja si¢ t3 mutacja, ,naturali industria quadam™, bowiem
,»libri” jej nie przedstawiaja, a jezeli o niej rozprawiaja, to w bardzo niewielkim
stopniu.

Nicolaus Wollick'® (110)

»Propria (quae saltem a peritis habetur naturali quoque industria quadam, cum libri paene omnes
ea caruerint, etsi de ea quicquam disseruerint, modicum tamen) est unius vocis in tertiam ante
fa variatio. Auribus inquam purgatis animadvertendum est coram huiusmodi mutationis agnitione,
quod, si cantus aliquis ultra /a praecedentis fz ascendere conatur aut sub «z eiusdem fa descendere,
ita videlicet, quod sequens nota absque mutatione attingi non potest, observandum est itaque
sequens fa, quod se solmisanti proximus obtulerit ascensu sive descensu, mutando praesertim
tertiam ante hoc fa”

Schemat mutacji Wollicka i Sebastiana z Felsztyna (SF I) przedstawiamy na
s. 167 i 168.

14 Por. H. Riemann Geschichte der Musiktheorie im I1X-XIX. Fahrhundert. Berlin 1920, s, 305.

15 g K. W. Niemollera (op. cit., s. 214-216) mutatio propria jest to przejécie z cantus naturalis
do duralis lub mollis.

18 Nicolaus Wollick, op. cit., s. 36.
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166

(SF 1)

scala dura scala mollis
ee la la
dd sol sol dd |la la

cc fa fa cc sol sol
bb mi mi bb fa fa

aa fre la aa mi la
g sol sol g re sol
f fa fa f fa fa
e mi la e mi mi
d re sol d re la
c fa fa C sol sol
b mi mi b fa fa
a re la a mi la
G sol sol G re sol
F fa fa F fa fa
E mi la E mi mi
D sol sol D re la
C fa fa C sol sol
h mi mi B fa fa
A re re A mi mi
I ut ut- I re re
A D (FF) ut ut
s E
C S A D
E > ) E
N E (6, S
S N E &
U S N =
S u S N
S U S
S U
S

Od zasady ,unius vocis in tertiam ante fa variatio” odbiega tu cze$ciowo
ascensus skali durae, w ktérym pierwsza mutacja przebiega w clavis E-la-mi,
a wigc o sekunde ponizej fa; by¢ moze jest to pozostalo§¢ mutationis communis.
Nieregularno$¢ ta zostala skorygowana w drugim z przedstawionych przez Se-
bastiana z Felsztyna schematéw mutacji (SF II, k. Adr-v), zob. s. 169.
Mutacja przebiega tu w spos6b mechaniczny, przy czym w obu skalach— dura
i mollis — tak w ascensus, jak w descensus obowigzuje jedna tylko zasada: zmia-
na vocis na tercj¢ przed najblizszym fa. Prostota tego schematu mutacji sprawila,
iz mégt on znaleZ¢ zastosowanie w muzyce menzuralnej, gdzie drobne wartosci




(Wollick, SF I)

Scala dura

ascensus descensus
ee [la] ee @
dd dd 3| kol
cc @ cc
bb [mi{3 bb
aa la =< aa [@ ey
g sol] ut g 3[ soll ut
f > f g
e la  [mi|a e q_mi
d S0l—~fe d 3| [sol re
C ut C ut
b 3 b [mi]
a la -—»‘ a (> ~—re
G [sol wut G 3| [sol] ut
o m), - KD
E  la— [mi E ~—mi
D [soll re D3 re
o ut c KB ut
b b D
A A
A T A T3

rytmiczne uniemozliwialy przeprowadzanie zbyt skomplikowanych operacji
mutacyjnych. Swiadcza o tym wywody Stefana Vanneo: opisujac system muta-
cyjny, wyr6init dwa jego rodzaje: pierwszy, oparty na zasadzie mutacji na osta-
tnim mozliwym dzwigku (,mutatio in ultima nota”), odniést do cantus planus;
drugi za$, oparty na zasadzie ,unius notac in tertiam ante fa variatio”, zalecal
w przypadku cantus figuratus.

Stefano Vanneo!? (111)

At in florido seu figurato cantu secus procedendum est. Non nam mutatio in ultima notula agen-
da est, possent namque tibi mutationem facturo notulas difficiles dictu occurrere, ut sunt semi-
minimae vel chromae vel semichromae, quarum celerrima prolatio in agendis mutationibus saepe
gignit errorem. Ne igitur hac in re decipiamur, discipulos admoneo non expectandum, ut fiat
mutatio in ultima notula, ut iussimus servandum in plano cantu [...] Ad pagendas enim ascendentes
mutationes hac unica et peculiari utimur notula, videlicet re. Sed retrogradas mutationes facturis
sequens deserviet notula, videlicet la...”

17 Srefano Vanneo Recanetum de musica aurea. Romae 1533, k. 16v, 17v-18r.
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(Wollick, SF I)
Scala mollis

ascensus descensus

®
(0]
Q o
Q o

dd

ce SOl] cc

bb <3 bb

aa la :|3 aa

g o] @ g

f ] ut f

e [mi)| 3 e

d la— ¢fe> d

c isol} ut c

b G b
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Prostota, mozliwo$¢ zastosowania w muzyce menzuralnej i zgodno$¢ z zalo-
Zeniami systemu heksachordalnego — wszystko to zapewne zadecydowalo, iz
takie rozwigzanie spotkalo si¢ w XVI wieku z powszechna niemal akceptacja.
Diagramy p:-zedstawiajagce schemat mutacji w ten sam spos6b, jak to uczynit
Sebastian z Felsztyna II, podaja m. in. Cochlaeus, Burchard, Rhau, Ornitoparchus,
Agricola, Vogelsang.



(SF II)

scala }-duralis scala b-mollis
ee la la
dd sol sol dd la la
cc fa fa cc sol sol
bb mi mi bb b fay, fa
aa la re aa mi mi
g sol | sol g sol @l
f fa\ \fa f fay \fa
e mi mi e mi mi
d sol é%l d la re
c fa\ \fa c sol | sol
b mi mi b b fa fa
a |a<¢>> re a mi mi
G sol é%l G sol Gs%l
= fa fa F fa fa
E mi mi E mi) mi
D sol Gs%l D la ¢ mi
G fa fa C sol | sol
h mi  mi s b fa \fa
A re re A mi mi
2 ut ut r re re
» » (FF) ut ut
e 2 G
©

Solmisatio vera i solmisatio ficta

Teoretycy XVI wieku wyrézniali dwa zasadnicze typy solmizacji: solmisatio
vera (regularis) i solmisatio ficta (irregularis). W trakcie solmisatio vera postu-
giwano si¢ voces musicales zgodnie z ich dyspozycja wyznaczona dla skali clavium
przez heksachordy budowane od dzwigkéw ¢, f, g. W przypadku solmisatio ficta
natomiast postugiwano si¢ voces wedlug porzadku wyznaczonego przcz nowe
heksachordy, budowane od innych dzwigkéw. Przedstawiony wyzej system mu-
tacyjny odnosit si¢ oczywiscie do solmisatio vera; zasady jego obowigzywaly r6w-
niez w przypadku solmisatio ficta. 169
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Solmisatio vera

Przyjecie dwuskalowego schematu mutacji wplynelo na znaczne uproszczenie
regul solmizacji. Za przykiad moga postuzy¢ reguly sformulowane m. in. przez
Burcharda, Ornitoparcha, Rhaua i Agricole!®: redukowano je niekiedy do za-
lecenia, by przed rozpoczgciem solmizacji rozpatrzy¢ i rozpozna¢ ton, w ktérym
utrzymany jest $§piew; rozpoznanie tonu gwarantowalo wiasciwy dobér skali —
durae badZz mollis. Postulat ten wynika réwniez z regul podanych przez autoréw
krakowskich. Na ogét jednak nie wykorzystali oni mozliwosci, jakie stworzyt
system mutacji w ujgciu uproszczonym. Pos$wigcili na przyklad wiele uwagi
problemom zwigzanym z claves trisyllabae, ktére dwuskalowy schemat mutacji
wyeliminowat. Totez wskazania ich blizsze sa zasadom formulowanym w kontek-
$cie tradycyjnego ujecia systemu mutacyjnego, ktérych rzecznikiem byt w XVI
wicku m. in. Saess.

Pomigdzy regulami wyloZonymi przez Marka z Plocka i Anonima BJ 2616
a preceptami, ktére podat Sebastian z Felsztyna, nie ma réznic, jakie mogloby
sugerowal przyjecie odmiennego schematu mutacji. Co wigcej, zalecenia Seba-
stiana z Felsztyna wykazuja nierzadko blizszy zwigzek ze schematem mutacji
opartym na zasadach przyjetych przez Marka z Plocka i Anonima BJ 2616 niz
z tym, ktéry sam zamie$cit. Co do regul podanych przez Marka z Plocka i Ano-
nima BJ 2616 w sformulowaniach zwracajg uwage dostowne zbieznosci wskazu-
jace, iz obaj korzystali ze wspélnego, nie znanego blizej zZrédia.

Reguly solmizacji, podane przez autoréw krakowskich, dotycza nastgpuja-
cych probleméw: 1. rozpoznanie tonu $piewu, 2. wyb6r wlasciwej vox przy roz-
poczeciu solmizacji, 3. postgpowanie w przypadku wyjscia poza heksachord,
4. postgpowanie w przypadku skokéw o kwartg, kwintg¢ 1 oktawe.

Rozpoznanie tonu, w jakim utrzymany jest 4piew

Rozpoznanie tonu umozliwialo wyb6r wlasciwej dla solmizacji danego
spiewu skali — duarae badZz mollis, w praktyce za$ sprowadzalo si¢ do wyboru
mi lub fa w clavis b-fa-Y-mi: byla to kwestia podstawowa i jej rozwigzaniu shi-
zyly regulae solmisationis.

Sebastian z Felsztyna podzielit tony na trzy kategorie. Do pierwszej, ktora
okreslit ,toni h-durales”, zaliczyl tony III i IV; sa to — jego zdaniem —
tony, w ktérych w b-fa-Y-mi $piewa sig¢ mi. Do drugicj kategorii, ktérg okreslil
»toni naturales”, zaliczyt tony I i II; sg to wedlug niego tony, w ktérych w b-fa-
-h-mz’ Spiewa si¢ badz fa (w przypadku nuty zamiennej), bagdz mi (jezeli melodia
wznosi si¢ poza a-la-mi-re wyzej niz o sekunde). Trzecia kategorig¢ tworza tony,

18 Udalricus Burchard, op. cit., k. Blr; — Andreas Ornitoparchus, op. cit., k. B3v-Bdr; —
Georg Rhau Enchiridion utriusque musicae practicac (musica plana). Vitebergae 1538, k. Dlr-
-D2r; — Martin Agricola, op. cit., k. B3r-B5r.




w ktérych $piewa si¢ zawsze fa w b-fa- lq-mz' 5 Sebastian z Felsztyna zaliczyl do
nich tony V i VI oraz I i II transponowane.

Sebastian z Felsztyna I, k. A7v — tertia regula solmisationis (112)

,»Quoniam omnis ars solmisandi difficultatem facit penes mi et fa in b-fa-5-mi, maxime inspicien-
dus est tonus. Nam tonorum aliqui sunt §-durales, sicut tertius et quartus, qui semper habent
in b-fa-4-mi mi. Aliqui vero sunt naturales, ut primus et secundus, nam interdum habent fa, in-
terdum 2 in b-fa-§-mi, quod sic patet: si cantus primi vel secundi toni ascendit ab a-la-mi-re
per secundam tantum, et tetigerit b-fa-i-mi statim descendendo, tunc in b-fa-i-mi canitur fa et
in a-la-mi-re la; si vero cantus aliquius ascendit, quam per secundam, tunc in b-fa-¢-mi canitur
mi et in a-la-mi-re canitur re. Excepto quod cantus sit primi vel secundi ton itranspositi vel quinti,
vel sexti toni non transpositi, quia tunc in b-fa-b-mi semper fa canitur et in a-la-mi-re mi ascendendo
vel la descendendo.”
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Analogiczna regule podat Wollick, z t3 jednak réznica, ze uwzglednit on réwniez
akcydentalne stosowanie [ quadrum i b molle we wszystkich tonach'®.

Nieco inne stanowisko zajat Anonim BJ 2616, ktéry podzielil tony na dwie
tylko kategorie: do kategorii tonéw, ktéra wymaga fa w b-fa- t]-mz', zaliczyt
jedynie tony V i VI; pozostale zaliczyt do kategorii, ktéra wymaga zawsze mi
w b-fa-Y-mi.

Anonim BJ 2616, k. 9r-v — tertia regula solmisationis

,In omni ascensu vel descensu cuiusvis cantus tonus ante omnia est inspiciendus, quoniam va-
riatio toni causat diversitatem penes #% et fa in b-fa-4-mi. Omnes enim toni naturaliter habent
mi in b-fa-b-mi practer quintum et sextum, qui semper postulant fa, gratia cuius semper in eis
a in b-fa-t-mi signatur nisi per incuriam, ignorantiam vel invidiam omittentur. Et ergo in illist
duobus tonis post la in a-la-mi-re semper fa in b-fa-4-mi et sol in c-sol-fa-ut et la in d-la-sol-re
accipiantur.”

Kwestig¢ podziatu tonéw ze wzgledu na obecnos¢ mi lub fa w b-fa- 'q-mz' pod-
jat takze Marek z Plocka. Przytoczyl on oba przedstawione wyzej poglady, nie
Zajmujac stanowiska wobec zadnego z mnich. Trychotomiczny podzial tonéw
wynika wedlug niego z dystrybucji tonéw pomigdzy trzy rodzaje cantus®’.

19 Nicolaus Wollick, op. cit., s. 34-35,

20 Por. s. 146.
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Marek z Plocka, k. 9r-v

»Cantus est triplex, scilicet durus, mollis et naturalis. Duri [toni] sunt qui semper [in] b-fa-k-mi
canunt mi et nunquam fa, ut sunt 3, 4, 7 et 8. Molles sunt quintus et sextus, qui regulariter fa
canunt in b-fa-k-mi et non mi. Naturales autem mediocres sunt 1 et 2, qui canunt fz si cantus ultra
b-fa-z-mi non ascenderit, si vero ultra b-fa-i-mi ascenderit, tunc canunt mi.”

Wedtug drugiej z opinii przytoczonych przez Marka z Plocka istniejg tylko
dwie kategorie tondéw: pierwsza, obejmujaca tony I, II, III, IV, VII, VIII,
zasadniczo zawiera mi, fa za$ tylko akcydentalnie; druga, obejmujaca tony V
i VI — odwrotnie — zawiera zasadniczo fa, mi za$ akcydentalnie. Opinia ta
potwierdza zatem stanowisko Anonima BJ 2616.

Marek z Plocka, k. 9v

»Sciendum est etiam, quod primus, secundus, tertius, quartus, septimus et octavus toni habent
essentialiter mi in b-fa-k-mi, fa vero accidentaliter. Sed quintus et sextus per oppositum habent
in b-fa-k-mi essentialiter fa, mi vero accidentaliter; et ideo b rotundum saepius invenitur in li-
bris ordinis signari in istis duobus tonis.”

Wyboér wlasciwej vox przy rozpoczgciu solmizacji

Wyb6r ten, ktéry winien by¢ poprzedzony — co podkreslano w regutach —
wlasciwym odczytaniem clavis, uzalezniano od kierunku melodii: w przypadku
wznoszgcego kierunku melodii nalezalo wybraé zawarta w clavis vox nizsza;
w przypadku kierunku opada’acego — vox wyzsza. Pode mowano w tym kon-
tekécie réwniez problem claves trisyllabae. Uwagi na ten temat, zamieszczone
przez Marka z Plocka, Anonima BJ 2616 i Sebastiana z Felsztyna, nie wnosza
nowych elementéw do przytoczonych wyzej w zwiazku z problemami mutacji
zaleceri Monetariusa; znalazly si¢ wéréd nich réwniez wskazéwki co do wyboru
VOX Przy rozpoczynaniu $piewu.

Sebastian z Felsztyna I, k. A7r — prima regula solmisationis

»Solmisantem considerare oportet ante omnia, in qua clave cantus incipit, et si cantus ascendit,
accipiat vocem inferiorem in clave contentamj si autem descendit cantus, superiorem vocem acci-
piat. Post hoc videat, quae clavis non signata in qualibet linea et spatio ponitur, quod faciliter
considerari, potest, si habetur respectus ad clavem signatam, ut si F-fa-uz ponitur in medio quin-
quelinearum, faciliter potest congosci, quod in proxima linea inferiori ponitur D-sol-re, in alia
g-mi. Et sic non exprimat aliquam vocem in spatio vel linea, quae ibi non ponitur, etc.”

Sebastian z Felsztyna I, k. A7r — secunda regula solmisationis

»Volens perfecte et ornate solmisare non debet mutare voces explicite sed implicite, quod fieri
debet, ut prius dictum est. Si cantus ascendit nimium ita, quod per sex voces compleri nequeat,
tunc, ut communiter, inferiorem vocem exprimat; si vero cantus descendit nimium, tunc vocem
superiorem exprimat, ut in exemplo (przykl. na s. 173).

Stefan Monetarius, k. B2v — De initio cantus mandatum primum

»Omnis cantus, qui post initialem eius notulam elevatur circa principium non statim ditonice
vel demiditonice aut gravius descendens, ab inferiore voce inchoabitur, ut eis conspicitur exem-
plis (przykl. na s. 173).
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Dixi «non statim circa principium ditonice» etc. propter tertium exemplum et id genus pluribus,
ubi a superiore voce (propter evitandam velocem circa principium mutationem) incipiendum erit.”

Stefan Monetarius — De initio cantus mandatum secundum

-
»,Cantus, qui post eius initium deponitur circa principium ultra ditonum in gravitatem means,
a superiore voce initiabitur.
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Praeter tertium exemplum et huic similibus, quod licet deponatur, nihilominus ab inferiore (ob
fugiendam velocem mutationem) erit inchoandum.”

Sebastian z Felsztyna I, k. A8r — quarta regula solmisationis

,»,Consideret solmisans, quam vocem assumere debet mutando semperque respiciat ad proximum
fa sequens, sive hoc fiat ascendendo sive descendendo, tunc enim manifeste patebit, an vox in-
ferior, media vel superior in clave contenta, assumenda erit. Licet enim, ut communiter fit, ascen-
dendo inferior vox et descendendo superior exprimi debeat, hoc tamen fallit in d-la-sol-re, c-sol-fa-
-ut, g-sol-re-ut et f~fa-ut, in quibus hoc modo non semper proceditur propter fa et 7 in b-fa-k-mi.
Si enim in b-fa-§-mi signatur fa, tunc ascendendo in g-sol-re-ut non assumitur inferior sed media,
scilicet re; si signatur mi, tunc descendendo in ¢-sol-fa-ut non sumitur superior, sed media, scilicet
fa; et ascendendo in f-fa-ut non sumitur inferior, scilicet uz, sed superior, scilicet fa: nam in f-fa-ut
numquam debet dici ut nisi b rotundum fuerit signatum in b-fa-k-mi, ut in exemplo:
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Anonim BJ 2616, k. 9v — quarta regula solmisationis (113)

»volens-solmisare aspecta clave signata videat, si cantus incipiat in clave unius vocis et illa acci-
piat. Si vero incipiat in clave habente plures voces, tunc pro ascensu accipiat inferiorem et pro-
descensu superiorem, praeter f-fa-ut et c-sol-fa-ut et claves intermedias, similiter d-la-sol-re,
quoniam [in] f-fa-ur tam ascendendo quam descendendo et in c-sol-fa-ut descendendo semper
fa canitur nisi b rotundum fuerit signatum in b-fa-f-mi: tunc enim in c-sol-fa-ut sol accipitur
pro descensu et in f-fa-uz ut vel fa indifferenter pro ascensu; aut etiam nisi fuerit ascensus de
[f]-fa-ur ad b-fa-t-mi per quartam indirectam sive per saltum: tunc enim est idem iudicium ac
si b rotundum signeretur. De clavibus vero mediis inter f-fa-ut et ¢c-sol-fa-uz et similiter d-la-sol-re
fiat iudicium per respectum ad c-sol-fa-ut. Et eodem modo intelligendum est de clavibus per
octavam.”
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Marek z Plocka, k. 8r — prima regula solmisationis®!

»Volens solmisare primo videat clavem signatam, deinde clavem, in qua nota alicuius cantus,
quem intendit solmisare, situatur. Postea videat diligenter, si talis cantus statim vel gradatim ascen-
dit vel descendit. Tunc, si ascendit, assumenda est vox inferior, si vero descendit, tunc vox supe-
rior assumenda est, praeter f~fa-ut et c-sol-fa-ut, quia in f~fa-uz tam ascendendo quam descendendo
semper fa canitur et in c-sol-fa-ut descendendo etiam semper fa canitur nisi b rotundum offendi-
tur signari in b-fa-k-mi, tunc enim in c-sol-fa-ut sol canitur pro ascensu vel descensu, et in b-fa-
-b-mi fa, in f-fa-ut vero fa vel ut indifferenter, nisi fuerit ascensus de f-fa-ur ad b-fa-t-mi per
quartam: tunc enim in f-fa-ur cantandum est uz et in b-fa-t-mi fa propter tritonum, id est quar-
tam perfectam.”

Exemplum primae partis Secundae partis Terilae partis exemplum efusdem Quartae partis eivedem regulae
primae regulae exemplum regulae primae exemplum
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21 Por. Heinrich Saess Musica plana atque mensurabilis. Ed. R. Federhofer-Konigs, op. cit.,
174 s. 76-77.
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Anonim BJ 2616, k. 10v

»...In clavibus tres voces habentibus si ex illis una fuerit superior et duae inferiores, superior in
omni cantu accipitur pro descensu. De vocibus vero inferioribus fiat iudicium per respectum ad
b-fa-t-mi. Et ideo in a-la-mi-re semper la capimus pro descensu, similiter sol in g-sol-re-ut. Si
vero econtra, in clave fiat una vox inferior et duae superiores, semper illa inferior accipitur pro
ascensu. De superioribus vero fiat iudicium per respectum ad mi vel fa in b-fa-§-mi. Et ideo in
d-la-sol-re pro ascensu semper capimus re et similiter #z in c¢-sol-fa-ut. Descendendo autem in
quinto et sexto tono canimus la in d-la-sol-re, in c-sol-fa-ut — sol. In aliis vero tonis sol in d-la-
-sol-re et in c-sol-fa-ut — fa.”

Marek z Plocka, k. 8v — quarta regula solmisationis

»In clavibus tres voces habentibus illa, que ex ipsis fuerit superior, accipitur pro descensu, de
vocibus autem inferioribus fiat iudicium per respectum ad b-fa-t-mi. Et ideo in a-la-mi-re semper
la cantandum est pro descensu, similiter sol in g-sol-re-uz. Si vero econtra, in clave trisyllaba fuerit
ascensus, tunc semper accipienda est vox inferior pro ascensu, de superioribus vero vocibus fiat
iudicium per respectum ad b-fa-b-mi. Et ideo in d-la-sol-re pro ascensu accipiendum est re, si-
militer uz in g-sol-re-ut. Descendendo autem de d-la-sol-re, si b rotundum sit signatum in b-fa-
-h-mi, canimus la in d-la-sol-re, sol in c-sol-fa-ut et fa in b-fa-t-mi. Quando vero in b-fa-t-mi

non offenditur signari b rotundum, tunc in d-la-sol-re canimus sol et in c-sol-fa-ut fa, in b-fa-4-
'S »
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Postepowanie w przypadku wyjécia poza heksachord

Kwestii tej poSwigcono w traktatach krakowskich szczegdlnie wiele uwagi,
wspomagajac regufami schemat mutacji w wersji podanej przez Marka z Plocka
i Anonima BJ 2616 (cytowana niZej quinta regula solmisationis Anonima BJ
2616 zawiera opis owych schematéw). Zgodnie z ogdlnym zaleceniem (sprowa-
dza sie ono do przytoczonej wyzej reguly generalis Anonima Ossol. 2297/I)
przy ascensus po VoxX /a winna nastapi¢ vox mi lub fa, i odwrotnie — przy
descensus po vox mi lub fa mozZe nastgpi¢ la, ale tylko wiedy, gdy melodia
opada ponizej najblizszego uz. Dalsze reguly dotycza badZz szczegblnych przy-
padkéw wyjscia poza heksachord, takich jak nuta zamienna, badZz sprowadzaja
si¢ do egzemplifikacji niektérych mutacji.

Anonim BJ 2616, k. 9v — quinta regula solmisationis

»Supra la ascendendo pro secunda semper canitur fa vel mi. Et econtra, descendendo sub fa vel
mi, la accipitur pro secunda. Declaratio huius regulae patet manifeste multiplici ascensu vocum
superius descripto circa scalam clavium. Ibi enim in primis duobus supra /a in e-la-mi accipitur
fa in f-fa-ut iterum supra la in a-la-mi-re capitur mi in prima scala, in secunda vero fa. Et ulterius
ascendendo supra la in e-la-mi scalae primae sequitur fa in f-fa-ut. In secunda vero scala post la
in d-la-sol-re accipitur mi in e-la-mi. Et iterum post la in a-la-mi-re accipitur mi in prima scala
et in secunda fa. Et contra descendendo per praedictas scalas accipitur la sub m vel fa, ut iam pa-
tet intuenti scalas praedictas. Hic tamen nota, quod numquam accipitur /a sub i vel fa nisi can- 175
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tus descendat ultra uz. Ex hac regula sequitur, id quod dictum est, quod solmisantes magis utuntur
vocibus superioribus quam inferioribus, quod voces superiores faciliores sunt expressionis quam
inferiores.”
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Marek z Plocka, k. 8v — secunda regula solmisationis (114)

»Ultra la ascendendo pro secunda semper accipitur mi vel fa. Et econtra, descendendo sub fa vel
mi semper accipiendum est /a in a-la-mi-re vel in aa-la-mi-re pro secunda. Idem enim est iudi-
cium de clavibus in octava positis. Sic etiam faciendum est post f-fa-ut in e-la-mi, quando cantus
descendit ultra uz, quod accipiendum est la in e-la-mi post f-fa-ut. Quandocumque autem de
a-la-mi-re fit ascensus ad c-sol-fa-ut vel ultra, tunc in c-sol-fa-ur semper cantandum est fa, nisi
b rotundum in b-fa-t-mi offenditur signari: tunc enim in c-sol-fa-ut cantandum est sol propter

1

b rotundum in &-fa-g-mi signatum.”

Exemplum primae partis Exemplum secundae partis
secundae regulae elusdem regulae
o— =
E ~ — = —
H—e = =
re la mi la sol re fa mi la sol fa sol la fa la la sol la fa sol fa la sol fa re sol
(R

F-faut Elami
Exemplum tertiae partis eiusdem regulae

fa sol :.: fa sol fa mi la sol la };. sol fa re mi re

c-sol-fa-ut c-sol-fa-ut

Sebastian z Felsztyna I, k. Blr-v — sexta regula solmisationis?? "

»Ascendendo in quolibet cantu post /a semper potest exprimi mi vel fa per secundam. Quod au-
tem eorum exprimi debet, patebit, si ad proximum fa aspexerimus. Et hoc ascendendo. Et econ-
verso; descendendo per secundam semper post fa vel mi potest proferri /a. Et haec regula intelli-
gitur maxime de b-fa-i-mi et a-la-mi-re.”

Problem nuty zamiennej podjal Sebastian z Felsztyna w przytoczonej wyzej
regule na temat tonéw. W jego interpretacji przypadek nuty zamiennej zwigzany
byt gléwnie z tonami I i II, okreslonymi jako toni naturales: w tonach zwrot
a-la-mi-re — b-fa- b;mi — a-la-mi-re $piewano jako la fa la. Dokladniej przypa-
dek ten rozpatrzyli Marek z Plocka i Anonim BJ 2616. Ich zdaniem w przypadku
nuty zamiennej po la w a-la-mi-re $piewa si¢ fa, chyba ze potem nast¢puje zej-
§cie o kwintg do e-la-mi; w takim p-zypadku, mimo nuty zamiennej, w b-fa-g-mi
S$piewa si¢ mi. W przypadku melodii wznoszacej si¢ od a-la-mi-re do c-sol-fa-ut
i wyzej w b-fa-Y-mi $piewa si¢ mi, chyba ze nastgpuje zejicie od b-fa-H-mi do
Sf-fa-ur; w takim przypadku w b-fa- h-mi $piewa si¢ fa, by unikng¢ trytonu. Ano-
nim BJ 2616 wylacza spod tej reguly $piewy wedhug V i VI tonu, w ktérych —
jego zdaniem — w b-fa- h-mz’ zawsze jest b rotundum, $piewane jako fa.

YWy s 17




Anonim BJ 2616, k. 10r — sexta regula solmisationis

»Si in a-la-mi-re la canitur et cantus ascendit ultra /a per secundam tantum, scilicet ad b-fa-5-mi,
tunc in b-fa-5-mi fa canitur, nisi fuerit descensus de b-fa-t-mi ad e-la-mi per quintam indirectam:
et tunc in b-fa-3-mi mi canitur. Si vero cantus ascendit ultra /a per tertiam, scilicet ad c-sol-fa-ut
vel ultra, tunc in b-fa-t-mi canitur, nisi fuerit descensus de b-fa-k-mi ad f-fa-ut per quartam indi-
rectam: et tunc on b-fa-t-mi fa canitur. Et haec regula datur de omnibus tonis praeter quintum
et sextum, quoniam in quinto et sexto semper fa canitur et semper b rotundum signatur. Et pari-
formiter sit iudicium de bb-fa-k-mi.”
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Marek z Plocka, k. 8v — tertia regula solmisationis®

»Quandocumque cantus ascendit supra /g ad unum dumtaxat gradum, scilicet ad b-fa-t-mi, et
postea statim descendit ad f-fa-ut, tunc in b-fa-t-mi cantandum est'fa, nisi fuerit descensus de
b-fa-t-mi ad e-la-mi per quintam: tunc in b-fa--mi cantandum est mi ratione eiusdem vocis, quae
ponitur in quinta, quia numquam post fa accipitur i pro quinta vel octava vel quarta.

Si vero cantus ascendit gradatim ad c-sol-fa-ur vel ‘ultra, tunc in b-fa-b-mi cantandum est mi
[...] Quando autem descensus fuerit de b-fa-h-mi ad f-fa-ut per quartam, tunc in b-fa--mi acci-
piendum est fa propter tritonum...”

i:::::ll‘:;u‘;::n“ partis E;emplum'ucund'ae\pum elusdem tertiae regulae i
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re la fa ls sol lasol fa ml re fa sol la mi fa n{x‘l n;! fa mi re mi sol la mi fasol sol fa fa sol la sol la fa mi re mi fa
(A

Do regul odnoszacych si¢ do wyjscia poza heksachord nalezaloby zaliczyé
réwniez zalecenia odnoszice si¢ do solmizacji w przypadku zwrotéw:

c-sol-fa-ut — a-la-mi-re — F-fa-ut

c-sol-fa-ut — G-sol-re-ut

G-sol-re-ut - E-la-mi — {-mi
Zwroty te mozna traktowa¢ jako przypadki wyjscia poza clavis zawierajaca uz,
a wigc wyjscie poza hexachordum naturale (w przypadku c-sol-fa-ut) i hexa-
chordum durum (przypadek G-sol-re-ut). Zalecenia na ten temat podali Marek
z Plocka i Anonim BJ 2616: dotycza one wyboru wlasciwej vocis w claves a-la-mi-

2 Jw., s. 77-78.

12 — Ars musica...
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-re, G-sol-re-ut i E-la-mi przy descensus od c-sol-fa-ut poprzez a-la-mi-re do
F-fa-ut, od c-sol-fa-ut do G-sol-re-ut i nizej, od G-sol-re-ut poprzez E-la-mi
do f-mi. We wszystkich trzech przypadkach, zdaniem obu teoretykéw, nalezy
we wskazanych claves wybrac¢ vox superior, a wigc la, sol i la, z tym, Ze w pierw-
szym przypadku w razie obecnosci b rotundum mozna $piewaé badz la, badz mu.
Zalecenia te sprowadzaja si¢ zatem do reguly nakazujacej stosowanie VvOox su-
perior przy descensus, jak réwniez do regul dotyczgcych claves trisyllabae,

Marek z Plocka, k. 9r — quinta regula solmisationis

» Quandocumque de c-sol-fa-ut fuerit decsensus ad a-la-re-mi et ultra ad F-fa-uz, tunc in a-la-mi-re
accipitur semper /a, nisi fuerit signatum b rotundum in b-fa-§-mi: tunc enim in a-la-mi-re po-
test accipi m# vel la indifferenter et hoc si cantus descendit ad F-fa-ut, ut supra dictum est.
Eodem modo si de c-sol-fa-ut fuerit descensus ad G-sol-re-ut et ultra, tunc semper in G-sol-
-re-ut canitur sol. Simili modo si de G-sol-re-ur fuerit descensus ad E-la-mi et postea ad 4-mi,
tunc in E-lg-mi semper cantandum est lg...”

Exemplum primae partis Exemplum secundae partis Exemplum tertiae partis

quintae regulae clusdem regulae elusdem regulae
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la 50l fa
C-sol-fa-ut |P-fa-ut Csol-faut G-sol-re-ut
ala-mi-re a-la-mire

Anonim BJ 2616, k. 10v

»Si de c-sol-fa-ut fuerit descensus ad a-la-mi-re et ultra ad C-fa-ut, tunc in a-la-mi-r¢ semper la,
canitur nisi fuerit signatur fa in b-fa-i-mi, tunc enim in a-la-mi-re potest indifferenter accipi
la vel mi. Et eodem modo si de c-sol-fa-ut fuerit descensus ad G-sol-re-ut et ultra, semper in G-
-sol-re-ut sol canitur, Similiter si de G-sol-re-ut fuerit descensus ad E-la-mi est postea usque ad -
-mi, semper la canitur, nam semper pro descensu vox superior canitur.”

Postgpowanie w przypadku skokéw o kwartg, kwint¢ i oktawg

Postulowano w takich przypadkach stosowanie tej samej vox, fa lub mi dla
obu claves: tak wigc skoki o interwat kwarty, kwinty i oktawy $piewano jako mi-mi'
badz fa-fa. Postgpowanie takie mialo chroni¢ interwaly doskonale przed naru-
szeniem ich proporcji. Zasada ta byla powszechnie przyjeta w I polowie XVI
wieku. Rozciagano ja niekiedy takZe na inne voces.

Sebastian z Felsztyna I, k. ABv — quinta regula solmisationis (115)
»Si in aliqua clave canitur fa, tunc si ab ea fit saltus per quartam vel quintam vel.octavam, simili-.
ter fa debet exprimi. Et si mi exprimitur in aliqua clave, si fit saltus ad quartam, quintam vel octa-.
vam, semper debet exprimi la vel mi, secundum quod post saltum vel ascenditur vel descenditur.
Si autem in aliqua clave exprimitur alia vox praeter fa vel mi et ab ea fit saltus per. quintam, sex-
tam vel octavam, tunc semper inspiciendum est proximum fa, in quod cantus ascendendo. veh
descendendo tendit, tunc manifeste patebit, quae vox post saltum debeat, eyggtimi,f’
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Anonim BJ 2616, k. 11v

»...quoONIiam numgquam pro quarta, quinta vel octava fa post mi accipitur nec econtra, ideo istae
voces, scilicet mi et fa, frequenter necessarie resumantur pro quarta, quinta et octava. Alliae autem
voces possunt etiam resumi, sed non causa necessitatis, ut praedictae, sed solum causa facilitatis.”

Marek z Plocka, k. 9r — sexta regula solmisationis

»Levitatis causa possumus repetere omnes voces pro quarta et quinta, praeter mi et fa, quae non
tantum levitatis, sed et necessitatis causa pro quarta, quinta et octava repeti debent propter ser-
vandas proportiones modorum.”
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Solmisatio ficta

Autorzy krakowscy obok terminu ,,solmisatio ficta® stosowali jako réwnozna-
czne: ,musica ficta” (Anonim BJ 2616, Monetarius), ,,musica acquisita” i ,,musica
colorata” (Monetarius), ,,musica sive scala ficta® (Sebastian z Felsztyna), ,,co-
niuncta” (Anonim Ossol. 2297/I, Sebastian z Felsztyna, Marek z Plocka). Ter-
miny te odnosily si¢ do typu solmizacji, ktéry polegal na stosowaniu w $piewie
voces wedlug innej ich dyspozycji niz w skali clavium, ktérej podporzadkowana
byla solmisatio vera. Jak stwierdzano w definicjach solmisationis fictae — $pie-
wano przy pomocy voces, ktérych nie bylo w danych claves: na przyklad clavis
C-fa-ut $piewano jako re, clavis D-sol-re — jako mi, clavis E-la-mi — jako fa.
Owe voces okreslano mianem ,voces fictae”; $piew wykonywany przy pomocy
voces fictae zwano ,,musica ficta”.

32%
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Stefan Monetarius, k. Clv (116)

»Musica ficta est, quae per acquisitas vel fictas modulatur voces.”

Sebastian z Felsztyna I, k. D3r (117)

»Ideo autem ficta dicitur, quia per eam in cantu voces exprimuntur, quae in clavibus non conti-
nentur...”

Sebastian z Felsztyna II, k. E2r ( = Burchard??)

»Hinc musica ficta dicitur, cum voces fictas moduletur.”

Marek z Plocka, k. 9r

»Hinc et musica ficta dicitur, quia fictas moduletur.”

Anonim BJ 2616, k. 11v

»Quae ideo ficta dicitur, quoniam secundum ipsam voces finguntur in clavibus, in quibus non
sunt...”

Stosowanie w solmizacji voces fictae bylo konsekwencja wprowadzania w $pie-
wie péttonéw w innych miejscach, niz wskazywala na to scala clavium, stanowigca

podstawe solmisationis verae. Zawierala ona péttony w siedmiu miejscach: wska-
zywaly, na nie, zgodnie z porzadkicm trzech rodzajéw heksachordéw, voces ru-fa.

7l cC sol fa
bb fa mi:,

6. bb fa | mi

[aa la mi | re

5 f fa | ut 5
e la mi

4, C sol fa ] ut
b fa mi |

B by fa | mi
a la mi re

2. F fa | ut
E Ia mi

1. C fa ut
|

Zasade wyrazania poéltonu przy pomocy voces mi-fa rozszerzono réwniez
na péitony, ktérych nie wykazywala scala clavium: kazdy ,,nieregularny” pélton
$piewano jako mi-fa. Voces mi-fa, wprowadzone w ,nowych” miejscach, sta-
waly si¢ w ten spos6b centrum ,nowych” heksachordéw ut re mi fa sol la, ktére
nalezalo ,dotworzy¢® — ,fingere”. Stad okreslenie ,,voces fictae” — ,,dotworzo-

2 Udalricus Burchard, op. cit., k. B3v.




ne”, te, ktérych nie bylo w claves zgodnie z naturalnym porzadkiem, utworzone
w sposéb sztuczny. Zasadg¢ konstruowania nowych heksachordéw objasnit —
zapewne za Burchardem?’ — Sebastian z Felsztyna II.

Sebastian z Felsztyna II, k. E2r (118)

»Et fit coniuncta principaliter solum respectu mi et fa, quas fingere oportet in locis aliter, quam
manus vel scala musica continet. Et fingendo istas voces necessitate cogente mi et fa, cum sunt
mediae, omnes aliae sunt fingende voces.”

Wywod ten ilustruje scala b-mollis w ujgciu Sebastiana z Felsztyna: w celu
ujednolicenia tej skali zgodnie z porzadkiem heksachordéw muolle i naturale
w miejsce péitonu [j-mi — C-fa-ut wprowadzono pétton A-mi — b-fa, budu-
jac nowy heksachord od dzwigku poloZonego o sekund¢ ponizej I'-uz:

E la mi

D sol re la

C fa ut sol

h rru] e s b

A re mJ:I
ut e

ut
Péttony, ktére stwarzaly koniecznos$¢ stosowania voces fictae okreslano ter-
minem ,,coniuncta”.

Coniuncta
Koniunkte definiowano jako przeksztalcenie calego tonu w pélton lub péito-
nu w caly ton.

Anonim Ossol. 2297/I, k. 10v
»Unde coniuncta [...] est mutatio toni in semitonium vel econverso secundum vocem hominis
vel alicuius instrumenti.”

Sebastian z Felsztyna II, k. E2r ( = Burchard?$)
»Coniuncta enim est toni in semitonium vel econtra facta transpositio.”

Niekiedy identyfikowano ja z vox ficta.

Sebastian z Felsztyna II, k. E2r ( = Burchard®?)

»Vel est vox externa et aliena a clave, quae in aliqua clave canitur in qua ipsa naturaliter non po-
nitur, ut canendo in e-la-mi fa et in f-fa-ut mi etc.”

25 Jw.

27 Jw.
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Marek z Plocka, k. 9r
»Coniuncta est vox externa et aliena a clave, quae in aliqua clave canitur, in qua naturaliter non
ponitur.”

Za najobszerniejszy znany tekst dotyczacy stosowania koniunkty uchodzi
anonimowy Tractatus de musica plana atque mensurabilis, datowany na II polowe
XV wieku, wydany przez Coussemakera jako Anonymus XI®8, Analogiczne
uwagi na temat koniunkty zawarte s3 w dwéch anonimowych traktatach z XV wie-
ku: — BJ 1927 i BJ 1859; pomiedzy uwagami na temat koniunkty, wypowie-
dzianymi przez Anonima XI, Anonima BJ 1927 i Anonima BJ 1859 nie ma wie-
kszych rozbieznosci; nie odbiegaja od nich réwniez odpowiednie fragmenty
traktatu Szydlowity (ktéry powoluje si¢ na Joannesa Oleandra == Valendrinus)
1 — czgSciowo — Anonima Ossol. 2297 /1%,

Zgodnie z zasadami przyjetymi przez tych autoréw koniunktg¢ sygnalizowano
znakami b molle (b) i § quadrum (): b molle wskazywalo na uzycie w solmizacji
vocis fa, 1 quadrum—vocis mi. W praktyce solmizacyjnej oznaczalo to, iz w cla-
ves zawierajacych fa w przypadku znaku h Zamiast fa nalezy Spiewac mi; w cla-
ves zawierajgcych vox mz w przypadku znaku b zamiast »z nalezalo $piewac fa.
Stad koniunkta utoZsamiana byla niekiedy z zamiana mi w fa i odwrotnie.

Anonim BJ 18593 (119)

»...ESt enim coniuncta secundum vocem hominis vel instrumenti de tono in semitonio sive de
fa in mi, quod idemque, vel econverso transmutatio. Etiam sciendum, quod ex coniuncta per b
molle signata dicitur fa, sed signata per b quadrum dicitur mi.”

Anonim XI, Anonim BJ 1927, Anonim BJ 1859, Szydlowita i Valendrinus
podaja osiem miejsc w skali clavium, w ktérych moze pojawi¢ si¢ koniunkta
(diagram zob. s. 183).

Koniunkty te egzemplifikowane sg fragmentami $piewéw liturgicznych. Jako
spos6b uniknigcia koniunkty zalecano transpozycje $piewu o odpowiedni inter-
wal (zalecenl takich brak u Anonima BJ 1927 i Anonima BJ 1859). Do takiego
ujecia problemu koniunkty nawigzal réwniez Sebastian z Felsztyna (II), ktéry
wzorowal si¢ w tym przypadku prawdopodobnie na tekscie Burcharda®, oraz
Marek z Plocka, ktéry ograniczyt si¢ jednak do opisu pierwszej tylko koniunkty,
pomiedzy A-re i f-mi.

Anonim Ossol. 2297/1 okreslit osiem przedstawionych tutaj koniunkt ter-

28 C.S. I1I, s. 426: por. A. Seay, op. cit., s. 73; réwniez G. G. Allaire przyjmuje traktat Ano-
nima XI za podstawowe Zr6dlo dla problemu koniunkty.

%% Johannes Vallendrinus Opusculum monocardale. Ed. F. Feldmann, op. cit., s. 172-173; —
Anonim BJ 1927, k. 227v; — Anonim BJ 1859, k. 7v-8r; — Die ,,Musica Magistri Szydlovite...”
s. 34-39.

30 Anonim BJ 1859, k. 7v.

81 Udalricus Burchard, op. cit., k. B3v-B4r.
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b ] -—octava coniuncta (fa)
h ? ] -—septima coniuncta (mj)

be
d ]-'"— sexta coniuncta (fa)
. : i
q ~ ]-—— quinta coniuncta (mi)
b

ba]‘__

G quarta coniuncta (fa)
n F —— tertia coniuncta (mi)

<

v
=0 0O m
ol

~— gecunda coniuncta )fa)

-— prima coniuncta (fa)

minem ,coniunctae usitatae”. Poza nimi wymienil jeszcze trzy, uznajac je za
coniunctae inusitatae, rzadko stosowane w $piewie. Sa to nastgpujace koniunkty:
pomiedzy C-fa-ut i D-sol-re, oznaczana przez f quadrum w clavis C-fa-ut; po-
miedzy cc-sol-fa i dd-la-sol, oznaczana przez Y quadrum w clavis cc-sol-fa; po-
miedzy dd-la-sol i ee-la, oznaczana przez b molle w clavis ee-la.

Anonim Ossol. 2297/I, k. 10v

,,Coniunctae inusitatae sunt tres. Prima accipitur inter C grave et D grave et signatur per § qua-
drum in C-fa-ur. Secunda accipitur inter cc-sol-fa et dd-la-sol et signatur per § quadrum in cc-
-sol-fa. Tertia accipitur inter dd-la-sol et ee-la et signatur per b rotundum in ee-la. Et dicuntur
coniunctae praedictae tres inusitatae, quia non sunt communes in usu canticorum. Coniunctae
vero usitatae sunt octo.”

Jako trzecig kategori¢ autor ten wyréznit ,,coniunctae magis usitatae et principa-
liores”: naleza do nich wszystkie koniunkty oznaczone przez b molle, lacznie
z koniunkta pomigdzy dd-la-sol i ee-la, uznana wezeéniej za inusitata (diagram zob.
s. 184).

Wéréd przedstawionych wyzej koniunkt mozna wyrézni¢ dwa typy: 1. ko-
niunkty reprezentowane przez voces, ktérych zgodnie z dyspozycja skali verae
nie ma w okre$lonych claves, s3 natomiast w ich oktawach, np. koniunkta po-
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he c
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A ]
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miedzy A-re i h-mz’, oznaczona przez b molle w clavis h-mz’, kt6ra $piewano w tym
przypadku jako fa. 2. koniunkty reprezentowane przez voces, ktérych zgodnie
z dyspozycja skali verae nie ma ani w okreslonych claves, ani w ich oktawach;
do tego typu nalezy wszystkie pozostale koniunkty.

Rozréznienie to postuzylo za podstawe podziatlu koniunkt na coniunctae

tolerabiles (pierwszy typ) i coniunctae intolerabiles (drugi typ). Podziat taki
przeprowadzit  Ornitoparchus??:

»Sunt itaque duplices coniuncte: tolerabiles scilicet, quando canitur vox in clave, quae in ea
non est, reperitur tamen in eius octava, ut cantando mi in A-re, la in D-sol-re; intolerabi-
les, quando canitur vox in clave, quae in ea non est neque in eius octava, ut cantando fz in E-la-
-mi, mi in F-fa-ut”.

Stosowanie w trakcie solmizacji voces nie zawartych w okre$lonych claves,
znajdujacych si¢ natomiast w ich oktawach, bylo réwnoznaczne z tzw. mutatio
reductiva, opisang przez Stefana Monetariusa. ToteZ teoretyk ten odnosit termin
»VOX acquisita” (= vox ficta) wylacznie do drugiego typu koniunkt.

32 Andreas Ornitoparchus, op. cit., k. Cdv.




Stefan Monetarius, k. Clv

»Voces acquisitae sunt, quae in aliqua canuntur, in qua essentialiter non sunt constitutae (secun-
dum diatonicam progressionem) nec in eius diapason.”

Koniunkty wyznaczone przez teoretykéw XV-wiecznych postuzyly za pod-
stawe dla skontruowanych w I polowie nast¢gpnego stulecia diagraméw scalae
fictae.

Scala ficta i schemat mutacji

W krakowskich traktatach choralowych scala ficta pojawia si¢ w dwoch wa-
riantach. Pierwszy wariant reprezentuja diagramy przedstawione przez Marka
z Plocka i Anonima BJ 2616. Za podstaw¢ konstruowania scalae ficta przyjeli
oni sze$¢ koniunkt, okreslonych przez Anonima Ossol. 2297/I mianem ,,coniun-
ctae magis usitatae et principaliores”. Koniunkty te reprezentowane 83 przez vox
fa, umieszczong we wszystkich claves, zawierajacych vox mi. Powstale w ten
sposob ,nowe” poltony mi-fa staja si¢ centrum ,nowych” heksachordéw (zob.
s. 186).

Strukture interwalowa tej skali uwidaczniajg trzy heksachordy:

b
. @  .r A H, cilD

ut re mi tl'a sol la
b b
2. H C D E F G
ut re nlu tl‘a sol la
b
3. E F G a h C
e
ut re nlu Ia sol la

Schemat mutacji scalae fictae podany przez Marka z Plocka i Anonima BJ
2616 opiera si¢ na zasadach przyjetych dla skali B-duralis i b-mollis: to samo
nastgpstwo vocum zaréwno dla ascensus, jak i dla descensus; mutacja nastgpuje
w momencie wyj$cia poza heksachord. Pod wzgledem nast¢pstwa vocum, a tym
samym pod wzgledem struktury interwalowej scala ficta nie r6zni si¢ od skali
b-mollis (zob. s. 187). Skalg ficta mozna by zatem uznaé za transpozycj¢ skali
b-mollis 0 sekundg w d612.

33“ Zapewne z tego wzgledu S. Heyden rozpatruje cantus fictus jako odmiane cantus b-mollis

185




ee la a
dd la sol re mi° |dd
CC sol fa ut la re |cc
bbbl fa mi sol ut |bb
aa la re—-[fa @ aab
g sol re "ut la mi g
f fa ut sol re f
e la fa ut eb
d la sol re mi d
c sol fa ut la re c
bh fa - mi sol ut b
a la re —> |fa @ al?
G sol re ut la mi G
F fa ut sol re B
E la i » ifa @ ut Eb
D sol re la mi D
C fa ut sol re C
b @ > fa@ ut hb
A re m A
[ ut re I
ut (FF)
scala vera scala ficta

.Drugi wariant reprezentuja diagramy podane przez Sebastiana z Felsztyna.
Przedstawiona przez niego scala ficta opiera si¢ — podobnie jak wariant pierw-
szy -— na koniunktach wynikajacych z zastgpienia vocis mi przez vox fa, z t3
réznicg, ze w miejsce heksachordu molle, budowanego od dzwigku f ponizej
I'-ut, zostal wprowadzony heksachord rozpoczynajacy si¢ o tercj¢ wielka poni-
zej I'-ut, dzigki czemu powstala koniunkta pomig¢dzy I'-uz i A-re. Strukture

(De arte canendi, 8. 19: ,,...Nam si b praescriptum alienum locum occupat, cantum fictum faciet,
in quo tum, neglectis regularibus vocibus scalae, suppositiciae aliae fingendae sunt, pro ut infra
fa, in b scripto, mi re ut, supra autem sol la congruit. Neque ad ullam aliam clavem extra b in
talibus cantibus respectio est. Quare et eas ipsas cantiones, quod totae ex b praescripto pendeant,

a cantu b molli separare nolumus®).




bee fa fa fa mi  ee
dd mi | mi mi —-/Ia dd
cc la re la re la —?sol co
bb sol ut sol ut { sol ——/a bb
b aa fa fa fa —+ la aa
g la mi la mi la —/sol g
f sol re sol re | sol —¢ fa f
be fa ut fa ut fa —/mi e
d mi mi mi —/Ia d
c la re la re la -————/sol (o]
b sol ut sol ut | sol ——/fa b
ba fa fa fa ———/Ia a
G la mi la mi la ———-/sol G
F sol re sol re | sol —/fa B
bE fa ut faut | fa —/Ia E
D la mi lami |la —/ ol D
@ sol re solre | sol —— fa C
b b fa  ut S el S h
A mi . mi mi ———/re A
' re re re ———/ut r
ut ut ut ——/
scala ficta ! scala b-mollis

interwalowa tej skali wyznaczaja zatem heksachordy budowane od dwéch tylko
dzwigkéw: Z i b. Schemat mutacji opiera si¢ na zasadach przyjetych wczeéniej

dla skali h-duralis i b-mollis: mutacja nastepuje w clavis odleglej o tercje od naj-
blizszego fa: w ascensus i descensus zastosowano odmienny porzadek vocum.
Podobnie jak w przypadku pierwszego wariantu, skala ta moze by¢ uznana za
transpozycje skali b-mollis o sekunde w dét (zob. s. 188).

Wariant ten byt bardzo rozpowszechniony w I polowie XVI wieku: zostal
przedstawiony m. in. przez Wollicka, Ornitoparcha i Cochlaeusa.

Tak ujeta scala ficta byla oczywiscie skala diatoniczng. Jej zwiazek ze skalg
b-mollis przejawia si¢ réwniez w tym, iz podporzadkowywano jej $piewy wediug
tonow zawierajacych fa w clavis b-fa- h-mi : tony V i VI nietransponowane i trans-
ponowane do b-fa- h-mz’, oraz tony I i II transponowane do G-sol-re-ut. Tak
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uJ (D
o la |la &|dd
CC la re |lare lare la re—/ sol |sol CC
bb sol ut | sol ut sol sol—/ fa fa bb
b aa fa fa fa fa ——/ mi Ylami| aa
g la mi la mi mi la mi—é re sol ag
f sol re sol re| sol re sol — fa fa f
be fa ut fa ut o ekl miteimt e
d mi mi mi mi-—é re lare | d
c la re la re lare lare— sol sol (o
b sol ut sol ut sol sol ——/ fa fa b
ba fa fa fa fa.—Pe i lami|a
G la mi la mi mi la mi—/l re sol G
F sol re solre| solre sol— fa  fa F
bE fa ut fa ut fa fa Mol ol mi  mi E
D mi mi mi  mi ——é re lare |D
Cla re la re lare lare— sol sol C
bh sol ut sol ut BOEol— | fa it hb
b A fa- fa fa fa —/ mi A
- mi mi |2 mi mi—%/ re] re |
re re S re ——
t § re ,8/Ut ut (FF)
u ut 2 ut| ut—a
scala ficta scala b-mollis

Anonim Ossol.

2297/1, k. 10v (120)
»Inventae autem sunt coniunctae propter transpositionem vel non transpositionem cantuum.
Unde si aliquis cantus transponitur, non indiget talis coniuncta et econverso.”

wigc transpozycja z jednej strony pozwalala unikngé koniunkty, z drugiej za$
zmuszala do jej stosowania. Zauwazyl to Anonim Ossol. 2297/I.

W przypadku $piewéw transponowanych koniunkta miala chroni¢ interwaly
doskonate przed naruszeniem ich proporcji. Stwierdzaja to Anonim Ossol. 2297/
i Anonim BJ 2616.




Anonim Ossol. 2297/1, k. 10v ( = Anonim BJ 2616, k. 11v) (121)

,Voces fictae vocantur coniunctae, quia coniungunt voces contratriae, quae ideo ponuntur, ne
fiat ascensus vel descensus per aliquam perfectionem, id est quartam, quintam aut octavam indi-
rectam de mi ad fa et econverso.”

Voces fictae w tym ujeciu nie tylko nie naruszaly diatoniki, ale miaty ja ochra-
niaé. Odmienne stanowisko w tej kwestii zajat Stefan Monetarius, ktéry voces
fictae laczyt z genus chromaticum.

Musica ficta i genus chromaticum

Wywody Monetariusa na temat musica ficta opierajg si¢ niemal w calo$ci na
pogladach Gaffuriusa, przedstawionych w XIII rozdziale (,De fictae musicae
contrapuncto™) III ksiggi traktatu Practica musicae™.

Musica ficta w tym ujeciu ma spetnia¢ dwojaka funkcje: z jednej strony umo-
zliwi¢ polaczenia dzwigkéw, nieosiggalne w rodzaju diatonicznym, z drugiej
za§ — wygladza¢ w szczegdlnie mily (suavior) spos6b ,szorstko$¢” (asperitas)
rodzaju diatonicznego, $cinajac (scindens) odlegloéci calotonowe.

Stefan Monetarius, k. Clv (122)

»[Musica ficta] est igitur necessaria ad harmonici instrumenti perfectionem, tum ad diatonicae
asperitatis contemperantem suavitatem, tum ad consonantiarum impletionem, quae in diatonico
deficiunt genere.”

Z tej racji musica ficta blizsza jest chromatyce niz diatonice; stad jej okresle-
nie ,,;musica colorata®”. Bowiem postgp chromatyczny, czyniac z odlegloéci calo-
tonowych odleglosci pottonowe, powoduje ,zaggszczenie” (condensatio) postepu
diatonicznego i staje si¢ jego ozdoba.

Stefan Monetarius, k. Clv-C2r (123)

., Talis idcirco fictae musices dispositio aptius chromaticae quam diatonicae attribuetur deductioni.
Hinc et colorata dici poterit. Nam chromatica progressio ipsius diatonici dicitur condensatio ac
ornamentum ex toniaeis semitoniaea intervalla efficiens...”

W skali diatonicznej (diatonicum introductiorum) tak pojmowana musica
ficta reprezentowana jest jednym tylko interwalem w miejscu, gdzie hexachordum
molle .,$cina” caly ton a-k w pélton a-b.

Stefan Monetarius, k. Clv

,Haec unico solum intervallo in diatonico demonstratur in introductorio, videlicet ubi b-mollis
exachordum quartam continet chordam per fa toniaeam scindens distantiam inter a-la-mi et
b-mi.”

Zdaniem Monetariusa musica ficta badZ coniunctarum wystgpuje wszedzie
tam, gdzie znaki b-molle i h-durum pojawiaja sie nie w swoich naturalnych miej-

34 Franchinus Gaffurius Practica musicae... k. ee2v-ee3r.
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scach, ale maja charakter ,,wedrowny”. Owych loca coniunctarum jest wigcej
niz osiem: obserwowaé je mozna najdogodniej w muzyce instrumentalnej —
organowej i lutniowe;j.

Stefan Monetarius, k. C2r

»...et ubicumque b molle aut § quadrum peregrinis locis a sede naturali positum fuerit, fictam
adesse musicam certum est aut locum coniunctarum. Sunt autem plures coniunctae quam ocfo [...]
quae et in instrumentis, organo, lutina et id genus eleganter considerantur...”

Scala ficta podana przez Monetariusa odbiega nieco od przedstawionych wy-
zej diagraméw. Opiera si¢ wprawdzie na dwéch pelnych heksachordach, budo-

wanych od dzwigkéw Z i b (podobnie jak scala ficta podana przez Sebastiana z Fel-

sztyna), zawiera jednak réwniez elementy trzeciego heksachordu, budowanego od
b .

alaa
Marka z Plocka i Sebastiana z Felsztyna, obejmuje dZzwigki od I' do ee, a wiec

dzwiekow 1;, W odréznieniu od skal podanych przez Anonima BJ 2616,

la
(la) sol
ee fa ut --~-----c-ccccccnan-- (sol) fa
dd mi mi* [ - ------c-ceccme-oo- (fa) mi
cc la 18 |----m-reeeeaeE la. (mi) re
bb sol ut |------------c----- sol (re) wut
aa fa ut |[---------------- fa (ut)
la mi |[~-----c-c---- la mi
sol re | ----=------- (la) sol re
fa ut |----=------ (sol) fa ut

la re |----=---- la. (mi) re
sol ut | -------- sol (re) ut
fa ut -------- fa ut

la mi |------ la. mi

sol re - - (la) sol re

fa ut |[-- (sol) fa ut

mi mi | -- (fa) mi

la re |la (mi) re

sol ut | sol (re) ut

fa ut |[fa ut

mi mi | mi

S

HPox OOHTQO® o0 oo Mo

*W druku dd la re




ma nieco mniejszy ambitus. Natomiast porzadek pierwszego rzedu vocum odpo-
wiada schematowi mutacji, podanemu przez Anonima BJ 2616 i Marka z Plocka.

W $cistym zwiazku z wywodami Monetariusa na temat musica ficta pozostaje
diagram zatytulowany ,Introductorii diatonici descriptio cum chromatici ge-
neris immixtione”, opatrzony nast¢pujaca definicja: ,Chromaticum genus est
diatonicae progressionis condensatio et ornamentum, quod vulgo ficta nuncu-
patur musica...” (k. Blr).

Diagram przedstawia skale I'-ut — ee-la, zaopatrzong w znaki b i t], okreslone
mianem ,,chroma”, umieszczone przy kazdym dzwigku skali 35:

ee la |b"
dd la sol|b
cc sol fa h
.bb fa mi |bY
aa la mi re |b
g sol re ut |p
f fa ut h
e la mi b
d la sol re b
c sol fa ut h
b fa mi bl
a la mi re b
G sol re ut b
F fa ut f
E la mi b
D sol re b
C fa ut q
ﬂ mi b
A re b
M ut b
[0}
§
S
*) W druku }f
35 Dijagram ten — z pomini¢ciem tytulu i definicji generis chromatici — przedrukowano

w Opusculum musices compilatum noviter Sebastiana z Felsztyna (k. A3r). Analogiczne oznakowanie
dzwiek6w skali znane jest takze z dwéch diagraméw zamieszczonych w traktacie Adama z Fuldy
( De musica. G.S. 111, s. 345 i po s. 250): tak oznakowang skale okreslono tam dwoma terminami —
,musica ficta” i ,cantus synemmenon nominatus tertius cantus b-mollis”.
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Takie ujecie musicae fictae r6zni si¢ zasadniczo od wzorcéw przyjetych przez
Marka z Plocka, Anonima BJ 2616 i Sebastiana z Felsztyna: diagram ten nie
przedstawia bowiem skali dla tonéw transponowanych, lecz wykaz stosowanych
alteracji dzwigkéw skali diatonicznej, czyli — w terminach przyjetych przez
Monetariusa -— przedstawia mozliwosci ,kondensacji” rodzaju diatonicznego.

Solmisatio ficta w praktyce wykonawczej

Autorzy krakowscy nie podali w odnicsieniu do solmisatio ficta tak szczegé-
towych regul, jak w przypadku solmisatio vera. Reguly solmisationis fictae spro-
wadzaja si¢ badz do wskazowek dotyczacych solmizacji ciéle okreélonych fra-
gmentéw Spiewow liturgicznych zawierajacych koniunkte (Anonim Ossol. 2297/1),
badz do generalnej zasady nakazujgcej stosowanie jednoimiennych voces w przy-
padku wystgpowania konsonanséw doskonalych (Anonim BJ 2616 i Sebastian
z Felsztyna). Brak natomiast wypowiedzi na temat solmizacji w innych przypa-
dkach wystgpowania koniunkty, takich jak np. klauzule zawierajace subsemito-
nium 1modi. Nieco uwagi tej wladnie kwestii poswiecit Cochlaeus. Wspomniat
on o klauzulach re uz re i sol fa sol, w ktérych wystepuje rozpoznawalna shuchowo
koniunkta . ,,ukryta® (coniuncta latens).

Johannes Cochlaeus® (124)

»Est praeterea coniuncta latens in clausulis re ¢ re, sol fa sol. Nam de tono fit semitonium, quod
liquido ex sono et quovis instrumento dinosci potest.”

Termin ,,coniuncta latens” najprawdopodobniej oznacza, iz klauzule te $pie-
8] L

wano jako d-c-d i g-f-g, zachowujac dyspozycje vocum solmisationis verae —
re ut re i sol fa sol; zgodnie z zasadami solmisationis fictae klauzule te w obu przy-
padkach powinny by¢ $piewane jako fa mi fa. Wynika stad, iz pojawieniu sie
koniunkty nie zawsze musiala towarzyszy¢ solmisatio ficta®.

Potwierdzaja to réwniez uwagi Anonima Ossol. 2297/I. Wéréd wskazéwek
na temat solmizacji w przypadku wystapienia koniunkty zamieszcza on zalecenie,
powolujac si¢ na nieznanego autora (,idem autor”), aby — jesli pojawi si¢ w $pie-

36 Johannes Cochlaeus Tetrachordum musices. Nurnbergae 1514; k. Clv.

37 Zapewne stosowania coniuntae latentis dotyczy réwniez spostrzeZenie poczynione przez
Gaffuriusa (Practica musicae... 111, 13, k. ee2v): ,Persacpe etiam plerique pronuntiant sol sub
la semitonii intervallo, quum potissime proceditur his notulis la sol la incipiendo in A-la-mi-re
rursusque in ipsam terminando, ut Salve, Regina. Atque item inter sol et fa incipiendo et terminando
in G-sol-re-ut hoc transitu sol fa sol...”. Zdaniem Riemanna (op. cit., s. 345-347) tekst ten ma
déwodzi¢ stopniowej eliminacji voces fictae na rzecz zachowania nazw stopni niealterowanych.
J. M. Chominski dopatruje si¢ tu nawet ,uderzenia w system solmizacyjny” (Historia harmonii
i kontrapunktu. T. II, Krakow 1962, s. 65). Wydaje si¢ jednak, iz cvtowany tekst Gaffuriusa za-
wiera tylko proste stwierdzenia na temat éwczesnej praktyki solmizacyjnej i nie ma charakteru
postulatywnego.




wie b molle, wskazujace na wprowadzenie vocis fa zamiast i — S$piewaé mi,
ale ,,molliter”, tak jakby $piewalo si¢ fa; i odwrotnie — jesli pojawi si¢ h durum,
wskazujgce na vox mi zamiast fa — mozna $piewac fa, ale ,,dure”, jakby $piewalo
si¢ mi. Niezaleznie od tego zalecenia Anonim QOgsol. 2297/1 jako jeden z nieli-
cznych autoréw wskazal dokladnie miejsca mutacji w przypadku wystapienia ko-
niunkty, za$ przyklady nutowe zaopatrzyl czgSciowo w sylaby solmizacyjne.
Jednakze czytelno§¢ i poprawno$¢ niektérych p-zykladéw budzi pewne zastrze-
zenia. Z tej racji, cytujgc uwagi tego autora, poming przyklady odnoszace sig
do I i IV koniunkty.

Anonim Ossol. 2297/I, k. 10v-12r

»Prima igitur coniuncta accipitur secundum intentionem monocordalem inter g et 4 graves,
et signatur in § gravi per b molle sic, quod secundum aliquos ibique in §-mi gravi canitur fa. Et
in C-fa-ut sol loco fa inest suo ordine. Talis tamen mutatio non multum est necessaria, quia est
contraria manui musicae. In ipsa nempe manu sol in C-fa-uz non ponitur nec fa in g-mi gravi.
Vero melius est, quod talis coniuncta signatur in ; gravi per b molle et aeque
bene canitur mi, non tamen dure, sed secundum proprietatem b rotundi, videli-
cet molliter acsi fa cantaretur. Simili modo et de aliis dicendum, ut mutationes in
ipsam manum musicalem non introducantur. Ergo [...] idem autor sub aliis verbis dicit genera-
liter istam regulam debet teneri, quod ubicumque in aliqua coniunctarum ponitur b ro-
tundum, molliter debet cantari vox occurrens; ubi vero § quadrum, ibi dure
debet cantari quaecumque vox fuerit. Et haec coniuncta causatur in exemplo Fuerunt
sine querella, similiter in exemplo Sancta er immaculata, similiter in illo exemplo Eimnendemus.
Si autem hanc coniunctam evitare volueris, cantum praedictum transpone, videlicet Sancta et
immaculta incipiendo in a-la-mi-re, sed alias duas in E-la-mi gravi.

Secunda coniuncta accipitur inter D et E graves et signatur per b molle in E-la-mi sic, quod
erit semitonium de E in D per mutationem uz in sol in F-fa-ut, quod est contra manum musicae,
videlicet in responsorio Gaude Maria, similiter O crux et in Salve sancta Parens et similiter multis
aliis, ut habetur in exemplo.

ut-3s0l
L e
e = W9 vln_h_'_ﬁ!.?:;#f :w)
St Interemisd
Gaude Maria virgo
re fasol mi wt mire ut re fa mi ml la sol fs sol fa ut re col mi fa mi sol wmi fa fo mi
C D_E FG a bk
fa sol la

ut re mi fa sol la
ut re mi fa
ut re mi

ut re mi_fa sol la «— voces fictae

Si tamen hanc coniunctam evitare volueris in Salve sancta Parens, tunc incipe in E-la-mi gravi.
Si in aliis evitare volueris, incipe in a-lz-mi-re acuto affinali.

Tertia coniuncta accipitur inter G et F graves et signatur in F gravi per k quadrum sic,
quod loco fa debet cantari mi, aut fa, non tamen dulciter, sed aspere cantari debet
cum sol in G-sol-re-ut causando semitonium, quamvis ibi tonus regularis debet
cantari. Huic coniunctae prime assignatur locus in responsorio Quae est ista in loco, uni canitur
»per desertum”, per mutationem re in sol in a-la-mi-re. Similiter ibi Beatus servus, ubi dicitur

3 — Ars musica...
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minvenerit” [...] Si hanc coniunctam evitare volueris, incipe responsorium in g-lg-mi-re acuto
et Beatus servus in b-fa-h-mi etiam acuto.

re —» sol
sal ai
e > o e —— —
P ~ " —  — - ©® ® L;-_L.:gj-:;:
Emte—e—5 I
Beatus servus Invenerit vigilantem

ml fa re sol sol la sol mi sol ut mi re mi sol mi fa scl fa mi re wut

DEFG a bhcd
sol la fa sol la la sol la
re miut re mi ml fa sol

ut re ut re

utre mi fa sol la «— voces fictee

Quarta coniuncta accipitur inter G grave et @ acutum et signatur per b molle in a acuto, id
est in g-la-mi-re sic, quod ibi cantetur fa loco per mi mutationem re in jfa in a-la-mi-re semito-
nium inter G-sol-re-ut et a-la-mi-re causando, quod est contra manum musicae. Exemplum huius
patet in communio Fidelis servus [...] Si hanc coniunctam evitare volueris, incipe istud commu-
nio in G-sol-re-ut...

Quinta coniuncta accipitur inter ¢ et d acutas minutas et signatur per § durum in ¢ acuto sic,
quod erit ibi mi, in d vero fa per mutationem #i in sol in e-la-mi sic, quod erit ibi semitonium de
c-sol-fa-ut in d-la-sol-re, quod est contra manum musicae. De ¢ enim in d non potest esse semito-
nium regulariter. Exempla huius coniunctae patent primo in illa prosa Laezabundus et in alleluia
de Assumptione Virginis gloriosae, quam circa finem videlicet in subnotato:

Letabundus Alleluje 1 -
ut re ut re mi re fa :‘;’ fe mi fa mi re mi sol sol mi fa mi ut mi utmi sol fa ooi fa lasol fa mi re ut
c_d e f-g aa a byc d e [ g an
ut re mi fa sol la w re mi
fa sol la re mi fa sol la
ut re mi ut ra mi fa sol la
ut re mi_fa sol la «— voces fictae ut re ml fa sol la <«— voces fictee

Si hanc coniunctam evitare volueris, incipe hos iubilos in F gravi.

Sexta coniuncta accipitur inter d et e acutas et signatur per b molle in e acuto sic, quod erit
ibi fa loco mi per mutationem la in mi in d-la-sol-re. Ibi tamen manus musicae docet mutari la
in sol vel la in re in d-la-sol-re. Et habetur in illa antiphona Immutemur in loco, ubi canitur feiunie-
mus. Similiter in illo responsorio. Ize in orbem, ubi canitur universum. Similiter in antiphona Cum
tucunditate, ubi canitur et cum gaudio, videlicet in subnotatis:

la->ml
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immutemur lefunemus Cum {ucunditate
sol sol re fa sol la sol la la mi fa mi ml re mi fa mi re re re sol fa sol Is sol fa mi
c d_e
sol la
fa sol la
ut rf mi
ut re mi fa sol la «— voces fictac
la = mi la—+m!
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et cum gaudio Ite in orbem universum

la mi fo mi fa mi re mi re sol la sol sol sol re mi re ut mt ut misol misolmiremi fa mi




Si tamen hanc coniunctam evitare volueris, incipe hunc iubilum in G-sol-re-uz¢ in illo respon-
sorio Ize in orbem.

Septima coniuncta accipitur inter f et g acutas et signatur in f acuto per 7 quadrum, ut possit
ab eadem f ad g semitonium cantari et hoc mutationem /a in re in e-la-mi. Et haec coniuncta com-
mittitur in illa antiphona Hodie Maria Virgo.

I:L—»re M

o= o >—o

mi fa gol sol re fa fa mi re wt re wut sol sol fa mi re mi re
Hodie Maria virgo F G aby c d e f_g
fa sol le la
ut re mi_fa sol la mi fa sol
ut re mi fa sol ut re
ut re ut

ut re mi fa sol la < voces fictae

la—»re

& : @ ®
.
T

ut sol mi fa sol sol fa sol sol re fa mi fa Ia sol fa sol la

Si hanc coniunctam evitare volueris, incipe hanc antiphonam in E-la-mi gravi.

Octava coniuncta et finalis accipitur inter g acutum et inter aa superacutum per b molle sic,
quod erit ibi fa loco mi quod est contra manum musicae. Huic coniunctae musici non assignantur
locum debitum in cantu. Isto tamen non obstante sagax et subtilis cantor per se ipsum potest eam
adinvenire de ea exemplificando, sicut exemplificatum est de aliis etc.”

Z powyzszych uwag wynika, iz w przypadku wystapienia koniunkty $piewak
mial trzy mozliwosci: 1. wprowadzi¢ voces fictae, 2. $piewaé zgodnie ze wskaza-
niami znakéw b molle i ¥ quadrum, zachowujac solmisatio vera, 3. uniknaé ko-
niunkty p:zez transpozycje $piewu.

Inne reguly obowigzywaly w przypadku $piewéw podporzadkowanych skali
fictae, bedacej transpozycja skali mollis, i utrzymanych w tonach, w ktérych
w przypadku clavis b-fa-[}-mi nalezalo $piewaé fa; w $piewach tych w przypadku
skokéw od clavis b-fa- h-mi o kwarte¢ w gérg lub o kwinte¢ w dét clavis e-la-mi
nalezato $piewa¢ réwniez jako fa; w przypadku skokéw od fa w e-la-mi o kwarte
w gore lub kwint¢ w dét clavis a-la-mi-re takze nalezalo $piewaé jako fa.
Anonim BJ 2616, k. 11v

»Et oritur haec musica ficta dumtaxat ex fa in b-fa-4-mi, quoniam si in b-fa-%-mi fe signatur in
quinto aut sexto tono atque in primo et secundo transposito ad G-sol-re-ut, tunc semper in b-mi
Ja signatur propter octavam, quia tunc in b-fe-k-mi etiam signatur fa in E-la-mi et e-la-mi atque
ve-la propter quartam vel quintam de bb-fa-k-mi. Signatur etiam b rotundum in a-la-mi-re et aa-
ela-mi-re propter quintam descendentem de e-lg-mi atque ee-la. Et nisi talis ratio fuerit, numquam
-el raro musica ficta signatur.”
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Sebastian z Felsztyna I, k. D3r-v (125)
»Prima regula. Si in b-fa-i-mi fa canitur, ut fit in quinto et sexto tono non transpositis [...] vel
quando primus aut secundus tonus transponitur ad G-sol-re-ur [...] etiam aliquando quintus
et sextus transponuntur ad b-fa-k-mi, et tunc in b-fa-k-mi canitur fa. Cum ergo sic fit, tunc etiam
in eius octava inferiori similiter debet exprimi fa, scilicet in §-mi. Et sic etiam in octava superiori,
scilicet b-fa-k-mi, exprimi debet fa, quia de octavis idem iudicium est.

Secunda regula. Si in b-fa-§-mu signatur fa et ab eo fit saltus ad e-la-mi infra per quintam vel
supra per quartam, tunc in e-lq-mi similiter debet signari et exprimi fa infra et similiter in e-lg-mi
superiori. Si autem ab e-lg-mi finali ulterior fiat saltus supra per quartam vel ab a-lg-mi minuto,
scilicet ee-la-mi fiat saltus infra per quintam ad a-la-mi-re, tunc similiter in utroque a-la-mi debet
exprimi et signari fa. Sic similiter debet fieri in clavibus superioribus, videlicet excellentibus et
etiam gravibus. Et hoc fit ideo, ne fiat saltus per quartam, gu.ntam aut octavam indirectam de
mi ad fa et econtra.”

Reguly solmisationis fictae, podane przez Sebastiana z Felsztyna w drugim
jego traktacie, jak réwniez ilustrujacy je przyklad, wzorowane sa zapewne na
Micrologus musicae activae Ornitoparcha®,

Sebastian z Felsztyna II, k. E2v

Regnla. Signato fa in b-mi et si contingit saltum fieri ad quartam ad e-/a-mi secundum, tunc etiam
in ¢ acuto debet signari fa propter evitare tritonum prohibitum. Item si fit descensus de b-fa-5-mi
ad E-lo-mi finale ita, quod in b-mi fa canitur, tunc in E-la-mi debet similiter decantari fa propter
evitare modos inusitatos, videlicet semidiapenti. Item de octavis suis idem est intelligendum pro-
pter evitare semidiapason. Notabile: melius ac suavius est canere per tolerabiles coniunctas guam
intolerabiles, quae cantum viciant. Nam musica ficta fingit in quacumque clave quamcumque
vocem consonantiae causa, ut in exemplo:

SE II = Ornitoparchus
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fa sol la sol fa fa fo fa fa fa sol la sol fa sol re fa fa fa ?(
(fa)

Przytoczone wyzej reguly solmisationis fictae wynikaja z zasady solmisationis
verae, nakazujacej stosowanie jednoimiennych voces w przypadku skokéw o kwar-
t¢, kwinte i oktawe. Solmisatio ficta w takim ujeciu nie jest odrgbnym rodzajem
solmizacji, ale jakby uzupelnieniem solmisationis verae. Oba wyréznione rodzaje
solmizacji mialy wspolny cel — wyeliminowanie przypadkéw = contra fa, réwno-
znacznych z dopuszczeniem modi prohibiti.

38 Andreas Ornitoparchus, op. cit., k. C5v.




8. Interwaly

Wywody autoréw krakowskich na temat skali clavium, notacji i solmizacji,
chociaz skoncentrowane wokoél zagadnien musicae planae, dotyczyly w pewnej
mierze takze kwestii musicae mensuralis: wiasciwego jej ambitusu skali, kluczy,
zasad solmizacji. Poza ramy musicae planae wykraczaja niekiedy takze wywody
na temat interwaléw. Temat ten stwarzal sposobno$¢ podjecia niektérych kwestii
z zakresu musicae speculativae, ujmowanej w $rocowisku krakowskim jako dys-
cyplina traktujagca o proporcjach liczbowych, podporzadkowana arytmetyce.
W zasadzie, jak wynika u uwag Marka z Plocka i Anonima BJ 2616, granica
pomigdzy problematykq musicae practicae i musicae speculativae byla wéwczas
wyraznie ustalona i niektérzy teoretycy starali si¢ przestrzegaé odrebnoéci obu
tych dyscyplin:

Marek z Plocka, k. 10v

»Hoc etiam est minime praetereundum, quod omnes modi fundantur in proportione [...] de hac
materia musica practica non permittit tractare, sed totum remittit ad speculativam.”

Anonim BJ 2616, k. 7v

»...id tractare nihil pertinet ad musicam practicam, sed totum referendum est ad speculativam...”

Istniala jednak réwniez wyrazna tendencja do traktowania musicae speculativae
jako niezbednego clementu wspierajacego ars canendi, na co wskazujg klasyfi-
kacje muzyki, przedstawione przez tegoz Anonima BJ 2616, a takze Sebastiana
z Felsztynal. Obaj ci autorzy poswigcili proporcjom liczbowym wiele uwagi.
Anonim BJ 2616, obierajgc za punkt wyjscia stwierdzenie, iz ,interwaly muzy-
czne maja za podstawg proporcje” (,modi musicales in proportionibus fundantur™),
rozpoczal rozdziat o interwaiach od obszernego wywodu arytmetycznego, odpi-
sanego zapewne z traktatu Theorica musicae F. Gaffuriusa®. Obaj autorzy — Ano-
nim BJ 2616 i Sebastian z Felsztyna® — przytoczyli legende o Pitagorasie, tra-
dycyjnym patronie musicae speculativae, przedstawiajaca sposéb, w jaki ,,prin-
ceps numerorum” odkryl podstawowe proporcje liczbowe — 2:1, 3:2, 4:3,
9:8 — dajace odpowiednio: oktawe, kwintg, kwarte i caly ton, proporcje wyko-
rzystywane przy podziale monochordu.

Nauka o interwalach stawala si¢ zatem jakby pomostem lgczacym dzialy
musica speculativa i musica practica. X.gcznos¢ ta staje si¢ zrozumiala, jesli wzig¢
pod uwage znaczenie dla 6wczesnej teorii muzyki pomiaréw na monochordzie.

1 Por. 5. 71-72,

2 Franchinus Gaffurius Theorica musicae... 111, 2, k. d4v-d5r (= BJ 2616, k. 5v-6v).

3 Sebastian z Felsztyna korzystal zapewne w tym przypadku z Opus aureum Wollicka (Opus-
culum musices noviter congestum. 1534, k. B1v-B2r = Opus aureum 1501, pars I/I1. Ed. K. W. Nie-
moller, op. cit., s. 7-8).
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Monochord pozwalal na dzwigkowa weryfikacj¢ proporcji liczbowych, na ktérych
opieraja si¢ interwaly (modi).

Anonim BJ 2616, k. 7v-8t

»Quae autem sunt ille proportiones, in quibus praedicti novem modi fundantur, et quomodo id
in numeris demonstratur [...] posset tamen id etiam hoc loco facile in aliquo musico instrumento
ostendi, puta lutina vel monochordo aut quocumgque alio.”

Shluzyt do badania konsonanséw zar6éwno za pomoca proporcji liczbowych —
a wigc do badan z zakresu musicae speculativae (,,Speculativa est, quae solis
numerorum proportionibus consonantias et earum sigulas partes mensurat...”),
jak i do badania konsonanséw pod wzglgdem dZwigku — a wigc do badan z za-
kresu musicae practicae (,,Practica vero musica relictis numeris solos sonos
tractat™).

Anonim BJ 2616, k. 16r

»-..0pere pretium est illud [sc. monochordum], quid sit et quomodo constituatur cognoscere €o
potissimum, guod et in ipso omnes musicae consonantiae et partes earum sono et proportione
investigari possunt”.

Monochord podzielony prawidlowo na tyle czgci, ile dzwigkéw zawiera
scala clavium, wskazywal ascensus i descensus vocum; byt wigc pomoca dla
musicae practicae.

Anonim ‘BJ 2616, k. 16r (126)

»Monocordum est instrumentum musicum unam habens cordam per totam longitudinem eius
extensam secundum consonantiarum et partium earundem proportiones in tot partes regulariter
distinctum, quot sunt claves musicales in tota scala clavium, ad quas distinctiones corda pressa
atque pulsata omnem ascensum et descensum vocum facile representat.”

W ten sposéb proporcje liczbowe — przedmiot musicae speculativae — stu-
Zac za podstawe okredlenia wzglednej wysokosSci poszczegblnych claves, byly
jakby przekladane na jezyk musicae practicae. Conrad von Zabern, piszac o przy-
datnos$ci monochordu, stwierdzit, iz jest on szczegdlnie skuteczna pomocg przy
nauczaniu cantus planus, pozwala bowiem ujrze¢ i uslysze¢ wszelkie stosunki,
réznice i proporcje pomig¢dzy dzwigkami.

Conrad von Zabern*

»Nam in ipso monochordo omnes musicalium clavium habitudines, diversitates, distinctiones et
ad invicem variae proportiones oculis clare videntur, et nihilominus ipsae musicae voces sive
soni easdem repraesentantes omnesque earum varietates infallibiliter etiam auditu percipiuntur...”

Anonim BJ 2616, postugujgc si¢ czterema zasadniczymi proporcjami — 2:1,
3:2,4:3,9:8, przedstawil na monochordzie skalg vera I'-dd. Sebastian z Felsz-

4 Conrad von Zabern Opusculum de monochordo. Ed. K.-W. Giimpel, op. cit., s. 248.




tyna przy pomocy trzech proporcji 9:8, 4:3, 2:1 — przedstawil skalg I'-ee,
b b

zawicrajacg rOwniez voces fictas — e i a (przytoczony przez niego opis sporza-

dzenia i podzialu monochordu wykazuje dostowne zbieznoéci z tekstem Ornito-

parcha®).

Teoretycy, zalecajac monochord jako najskuteczniejsza pomoc przy nauce
$piewu, dowodzili nawet wyzszoSci tego instrumentu nad ,Zywym” nauczycie-
lem. Anonim BJ 1927 tak o tym przekonywat: monochord, ,,choé sam przez si¢
niemy i nieuczony, jednak w cudowny sposéb pokieruje was na drogg¢ prawdy
muzycznej [...]; wybierzcie przeto milczacego nauczyciela, ktéry przez was
uczyniony, uczy¢ was bedzie [...]; przygarnijcie go, albowiem za trud swoj nie
zazada zaplaty, utrzymania czy pieni¢dzy na posilek i przyodziewek, jak czynig
inni nauczycicle; nie zbuntuje si¢ tez przeciwko wam i nie wymoéwi si¢ czyms
tam od nauczania, ale postuszny w dzient i w nocy bedzie §piewac razem z wami,
ilekroé¢ zechcecie; 1 nigdy, zniecierpliwiony wasza tgpots, nie bedzie si¢ pastwié
nad wami z batem, kijami, czy inaczej karcgc...” W tym samym duchu wypowie-
dali si¢ réwniez teoretycy I polowy XVI wicku, m. in. Johannes Aventinus
i Andreas Ornitoparchus®.

Zwiazek obu dyscyplin — musicae practicae i musicae speculativae — w przy-
padku nauki o interwalach, czytelny jest takze w tekstach tych autoréw, ktérzy
kwestii proporcji liczbowych nie podjgli. Wyraza si¢ on zaré6wno w stosowanej
terminologii, jak i w definicjach interwaléw, a zwlaszcza w ich klasyfikacji. Wy-
razem owego zwigzku jest takze interpretacja powszechnie stosowanego w zna-
czeniu interwalu terminu ,;modus®.

Termin ,,modus”

Termin ten, stosowany dla okreSlenia interwalu od XI wieku, utozsamiano
niekiedy z ,proportio”. M. in. Conrad von Zabern definiowal proportio jako
odleglo§¢ pomigdzy voces, zaznaczajgc przy tyim, iZ bywa ona nazywana takze
modus, oba za$ terminy stosowane sg wymiennie.

Conrad von Zabern? (127)

»Proportio musicalis secundum aliquos est vocum similium vel dissimilium ad invicem collatio
sive habitudo [...] Proportio enim proprie ascensus est vel descensus ab una voce ad aliam vel
distantia unius earum ab altera. Et scias, quod proportiones a multis vocantur modi musici, quibus
omnis cantus contexitur, sic quod terminis illis permiscue utuntur.”

5 Andreas Ornitoparchus Musicae activae micrologus. Lipsiae 1519, k. C3v-C4r (= Sebastian
z Felsztyna, k. Flv-F2r).

¢ Anonim BJ 1927, k. 220r; — Johannes Aventinus Musicce rudimenta. Augsburg 1516,
k. B4r; — Andreas Ornitoparchus, op. cit., k. C4r.

7 Conrad von Zabern Nowvellus musicae artis tractatus. Ed. K.-W. Giimpel, op. cit., s. 200—
-201.
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Termin ,,proportio” funkcjonowat w znaczeniu interwalu takze w I polowie
XVI wieku; postuzyt si¢ nim m. in. Wollick®:

»Proportio est unius notae ab alia penes accessum et recessum distantia sive magna sive brevis
sive medio modo se habens. Alio autem nomine modus a moderando est dictus, eo quod per
eum cantus moderatur, regitur seu modulatur”.

Podobna definicjg, odniesions jednakze do modus, przytoczyt Stefan Mone-
tarius, k. B4r:

»Modus [...] est unius notae ad alteram habitudo secundum arsim et thesim considerata.”

Michael Koswick® wrecz identyfikowat proportio z modus:

»Proportio sive modus est unius notae ab alia penes accessum et recessum distantia; diciturque
modus a moderando, quod cantus per ipsum moderatur, regitur et modulatur.”

Wymienno$¢ terminéw ,modus™ i ,,proportio” przejawiala si¢ w nomenkla-
turze interwaléw: w I polowie XVI wieku czesto stosowano termin sproportio
sesquitertia” jako synonim kwarty, ,,proportio sesquioctava® jako synonim catego
tonu itp.

Terminem ,;modus” w znaczeniu interwalu postuguja si¢ wszyscy autorzy
krakowscy. Modus definiowany jest najczesciej jako ,,wlasciwa i wyznaczona przez
proporcje odleglo$¢ pomigdzy voces®.

Anonim Ossol. 2297/I, k. 5v; Anonim BJ 2616, k. 7r; Marek z Plocka, k. 10v (128)
»Modus est debita et proportionata vocum distantia,”

»Definicja ta laczy oba — prakiyczny i teoretyczny — aspekty nauki o inter-
walach: sformulowanie ,,vocum distantia” oznacza, iz modus moze by¢ wyrazony
przez odpowiednie sylaby solmizacyjne: okreSlenie ,proportionata” wskazuje,
ze owa odleglos¢ jest wyrazalna tckze w p:oporcjach liczbowych.

Nieco inzaczej definiowal medus Sebastian z Felsztyna: pomingt okreslenie
spropor.onata”, wprowadzit natomiast sformulowanie ,,certa melodia®.

Sebastian z Felsztyna I, k. A3v (129)

»Modus [...] est certa melodia et debita vocum distantia.”

W pézniejszym Opusculum musices noviter congestum obok tej definicji wpro-
wadzit Sebastian z Felsztyna — zapewne za U. Burchardem — definicje zblizong
do przytoczonych wyzej sformulowart Wollicka i Monetariusa.

8 Nicolaus Wollick Opus aureum. Ed. K. W. Niemoller, op. cit., s. 45
® Michael Koswick Compendiaria musicae... Lipsiae 1518, k. Adr.




Sebastian z Felsztyna II, k. Blr ( = Burchard!®) (130)

»Modus musicus est saltus vel distantia unius vocis ad aliam secundum ascensum vel descensum.”

Zwiazek modusu z proporcjami liczbowymi wyraza si¢ nie tylko w defini-
cjach tego terminu, ale réwniez w jego etymologii. Termin ten autorzy krakowscy
wyprowadzili od ,,modificatio”, czyli menzury, stwierdzajgc, iz wszelki ascensus
i descensus opiera si¢ na wilasciwej mierze.

Anonim Ossol. 2297/1,k.5v; Anonim BJ 2616, k. 7r; Sebastian z Felsztyna I, k. A3v;
I1, k. Bilr

»Bt dicitur modus a modificatione sive 2 mensura, quia omnis ascensus vel descensus debita men-
sura continetur.”

Marek z Plocka, k. 10v (131)

»Dicitur autem modus a modificatione sive mensura, quia per ipsum omnis ascensus vel descensus
mensuratur.”

Zas6b interwaléow

Zgodnie z powszechnie przyjetym wzorem dla podrecznikéw musicae planae
autorzy krakowscy rozpatruja interwaly w obrgbie oktawy. Oktawg obejmujaca
septem discrimina vocum uwazano za interwal zawierajacy w sobie wszystkie
modi, za$ interwaly wieksze od oktawy — za ich powtérzenie. Poglad ten uzasa-
dniano powszechnie etymologia nazwy ,dia-pason® (przez wszystko).

Stefan Monetarius, k. B4v-Clr

»...et dicitur diapason de omnibus a Guidone, nam omnes praefatos in se modos concludit [...]
Alia nempe ultra diapason intensa praedictorum nominibus cum diapason repetitione appel-
lemus hoc modo: tonus cum diapason, semitonus cum diapason et sic deinceps usque ad intro-
ductorii dilationem”.

Definicja modusu jako wymierzalnej odleglosci pomigdzy dwoma dzwigkami
réznymi pod wzgledem wysoko$ci nie zezwalala na uznanie za interwal unisonu.
Powszechnie zwracano na to uwage, stwierdzajgc, ze ,unisonus proprie non est
modus”; uwazano natomiast, iz unison stanowi podstawe i poczgtek (fundamen-
tum et principium) wszystkich modi, tak jak jedno$¢ stanowi podstawe wszystkich
dalszych liczb.

Sebastian z Felsztyna II, k. Blr (132)

»Unisonus proprie loquendo non est modus, quia nihil mensurat vel modificat. Est tamen unisonus
principium modorum. Quemadmodum unitas pluralitatis numeri est principium, ita aequalitas
proportionum dicente Boetio.”

10 Udalricus Burchard Hortulus musicae practicae. Lipsiae 1518, k. Bdr.
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Wsréd interwaléw uwzglednianych w ramach oktawv zasadnicza grupe sta-
nowilo dziewigé: pédlton mniejszy (semitonium minus), caly ton (tonus), mala
tercja (semiditonus), wielka tercja (ditonus), kwarta (diatessaron), kwinta (dia-
pente), mala seksta (semitonium cum diapente), wielka seksta (tonus cum dia-
pente), oktawa (diapason). Zgodnie z powszechnie przyjgta opinig byly to tzw.
modi usitati, najczegsiciej stosowane w $piewie. Stad w rozdzialach o interwalach
czesto cytowano y,antyfone™ : Ter trint sunt modi, quibus omnis cantilena contexitur...
Z krakowskich autoréw ,antyfong” te zamiescili Anonim Ossol. 2297/I, Anonim
BJ 2616 oraz Sebastian z Felsztyna, ktérzy zaséb rozpatrywanych interwalow
ograniczyli do novem modi. Marek z Plocka powigkszyl ten zestaw o malg sep-
tyme (semiditonus cum diapente), za$ wspomniang wyzej ,antyfong” sparafra-
zowal, wprowadzajac na poczatek slowa Bis quini sunt modi.

Marek z Piocka i Monetarius wymienili nadto, jako interwaly rzadziej uzy-
wane, tryton (tritonus), kwint¢ zmniejszona (semidiapente), oktawe zmniejszong
(semidiapason) i — tylko Marek z Plocka — septymg¢ wielka (ditonus cum dia-
pente). Do rzadko uwzgl¢dnianych w traktatach choralowych nalezaly interwaly
wynikajace z podziatu calego tonu, takie jak comma, schisma, diaschisma, apo-
tome. Z autoréw krakowskich wymienia je tylko Monetarius. Najszerszy zestaw
modi przedstawit Marcin Kromer, uwzglgdniajac iacznie z unisonem 15 inter-
waléw, w tym obie septymy, oraz prohibita — tritonus, hemldlapente (= semi-
diapente) i semidiapason.

Modi definiowane sg przez autordw krakowskich na ogét bardzo schematy-
cznie: poszczegoélne definicje mozna uznaé wrecz za loci communes w tekstach
teoretycznych od XI do XVI wieku. Definicja interwalu obejmowala z reguly
liczbe; zawartych w nim calych tonéw i poéltonéw, voces, pomigdzy ktérymi on

wystepuje, etymologi¢ jego nazwy, nickiedy charakterystykq brznueniowa. Szcze-
golne znaczenie przywigzywano do ,zawartoici” interwalu, czyli do zawartych
w nim catych tonéw i péitonéw, uwazanych za jego podstawowe ,czgsci”. Wska-
Zuja na to wywody m. in. Anonima BJ 1927.

Anonim BJ 1927%
»EX tono autem et semitonio, quae sunt simplicissime distantiae, adhuc aliae plures distantiae
minus simplices generantur...”

Uklad calych tonéw i pélttonéw ,,wewnatrz” interwalu pozwalal rozréznic
gatunki interwaldéw, czyli modi in specie. Uklad ten wyrazano poprzez voces
jako intervalli nomenclatura, zaznaczajac przy tym, iZ semitonium wystgpuje
tylko pomigdzy voces mi i fa oraz la i fa, czyli — jak twierdzil Sebastian z Fel-
sztyna — ,per vocem b-mollem et [-duralem”; tonus natomiast wystepuje
pomigdzy wszystkimi pozostalymi voces.

11 Anonim BJ 1927, k. 221v.




Sebastian z Felsztyna I, k. A3v

»Semitonium est ascensus vel descensus per secundam molliter [sonans] et fit tantum per vocem
b-mollem et k-duralem, ut est distantia inter mi et fa vel inter la et fa. Tonus est ascensus vel
descensus per secundam viriliter sonans, ut est omnis secunda praeter mi et fa vel la et fa.”

Spo$réd autoréw krakowskich wigcej miejsca kwestii gatunkow interwatowych
poswiecit Marek z Plocka (cap. II: ,,De modis in speciali”, k. 11v-12r). Rozpa-
trzyl on pod wzgledem species siedem modi in genere w ramach oktawy: semi-
ditonus, ditonus, diatessaron, diapente, semitonium cum diapente, tonus cum
diapente i semiditonus cum diapente. Wywod jego ilustruje diagram na s. 204.

Klasyfikacja interwalow

Podstawe klasyfikacji interwaléw w traktatach krakowskich stanowily trzy
kryteria: 1. proporcje liczbowe, 2. zawarto$¢ calych tonéw i péitondw, 3. zasto-
sowanie w praktyce muzycznej.

Pierwsze dwa staly si¢ podstawa podzialu modi na perfecti i imperfecti; nadto
drugie kryterium znalazlo zastosowanie w podziale modi na simplices i compo-
siti; trzecie kryterium pojawia si¢ w podziale modi na usitati i inusitati oraz
magis principales i minus principales. Wszystkie te podzialy byly powszechnie
stosowane w I polowie XVI wieku.

Modi perfecti — imperfecti

Jest to podziat najczgsciej spotykany w traktatach krakowskich; zastosowali
go Anonim Ossol. 2297/I, Anonim BJ 2616, Marek z Plocka i Sebastian z Fel-
sztyna. Zdaniem wymienionych autoréw modi perfecti nie moga zmienia¢ swej
miary — moga wystgpowac tylko w jednej postaci: zaliczono do nich oktawe,
kwinte i kwarte. Modi imperfecti natomiast — sekunda, tercja, seksta i septyma —
moga zwigksza¢ lub zmniejszaé swa proportio — moga wystgpowaé¢ w dwdch
postaciach jako wielkie i male.

Anonim Ossol. 2297/1, k. 6v

»Perfecti [...] sunt qui eandem mensuram, quam retinent, mutare non possunt. Et sunt tres, sci-
licet diapason, diapente, diatessaron.

Imperfecti sunt, qui iam magis iam minus de proportione assumunt sicut sunt sexta, tertia, se-
cunda.”

Anonim BJ 2616, k. 7v

»Hii modi sunt duplices, scilicet perfecti et imperfecti. Modi perfecti sunt, qui semper eandem
mensuram retinent ita, quod non dividuntur in maius et minus. Et sunt tres, scilicet diapason, dia-
pente et diatessaron, id est octava, quinta et quarta...

Modi imperfecti per oppositum, qui quandoque maiori quandoque minori proportione mensu-
rantur, ut sunt sexta, tertia et secunda, quoniam omunis illa in maiorem et minorem dividitur.”
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Modi in speciali
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Marek z Plocka, k. 10v

»EBt [modi] sunt duplices: perfecti et imperfecti. Perfecti sunt, qui semper eandem mensuram re-
tinent et non possunt dividi in maius vel minus. Et tales sunt tres: diatessaron, diapente et diapa-
son.

Imperfecti sunt, qui non una et eadem mensura mensurantur, sed dividuntur in maius et minus.
Et sunt septem: semitonium, tonus, ditonus, semiditonus, semitonium cum diapente, tonus cum
diapente et semiditonus cum diapente...”

Sebastian z Felsztyna I, k. Adr (133)

,»Modi sunt duplices: quidam perfecti, quidam imperfecti. Modi perfecti sunt, qui eandem mensu-
ram, quam retinent, mutare non possunt, sicut est diapason, diapente, diatessaron, id est octava,
quinta, quarta.

Modi imperfecti sunt, qui iam plus iam minus de proportione sibi assummunt, sicut sexta, tertia
et secunda. Nam alia est sexta maior, quae dicitur tonus cum diapente, alia minor, quae dicitur
semitonium cum diapente. Alia est tertia maior, scilicet ditonus, alia minor, quae dicitur semidi-
tonus. Et alia est secunda maior, quae dicitur tonus, alia minor, quae semitonium dicitur.”

W ten spos6b przeprowadzony podzial na modi perfecti i imperfecti nie byt
rozpowszechniony w Owczesnych podrecznikach musicae planae powstalych
poza Srodowiskiem krakowskim. Mégl on by¢ podyktowany zaréwno racjami
musicae speculativae, jak i musicae practicae. Zgodnie z zaloZeniami musicae
speculativae kwarta, kwinta i oktawa tworzyly grupg konsonanséw perfectae
et simplices. Wyodrebnienie tych interwaléw wynikalo takze z zasad solmizacji,
a wiec z zalozenn musicae practicae: byly to bowiem interwaly, ktérym w rozdzia-
lach o solmizacji poSwigcano szczeg6lng uwage, m. in. przez zakaz wprowadzania
w ich przypadku nastepstwa mi-fa i fa-mi, w konsekwencji za§ — nakaz stosowania
voces fictae. Zwroécil na to uwage w wywodach na temat modi perfecti Sebastian
z Felsztyna.

Sebastian z Felsztyna II, k. Blv (134)

»Diatessaron causatur ex duobus tonis et uno semitonio, ut est saltus de uz ad fa, de re ad sol, de
mi ad la. Et dicitur primus modus perfectus, quia semper in se unam et eandem mensuram tenet.
Diapente constituitur ex tribus tonis et uno semitonio, ut est ascensus de uz ad sol, de re ad la,
de mi ad mi, de fa ad fa. Et est alter modus perfectus non varians in se mensuram [...] Diapason
constituitur ex guinque tonis et duobus semitoniis, ut est ascensus de uz ad fa, vel de re ad sol,
vel de mi ad la per octavam, quia omnis octava diapason dicitur. Et nota, quod nunquam pro quarta
vel pro quinta nec octava accipiendum est post i fa vel econverso, quia sic esset falsus saltus et
descensus et variaretur mensuratio.”

Kategorie ,perfectum” i ,imperfectum” pojawiaja si¢ w traktatach krako-
wskich réwniez w innym znaczeniu: odnosza si¢ mianowicie do ,zawarto$ci”
interwatu, czyli do zawartych w nim calych tonéw i péltondw, stanowiacych
»czesci” interwaléw. Semitonium bad?Z semitonus wyjasniano powszechnie jako
niepeiny caly ton (tonus), zaznaczajac jednoczesnie, iz nie jest on poéitonem, czyli
polows calego tonu. Niepelny caly ton, czyli tonus imperfectus, przeciwstawiano
w ten spos6b pelnemu calemu tonowi, nazywanemu ,tonus perfectus”. Stad
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semitonium okreslano czgsto mianem ,secunda imperfecta®, za§ caly ton —
mianem ,secunda perfecta™.

Anonim Ossol. 2297/1, k. 5v

»Dicitur semitonium, quasi imperfectus tonus...’

3

Marek z Plocka, k. 11v (135)

»Semitonium est distantia unius vocis ab alia per secundam imperfectam [...] Et dicitur a semis,
semi, quod est imperfectum et tonus, quasi imperfectus tonus.

Tonus est ascensus vel descensus per secundam perfectam...”

Marcin Kromer, k. B3v

»[Selmitonium est mollis et imperfecta [sec]unda.
Tonus est perfecta secunda.”

W konsekwencji modi, ktére skladaly si¢ z pelnych calych tonéw, okreslano
jako ,,perfecti”, te za$, ktére zawieraly réwniez semitonium, nazywano ,imper-
fecti®. I tak tercj¢ wielka — ditonus — skladajacg si¢ z dwoch pelnych tonéw
Zwano ,tertia perfecta®; tercj¢ malg natomiast — semiditonus — skiadajacg sie
z jednego pelnego tonu i semitonium zwano ,tertia imperfecta®.

Anonim Ossol. 2297/1, k. 5v (136)

»Semiditonus est tertia imperfecta [...] Dicitur semiditonus, habet tonum et semitonium.
Ditonus est tertia perfecta, ubi nullum est semitonium.”

Marek z Plocka, k. 1lv

»Semiditonus est distantia unius vocis ab alia per tertiam imperfectam, continens in se tonus cum
semitonio. Et dicitur a semis, quod est imperfectum, et ditonus, quasi imperfectus ditonus.
Ditonus est distantia unius vocis ab alia per tertiam perfectam, continens in se duos tonos. Et di-
citur a dy, scilicet per y grecum, quod est duo, et tonus, id est intervallum continens duos to-
nos.”

Na tej samej zasadzie Marek z Plocka okreélit tritonus — interwat skladajacy
si¢ z trzech pelnych catych tonéw — mianem ,quarta perfecta” (s,...tritonus,
id est quarta perfecta...”). Przy rygorystycznym stosowaniu tej zasady kwarta
czysta — diatessaron —— uznana poprzednio za modus perfectus, z racji swojej
wszawarto$ci” —— skladala si¢ z dwoch calych tondéw i jednego semitonium —
moglaby by¢ okreslona miancm ,,quarta imperfecta®.

Okreslenie ,imperfectum” stosowano do wszystkich interwaléw, majacych
w swej nazwie prefiks ,,semi”. I tak malg sekst¢ — semitonium cum diapente —
okreslano ,sexta imperfecta”. Z kolei okreSlenie ,sexta perfecta” przypadio sek-
§cie wielkiej — tonus cum diapente, mimo iz zawierala ona cztery cale tony i je-
den pélion.

Marek z Plocka, k. 12r (137)

»Semitonium cum diapente est distantia unius vocis ab alia per sextam imperfectam, continens
in se tres tonos et duo semitonia.




Tonus cum diapente est distantia unius vocis ab alia per sextam perfectam, continens in se
quatuor tonos et unum semitonium.”

Tak ujmowane kategorie ,perfectum” i ,imperfectum” — w odréznieniu
od ujecia opisanego pop-zednio — znajdowaly powszechne zastosowanie w trak-
tatach musicae planae I polowy XVI wieku. Przykladéw dostarczajg traktaty
m. in. Bonawentury de Brixia, Koswicka, Simona de Quercu, Burcharda, Glarea-
na, Ornitoparcha, Vogelsangal?. Stosowany w ten sposéb podzial modi na per-
fecti i imperfecti odnosil si¢ przede wszystkim do interwaléw uznanych za modi
imperfecti ze wzgledu na zmienno$¢ ich menzury: mogly by¢ one ,,mniejsze”
(minores) lub ,,wigksze” (maiores). Te pierwsze, uznane za imperfecti z racji
zawartego w nich semitonium, oznaczano czgsto przez b molle: i tak dla semi-
tonium stosowano oznaczenie 2b, dla semiditonus — 3b, dla semitonium cum
diapente — 6b, dla semiditonus cum diapente — 7b. Z krakowskich autoréw
oznaczenia takie stosowal Anonim Ossol. 2297/I.

Modi simplices — compositi

Okreslenia ,,simplices” i ,,compositi” stosowano do interwaléw w kilku zna-
czeniach. W traktacie Anonima Ossol. 2297/1, podobnie jak w traktatach N. Wol-
licka, M. Koswicka, H. Saessa, podzial modi na simplices i compositi sprowadzat
sie do wyodrebnienia grupy interwaléw ,prostych”, z ktérych polaczenia po-
wstaly interwaly ,zlozone™'3. Podstawe dla takiego zroznicowania stanowila
,zawarto$¢” interwalu, ktérg uzewnetrznialy nickiedy nazwy interwaléw. Ano-
nim Ossol. 2297/1, podobnie jak Wollick i pézniej Saess, zaliczyt do modi simpli-
ces unisonus, semitonium, tonus, ditonus, diatessaron, diapente i diapason; Zza
modi compositi uznal natomiast semitonium cum diapente, tonus cum diapente,
semiditonus cum diapente i ditonus cvm diapente.

Te samg zasade podziatu przyjal takze Rhau, traktujac ja jednak bardzo ry-
gorystycznie: za wzorem nie znanych blizej autoréw, okreSlanych przez niego
jako ,recentiores”, wyeliminowal z grupy modorum simplicium ditonus, jako
polaczenie duo toni, i semiditonus, jako polgczenie tonu i semitonium'“.

Okreélenia ,simplices” i ,compositi” stosowano réwniez dla wyréznienia
interwaléw mniejszych od oktawy (simplices) 1 wigkszych od oktawy (compositi).
W tym znaczeniu okre§lenia te pojawiaja si¢ w traktacie Anonima BJ 2616.

12 Bonaventura de Brixia Regula musicae planae. Brixie 1500, cep. IX-XXII; — Michael
Koswick, op. cit., k. Adv; — Simon de Quercu Opusculum musicas. Nurnbergae 1513, k. Bér-
-B4y; — Udalricus Burchard, op. cit., k.B4v; — Henricus Glareanus Isagoge... k. B3r-B3v; —
Andreas Ornitoparchus, op. cit., k. Clv; — Johannes Vogelsang Musicae rudimenta. Augsburg
1542. Ed. R. Federhofer-Konigs, op. cit., s. 91-94.

13 Nicolaus Wollick, op. cit., s. 46; — Michael Koswick, op. cit., k. Ad4r; — Heinrich Saess
Musica plana atque mensurabilis. Ed. R. Federhofer-Konigs, op. cit., s. 79.

14 Georg Rhau Enchiridion utriusque musicae practicae (musica plana). Vitebergae 1538, k. D4r-
~-D4v.
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Anonim BJ] 2616, k. 16v

Consonantiae perfectae et simplices sunt tres, scilicet diapason, id est octava, diapente, id est
”» 3 p - J
quinta, et diatessaron, id est quarta. Compositae vero sunt bisdiapason, diapason cum diapente;
additur apud quosdam diapason cum diatessaron, sed non est perfecta consonantia.”

Przeciwstawieniem ,simpliciter — composite” posluzyt sie tez Monetarius,
w calkiem innym jednak znaczeniu. Okreslenie ,,simpliciter” odnosi on do in-
terwalu osiaganego bezpoSrednio przez skok; okreslenie ,,composite” za§ — do
interwalu wypelnionego stopniami posrednimi.

Stefan Monetarius, k. Bdr-v

»Simpliciter- enim omnis progreditur modus notularum intermediatione ad proprivm locum
salit, verbi gratia de uz ad m:. Composite autem, quum gradatim usque ad locum progreditur hoc
modo: ut re mi.”

Podobne rozréznienie znane jest réwniez z traktatu Musicae rudinmenta Jo-
hannesa Aventina'®. Zdaniem tego teoretyka okreslenia ,interwal zlozony™ (in-
tervallum compositum) i ,,niezloZony” (incompositum) uzywane byly dwojako:
»wedlug kantoréw” (secundum cantores) i ,,wedlug muzykéw” (secundum mu-
sicos). ,,Intervallum compositum secundum cantores™ byt to interwat wypelniony
stopniami posrednimi; ten sam termin ,secundum musicos” oznaczal interwat
osiaggany skokiem. Odpowiednio intervallum incompositum”, czyli wedlug
Monetariusa ,,modus progrediens simpliciter”, oznaczalo ,secundum cantores”
interwal osiagany skokiem, natomiast ,secundum musicos” — interwat wypel-
niony. Monetarius zatem zgodnie z tym pogladem reprezentowaiby stanowisko
secundum cantores.

Modi usitati — inusitati

Jest to jeden z najstarszych i najczgsciej stosowanych podzialéw interwaldw.
W przeciwienistwie do opisanych wyzej, wynikal on wylgcznie z prakiyki: za
podstawe tego podziatu przyjeto czgstotliwo$¢ wystgpowania interwaléw w épie-
wie, przy czym Kierowano sig gtéwnie repertuarem choratowym. Stosujac to kry-
terium wyznaczano tez zasob interwaléw rozpatrywanych w traktatach choralo-
wych: w traktatach Sebastiana z Felsztyna, Anonima BJ 2616 i Anonima Ossol.
2297/1 zas6b ten ogranicza si¢ do novem modi usitati — péitonu, calego tonu,
obu tercji, kwarty, kwinty, obu sekst i oktawy (Anonim Ossol. 2297/I uwzglednit
septymy tylko w diagramic ilustrujacym podzial modi na simplices i usitati,
pomijajac definicje tych interwaléw).

Sposréd autoréw krakowskich podziat na modi usitati i inusitati wprowadzit
Marek z Plocka, odnoszgc go tylko do modi imperfecti. Do grupy modi inusitati

15 Johannes Aventinus, op. cit., cap. VI.



zaliczyl jeden interwal, mianowicie semiditonus cum diapente jako bardzo rza-
dko wystgpujacy ,in libris”.

Marek z Plocka, k. 10v (138)

»Modi imperfecti sunt duplices, scilicet usitati et inusitati. Usitati sunt [qui] communiter ponuntur
in libris. Et sunt sex: semitonium, tonus, semiditonus, ditonus, semitonium cum diapente et to-
nus cum diapente. Inusitatus tantum unus est, scilicet semiditonus cum diapente. Et dicitur inu-
sitatus, quia rarissime in libris invenitur.”

Ograniczenie tego podziatu do modi imperfecti sprawilo, iz poza grupa modi
usitati znalazly si¢ powszechnie do niej zaliczane kwarta, kwinta i oktawa; poza
podzialem pozostaly réwniez tritonus, semidiapente i semidiapason — interwaty
okreslone m. in. przez Wollicka, Koswicka i Saessa jako modi inusitati badz
prohibiti'®. Marek z Plocka uznal te trzy interwaly za modi wprowadzone przez
musici moderni, zaznaczajgc réwniez, Ze nie nalezy stosowac ich in cantu corali.

Marek z Plocka, k. 10v (139)

»Sciendum est etiam, quod ultra hos decem modos inveniuntur adhuc plures modi a modernis
musicis adinventi, sicut est tritonus, id est quarta perfecta, semidiapente, ditonus cum diapen-
te et semidiapason. Sed hii modi in cantu corali non sunt ponendi...”

Klasyfikacja interwaléw, dokonana przez Marka z Plocka, przedstawia si¢
Zatem nastgpujaco:

diapason
perfecti diapente
diatessaron

modi — imperfecti ————— inusitati semiditonus cum diapente
tonus cum diapente
usitati semitonium cum diapente
ditonus
a modernis semiditonus
musicis semidiapason tonus
adinventi ditonus cum diapente _semitonium
semidiapente
tritonus

16 Nicolaus Wollick, op. cit., s. 46; — Michael Koswick, op. cit., k. Adr;— Heinrich Saess,
op. cit., s. 79 (modi communes — prohibiti).

14 — Ars musica...
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Modi magis principales — minus principales

Podziat taki, znany réwniez z traktatu Wollickal?, zastosowat Stefan Mone-
tarius, przeciwstawiajac w ten sposéb interwaly mniejsze od calego tonu (inter-
valla minus principalia) interwalom wigkszym od calego tonu (intervalla magis
principalia). Do pierwszej kategorii zostaly zaliczone wszystkie interwaly wynika-
jace z podziatu calego tonu: comma — dziewigta czgSC calego tonu, schisma —
polowa commatu, diesis — semitonium minus, zawierajace cztery commata,
diaschisma — polowa diesis, myinie objasnione przez Monetariusa jako zawie-
rajagce dwa schismata (blad wynikal zapewne z mylnej interpretacji terminu ,,dia-
schisma”, wywodzonego tu od ,duo schismata”, co znalazlo wyraz w pisowni
»dyaschisma®), oraz apotome — semitonium maius, zawierajace pie¢ commata.
Do drugiej kategorii Monetarius zaliczyt interwaly nalezace do grupy novem
modi usitati, a wigc tonus, semitonium ( = semitonium minus, ktére znalazlo
sie w ten spos6b w obu kategoriach), ditonus, semiditonus, diatessaron, diapente,
tonus cum diapente, semitonium cum diapente, diapason. W odréznieniu od
Wollicka, ktéry uznat tritonus, semidiapente i semidizpason za modi magis princi~
pales inusitati, Monetarius wydzielil te interwaly jako trzecia kategori¢ i okre-
§lit mianem ,,intervalla minus vulgata”: do tej kategorii wigczyt réwniez ditonus
cum diapente i semiditonus cum diapente.

Stefan Monetarius, k. Clr (140)

»Sunt et alia intervalla minus vulgata, qua rarissime vel nunquam inseruntur canticis. Quorum
nomina sunt: tritonus, semidiapente, semidiapason [...] Istis utraque septima adiungitur, scili-
cet ditonus cum diapente et semiditonus cum diapente.”

Poszerzenie zasobu rozwazanych modi o interwaly wynikajagce z podziatu
calego tonu jest kolejnym przykladem wykraczania tematyki traktatu choralowego
poza ramy musicae planae. Podzial calego tonu bowiem — jak to stwierdzil
Monetarius przeprowadzajac klasyfikacje muzyki — nalezat do problematyki
musicae speculativa.

Podzial na intervalla minus principalia i magis principalia bylby zatem réwno-
znaczny z podzialem na interwaly rozwazane w ramach musicae speculativae
i interwaly rozwazane w ramach musicae planae, a tym samym musicae practicae.
Do takiego wniosku sklania réwniez odmienny sposéb definiowania poszczegol-
nych interwaléw, nalezacych do obu kategorii. Dogodny przyklad prezentujg
definicje semitonium minus, interwalu uwzglegdnionego w obu kategoriach,

Semitonium minus (diesis) jako intervallum minus principale definiowane
Z teoretycznego punktu widzenia:

Stefan Monetarius, k. B4r
»Diesis est spatium quattuor in se commata concludens; et dicitur semitonium minus.”

17 Nicolaus Wollick, op. cit., s. 45-46.




Semitonium minus (semitonus) jako modus magis principalis definiowane
z praktycznego punktu widzenia:

Stefan Monetarius, k. B4r

»Semitonus est unius notae ad immediatum intervallum mollis vel debilis dilatio: et fit solum per
mi et fa...”

Prawidlowo$¢ tg zakiéca jednak definicja semitonium maius (apotome),
zaliczanego do intervalla minus principalia, wyjasnianego zaréwno w aspekcie
teoretycznym, jak i praktycznym.

Stefan Monetarius, k. Bdr

»Anotome, auctore Stapulense!®, est toni maior pars, qua diesis commate superatur; diciturque
semitonium maius, quod musici per mi et fa copulatim efficiunt.”

Chodzi tu zapewne o polaczenie fa-m: ascendendo i mi-fa descendendo,
a wiec o bezposrednie polaczenie b-fa i Y-mi, tworzacych semitonium maius.
Jak wiadomo, polaczenie takie wykluczaly przyjete wéwczas reguly solmizacji.
Ze sformulowania Monetariusa ,semitonium maius, quod musici per m: et fa
copulatim efficiunt” wynika jednakze, iz interwal ten znajdowal zastosowanie
w praktyce. Mogt on wystapi¢ oczywiscie nie tylko pomigdzy b-fa i lq-mz', ale
réwniez w wyniku wprowadzenia voces fictae, np. bezposredniego polaczenia
c-fa-ut 1 c-mi-ut, f-fa-ut z f~mi-ut itp. Mozliwosci takie wynikaja z zamieszczonego
w traktacie Monetariusa diagramu pt. ,Introductorii diatonici descriptio cum
chromatici generis immixtione”.

Wtiasciwoéci brzmieniowe interwaléow

Charakterystyka brzmieniowa interwaléw traktowana byla na ogét bardzo
schematycznie. Wyrézniono — analogicznie do voces, cantus i scalae — dwie
glowne kategorie brzmieniowe: durum, zastgpowane czesto okresleniami ,,viri-
liter”, ,fortiter”, ,.potenter” itp., oraz molle, zastgpowane niekiedy przez ,de-
biliter”. Wykladnikiem durum byt tonus, wykladnikiem molle — semitonium.
Poniewaz toni i semitonia uwazano za czastki wigkszych interwaléw, linia po-
dzialu pomigedzy modi duri i modi molles przebiega dokladnie wzdluz linii po-
dzialu na interwaly pelne — perfecti, zloZone przewaznie z calych tonéw, i in-
terwaly niepelne — imperfecti, zloZzone z calych tonéw i péitonéw. Stad tez
kategorie durum i molle zwigzane sg przede wszystkim z tymi modi, ktére
mogly zmienia¢ sw3 miarg, a wigc z modi imperfecti pod wzgledem proporcji.
Stad wreszcie okre$lenia: ,perfectus”, ,,durus”, ,yviriliter”, ,fortiter”, ,,maior”,

18 Jacobus Faber Stapulensis Elementa theorica libris quattuor demonstrata. Parisiis 1551,
k. C3r.
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oraz — z drugiej strony — jimperfectus”, ,,minor”, ,debilis” itp., uwazano za
synonimy. Pisze o tym Johannes Vogelsang!?:

»Nota has voces, scilicet imperfecta, mollis, debilis, gravis, minor pro eodem, quemadmodum
et istas: perfecta, aspera, fortis, acuta, maior, pro synonimis hic in explanatione intervallorum

33

sumi

Wywody autoréw krakowskich na temat wlasciwosci brzmieniowych inter-
waléw sg egzemplifikacja powszechnie wowczas przyjetego ujecia tego problemu.
Obie opisane wyzej kategorie brzmieniowe zarysowujg si¢ wyraznie w przeciw-
stawieniu tonus — semitonium: calemu tonowi przypisuje si¢ virilitas, pétto-
nowi za§ — mollities brzmienia.

Stefan Monetarius, k. B4r

»Lonus est virilis unius intervalli ad immediatum elevatio vel depositio...
Semitonus est unius ad immediatum intervallum mollis vel debilis dilatio...”

Marek z Plocka, k. 11v

»Semitonium est distantia unius vocis ab alia per secundam imperfectam molliter et debiliter
sonans...

Tonus est ascensus vel descensus per secundam perfectam viriliter sonans. Et dicitur tonus a to-
nando, quia fortiter sonat...”

Sebastian z Felsztyna 11, k. Blr

»Semitonium .est saltus de voce in vocem per secundam molliter sonans...
Tonus est vocis a voce per secundam virilem distantia potenter sonans...”

Anonim BJ 2616, k. 8r-v

»Semitonium est ascensus vel descensus per secundam molliter. ..

Tonus est ascensus vel descensus per secundam viriliter, ut est omnis secunda praeter eam,
quae est semitonium. Et dicitur a tonando, id est fortiter sonando, habet enim fortem sonum res-
pectu semitonii.”

Interwalowi semitonium przypisywano szczegélng role w ksztaltowaniu
brzmienia $piewu. Anonim BJ 2616 (k. 8v) widzial w semitonium minus ,,0zdo-
be i wdzigk harmonii” (,decus armoniae et suavitas®):

»Minus tamen semitonium in sola modulaminis musica pronuntiatur, quod est decus armoniae et
suavitas,”

Podobny poglad glosit wczesniej Anonim BJ 1927 i Magister Szydlowita.
Uwazali oni, iz semitonium zawiera w sobie ,,stodycz” (dulcedo) i stanowi ,,przy-
prawe” (condimentum) wszelkiego $piewu: bez semitonium $piew bytby chro-
pawy, znieksztalcony i poszarpany jak $piewy wiejskie (cantus rusticani).

19 Johannes Vogelsang, op. cit., s. 94.




Anonim BJ 19272

»Semitonium namque est dulcedo et condimentum totius cantus: sine ipso esset cantus corrosus,
transformatus et dilacertus, ut sit in cantibus rusticanis.”

Zgodnie z zalozeniem, iz toni i semitonia stanowig czastki wiekszych inter-
waléw, wlasciwosci brzmieniowe calego tonu przypisywano tercji wielkiej, sekscie
wielkiej i septymie wielkiej, cechy semitonium za§ — tercji matlej, sekécie malej,
septymie malej.

Stefan Monetarius, k. Bdr-v

»Ditonus est duorum tonorum acervus vel est virilis ab uno in tertium simpliciter vel composite
progressio.

Semiditonus est debilis unius in tertiam simpliciter vel composite dilatio, quasi imperfectus
seu incompletus ditonus.”

Marcin Kromer, k. B4v-Clr

sSemitonium cum diapente est mollis sexta, tribus tonis et duobus semifto]niis constans.
[Tonus cum] diapente maturior sexta quattuor tonos et semitonium complectens.
[Semiditjonus cum diapente est moi[lis se]ptima, quattuor tonis et duobus [semi]toniis constans.
Ditonus cum diapente est intensior septima, quinque tonis et semitonio absoluta.”

Autorzy krakowscy nie przypisywali na ogét szczegélnych cech brzmienio-
wych konsonansom doskonalym. Réwniez kwestia przeciwstawienia konsonans —
dysonans nie jest w ich wywodach wyraZniej zarysowana. Jedynie Anonim Ossol.
2297(1 zaznaczyl, iz ,diatessaron est quarta dulciter sonans...” Monetarius,
definiujac diatessaron, diapente i diapason, ograniczy! si¢ do stwierdzenia, iz
s3 to consonantiae. Nie podal réwniez zadnych cech brzmieniowych modorum
inusitatorum, okre§lonych przez niego jako ,,intervalla minus vulgata®. Uczynit
to natomiast Marek z Plocka: jako powdd niestosowania w $piewie choralowym
interwaléw: tritonus, semidiapente i semidiapason podat ich ,difficultas”, ,,dis-
proportionalitas” i ,,sonus horrendus”.

Marek z Plocka, k. 10v (141)

»Sed hii modi in cantu corali non sunt ponendi tum propter eorum difficultatem tum propter
eorum sonum horrendum tum etiam eorum disproportionalitatem. Duo enim eis defficiunt: me-
lodialis et usitata distantia et debita proportionabilitas.”

Wyrazniejsze przeciwstawienie wiasciwosci brzmieniowych interwaléw kon-
sonujacych i dysonujacych dostrzec mozna tylko u Kromera.
Marcin Kromer, k. B4r-Clr (142)

»Diatessaron est plena et suafvis quar]ta...
Tritonus est dura atque dissona quarf[ta]...
Hemidiapente asperior et incon[dita] quinta...
Diapente est emodulata et iucunda quinta...
Hemidiapason incondita et duriuscula octava est...
Diapason iucunda et son[ora octa]va...”

20 Anonim BJ 1927, k. 223r; — Die ,Musica Magistri Szydlovite”... s. 2
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Przeciwstawienie konsonans — dysonans w odniesieniu do interwaldéw nie
jest wyrazne takze w traktatach choralowych powstalych poza $rodowiskiem
krakowskim. Kategorie consonantia i dissonantia nie znajdowaly zastosowania
jako podstawa Kklasyfikacji interwalow. Pojawiajg si¢ one, i to nie zawsze, jedynie
w definicjach interwaléw. Termin ,,consonantia® wigzany jest najczgsciej z kwarta,
kwintg i oktawg. Termin ,,dissonantia® 1gczono z modi inusitati, okre$lanymi
tez jako modi prohibiti. Okre$lenie to nie bylo jednak réwnoznaczne z zakazem
stosowania tych interwaléw w $piewie. Ornitoparchus np. wyrazat poglad, iz
prohibita nie powinny by¢ wprowadzane przez uczniéw: ,muzykom, tak jak
poetom i méwcom, dozwolona jest z racji ich zastug pewna uczona dowolnosc,
ktérej zakazuje si¢ uczniom”. Ornitoparchus egzemplifikuje nadto trzy interval-
la prohibita: tritonus, semiditonus cum diapente i ditonus cum diapente, melodiami
choratowymi. Za$ na temat semidiapente i semidiapason pisze, iz wprawdzie nie s3
one stosowane in cantu plano, zasluguja jednakZe na uwage kompozytorow
(conditores, componistae).

Andreas Ornitoparchus®*

De intervallis prohibitis

»Sunt alia quaedam intervalla admodum rara ac tyronibus poni prohibita. Ut enim poetarum atque
oratorum docta licentia quaedam e meritis suis militibus concedit, tyronibus prohibet, ita et mu-
sicorum...

Semidiapente est intervallum per quintam imperfectam duos tonos cum duobus semitonis conclu-
dens. Quod licet in plano non reperiatur cantu, conditoribus, tamen, qui idipsum vitare tenentur,
notitia eius confert plurimum...

Semidiapason est imperfecta octava, tonis quattuor ac tribus semitoniis constituta, ab omni plano
cantu reiecta, componistis tamen cognitu digna...”

9. Octo toni

»Nie mozna dobrze wykonaé $piewu bez uprzedniego rozpoznania jego to-
nu...” — twicrdzit za Burchardem Sebastian z Felsztyna.

Sebastian z Felsztyna II, k. B4r ( = Burchard!)

»Nequit ergo cantus expedite cantari nisi ante cognoscatur tonus eius, cum ipse sit directio melo-
diae.”

Tonus bowiem — jak utrzymywali Anonim BJ 2616 i Sebastian z Felsztyna —
wyznaczal wszelkie reguly dotyczace interwaléw i solmizacji: byt celem i zasada
artis musicae.

%1 Andreas Ornitoparchus, op. cit., k. C2v-C3r.

1 Udalricus Burchard Horzulus musicae practicae. Lipsiae 1518, k. A5v.




Anonim BJ 2616, k. 12r; Sebastian z Felsztyna I, k. B2r

»...propter quem [sc. tonum] omnes regulae tam modorum quam solmisationis repertae sunt,
quia tonus finis et principium artis musicae est”.

A zatem, poniewaz znajomos¢ tondéw byla warunkiem poprawnego wykonania
$piewu, w wywodach na temat ,de tonis in genere” koncentrowano si¢ na tych
elementach, kiére pozwalaja na wladciwe rozpoznanie tonu: sformutowanie ,co-
gnitio tonorum” pojawia si¢ niekiedy jako tytut rozdzialéw traktujacych o tonach
in genere (np. Sebastian z Felsztyna I — ,,Capitulum tertium de cognitione
tonorum™; Sebastiana z Felsztyna II — ,,Capitulum quartum de cognitione
tonorum”; U. Burchard — ,,Praeceptio tertia de tonis, quomodo cognoscatur
cantus, quilibet cuius sit toni”%). Wedlug tradycyjnego porzadku wykladu mu-
sicae planae problematyke zwigzana z octo toni podejmowano w korncowych
rozdzialach traktatow choralowych. Porzadek ten zachowali wszyscy autorzy
krakowscy. Niektorzy teoretycy tego okresu, np. Burchard i Ornitoparchus,
uznali jednak za celowe porzadek 6w zmieni¢: w ich traktatach wyklad o tonach
in genere poprzedza rozdzialy o solmizacji. W wyniku takiego postepowania
problematyka musicae planae zostala jakby rozbita na dwa dzialy: pierwszy —
obszerniejszy — zajmowal si¢ skala muzyczng, systemem heksachordalnym,
regulami rozpoznawania tonéw, interwatami i solmizacja; w ramach tego dziatu
formulowano zasady obowigzujgce réwniez w muzyce mensuralis. Drugi dzial,
obejmujacy problematyke ,de tonis in specie”, redukowany niekiedy do formy
ancksu (np. w traktacie Burcharda), stanowil rodzaj tradycyjmego tonariusa
i odnosit sie wylacznie do cantus Gregorianus.

Uwagi zawarte w tym rozdziale ograniczaja si¢ do probleméw ,,de tonis in
genere”, zwigzanych z pierwszym z wyréznionych dzialéw.

Termin ,tonus”

W traktatach krakowskich I polowy XVI wieku tonus ujmowany jest najczes-
ciej jako regula wyznaczajaca ambitus i zakoniczenie $piewu. Poglad ten, ktérego
tradycja sigga co najmniej XI wieku®, podzielal og6t autoréw traktatéw chora-
towych I polowy XVI wieku.

Stefan Monetarius przytoczyl definicj¢ tonus najprawdopodobniej za Gaffu-
riusem.

Stefan Momnetarius, k. C2r ( = Gaffurius?®)

»Tonus [...] apud Guidonem est regula per ascensum et descensum omnes descriptas ac pernota-
P P p
biles modulationes in fine diiudicans.”

2 Jw.

3 K. W. Niemoéller Nicolaus Wollick (1480-1541) und sein Musiktraktat. ,Beitrige zur
Rheinischen Musikgeschichte” Heft 13, Kéln 1956, s. 228.

4 Franchinus Gaffurius Practica musicae... 1, 7, k. b5r.
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Anonim Ossol. 2297/ definiowatl tonus jako regulg, na ktérej opiera si¢ cantus
regularis.

Anonim Ossol. 2297/1, k. 7r

»Tonus musicus est certa regula, secundam quam cantus regularis fundatur.”

Wedlug Marka z Plocka i Sebastiana z Felsztyna II, tonus jest to reguta
umozliwiajaca rozpoznanie kazdego cantus regularis; formula definicyjna, ktérg
postuzyli si¢ obaj autorzy, znana jest réwniez z traktatéw Simona de Quercu
1 Michaela Koswicka®.

Marek z Plocka, k. 14v; Sebastian z Felsztyna II, k. Bdr (143)

»Tonus est certa regula, secundam quam ducimur in alicuius cantus regularis cognitionem.”

Termin ,tonus” wywodzono od ,tenere” — trzymaé. Zdaniem Marka z Plo-
cka tonus ,,trzyma” regule kazdego $piewu; poprzez tonus poznajemy bowiem,
na jakg odleglod$¢ cantus regularis winien wznie$¢ si¢ lub opaéé albo pomiedzy
ktérymi claves winien rozpoczaé si¢ i zakonczyé.

Marek z Ptlocka, k. 14r

»Et dicitur hic tonus a tendendo, quia tenet certam regulam cuiuslibet cantus. Per ipsum enim
cognoscimus, quantum quilibet cantus regularis debeat elevari seu deprimi, vel intra quas claves
inchoari et finiri. Quae omnia per tonum cognoscantur.”

Monetarius, podobnie jak Gaffurius i Vanneo®, sklonny byt wigzaé czasownik
»tenere” z interwalem calego tonu (tonus): tonus bowiem byl jakby utworzony
z calych tonéw i ich czgsci (péttonéw).

Stefan Monetarius, k. C2r

»...et dicitur [sc. tonus] a tenendo, quasi ex tonis eorumgque partibus ductus.”

Jako synonimy terminu ,tonus” teoretycy podaja: ,systema®, ,,constitutio”,
»tropus” oraz ,,modus”. Obecno$¢ w tym zestawie greckiego terminu ,,systema”
i jego laciriskiego odpowiednika ,constitutio™ sugeruje, iz toni identyfikowano
z gatunkami oktawowymi. Wydaje si¢ jednak, iz teoretycy I polowy XVI wieku,
aczkolwiek nie przeprowadzali jasnego rozgraniczenia terminologicznego nie
zawsze utozsamiali te pojecia. Gatunek oktawowy (systema, constitutio) rozu-
miano przypuszczalnie jako okre$lony material dzwigkowy, zaséb dzwigkéw;
tonus natomiast bylby regulg material ten porzadkujaca, nadajaca dzwigkom

% Simon de Quercu Opusculum musices. Nurnbergae 1513, k. Clr; — Michael Koswick Com-
pendiaria musicae... Lipsiae 1518, k. A5v.

¢ Franchinus Gaffurius, op. cit., k. bdv; — Stefano Vanneo Recanetum de musica aurea. Romae
1533, p. 29v.




okreslong funkcje. Na taka interpretacje wskazywalyby wywody Monetariusa:
kazdemu z tonéw przydzielit on odrgbne systema, ktére definiowat przy pomocy
formuly Boecjaniskiej jako ,cialo $piewu” (corpus modulationis), zlozone
z gatunkéw (species) kwintowo-kwartowych.

Stefan Monetarius, k. C2r-v

»Est autem systema plenum quoddam modulationis corpus ex consonantiarum diapentes diates-
saronque speciebus consistens. Habet igitur omnis tonus tum autentus cum placalis proprium
systema, quod perfecte complere poterit.”

Podobny wywo6d przedstawit réwniez Cochlaeus, aczkolwiek systema i consti-
tutio przyjmowat za synonimy tonus. W dalszych wywodach jednakze potrakto-
wal systema jako kategori¢ podporzadkowana tonus.

Johannes Cochlaeus? (144)

»Quid est tonus? Est regula per ascensum et descensum quemvis cantum in fine diiudicans. Di-
citur etiam modus, tropus, constitutio et systema. Est autem systema plenum veluti modulationis
corpus ex consonantiarum diatessaron et diapente coniunctione consistens. Nam quilibet tonus
intra se octavam claudit [...] Quomodo dividitur tonus? In autenticum et plagalem. Quid auten-
ticus ? Qui suum systema totum supra finalem disponit. Quid plagalis ? Qui suum systema partim
supra ar partim infra finalem chordam deducit.”

Z gatunkiem oktawowym wigzano réwniez termin ,tropus”, wyjasniany jako
conversio — zmiana. Uwazano mianowicie, ze nazwa ta zostala nadana tonom
ze wzgledu na wzajemne przemieszanie gatunkéw kwartowych i1 kwintowych.

Franchinus Gaffurius®

»Alii tropos [vocant] propter [...] alternam diapentes diatessaronque specierum commixtionem.”

Stefan Monetarius, k. C2r (145)

»...dicitur et tropus, a veteribus constitutio. Tropus enim propter alternam diapentes et diates-
saron specierum commixtionem.”

Stosowanie terminu ,modus” w znaczeniu ,tonus” uzasadniano niekiedy
réznorodng ,;modulacja” poszczegblnych toni. Stefano Vanneo wigzal owg rézno-
rodno$¢ z wihasciwymi dla ,,modulacji” kazdego tonu interwatami — modi.

Stefano Vanneo? (146)

»Modi vero, [dicti sunt] quia quilibet propriam ac variam modulationem retinet, vel proprios di-
versosque modos in sua propria modulatione.

Modi etiam dicti sunt, quia diversimode perficiuntur. Modus apud diversitas interpretatur...”

“ Johannes Cochlaeus Zetrachordum musices. Nurnbergae 1514, k. Clv-C2r.
Franchinus Gaffurius, op. cit., k. bdv.
Stefano Vanneo, op. cit., p. 29v.



Zwigzku poje¢ ,modus = tonus” i ,modus = intervallum®” dowodzi ta
sama w obu przypadkach etymologia terminu ,,modus”, np. etymologia podana
przez Wollicka dla modus = proportio!®. Tym samym wywodem, i to niemal
sformutowanym w tych samych slowach, postuzyli si¢ m. in. Conrad von Zabern
i Stefanc Vanneo, wyjasniajac modus jako synonim tonus.

Conrad von Zaberal

»Sunt etiam quidam, qui propter huius nominis tonus aequivocationem nomen toni in hac signi-
ficatione, quae ad propositum facit, mutant in nomen modi, nominantes illud modum, quod nos
tonum [...] Dicuntur autem modi a moderando vel a modulando, quia videlicet cantus per eos
‘modulatur seu moderatur, id est regitur, vel modulatur, id est componitur”.

Stefano Vanneo!? (147)

»...vel modi dicti sunt a modulando, vel a moderando, cum eos omnem modulaminis congressum
.certis intentionum remissionumque terminis moderari perciperetur.”

Zwigzek ten ujawnil si¢ takze w wywodach Sebastiana z Felsztyna, ktéry
wyjasniajgc terminy ,,modus = intervallum® i ,tonus”, postuzy! si¢ niemal ta
sama formula definicyjng. W ten sam sposob definiowat tonus Anonim BJ 2616.

Sebastian z Felsztyna I, k. A3v i k. B2r

»Modus est certa melodia et debita vocum distantia. [...] tonus in proposito est certa melodia et
distinctio...”

Anonim BJ 2616, k. 12r (148)
»Tonus est certa melodia et distinctio cantus...”

Zbieznos¢ definicji terminéw ,modus” i ,tonus” wiazg si¢ zapewne z rola,
jaka przypisywano niektérym interwalom w tonalnym uksztalttowaniu melodii.
Problem ten dotyczy wlasciwosci konstrukcyjnych poszczegblnych toni.

Wiasciwosci konstrukcyjne tondéw

Opis wlasciwosci konstrukcyjnych tonéw byl swoistg instrukcja, pouczajaca
jak rozpoznaé tonus $piewu. Jako ,,cechy rozpoznawcze” tonéw autorzy krako-
wscy, zgodnie z powszechnie przyjetym pogladem, wymieniaja ambitus $piewu,
jego clavis finalis i vox finalis oraz repercussio.

Marek z Plocka, k. 17r (149)

»loni cognoscuntur quattuor modis. Primo per ambitum [...] Secundo per vocum, in qua talis
cantus finitur [...] Tertio per repercussiones tonorum [...] Quarto per claves finales...”

10 Por. s. 200; na wprowadzenie tej etymologii w kontekscie pojecia ,proportio” zwrécit
uwage K. W. Nieméller, op. cit., s. 220-221.

11 Conrad von Zabern Novellus musicae artis tractatus. Ed. K.-W. Giimpel, op. cit., s. 218~
-219.
12 Stefano Vanneo, op. cit., p. 29r.




Anonim BJ 2616, k. 12r ;

»...triplex cognitio seu distinctio tonorum. Prima per ascensum et descensum supra clavem fina-
fem et per moram in ascensu vel descensu. Secunda per clavem finalis notae. Tertia per vocem,
in quam finiuntur. Possunt etiam cognosci toni quarto modo per repercussiones tonorum et melo-
diam eorumdem...”

Ambitus

Ujmowany byl jako przebieg, wyznaczony kazdemu tonowi regulami artis
musicae:

Marek z Plocka, k. 14y

»Ambitus est certus discursus secundum regulas artis musicae quilibet tono attributus.”

— badz jako ascensus i descensus mierzony w stosunku do clavis finalis i rozpigtos¢
w ascensus 1 descensus:

Anonim BJ 2616, k. 12r

»...ascensum et descensum supra clavem finalem et moram in ascensu et descensu...”

— lub jako obieg, czyli przestrzeri dla ascensus i descensus, dozwolona tonom
przez autorytet muzykow:

Sebastian z Felsztyna 11, k. B4v ( = Ornitoparchus'®) (150)

»...ambitus nihil aliud est quam circuitus seu spatium tonis pro ascensu ac descensu musicorum
autoritate concessum?”.

Ambitus byl najszerzej rozpatrywanym elementem konstrukcyjnym tonow.
Ascensus i descensus w stosunku dlo clavis finalis uznawano za giéwny element
odrézniajgcy tony autentyczne od plagalnych. Tonom autentycznym przyzna-
wano mozliwo$¢ wznoszenia si¢ do oktawy, a nawet decymy powyzej finalis,
podczas gdy tony plagalne mogly jedynie obracaé si¢ wokét finalis.

Marcin Kromer, k. Clr-v (151)

»Toni [...] octo sunt, bifariamque secantur in authenticos, ut vocant, quos non incommode mea
sententia rectos dixeris [...] quod sursum ad octavam aut decimam fere a sedibus suis ferantur,
et plagales seu mavis obliquos [...] qui circa sedes suas ultro citroque vagantur.”

Zgodnie z powszechnie przyjgtymi zasadami ascensus i descensus tonéw au-
tentycznych i plagalnych przedstawial sig¢ nastgpujgco:

13 Andreas Ornitoparchus Musicae activae micrologus. Lipsiae 1519, k. B2r.
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Powyzszy diagram ilusiruje regularny ambitus tonéw. W praktyce ascensus
i descensus mogly odbiega¢ od podanego wzoru. Stad podzial tonéw na regula-
res — mixti — neutrales (Marek z Plocka) i commixti — mixti — plusquamper-
fecti — imperfecti (Monetarius).

Podzial zastosowany przez Marka z Plocka znany jest réwniez z traktatéow
Burcharda i Rhaua'*. Termin ,tonus regularis” odnosit si¢ do $piewéw, ktérych
ascensus i descensus mieécily si¢ w ramach zasadniczego wzoru. Termin ,tonus
mixtus” dotyczyt $piewéw wykazujacych ascensus tonéw autentycznych i des-
census tonéw plagalnych. Termin ,tonus neuter” wiazat sie ze $piewami, ktérych

ambitus nie wypelnial ani ascensus tonéw autentycznych, ani descensus tonéw
plagalnych.

Marek z Plocka, k. 14v (152)

» Tonus adhuc est triplex, regularis, mixtus et neutralis. Regularis tonus est qui regularem ascen-
sum servat. Mixtus est, qui velut autentus ascendit et tamquam plagalis descendit in comparatione
ad suam sedem finalem. Neutralis est, qui neque ascendit ultra quintam, ut autentus, neque des-
cendit ultra tertiam, ut plagalis, sed totum vagatur circa sedem finalem.”

14 Udalricus Burchard, op. cit., k. A5v; — Georg Rhau Enchiridion utriusque musicae practicae
(musica plana). Vitebergae 1538, k. E3v-E4r.




Podzial przedstawiony przez Monetariusa, przejety z traktatu Practica mu-
sica Gaffuriusal®, opiera si¢ na teorii gatunkéw oktawowych, zbudowanych z ga-
tunkéw kwartowych i kwintowych. Réwniez za Gaffuriusem Monetarius podat
reguly kwalifikowania pod wzgledem tonalnym $piewéw o nieregularnym ambi-
tusie. Tonus mixtus wyjasniony jest jako $piew laczacy tetrachordy wiasciwe
danemu tonowi autentycznemu i odpowiadajacemu mu plagalnemu: jesli w me-
lodii czgéciej pojawia sig tetrachord wyZszy niz nizszy, wowczas podporzadkowuje
si¢ ja tonowi autentycznemu; jesli nizszy — podporzadkowana jest ona odpowie-
dniemu tonowi plagalnemu. Tonus plusquamperfectus lub superfluus odnosit
si¢ do $piewow, ktorych ambitus wykraczal poza oktawe, czyli poza systema,
o sekundg lub tercjg¢ w gére (w przypadku tonu autentycznego) lub w dét (w przy-
padku tonu plagalnego). Tonus imperfectus natomiast odnosit si¢ do $piewoéw,
ktérych ambitus nie wypelnial systema danego tonu, zawierajac badZ niepelng
kwartg, badZ niepelna kwintg, badZ obie species niepelne. W przypadku tonus
imperfectus melodi¢ wychylajaca si¢ ponad finalis o wielka tercj¢ podporzad-
kowywano tonowi autentycznemu ; wychylajaca si¢ ponad finalis o tercj¢ malg —
tonowi plagalnemu. Nadto, jesli melodia wychylala si¢ poza dZwigk finalis o caly
ton w dol, w gore zas$ tylko o pétton, podporzadkowana byla tonowi plagalnemu ;
jesli za$§ odwrotnie — tonowi autentycznemu. Jesli natomiast melodia wychyla-
fa si¢ w jednakowych odleglociach w gére i w d6t w stosunku do clavis finalis,
Spiew taki okreslano mianem ,,promiscuus”. Za podstawe do okre$lania tonu tego
typu melodii mogta réwniez stuzy¢ — zdaniem Monetariusa — tzw. chorda
lub clavis initialis, dZzwiek odlegly o tercj¢ w gére od finalis'®: jesli melodia roz-
wijala si¢ gléwnie ponad clavis initialis i wykazywata kierunek wznoszacy, nale-
zala do tonu autentycznego; jesli ponizej clavis initialis i wykazywala kierunek
opadajacy — nalezala do tonu plagalnego. Podzial zastosowany przez Monetariusa
uwzglednia réowniez melodie laczace tony nie nalezace do tej samej manerii.
Z tego typu melodiami lgczy si¢ kategoria tonus commixtus, definiowana jako
tonus, ktéry zawiera gatunek kwarty lub kwinty nalezacy do innego tonu, niz
odpowiedni plagalny lub autentyczny.

Stefan Monetarius, k. C2v-C3v

»Nec praeterea toni vel autenti vel plagalis semper eorum systema complere cogunt, sed bene
complendi potestatem habent. Crebro etenim cantus nimia lascivia totum systema cursu excedit,
aliquando in diapente aut diatessaron vel ex utraque parte deficit, aliquando autem autentici et
plagalis proprietate inmiscitur. Inde fit, ut tonus alius dicitur mixtus, commixtus, superfluus,
imperfectus. Commixtus dicitur (auctore Franchino) si autentus fuerit, cum in eo species alterius
quam sui comitis disponuntur; si plagalis, cum in eo alterius quam sui ducis consonantem con-
tinet melodiam, commixtus dicetur. Mixtus dicetur, qui autentici et plagalis tetrachorda meando
confundit. De isto talis datur institutio: si crebrius tetrachordum superius ferierit quam inferius,

18 Franchinus Gaffurius, op. cit., I, 8, k. b5v; I, 14, k. cdr-cdv.

18 Gaffurius (jw. I, 15, k. c6v) i Vanneo (op. cit., p. 34v) okreslaja ten dzwiek mianem ,chorda
iudicialis”.



tunc ducali attribuetur tropo; si autem crebrius tetrachordum inferius tetigerit, de plagali tono
censetur. Plusquamperfectus aut superfiuus tonus dicitur (si autentus fuerit), qui lasciviens ultra
diapason ad secundam vel tertiam elevatur, vel deponitur, si plagalis fuerit. Imperfectus tum.
autentus tum plagalis dicitur, cum proprium non complet systema deficiens autem ex parte dia-
pentes aut diatessaron vel utriusque. De isto huiusmodi servatur institutio. Prima: cantilenae
breviores, quarum notula a finali chorda solum per ditonum consurgunt, autentico ascribentur
tono; si vero ad trihemitonieam solummodo distantiam conscenderint, placali addicientur tono.
Secunda: cantilenae breviusculae, quae aequo excessu a finali chorda intensae pariter et remissae:
fuerint, puta unica nota sub finali unicaque supra finalem, tunc si subposita notula latiore inter-
vallo, videlicet toniaeo, a finali fuerit distincta et acutior strictiore, videlicet semitoniaeo distet
intervallo, opinione Franchini plagali ascribetur modulationi. Si autem superior notula latiore
intervallo inferiorem vincat, de plagali trope estimabitur. Verum enimvero si acutior et gravior
aequo intervallo (puta toniaeo) a finali chorda distabunt, promiscuus dicetur cantus. Est insuper
alia de imperfectis tonis consideratio, quam musici propter tollendam hesitationem excogita-
verunt, videlicet quod unicuique maneriei tonorum initialem instituerunt chordam, quae est ter-
tia chorda a finali clave, verbi gratia primi et secundi F-fa-uz, tertii et quarti G-sol-re-ut, quinti et
sexti a-la~-mi-re, septimi et octavi k-mi acutum. De quibus talis datur regula: quum plures fuerint
numero notulae supra initialem clavem cuiusvis toni ad ascensum dispositae, autentico tono attri-
buetur; quum in descensum si autem inferiores maiorem impleverint numerum, plagali dabitur
tono.”

Tak wigc o przynaleznoSci melodii do tonu autentycznego lub plagalnego
decydowala nie tylko rozpigto$¢ ascensus i descensus w stosunku do clavis fina-
lis, ale réwniez kierunek melodii: melodie o kierunku wznoszacym podporzadko-
wywano tonom autentycznym, o kierunku opadajgcym — tonom plagalnym.

Claves i voces finales. Transpozycja tonéw

Zgodnie z powszechnie przyjetymi ustaleniami jako claves finales tonéw nie-
transponowanych, zwanych réwniez toni regulares, wymieniono nalezace do
tetrachordu finalium D-sol-re dla tonéw 11 I1, E-la-mi dla tonéw II1 i IV, Fa-fa-ut
dla tonéw V i VI, G-sol-re-ut dla tonéw VII 1 VIII. Jako claves finales tonéw
transponowanych, okre§lanych réwniez mianem ,toni irregulares”, autorzy
krakowscy wymieniaja nalezace do tetrachordu affinalium badZz confinalium
a-la-mi-re dla tonéw I 1 II, b-fa- t]—mi dla tonéw III, IV i1 VI, c-sol-fa-ur dla to-
néw V i VI; d-la-sol-re podawano jako clavis finalis dla tonu II transponowanego
oraz dla tonéw VII i VIII z zastrzezeniem, iz transpozycj¢ taka dopuszcza je-
dynie tradycja ambrozjaniska; wedlug tradycji gregoriarniskiej tony VII i VIII
mogly by¢ transponowane do clavis C-fa-ut. Mozliwo$¢ takiej transpozycji przed-
stawil jedynie Monetarius. Pozostali autorzy krakowscy wykluczali transpozycje
tych tonéw. Poza transpozycjami do claves affinales dopuszezano takze transpo-
zycje do clavis G-sol-re-ur dla tonéw I i II.

Zwracano uwagg, iz transpozycja tonu mogla powodowa¢ zmiang jego ambi-
tusu: tony transponowane w stosunku do tonéw nietransponowanych mogly
wykazywa¢ mniejszy ascensus, natomiast wigkszy descensus; zmiana ta doty-
czyla zaréwno tonéw autentycznych, jak i plagalnych.




Anonim BJ 2616, k. 13r (153)

»...0MNis tonus autentus transpositus descendit sub nota finali quartam vel quintam et ascendit
quintam vel sextam. Sed tonus plagalis transpositus modo contrario ascendit super notam finalem
quartam vel quintam et descendit quintam vel sextam”.

Sebastian z Felsztyna I, k. D2r i II, k. E2v

.

»...0MNis autentus tonus transpositus potest descendere sub notam finalem per quartam vel quin-
tam. Et potest ascendere a nota finali quintam vel sextam. Sed tonus plagalis transpositus econtra,,
ascendit a nota finali per quartam vel quintam et descendit sub nota finali per quintam vel sextam”._

Ambitus tonéw transponowanych przedstawial si¢ zatem nastgpujaco:
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Zasade t¢ wprowadzono zapewne w celu uniemozliwienia wykroczenia $pie-
wéw nalezacych do tonéw transponowanych poza skalg clavium. Z tych samych
wzgledéw nie dopuszczano transpozycji tonéw VII i VIII, uzasadniajac zakaz
zbytnim ascensus (propter nimium ascensus). Zasada ta nie byla jednak akcepto-
wana powszechnie. Marek z Plocka na przyklad jej nie wprowadzil, za$ z przyto-
czonych przez niego diagraméw ambitusu tonéw transponowanych wynika, Ze
dopuszczat on ascensus tonéw transponowanych do oktawy, a nawet nony wla-
cznie.
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Marek z Plocka, k. 15v — ambitus tonéw transponowanych

ee-la

dd-la-sol la
«<c-sol-fa sol
bb-fa-mi mi fa
aa-la-mi-re la la la la
g-sol-re-ut sol sol sol sol sol
f-fa-ut fa fa fa fa fa fa
e-la-mi la la mi mi la la la
d-la-sol-re sol sol la la sol sol sol
c-sol-fa-ut fa fa sol sol fa fa fa
b-fa-mi mi mi fa fa mi mi mi
a-la-mi-re re re mi mi re re
G-sol-re-ut ut sol re sol ut ut
F-fa-ut fa fa fa

E-la-mi mi mi

D-sol-re re re

C-fa-ut

k-mi

A-re

T'-ut I 1I 111 v v A% Vi

»Septimus et octavus nunquam transponuntur, ut dictum supra, propter eorum nimium ascen-
sum.”

Za istotny znak rozpoznawczy tonu, obok clavis finalis, uwazano réwniez
vox finalis, ktéra w wyniku transpozycji tonu nie ulegala zmianie, stanowiac
tym samym cenng pomoc przy solmizacji. Dla tonéw I i II byla to vox re, dla
tonéw III i IV — i, dla tonéw V i VI — fa, dla tonéw VII i VIII — sol.

Marek z Plocka. k. 17r (154)

»...0Mnis cantus finem habens in re est primi aut secundi toni. In i est tertii vel quarti. In
fa est quinti vel sexti, in sol est septimi aut octavi.”

Rhau byt nawet zdania, iz vox finalis jest szczeg6lnie przydatna dla rozpo-
znania tonu w $piewie menzuralnym.

‘Georg Rhaul? (155)

»In cantu figurato nec multum habet momenti, quae clavis carmini finem imponat, dummodo
vocis extremae habemus rationem. In eo enim cantu claves affinales ad nutum summuntur com-
positoris, iudicamusque tonos secundum has quattuor voces, re, mi, fa, sol. Si ergo vox finalis
cantilenae fuerit re, incunctanter iam scio eam primi aut secundi toni esse. Si i, tertii aut quarti.
Si fa, quinti aut sexti toni normam scio ipsum imitari etc.”

17 Georg Rhau, op. cit., k. F2v-F3r,




claves finales
VOX
tinalis | tony nietrans-
ponowane

1,1 re Dsol. ala mi Gsolut

v mi E Ia@ ala @ re, b fa f @
V,VI fa F (fa) ut b@q mi, ¢ sol (fa) ut

vil, Vil sol G . reut Ciaut’, dla re

"W przypadku transpozycji VIl | VIIl tonu do clavis C-fa-ut mogia nastgpic mu-
tacja przez redukcje z clavis c-sol-fa-ut.

tony transponowane

Podane transpozycje odnoszono przede wszystkim do cantus Gregorianus.
Jak stwierdzono — opini¢ taka spos$rdéd autoréw krakowskich glosili Sebastian
z Felsztyna i Anonim BJ 2616 — w $piewie menzuralnym mozliwe byly transpo-
zycje tonéw do niemal wszystkich claves.

Sebastian z Felsztyna, I k. B2r

»...i8te octo claves in usu sunt quo ad cantum Gregorianum. In mensurali vero cantu in
pluribus clavibus et quasi in omnibus cantus finiri potest servata debita re=-
percussione tonorum”.

Anonim BJ 2616, k. 12v-13r

»Circa transpositionem tonorum scias primo, quod transpositio tonorum ad praedictas claves
communiter sit in cantu simplici, cui solum assignatur octo claves finales: quattuor tonorum non
transpositorum et aliae quattuor transponuntur. In cantu vero mensurali in pluribus,
et quasi in omnibus clavibus cantus finiri potest servata debita repercussione
tonorum.”

Rozpoznanie tonu mialo ulatwié solmizacj¢ gléwnie ze wzgledu na wybér
wlasciwej skali solmizacji — durae lub mollis. Dokonywany z punktu widzenia
skali solmizacji podziat tonéw na durales i molles dotyczyt tonéw nietranspono-
wanych. Transpozycja bowiem prowadzila do zmiany proprietas lub qualitas
(za ilustracj¢ mozZe tu postuzy¢ przytoczony wyzej diagram ambitusu tonéw trans-
ponowanych, podany przez Marka z Plocka). Z tego wzgledu transpozycja mogla
zmusza¢ badz do wprowadzania voces fictae — na przyklad transpozycja I i II
tonu do clavis G-sol-re-ut, badz tez odwrotnie — pozwalala ich unikngé. Marek
z Plocka, wskazujac na przyczyny transponowania tonéw, jako pierwsza podat
wladnie uniknigcie koniunkty; transpozycje mogly dyktowaé takze wzgledy este-
tyczne: zdaniem Marka z Plocka niektére tony, jak VI i IV, ladniej brzmialy
jako transponowane.

15 — Ars musica...
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Marek z Ptocka, k. 15r-v (156)

,»Contingit autem aliquem cantum transponi propter duo: primo propter coniunctam, ut per ta-
lem transpositionem coniunctam, hoc est musicam fictam evitare possimus, quae musica ficta
fingit voces in clavibus, in quibus tales voces minime reperiuntur [...]; secundo cantus aliquis
solet transponi propter suavitatem. Sunt enim aliqui toni, qui suavius decantantur in clavibus
transpositis, quam in propriis, sicut est sextus tonus et aliquando quartus...”

Transpozycja o kwart¢ w gére sprowadzala tony do proprietas mollis. I tak
w tonach I i II transponowanych do G-sol-re-ut, tonach III i IV transponowanych
do a-la-mi-re, tonach V i VI transponowanych do b-fa- h—mi nalezalo $piewaé
fa w b-fa-Y-mi. A zatem w przypadku takiej transpozycji tony III i IV, kwalifi-
kowane w postaci nietransponowanej jako durales, zmienialy proprietas na mol-
lis. Transpozycja o kwint¢ w gore natomiast sprowadzala tony do proprietas dura.
I tak w tonach I i II transponowanych do a-la-mi-re, tonach III i IV transpo-
nowanych do b—fa—lq-mi, tonach V i VI transponowanych do c-sol-fa-ut, nalezato
$piewaé mi w b-fa- h-mz'. A zatem tony V i VI, w postaci nietransponowanej
kwalifikowane jako molles, zmienialy proprictas na dura. Zasade t¢ wylozyt Ano-
nim BJ 2616,

Anonim BJ 2616, k. 13r

,,Tertio scias, quod in omnibus tonis transpositis canitur mi in b-fa-b-mi, si in praedictis clavibus
finiuntur, scilicet a-la-mi-re, b-fa-b-mi et c-sol-fa-ut; si vero transponuntur per quintam sive non
transponuntur per quartam, puta primus vel secundus ad G-sol-re-ut, tertius et quartus ad a-la-mi-
-re, quintus et sextus ad b-fa-k-mi, sicut accidit in cantu mensurali, semper fa canitur in b-fa-b-mi
et in c-sol-fa-ut sol propter servandas debitas repercussiones.”

Zmiana proprietas w przypadku transpozycji tonéw sklonila przypuszczalnie
autor6w krakowskich do podania wszystkich transpozycji kwintowych przy
jednoczesnym ograniczeniu transpozycji kwartowych. Stad Marek z Plocka
i Sebastian z Felsztyna wprowadzili generalng zasadg, iZ w przypadku transpo-
zycji tonéw $piewa si¢ na ogét mi w b-fa-G-mi.

Marek z Plocka, k. 15v

»Hoc etiam est sciendum, quod generaliter omnes toni transpositi (praeter tertium et quartum,
quando transponuntur ad a-la-mi-re) in b-fa-j-mi canunt mi.”

Sebastian z Felsztyna I, k. D3r
,,Nota in omnibus tonis transpositis in b-fa-t-mi mi canitur et in c-sol-fa-uz fa, si in praedicitus cla-
vibus finiuntur, scilicet a-la-mi-re, b-fa-k-mi, c-sol-fa-ur.”

Podane przez autoréw krakowskich mozliwosci transpozycyjne tonéw ogra-
niczone sg wiec z jednej strony ambitusem przyjetej skali clavium, z drugiej za§ —
przypuszczalnie — chgcia ujednolicenia solmizacji tonéw transponowanych.
Ograniczenia takie, prowadzace w konsekwencji do uproszczer, podyktowane
byly zapewne wzgledami dydaktycznymi.




Repercussio

Clavis finalis — w praktyce mog! by¢ nig niemal kazdy dZzwiek skali clavium,
na co zwrécili uwagg Sebastian z Felsztyna i Anonim BJ 2616, ambitus — mogt
on by¢ nieregularny, stosownie do podzialéw tonéw na mixti—neutri czy com-
mixti — plusquamperfecti — imperfecti, badZz tez zmieniaé sie¢ w zwigzku
Z transpozycja tonu, wreszcie proprietas, mollis i dura, ktéra réwniez zmieniala
si¢ w zwigzku z transpozycja — nie mogly gwarantowa¢ niezawodnie trafnego
rozpoznawania tonu. Totez niektérzy teoretycy I polowy XVI wieku przypisy-
wali szczegllne znaczenie pewnym charakterystycznym dla kazdego tonu zwro-
tem melodycznym, ktére umozliwialy wiasciwe rozpoznanie tonu juz przy
pomocy siuchu — ex solo auditu. Cochlaeus postuzyt si¢ pojeciem ,;melodia
toni”, rozumianym jako ,,uklad dzwigkow, wyznaczony okreslonymi interwatami,
blizszy jednemu tonowi bardziej niz innemu®.

Johannes Cochlaeus!® (157)

»Quid est melodia toni ? Est solita notarum deductio secundum certa intervalla uni tonorum magis
quam alteri familiaris.”

Owa ,;melodia toni” pozwala na latwe rozpoznanie tonu bez badania nut,
a jedynie przy pomocy shuchu. Winna by¢ zatem gléwnym kryterium rozpozna-
nia tonu.

Johannes Cochlaeus!?

»His recte consideratis potest quis facile vel non inspectis notulis ex solo auditu dinoscere, cuius
toni centus fuerit. Qua propter summopere debet quilibet melodiam curare.”

Podobna opini¢ wyrazil takze Marek z Plocka (k. 17v) (158):

»Praeterea sciendum est, quod omnis cantus indicandus est ex melodia...”

Wydaje sig, iz w $cistym zwigzku z tym stanowiskiem pozostaja definicje
podane przez Sebastiana z Felsztyna i Anonima BJ 2616, wedle ktérych tonus
jest to ,certa melodia®.

Takie elementy melodii, jak jej kierunek i lokalizacja — czy melodia realizuje
si¢ w strefie ascensus, a wigc ponad clavis finalis, czy tez w strefie descensus,
a wiec ponizej clavis finalis — rozwazano lgcznie z ambitusem tonéw. Zasadni-
czym jednakze — zdaniem niektérych teoretykéw — elementem melodii tonu
byla jej struktura interwatowa, redukowana czgsto do jednego tylko, charaktery-
stycznego dla kazdego tonu interwalu, okre$lanego terminem ,repercussio”.
Ornitoparchus identyfikowal wrecz repercussio z melodia, wlasciwg kazdemu to-
nowi.

18 Johannes Cochlaeus, op. cit., k. C3r.
19 Tor.. K (G3T




Andreas Ornitoparchus?® (159)
»...T€pErcussio, quae et tropus a Guidone dicitur, est cuiuslibet toni propria et adaequata melodia.
Vel est proprium cuiusque toni intervallum?”.

Wyrazne w tym wywodzie pokrewienstwo pojeé ,cuiuslibet toni propria
et adaequata melodia® — ,,proprium cuiusque toni intervallum” moze — jak
si¢ wydaje — postuzy¢ za komentarz wyjasniajacy zaznaczong wyzej zbieino$é
definicji terminéw ,,modus” i ,tonus”, pojmowanych przez Sebastiana z Fel-
sztyna jako ,,certa melodia”. O tym, iz wlaénie repercussio, rozumiana jako szcze-
gblny dla kazdego tonu interwal — dla tonu I kwinta re-la, dla tonu II tercja
mala re-fa, dla tonu III seksta mi-fa (lub kwinta mi-mi), dla tonu IV kwarta
mi-la, dla tonu V kwinta ut-sol ( = fa-sol), dla tonu VI tercja wielka uz-mi ( = fa-
-la), dla tonu VII kwinta uz-sol (= sol-sol), dla tonu VIII kwarta uz-fa (= sol-fa) —
pozwala stuchowo rozpoznaé tonus $piewu, pisze Rhau.

Georg Rhau?! (160)
»Extant etiam peculiaria quaedam indicia cuiusque toni ex motu deprehensa, ex quibus solo auditu,
cuius toni sit cantus quivis dinoscitur, dicunturque repercussiones tonorum.”

Autorzy krakowscy ujmowali repercussio, okreSlana réwniez terminami
srteverberatio seu tenor” (Monetarius) i ,,peculiaris modus” (Kromer) jako szcze-
g6lng dla kazdego tonu stref¢ (plaga), w ktérej obraca si¢ $piew:

Stefan Monetarius, k. C3v (161)

»Habet igitur quivis tonorum peculiarem quandam plagam, in qua omnis perfecta toni modulatio,
ut hostium in cardine, circumvagitur; quam reverberationem seu tenorem appellant...”

— jako powtarzajaca si¢ w $piewie jedna i t¢ samg klauzule:

Marek z Plocka, k. 16v (162)
»Repercussio est unius et eiusdem clausulae in aliquo cantu frequens repertitio.”

— badz jako czeste powtarzanie voces w okre$lonych claves, tworzace resumptio-
nes modales (termin ten mozna rozumie¢ jako powtdrzenia interwalowe):

Marek z Plocka, k. 17r
»...Tepercussiones tonorum seu vocum frequentes in certis clavibus resumptiones modales...”

Ujecia te zasadniczo nie réznig sie¢ od przyjetych w owym czasie pogladéw.
Repercussio — niezaleznie od zastosowanej formuly definicyjnej — w traktatach
tego okresu pojmowana byla zwykle jako $ciSle okreslony, charakterystyczny

20 Andreas Ornitoparchus, op. cit., k. B2v.
21 Georg Rhau, op. cit., k. Flv.




dla kazdego tonu interwal. Interwat ten mdgl by¢ interpretowany — jak to uczy-
nit Marek z Plocka — jako powtarzajace si¢ voces musicales, zgodnie z pogladem,
iz ,vox est intervallorum nomenclatura®”. Analogiczng interpretacj¢ podaje réw-
niez Koswick, tytulujac wykaz owych interwaléw ,voces peculiares ac propriae
uniuscuiusque toni”, oraz Vogelsang, ktéry postuzyl si¢ sformulowaniem
»Tepercussiones sive voces peculiares tonorum™?2. Ilustracjg tej interpretacji jest

réwniez powszechnie przytaczany w owym czasie versus:

»Pri. re-la, se. re-fa, ter. mi-fa, quart. quoque: mi-la, Quint. fa-sol, sext. fa-la, sept. ut-sol,
oct. tenet ut-fa.”

Repercussio wigzana byla z ascensus tonéw, stajac si¢ w ten spos6b jeszcze
jednym, obok ambitusu, elementem odrézniajacym tony autentyczne od pla-
galnych. Stwierdzano, iz repercussiones tonéw autentycznych, ktére wyzej
si¢ wznosza, wyrazaja si¢ w wiekszych interwatach, jak kwinta i seksta; natomiast
repercussiones tonéw plagalnych wyrazaja si¢ w interwalach mniejszych, jak
tercja i kwarta.

Marek z Plocka, k. 16r

»Unde toni autenti, qui magis ascendunt quam plagales, habent repercussiones per maiores sal-
tus, hoc est per quintam, sextam et ultra. Toni vero plagales habent repercussiones per saltus mi-
nores, id est per tertiam vel quartam.”

Anonim BJ 2616, k. 12r

»Unde toni autenti, qui magis ascendunt, habent repercussiones per saltus maiores, per quintam,
sextam et octavam. Plagales vero habent repercussiones per saltus minores, scilicet tertiam atque
quartam, quia illi non multum ascendunt.”

Sebastian z Felsztyna I, k. B2v i II, k. B4v (163)

»Cognoscuntur etiam toni per repercussiones. Nam toni autenti, qui magis ascendunt, habent
repercussiones per saltus maiores, scilicet per quintam, sextam et octavam [sicl]. Plagales vero
habent repercussiones per saltus minores, scilicet per tertiam aut quartam, quia illi non multum
ascendunt.”

Marek z Plocka utozsamil niemal repercussio z naturalng dyspozycja i formg
tonu, niczalezng od transpozycji.

Marek z Plocka, k. 16v

»Sciendum est etiam, quod toni transpositi easdem habet repercussiones, quas habent non transpo-
siti. Transponuntur enim toni tantum secundum situm, hoc est quo ad situm, et non quo ad na-
turalem eorum dispositionem seu formam.”

Dla Monetariusa repercussiones stanowily naijstotniejszy element regul de
cognitione tonorum.

22 Michael Koswick, op. cit., k. Blv; — Johannes Vogelsang Musicae rudimenta. Augsburg
1542, Ed. R. Federhofer-Konigs, op. cit., s. 90.
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Stefan Monetarius, k. Cdr
,De cognitione tonorum speciales istae servantur regulae. Prima: cantus exiens in D-sol-re saepe
quintam in acutum re la feriens, est primi toni. Si vero pluries semiditonum, scilicet re fa verbe-
ravit, erit secundi toni.

Secunda: omnis cantus in E-la-mi finitus, crebro in acutum semitonum cum diapente, scilicet de
mi ad fa repercutiens, erit tertii toni. Si autem crebrius diatessaron, scilicet mi la fuerit, quarto
attribuitur tono.

Tertia: omnis cantus in F-fa-ut finitus, crebro in acutum diapente, scilicet uz sol, reverberans,
quinti aestimabitur toni. Si autem crebrius ditonum fa la percusserit, erit sexti toni.

Quarta: cantus in G-sol-re-ut terminatus, saepe in acutum diapente, scilicet uz sol, percutiens, erit
septimi toni. Si autem saepius ad diatessaron ut fa, erit octavi toni. Istae regulae in transposito
quoque cantu non minus quam in cantu regulari acutissime sunt immitandae.”

Ostatnia uwaga, w ktérej autor zaznacza, iz regul tych nalezy przestrzegac
réwniez w przypadku $piew6éw transponowanych, $wiadczy, ze claves finales —
w przeciwienstwie do repercussiones — maja dla rozpoznania tonu znaczenie
drugorzedne.

Trudno jednakze ustali¢, w jaki sposdb w praktyce mozna bylo dzigki re-
percussio, i to jedynie przy pomocy shichu, rozpozna¢ tonus. Interwal kwinty
stanowil repercussio wszystkich tonéw autentycznych, interwal kwarty przyjeto
za repercussio dwoch tonéw plagalnych (Marek z Plocka dopuszczal réwniez
kwarte re-sol jako repercussio II tonu). By¢ moze, znaczenic mialo w tym przy-
padku zréznicowanie interwaléw nie tylko in genere, ale réwniez in specie —
a wigc polozenie péltonu ,,wewnatrz” interwatu:

; modus
imnus repercussio ; o — - i
| \ in genere in Specic
| —— = e ——— i : i ena i ———
L |re la | per quintam reTmiSfaTsolTla
II |re fa . per semiditonum reTmiSfa
I 1 | lub

're sol per quartam reTmiSfaTsol
(IIT | mi mi per quintam miSfaTsolTlaTmi
! | lub lub | lub

i mi fa per sextam 1 miSfaTsol TlaTmiSfa
IV 1 mi la per guartam | miSfaTsolTla
IV | ut sol per quintam utTrel miSfaTsol
VI l fa la I per ditonum faTsolTla
’ | ut mi ‘ utTreTmi
(VIL i ut sol | per quintam utTreTmiSfaTsol
'VII]E ut fa | per quartam utTreTmiSfa

Przy takim zalozeniu tylko dwa tony — V i VII — mialyby wsp6lng repercus-
sio, kwinte ut-sol. Jak zaznaczyli Anonim BJ 2616 i Sebastian z Felsztyna,




réznica pomigdzy repercussiones V i VII tonu dotyczy polozenia kwinty uz-sol:
w przypadku VII tonu jest to kwinta G-sol-re-ut — d-la-sol-re, w przypadku V
tonu: kwinta F-fa-ut — c-sol-fa-ut.

Anonim BJ 2616, k. 12r-v; Sebastian z Felsztyna I, k. B2v, II, k. Blv

»Et differt septimus a quinto, quia septimus ascendit de G-sol-re-ut ad d-Ila-sol-re, cuius octava
est sol, quintus vero ascendit ab F-fa-ut ad c-sol-fa-ut, cuius octava est fa.”

Na réznice migdzy pozostalymi repercussiones nie zwracano uwagi: byé
moze w odczuciu éwczesnych teoretykéw nie wymagaly one wyjasnien.

Repercussiones ilustrowano przykladami muzycznymi. Monetarius, podobnie
jak wigkszo$¢ teoretykow tego okresu, ograniczyt si¢ do podania tylko wskazanych
interwaléw ; inni autorzy krakowscy — Anonim Ossol. 2297/1, Anonim BJ 2616,
Sebastian z Felsztyna i Marek z Plocka — przedstawili bogatsze zwroty melody-
czne. Pierwsi trzej postuzyli si¢ tymi samymi formutami:

Repercussio primi toni Repercussio secundi toni
Sebastien z Felsziyna = Ossol. Sebastian z Felsztyna = Ossol.
2297/1 2297 = BJ 2616
= 1 [ ===,
Gt e e
s S = =
re lo re fa
Marek z Plocka Marek z Plocka
| -y 3| = = |
e = e
—
re lo re fa re sol
Sebastian z Felsziyna I Sebastian z Felsziyna I1
or — [y > - —]
= e + ? . T 2 e e :}j
g ‘,f
re la re fa
Anonim BJ 2616
R —
e e s e e
10 e =
—
re la
Repercussio tertii toni Repercussio quarti toni
Sebastian z Felsziyna I= Ossol. 2297/1= BJ 2616 Sebastian z Felszigna I=Ossol. 2297/1
{—:ﬁ ) . S i b o - —]
mi mi fa mi la
Marek 2 Plocka Marek z Plocka
i e == —
) & . o n : N .
L/
mi mi fa mi la
S=bastian z Felsztpna 11 Sebastian z Felszipna [l
e = =—
| — ) j
N T T
mi mi fa ml la

Anonim BJ 2616

=
[ »

=t

 E .3  §

| o s o x s ;.ﬁ
\/J ‘/) |
mi la mi la
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Repercussio quinti toni Repercussio sexti toni

Sebastian z Felsztyna [=Ossol. 2297/1= Sebastian z Felsztyna I = Ossol. 2297/1-
BJ 2616 BJ 2616
nm1 P B =
v B—a B¢ |
Sl == = =
L/l — I
ut sol fa Ia
Marek z Plocka Marek z Plocka
=" —] o — =
— * - - 1 y = y 3 1
L ‘/
gsel fa la

Sebastien z Felsztyna II
i

= — —
= a ™ ) — L
i %:’l
fa la
Repercussio septimi toni Repercussio octavi toni
Sebastian z Felsztyna I Sebastian z Felsztyna I= BJ 2616
o - p— oy e 3] fi= =
B= u =] BE—= S
= T v l/’
ut sol ut fa
Anonim BJ 2616 Anonim Ossol. 2297/1
= E = =1
r - 1
- I ¥ E . 8 ) A8 - {
>- > L I 1 "
1 == T
ut sol ut fa
Marek z Plocka Marek z Plocka
E@}T*JL.__-___[__'_Iﬁ = - =
ST w - 1
| e w2 - — S—) % ) —
ut sol ut fa
Sebastisn z Felsztyna [I Sebastian z Felsztyna Il
Tranm e e E= =
n
|- = | |8 ’ ) 4 I ") » |
e § — |
ut sol ut fa

Wtiasciwosci wyrazowe tondéw

Charakterystyka tonéw pod wzgledem ich wyrazu, pojawiajaca si¢ niemal
jako locus communis w lacinskim pi$miennictwie muzycznym do XVI wieku
wlacznie, wzorowana byla — jak wiadomo — na odpowiednich opisach przeje-
tych z teorii greckiej przede wszystkim za poSrednictwem autoréw laciriskich
wcezesnego Sredniowiecza. Mozna by wigc sgdzi, Ze w rzeczywistosci z systemem
octo toni miala ona tyle wspé6lnego, ile mialy z nim przypisane tonom ko$cielnym
nazwy Dorius, Phrygius, Lydius etc. Niemniej jednak jednomys$lnosé, z jaka
przyznawano poszczegélnym tonom $cile okreslone wlasciwosci wyrazowe,
postulaty kierowane pod adresem kompozytoréw, domagajace si¢ korelacji cha-
rakteru wyrazowego wybranego tonu z tre$cig opracowywanego muzycznie tekstu
slownego, nadto cytowane niekiedy przyklady przestrzegania owej korelacji —
uwag na ten temat nie brak réwniez w tekstach proweniencji krakowskiej* —
wszystko to wskazuje, iz nadawanie konstrukcjom dZzwigkowym $cisle okre$lonego

2 Die ,Musica Magistri Szydlovite”... s. 54, 57, 60, 64.




znaczenia wyrazowego bylo istotnym elementem 6wczesnego myslenia muzyez-
nego, silnie zakorzenionym w kulturze muzycznej owych czaséw?:.

Swiadczy o tym réwniez rola, jaka spelnial wyraz emocjonalny w systemie
generalibw artis musicae. Pozostajac przy autorach zwigzanych ze srodowiskiem
krakowskim, wskaza¢ mozna chocby na zamieszczane we wstgpach do trakta-
tow uwagi na temat proprietas badZ utilitas musicae, rozpatrywanej niekiedy jako
causa finalis musicae czy ide¢ musicae humanae, wyloZzona przez Sebastiana
z Felsztyna. Za gléwny wykladnik muzyczny owego wyrazu, okreslonego terminem
»proprietas” badz ,affectus”, uchodzit wiasnie tonus, na co niektérzy teoretycy
XVI wieku kladli szczegdlny nacisk. Sebald Heyden definiowat tonus jako ,,pe-
wng jako§¢ melodii czy raczej affectus Spiewu”.

Sebald Heyden? (164)

»Quid est tonus ? Est certa quaedam qualitas melodiae, seu potius affectus cantionis. Ut enim effe-
tuum animi alii alacres ac plausibiles, alii graves et sedati, quidam ac gemebundi, rursus iracundi
alii ac imetuosi, ita et melodiae cantuum, quod aliae aliter afficiant, varie distinctae sunt musicis.”

Dzialajacy w polowie XVI stulecia teoretyk Virgilius Haugk ujmowat tonus
jako affectus decydujacy o ,zyciu” $piewu, bedacy dla melodii tym, czym dusza
dla ciata.

Virgilius Haugk?® (165)
»Harmonia seu tonus in cantione quid? Affectus scilicet seu anima potius. Nisi enim melodia
vivas quasdam repraesentet vires, veluti anima in corpore, mortuo non absimilis censebitur.”

Wreszcie, na wage samego problemu wskazuje fakt, iz charakterystyke wy-
razows tondéw zamieszczano takze w traktatach choralowych — podrecznikach
zawierajagcych przeciez najbardziej podstawowe wiadomo$ci o muzyce: chara-
keerystyki takie podaja m. in. Cochlaeus, Ornitoparchus, Agricola i Vogelsang?®”.

Sposréd krakowskich autoréw traktatéw choralowych tylko dwaj zamiedcili
charakterystyke wyrazowa tonéw — Anonim Ossol. 2297/I i Marcin Kromer.
Pierwszy z wymienionych rozpoczat Capitulum de tonis wlasnie od wykazu wihasci-
wosci wyrazowych tondéw.

24 Aponimowy autor powstalego w XV wieku zapewne na Slasku niewielkiego traktatu pt.
Regulae generales de compositione cantus uwazal przestrzeganie wspomnianej wyzej korelacji za
podstawowy warunek kunsztu kompozytorskiego, odrézniajacy dzielo kompozytora od piesni,
»quae ad sortem rustice componuntur” (ed. F. Feldmann, op. cit., s. 194).

25 Sebald Heyden De arte canendi. Norimbergae 1540, p. 136.

26 Virgilius Haugk Erotomata musicae practicae. Wroctaw 1541, k. F5v.

27 Johannes Cochlaeus, op. cit., k. C2r; — Andreas Ornitoparchus, op. cit., k. E2r-E2v; —
Martin Agricola Scholia... k. G6r-G6v, Rudimenta... k. D2v-D3r; — Johannes Vogelsang, op.
CIt s O7e
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Anonim Ossol. 2297/I, k. 6v-7r (166)
Mobilis ac abilis protus, quia novit omnes
affectus animi et flectere neuma proti.

Secundi proprietas
Flebilis atque gravis est primi collateralis,
tristibus et miseris congruit ille tonus.
Tlertii proprietas
Tertius ad furias tonus incitat estque severus.
Crudeles decet item bella movere sciens.
Quarti proprietas
Aptus adulanti, huic quartus competit ordo.
Carrulus et blandiens dicitur ille tonus.
Quinti proprietas
Auditum solidat mulcere modestia quinti,
lapsos spe recreat, tristia corda levat.
Proprietas sexti
Flebilis estque pia phtongi modulatio sexti,
provocat ad lacrimas corda sonore suo.
Proprietas septimi
Lascivire solet iocundis septimus odis,
aestimo plus tales dominare melos.
v Octavi proprietas
Octavus morosus et idem gradiensque decenter,
creditur esse magis gratus in aure senum.”

Wiersz ten znany jest réwniez z innych traktatéw, m. in. Magistra Szydtowity,
Mnicha Kartuskiego i Gobelinusa Persona®. Z podobnych wzoréw korzystat
zapewne réwniez Anonim BJ 1927, ktéry w rozdziale ,,Quomodo variac com-
plexiones hominum modis variis oblectantur” podal opis wiasciwosci to-
noéw.

Anonim BJ 19272

»Primus tonus dicitur mobilis et habilis, eo quod ad omnes affectus aptus sit. Secundus gravis
et flebilis, quia modulatio eius convenientior est tristibus et miseris. Tertius dicitur severus et
mutabilis in cursu suo fractos habens saltus [...] Quartus describitur blandus et garrulus, qui
maxime adulationibus convenit. Quintus modestus et delectabilis, qui tristes et anxios laetificat,
lapsos et desperatos revocat. Sextus dicitur pius et lacrimabilis et hic convenit sen congruit his,
qui difficile provocatur ad lacrimas. Septimus dicitur lascivus et iocundus, varios habens saltus
(et est modus adolescentiae). Octavus suavis est et morosus (et est modus discretorum).”

Przedstawiona w owych traktatach charakterystyka tonéw nasuwa nastepuja-
ce spostrzezenia:

1. Tony autentyczne stanowig pod wzglgdem wyrazu przeciwienstwo tonéw
plagalnych: charakteryzowano je jako wesole i zartobliwe (tonus VII), pokrze-

*8 Die ,,Musica Magistri Szydlovite”... s. 53-54, 57, 60, 62, 64, 66, 69.
29 Anonim BJ 1927, k. 236v.




piajace 1 przynoszice pocieszenie (tonus V), budzace uczucia gwattowne i wojo-
wnicze (tonus III), umiarkowane (tonus I); tony plagalne natomiast uwazano
za placzliwe i smuine (tonus II), przymilne (tonus IV), wzruszajace do lez i skia-
niajgce do poboznego skupienia (tonus VI), obyczajne i mile ludziom starszym
(tonus VIII).

2. Najsilniej skontrastowane pod wzglgdem wyrazowym sg tony: II (sposrod
wszystkich plagalnych najsmutniejszy w wyrazie) i VII (sposréd wszystkich au-
tentycznych najweselszy); najmniej skontrastowane pod tym wzgledem s3 tony
I i VIII — oba charakteryzowane jako dostojne i umiarkowane.

Spostrzezenia te znajduja potwierdzeniec w wywodach Gaffuriusa.

Franchinus Gaffurius®® (167)

»Hos autem tres, Dorium, Phrygium et Lydium, celeberrimos veterum comendat auctoritas,
tanguam ad incitatiores animi affectus aptissimos: hinc eos duces atque autenticos vocant. Suos
vero collaterales, quod remissiores reddant animi affectus, placales atque comites dicunt...”
»Studeat insuper cantilenae compositor cantus suavitate cantilenae verbis congruere: ut quum
de amore vel mortis petitione aut quavis lamentatione fuerint verba, flebiles pro posse sonos (ut
Veneti solent) pronuntict et disponat. Huic enim plurimum conferre existimo cantilenam in quar-
to aut sexto tono seu etiam in secundo dispositam. Qui quidem toni, cum remissiores, sint nos-
cuntur huiusmodi effectum facile parturire. Quum vero verba indignationem et increpationem
dicunt, asperos decet sons et duriores emittere, quod tertio ac septimo tono plerumque solitum
ascribi. Verum laudis et modestiae verba medios quodammodo sonos expetunt, primo atque octa-
vo tono guandecenter inscripta.”

Nasuwa si¢ pytanie, czy mozliwe jest ustalenie jakichkolwiek zwiazkéw po-
migdzy przypisywanymi poszczegblnym tonom wiasciwoSciami wyrazowymi
a ich cechami brzmieniowymi, wynikajagcymi z wiasciwo$ci konstrukcyjnych.
W tekstach teoretycznych, zwlaszcza za$ w traktatach choralowych, znajdujemy
bardzo niewiele wzimianek, ktore wskazywalyby na tego rodzaju bezposrednie
zwiazki. Totez wszelkie uwagi na ten temat moga mie¢ charakter jedynie hipo-
tetyczny.

Spostrzezenia zawarte w punkcie 1 wydaja si¢ stosunkowo proste do wyja-
$nienia: wywody dotyczace rozpoznawania tonéw koncentrowaly si¢ przeciez
na réznicach pomiedzy tonami autentycznymi a plagalnymi. Réznila je przede
wszystkim melodia toni — ascensus i descensus wobec clavis finalis, kierunek
linii melodycznej, repercussiones. SpostrzeZenia ujgte jako punkt 2 nalezaloby
moze wigzaé z rejestrem tondéw, z ich usytuowaniem w skali clavium. Tonus II
obejmuje swym ambitusem najnizsze dzwigki skali, tonus VII — najwyzsze,
natomiast tony I i VIII — $rodkowe (w kazdym razie w postaci nietranspono-
wanej). Hipoteze t¢ wspiera w pewnym stopniu opinia Jerzego Libana z Legnicy,
ktéry w De musicae laudibus wiaze affectus tonu hypodoryckiego z jego ,,nizszym”
polozeniem wobec innych tonéw.

30 Franchinus Gaffurius, op. cit., I, 7, bdv; I1I, 15, k. ccdv-cc5r.
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Jerzy Liban %

»Practerea lunae comparatur et ab ea regitur, quoniam sicut luna humida et omnibus planetis
inferior existit, ita hic tonus flabilis et gravis et omnibus aliis tonis submissior...”

Przypomnijmy nadto, Zze Anonim Ossol. 2297/I uzasadnial ,niezbyt twarde
i niezbyt migkkie” brzmienie cantus naturalis jego polozeniem pomiedzy cantus
B-duralis a cantus b-mollis: analogi¢ cantus naturalis stanowilyby w tym przy-
padku tony I i VIII, polozone pomigdzy zdecydowanie smutnym tonem II i bu-
dzacym skrajnie przeciwstawne uczucia tonem VII.

Mozna by zatem przyjac, iz melodie o kierunku opadajagcym, malych skokach
interwalowych (nie przekraczajgcych kwarty) wigzano najcze$ciej z uczuciami
smutku, tkliwo$ci 1 wzruszeniami religijnymi, z kolei melodie o kierunku wzno-
szacym 1 wigkszych skokach interwalowych iaczono z nastrojem radosci, ale
réwniez wojowniczosci i gniewu®®. Potggowanie tych uczué¢ moglo wigzaé sig
z rejestrem: niski rejestr poglebial uczucie smutku, wysoki za$§ wzmagat uczucia
radosne.

Whnioski wynikajace z poréwnania charakterystyki wyrazowej tonéw z ich
cechami konstrukcyjnymi wskazywalyby zatem na zas6b powszechnie przyje-
tych, konwencjonalnych $rodkéw, sluzacych do oddania charakteru wyrazowego
opracowywanego muzycznie tekstu slownego. Bowiem charakterystyki wyrazowe
tonéw, nierzadko bardzo szczegblowe, odnosily si¢ najpewniej nie tyle bezpo-
$rednio do okre$lonych konstrukcji muzycznych, ile raczej wskazywaly na cha-
rakter tekstéw, odpowiedni — zdaniem teoretykéw — dla danego tonu. Cyto-
wane wyzej napomnienia na temat korelacji tonus — verba, kierowane przez
Gaffuriusa do kompozytoréw, nawolywaly do przestrzegania okreslonej konwencji.
Charakterystyki zamieszczone w traktatach choralowych wprowadzaly w te
konwencj¢ poczatkujacych adeptéw artis musicae. Konwencja ta miala u swych
zrédel tradycje grecka, i to przekazana tylko przez Zrédla literackie. Tylko ta
tradycja mozna by wyjasnia¢ charakterystyke przypisana tonowi IIT (Phrygius):
opisy effectus, ktére ten ton wywolywal — powszechnie przytaczane opowiesci
o miodzianie z Taurominium, ktéry, podniecony dzialaniem tonu frygijskiego,
podpalil dom ukochanej, czy o Aleksandrze Wielkim, ktéry pod wplywem tegoz
tonu miat rzuci¢ si¢ z mieczem na ucztujacych gosci — dzialaly na wyobraznig;
repercussio za$ oraz ascensus i descensus pozwalaly jedynie ten ton rozpoznac.

Od formy przyjetej przez Anonima Ossol. 2297/1 odbiega wywod przedsta-
wiony przez Marcina Kromera, zachowany niestety tylko fragmentarycznie
(tekst urywa si¢ po charakterystyce tonu III).Wywdd ten jest o tyle interesujacy,

31 Jerzy Liban De musicae laudibus oratio. Cracoviae 1540, k. Edr.

32 Wspomniane wyzej Regulac generales de compositione cantus zawieraja zalecenie, aby cantus
zwigzany z tre§ciami radosnymi mial kierunek wznoszacy, zwigzany za$ z tre$ciami przykrymi —
kierunek opadajgcy: ,Item cantus sic moderetur, ut in prosperis excitetur et in adversis depri-
matur”.



7e sugeruje bezposredni zwiazek pomigdzy wyrazem tonu a jego modus peculia-
ris, czyli repercussio, i kierunkiem melodii. Charakterystyka tonéw zostala ogra-
niczona tylko do podania ogélnego nastroju: tonus I ma brzmienie pogodne,
tonus II — smutne, tonus III — twarde.

Marcin Kromer, k. Cly-C3r (168)

,Primus itaque tonus [...] laetam habet modulatio[nem...], cui peculiaris modus est quinta re
la...

Secundus est, qui primo confinis, in ima statim delabitur neque multum sursum enititur re
fa semiditonum amans, tristique constat modulamine.

Tertius [...] duro [...] modulamine sursum ad [...quin] tam vel ad fa per sextam [...] attollitur.”
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UWAGI KONCOWE

W wywodach teoretykéw krakowskich zwraca uwage sposob stosowania i wy-
ja$niania terminéw muzycznych. Ich wieloznacznos¢ polega nie tylko na uzy-
waniu jednego terminu w kilku réznych, alternatywnych znaczeniach, ale i na
tym, iz znaczenia przypisywane jednemu terminowi wynikaja jakby jedne z dru-
gich, skladajac si¢ w sumie na pojecie szerokie, o malo wyrazistych konturach.
Tego rodzaju wieloznaczno$¢ czy raczej wieloznaczeniowo$¢ dopuszcza rozmaite,
nickiedy nawet skrajnie przeciwstawne interpretacje jednego terminu. Z drugiej
wszakze strony owe terminy wieloznaczeniowe, terminy ,rozciggliwe”, wlasnie
ze wzgledu na szerokie mozliwo$ci interpretacyjne mozna potraktowaé jako
klucze otwierajace dostgp do systemu pojeciowego, w ktérym pelnig role spoiw
laczacych jego poszczegblne elementy.

Takim terminem jest ,ars”. Rézne jego znaczenia wynikaja, jak si¢ wydaje,
ze stosunku ars do jej oppositum — natury. Termin ,ars” moze by¢ rozumiany
jako badanie i odkrywanie natury. Tak pojmowana ars réwnoznaczna jest ze
swiadomos$cia natury, wynikajaca z poznania jej praw. Patronem owej ars jest
»wynalazca muzyki u Grekéw”, ,ksiazg liczb”, ,,badacz proporcji” — Pitagoras;
jej przedmiot to numerus sonorum. Stqd musica artificialis mogla oznacza¢ nauke
de numero sonoro.

Rozpoznanie natury pozwala ja na$ladowaé: musica artificialis — nauka
rozwazajgca numerum sonorum to jednocze$nie debita modulandi scientia:
rozwazania nad ,,dzwieczacg liczba” prowadzone sa ,,propter melodiam consti-
tuendam”. Na podstawie rozpoznania natury mozna sformulowa¢ normy poste-
powania. Ars liberalis stwarza podstawy do sformulowania zasad artis canendi.
Ars moze oznacza¢ zatem ,,zbiér przepiséw”: jest to ars docens, wyloniona z ars,
ktéra ,,badala i odkryla®, réwnoznacznej ze scientia. Ars jako ,zbi6ér przepiséw”
jest to ars scientiae. Stagd musica artificialis = regularis moze oznacza¢ réwniez
zbiér norm porzadkujacych muzyk¢ bgdz muzyke porzadkowana normami.

Oba te — zdawaloby si¢ — biegunowo rézne ujecia artis jako nauki badajacej
nature i jako norm porzadkujgcych dzialanie czlowieka tworza dychotomig theo-
rica — practica, przenikajaca niemal wszystkie kwestie z zakresu generaliéw.
Ujegcia te wspolistniejg, czego konsekwencjg jest wymienne stosowanie w defi-
nicjach muzyki terminéw ,ars™ i ,scientia”. Spina je pojecic ,,musicus adaequa-
tus” — muzyka idealnego, laczacego wiedze teoretyczng z praktycznymi umie-
jetno$ciami.



Ars moze wreszcie przewyzsza¢ naturg: muzyk, wyposazony w ars, przewyz-
sza kantora, wiedzionego tylko ,jakowyms$ naturalnym zmystem”. Jak moga
dowodzi¢ przyklady, ilustrujgce effectus musicae, rozpoznanie natury pozwala
na manipulowanie nig: Pitagoras potrafit muzyka usypia¢ i budzi¢ ze snu.

Ars jest nawet w stanie pokona¢ naturg: Orfeusz ,,wynalazca owej ars u pogan”,
,najbieglejszy muzyk”, wyprowadzajac Eurydyke z Hadesu, odni6st dzigki mu-
zyce zwycigstwo nad $miercia — pokonal naturg. Obrécona ,;na chwale Boza”,
muzyka czyni $miertelnikéw nieSmiertelnymi, grzesznikéw $wigtymi, ludzi anio-
lami; nie przestajac by¢ scientia pretenduje do tytulu ,ars pulcherrima®.

Instrumentem artis canendi, wyja$nianej w ramach singulariéw, jest vox.
Termin ten moég! oznaczaé zaréwno instrumentum naturale” = ,,vox humana®,
jak i sylabg solmizacyjna. Przypomnijmy, Ze teoretycy krakowscy rozpoczynali
wyklad zasad artis canendi od wyja$nienia terminu ,,vox”. W wyjasnieniach tych
sylab¢ solmizacyjng wyprowadzano jakby z instrumentum naturale; granica
pomiedzy obydwoma znaczeniami terminu ,vox” byla zatarta. Wydaje sig, iz
pomost pomi¢dzy nimi tworzylo genus diatonicum, uznawane za najbardziej
naturalne dla glosu ludzkiego. Heksachord, utworzony z voces ut-re-mi-fa-sol-la,
laczac w sobie wszystkie trzy gatunki kwarty diatonicznej, jest wykladnikiem,
diatoniki. Analogiczny zwigzek wystepuje rowniez pomi¢dzy dwoma znaczeniami,
w jakich stosowano termin ,cantus”: cantus = modulatio vocis i cantus = he-
xachordum.

Voces, uszeregowane w heksachordy, naloZone na ,,wzorcowa” skale I'-ee,
ujawnialy jej strukture interwalows; przeksztalcaly abstrakcyjne litterae w cla-
ves — klucze, otwicrajgce nature $piewu. Poprzez dobudowywanie heksachor-
déw od dzwiekow g, ¢, f poza ekstremalne dzwieki I' 1 ee, tworzgce ramy skali
Lswzorcowej”, skala clavium mogla by¢ dowolnie rozszerzana z zachowaniem tej
samej struktury interwalowej. Poprzez transpozycje heksachordéw do dowolnych
dzwiekéw skali, skala clavium mogia by¢ badz transponowana z zachowaniem
swej naturalis dispositio stosownie do wymogéw transpozycji tonéw (scala
ficta), badZ ,zageszczana® nowymi péitonami. Owe ,zageszczenia”, wynikajace
z wprowadzania voces fictae, przeksztalcajg genus diatonicum w genus chroma-
ticum, rozumiane jako diatonicae progressionis condensatio. W owej .generu-
jacej” funkcji heksachordu nalezaloby upatrywac istoty my$lenia heksachordal-
nego.

Voces z racji ich roli w ujawnianiu struktury interwalowej uznawano za inter-
valli nomenclatura. Zasady solmizacji — podstawa artis canendi — strzegly
nienaruszalno$ci proporcji, badanych przez muzyke speculativa. Voces stanowily
jakby ostatnie ogniwo przeksztalcania abstrakcyjnych proporcji liczbowych
w realne dzwigki, pozostajace wobec siebie w okreslonych odleglosciach, wymie-
rzalnych przy pomocy modi.

»Modus” — kolejny termin wieloznaczeniowy — odnosil si¢ zaréwno do
miary wysoko$ci dzwigku, jak i czasu jego trwania, jak gdyby wigzac poprzez
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proporcje liczbowe, na ktérych opieraja si¢ modi, obydwa dzialy artis canendi —
muzyke plana i muzyke mensuralis — z ars, ,,ktérej przedmiot stanowi liczba
dzwigkéw”. W ramach musicae planae modus stanowil miar¢ postgpu w kierunku
wznoszacym i opadajacym — arsis i thesis, oznaczajgc badZ pojedynczy interwal,
badz okreslony uklad interwalow, tworzacy systema toni: w tym drugim znacze-
niu modus byl réwnoznaczny z gatunkiem oktawowym. W obu przypadkach
podawano dla terminu ,,modus” niemal réwnobrzmigce wywody etymologiczne.

Modus — zgodnie z koncepcja repercussionis — mogt stanowi¢ takze ceche
rozpoznawczg tonu. Modus — Kkategoria quantitatis — przeksztalca sig, jako
modus peculiaris w kategori¢ qualitatis: staje si¢ okreslona melodia, pozwalajaca
na rozpoznanie tonu, a tym samym wprowadzajaca w sfere okreslonych wiasci-
wosci wyrazowych, ktérych tonus jest wykladnikiem:.

Tonus poprzez przypisane mu wiasciwosci wyrazowe moégt oddzialywaé na
psychike czlowieka. Za posrednictwem tonu — okreslanego jako ,.finis et princi-
pium artis musicae” — realizowala si¢ zatem causa finalis muzyki: muzyka, zgo-
dnie ze sw3 utilitas, byla w stanie wplywaé na uczucia czlowieka, a tym samym na
jego wewnetrzng harmonie.

W traktatach choralowych I polowy XVI wieku nie ma wywodéw na temat
bezposrednich zwiazkéw pomiedzy wlasciwoSciami wyrazowymi tonéw a we-
wnetrzng harmonia czlowieka, mieszczaca si¢ w pojeciu ,,musica humana”.
Wykazanie owych zwigzkéw wymaga siggnigcia do obszerniejszych tekstow, ta-
kich jak np. anonimowy traktat BJ 1927 i Musica practica Ramosa de Pareja.
Anonim BJ 1927, w tytule cytowanego wcze$niej rozdzialu poswigconego wiasci-
wosciom wyrazowym tondw, postawil pytanie: ,,w jaki sposéb ludzie o réznej
kompleksji znajduja upodobanie w réznych modi”. W odpowiedzi, opartej na
pogladach Boecjusza i Guidona z Arezzo, autor stwierdza, iz upodobania mu-
zyczne wiaza si¢ nie tylko z regionem zamieszkania (np. narody wschodnie lu-
buja si¢ ,,w bardzo tagodnych, niemalie niewieScich $piewach”, narody zachod-
nie — ,,w surowych i ostrych skokach melodii”®, narody $rédziemnomorskie
za§ — w ,melodiach niezbyt surowych i niezbyt lagodnych®), ale réwniez z wro-
dzona qualitas vel complexio (jeden np. zgodnie ze swym usposobieniem szuka
w $piewie czulo$ci i wesolosci, inny — powagi i smutku, itd.)! Ramos de Pareja

1 Anonim BJ 1927, k. 236r-236v: ,,...sciendum, quod sicut diverse sunt gentes, ita etiam utun-
tur modis et varijs cantibus seu cantilenis delectantur. Omnes nempe orientales gentes quasi
levioribus modis et quasi femineis cantibus gaudere noscuntur. Occidentales vero asperis et frac-
tis cantilenae saltibus vescuntur, mediterranae autem gentes nec nimis asperis nec nimis levibus
modulationibus oblectantur, sed quadam modulatione habita ex utraque parte temperatum
cantum efficiunt, nec femineas resonant blanditias nec barbaricis vexantur asperitatibus. Non
solum autem tam diverse gentes sed etiam unius gentis homines pro insita sibi qualitate vel com-
plexione variis pascuntur modulationibus. Unus enim in cantu nil aliud nisi mollitiem et lasciviam
iuxta habitudinem suae mentis descenderat. Alius gravibus tantum et sobriis cantibus demulcetur.
Alius vero ut amens incomptis vexationibus pascitur et iste gravibus, ille vero acutis discurrere
gaudet”.
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3. Schemat klasyfikacji muzyki z Hortulus musices Marka z Plocka
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4, Strona tytulowa I ksiegi traktatu Practica musicae Franchina Gaffuriusa




5. Manus musicalis z Hortulus musices Marka z Plocka
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6. Schemat podziatu claves musicales z Hortulus musices Marka z Plocka
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7. Trzecia regula solmizacji wraz z przykladem nutowym z Opusculum musicae compilatum noviter
Sebastiana z Felsztyna




8. Diagram podziatu intervialéow z Horrulus musices Marka z Plocka
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9. Fragment rozdzialu o interwalach wraz z przykladem nutowym z anonimowego traktatu
BJ 2616




10. Definicje interwalow i
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11. Diagram podzialu interwalow z Opusculum musices noviter congestum Sebastiana z Felsztyna
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12. Diagram transpozycji tonéw koscielnych z anonimowego traktatu Ossol. 2297/1
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13. Diagramy ambitusu tonoéw koscielnych z anonimowego traktatu Ossol. 22



14. Rycina przedstawiajgca
Stefana Monetariusa

ambitus tondéw koscielnych z Epitoma utriusque musices practicae
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15. Repercussiones tonéw koscielnych z  Opusculum musices noviter congestum Sebastiana
z Felsztyna
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16. Rewers

strony tytulowej Compendiolum musicae pro incipientibus Heinricha Fabera
(Wroclaw 1562)




z kolei, w rozdziale ,,In quo musicae mundanae, humanae ac instrumentalis per
tonos conformitas ostenditur” (w ktérym poprzez tony wykazuje sie zgodno$é
muzyki mundana, humana i instrumentalis), dowodzi -—— opierajac si¢ réwniez
na pogladach Boecjusza — iz cztery manerie: protus, deuterus, tritus i terrartus,
odpowiadaja czterem rodzajom ludzkiej kompleksji: flegmatycznemu, cholery-
cznemu, sangwinicznemu i melancholicznemu; tony autentyczne maja dzialanie
stymulujace uczucia zwigzane z dana kompleksja, tony plagalne za$ — przeciw-
niec — uczucia te lagodza. Stad pitagorejczycy — znajac owa prawidlowosé
i wiedzac, iz cala konstrukcja naszej duszy i ciala opiera si¢ na harmonii muzy-
cznej — mogli postugiwaé si¢ muzyka w celach terapeutycznych?. W Krakowie
poglad taki glosit Jerzy Liban z Legnicy, aczkolwick nie ujmowat go w kategoriach
Boecjanskiej klasyfikacji muzyki®.

Musica humana — jak wynika z definicji podanych przez autoréw krako-
wskich — oznaczala jednak nie tylko wewngtrzng harmonig, ale réwniez muzyke
dzwigczna, wydobywang voce humana. Sebastian z Felsztyna traktowal zapewne
oba znaczenia tego terminu jako alternatywne. Wydaje si¢ jednak, iz pomigdzy
tymi znaczeniami istnial zwiazek, ktéry pozwala uznaé termin ,;musica humana®
za kolejny termin wieloznaczeniowy, laczacy vox i tonus — pierwszg i ostatnig
kwesti¢ musicae planae.

Wedtug definicji przytoczonej przez Sebastiana z Felsztyna (II), wzorowanej
na formulach zastosowanych przez Wollicka, Adama z Fuldy oraz Anonima BJ
568, musica humana bylaby pewnym ,stanem biernym”: wewnetrzna harmonia
bezdzwieczna, podlegajaca dzialaniu muzyki dzwigcznej. Natomiast zgodnie
z koncepcjg musicae humanae/vocalis, gloszong przcz Anonima Bartha i koncep-
cja musicae harmonicae, przedstawiong przez Anonima BJ 1927 i Gaffuriusa,
owa harmonia wewngtrzna moze ujawniaé si¢ réwnicz w dzialaniu: moze staé
si¢ harmonia dZwigczna, uzewnetrzniona i dzialajaca za poSrednictwem vocis.
»Poprzcz glos — powiada Anonim Bartha — dziala dusza.” Anonim BJ 1927
i Gaffurius wywodzili muzyke harmonica od harmonii, ktérg tworzy corpus
humanum jako uklad réznych instrumentéw i elementéw ; harmonii uzewnetrzni 1~
nej w odpowiedni sposéb vocis modulatione: ,,Ona to [tj. harmonia] — ut-zymujg
Anonim BJ 1927 i Gaffurius — z ducha i ciala tworzy ruch, z ruchu dzwigk,
z dzwigku stowo i melodie”.

A zatem musica humana, ,ktéra potrzebuje glosu czlowicka”, bylaby uze-
wnetrznieniem harmonii wewnetrznej, ,harmonia w dzialaniu”; harmonia ta,
przybierajgc ksztalt melodii, wplywa na muzyke humana, ,ktéra miesci si¢ w cie-
le i duszy”. Albowiem, ,,gdy trwa melodia — powiada za Wollickiem Sebastian
z Felsztyna — czlowiek staje sig¢ rze$ki i prezny, i jak w zestrojeniu modulacji

2 Bartholomé Ramos de Pareja Musica practica. Bononiae 1482, p. 43-44,
3 Jerzy Liban De musicae laudibus oratio. Cracoviae 1540, k. E2v-F2r.
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znajduje najwieksze upodobanie, tak kurczy si¢ w sobie, jeZeli cokolwiek w har-
monii zostanie zepsute”.

Naszkicowany wyzej system pojgciowy wyznacza gléwne punkty schematu,
na ktérym opieraly si¢ krakowskie traktaty choratlowe I polowy XVI wicku.
Realizacja tego schematu w poszczegélnych traktatach pozostaje w Scistym zwig-
zku z przyjetymi wzorami — Zrédlami wykorzystanymi przez autoréw krakow=~
wskich jako material do kompilacji. '

Teoretycy krakowscy I polowy XVI wieku pozostawali w krggu tych samych
orientacji, ktére dominowaly wowczas w Europie lacinskiej, a ktére wiaza sig
z nazwiskami dwoch wielkich teoretykéw przelomu XV i XVI wieku: Adama
z Fuldy i Franchina Gaffuriusa.

Koncepcje Adama z Fuldy docieraly do Krakowa przede wszystkim za po-
$rednictwem teoretykéw z kregu szkoly koloriskiej. W nicktérych jednakze przy-
padkach nie mozna wykluczy¢ bezposredniej recepcji traktatu Adama z Fuldy:
wskazywalyby na nig niektore fragmenty tekstu zwlaszcza Anonima BJ 2616.

Teoretycy z kregu szkoly koloniskiej, z ktorych traktatéw korzystali niewat-
pliwie teoretycy krakowscy, to przede wszystkim Nicolaus Wollick (Opus aureunt)
Udalricus Burchard (Hortulus musices) i Andreas Ornitoparchus (Micrologus
musicae activae). Korzystal z nich w najwigkszym stopniu Sebastian z Felsztyna,
zwlaszcza w Opusculum musices noviter congestum. Traktat ten mozna uzna¢ za
wersje Opusculum musicae compilatum, ,uwspolczesniona” zapozyczeniami z naj-
nowsz ch wéwczas osiagnie¢ w dziedzinie nauczania musicae planae.

Zwiazki teorii krakowskiej ze szkolg koloniska istnialy z pewnoscig juz w dru-
gim dziesiecioleciu XVI wicku. Z traktatéw Cochlaeusa i Burcharda korzystal
przypuszczalnie Monetarius i najprawdopodobniej Marek z Plocka. Swiadczyloby -
to o bardzo ozywionych kontaktach kolonisko-krakowskich, wziawszy pod uwage,
iz Epitoma Monetariusa ukazalo si¢, jak przyjeto, w roku 1515, a wigc w rok po
wydaniu Hortulus musices Burcharda, za$ traktat Marka z Plocka o tym samym
tytule powstal w niespelna cztery lata pézniej. Opus aureum Wollicka znano
z pewnoscia najpozniej w roku 1517 — roku wydania Opusculum musicae compila-
tum mnoviter Sebastiana z Felsztyna. Micrologus Ornitoparcha, wydany po raz
pierwszy w 1517 roku, znalazt oddzwick w Krakowie przed rokiem 1524, na ktéry
to rok datuje si¢ pierwsze wydanie Opusculum musices noviter congestum, a Wigc
15 lat wczesniej, niz sadzit A. Chybiriski.

- Pozostaje zatem wskazaé, ktore z rozwigzan kwestii podejmowanych w tra-
ktatach krakowskich opieraja si¢ na wzorach kolonskich. Poczatki dzialalnosci
szkoly koloriskiej wigzane sa gloéwnie z osobg Nicolausa Wollicka, ktéry — jak
wykazuje K. W. Nieméller — upowszechniat i rozwijat koncepcje Adama z Ful-
dy’. U podstaw osiagnig¢ tej szkoly lezala podjeta przez Wollicka koncepcja

4 K. W. Niemdller Nicolaus Wollick (1480-1541) und sein Musiktraktat. ,,Beitrige zur Rheini~
schen Musikgeschichte” Heft 13, Koln 1956, s. 267. d : g
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oddzielenia musicae naturalis od przedmiotu muzyki i koncentracji tylko na-

muzyce artificialis; kontynuatorzy Wollicka — Cochlaeus i Burchard — prze-
ksztalcajac podziel musica naturalis — artificialis w podzial musica theorica —
practica, w ktorym tylko practica podlega dalszej Klasyfikacji, dali $wiadectwo,
iz za centralny problem nauki o muzyce uwazali praxis®. PoloZenie akcentu na
muzyce practica przyczynilo si¢ do nowego traktowania tradycyjnego rozréznienia
musicus — cantor przez podmniesienie kantora do rangi musicus practicus; po-
przedni sens tego rozrdznienia zostal przeniesiony do podzialu musica usualis —
regulata, uznanego za charakterystyczna cech¢ koloniskich Kklasyfikacji muzyki®.

Wszystkie elcmenty tego pogladu mozna odnalezé w traktatach krakowskich.
Podzial na muzyke bezdiwigezng 1 dZwigczng oraz koncentracja na tej ostatniej
s3 cechg niemal wszystkich krakowskich klasyfikacji muzyki. Dwa spos$rod kra-
kowskich schematéw klasyfikacyjnych odpowiadaja dokladnie wzorom przedsta-
wionym przcz Cochlacusa i Burcharda. Stanowisko Cochlacusa w kwestii mu-
sicus — cantor dziclit Stefan Monetarius. Wzory koloriskie widoczne sg takze
w singulariach. Wskazuje na nie sposéb przcprowaczenia wywodu i wyrazne —
zwlaszcza u Marka z Plocka i Scbastiana z Felsztyna — zapozyczenie tekstowe,
aczkolwick poszczcgélne kwestie rozwigzywane sg zgodnie z powszechnie przy-
jetymi normami.

W nieco mniejszym, jak si¢ wydaje, stopniu — przynajmniej pod wzgledem
ilosciowym — korzystano w Krakowie z traktatéw Gafuriusa. Recepcje traktatu
Practica musicae wigzano od dawna z osobami Monetariusa, Jerzcgo Libana
z Legnicy oraz anonimowego autora traktatu Ad faciendum cantum coralem: z Ta-
bulatury Jana z Lublina. Czwartym teoretykicm, ktéry siggat do pism Gaffuriusa,
byt Anonim BJ 2616: korzystal on nie tylko z Practicae, ale réwniez Theoricae
musicae.

Zwigzki pomiedzy Practica musicae a Epitoma Monetariusa sg faktem dobrze
znanym. Epitoma nicmal w calo$ci — poza nicktérymi rozwigzaniemi z zakresu
gereraliow (jak np. Kklasyfikacja muzyki) i wykladem na temat interwaléw —
inspirowane jest pogladami Gaffuriusa. Za nim tez najprawdopodobniej cytowatl
Monetarius Tinctorisa i Giorgia Anselmicgo.

Sposréd koncepcji przejetych od Gafluriusa na pierwszy plan wysuwa sie
idea jednodci teorii i praktyki, wyrazona poprzcz pojecie ,musicus adaequatus®,
ktére wprowadzit do swego traktatu Ancnim BJ 2616 i komentarz do definicji
actionis musices przekonywejacy o daremno$ci poczynan rationis i scientiae,
jesli nie zostang one poparte praktyka, p:zytoczony przcz Monetariusa. Fakt,
iz Monetarius powigzal ten komentarz ze stanowiskicm Cochlacusa w kwestii
musicus — cantor, nasuwa refleksj¢, iz nicktére z koncepcji przypisywanych
szkole koloriskiej sa wyrazem ogélnej w owym czasie tendencji. Pozostate ,.ele-

5 Jw., s. 259.
6 Jw.,. s. 260 i 281.
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menty Gaffurianiskie” w traktatach krakowskich to podziat vocum i wyklad o pro-
porcjach, przytoczone przcz Anonima BJ 2616 oraz przedstawione przez Mone-
tariusa ujecie probleméw systemu heksachordalnego, takich jak proprietas,
mutacja, musica ficta, z ktérych ostatni, ujgty w kategoriach genus chromaticum,
wydaje sig¢ szczegélnie wazny; réwniez w kwestiach zwigzanych z klasyfikacja
melodii pod wzgledem tonalnym wzorowat si¢ Monetarius na pogladach Gaf-
furiusa.

Wéréd siedmiu analizowanych traktatéw szczegélng pozycje zajmuje ano-
nimowy Ossol. 2297/I — jedyny, ktéry wykazuje wyraine zwigzki z wzorami
wykorzystywanymi przez poprzednia generacjg teoretykéw krakowskich. Z wywo-
dami Szydlowity, Anonima BJ 1927 i BJ 1859 Iaczy ten traktat versus odnoszacy
si¢ do inventores musicae i ujgcie probleméw koniunkty; autorzy owych tekstow
korzystali zapewne w tych przypadkach z Opusculum monocordale Johannesa
Valendrina (Hollandrina). Z Muzykq Szydlowity laczy nadto Anonima Ossol.
2297/1 wierszowany opis wilasciwosci wyrazowych tonéw kosciclnych, oraz zna-
ny —réwnicz z tekstu Anonima BJ 1927 — wywdd na temat vox simplex i vox
composita: s3 to elementy niczalezne od Opusculiin monocordale.

Traktat Ossol. 2297/1 wykazuje réwniez zticznos$ci z anonimowym komen-
tarzem do Opusculum monocordale, wskazujgce jednak raczej na nicznane blizej
Zrédlo posrednie niz zapozyczenia tekstowe; przedstawiony w obu tekstach po-
dzial muzyki na usualis 1 artificialis §wiadczy, iz ,,die Besonderheit” kolonskich
klasyfikacji muzyki byla znana w Krakowie réwnieZ za poSrednictwem innych,
wezeéniejszych Zrédel.

Wnioski co do zwigzkéw traktatéw krakowskich I potowy XVI wicku pomiedzy
soba réznia si¢ od opinii Chybisnskicgo, wynikajacej z analizy krakowskich tra-
ktatéw menzuralnych: nie stwierdzil on bowicm clementéw wspélnych pomigdzy
poszczegblnymi tekstami’. Tymczasem w zakresie musicae planae elementéw
takich jest bardzo wicle. Spoéréd siedmiu analizowanych traktatéw az pie¢ —
traktat Anonima Ossol. 2297/I, Anonima BJ 2616, oba Opuscula Sebastiana
z Fclsztyna i Hortulus musices Marka z Plocka — wykazuja wyrazne zbieznosci
tekstowe. Elementy wspélne to:

— Kklasyfikacja muzyki oparta na podziale Boecjariskim i zwiazane z nig for-
muly definicyjne poszczcgélnych terminéw (Anonim Ossol. 2297/I — schemat I,
Anonim BJ 2616, Sebastian z Felsztyna — I i czesciowo II),

— uzasadnienie podzialu vocum musicalium na durae, molles i naturales
(Anonim Ossol. 2297/I i Anonim BJ 2616),

— diagramy mutacji w skali dura, mollis i ficta (Anonim BJ 2616 i Marek
z Plocka),

— wyjaénienie niektorych regut solmizacji (Anonim BJ 2616 i Marek z Plo-
cka),

? A. Chybinski Teoria menzuralna w polskiej literaturze muzycznej. Krakéw 1911, s. 8.




— definicja i etymologia terminu ,modus® oraz podzial modi na perfecti
i imperfecti (Anonim Ossol. 2297/I, Anonim BJ 2616, Marek z Plocka i — wy-
jawszy definicj¢ terminu ,,modus” — Sebastian z Felsztyna I i II),

— definicja terminu ,tonus”, wywéd na temat transpozycji tonéw w cantus
Gregorianus i cantus mensuralis oraz uwagi zwigzane z repercussio, jako staltym
elementem konstrukcyjnym tonéw (Anonim BJ 2616 i Sebastian z Felsztyna I).

Dwa z wymienionych elementéw — klasyfikacja muzyki i wywody na temat
modi — wydaja si¢ szczegblnie wazne, bowiem najprawdopodobniej nie znajduja
wzoréw poza Srodowiskiem krakowskim. Klasyfikacja muzyki oparta na schemacie

I 1 |
{mundana] |humanal [instrumentalis |

|

simplex mensuralis

jest zapewne koncepcja teoretykéw krakowskich, aczkolwiek niektére jej szczegély,
jak utozsamienie musicae humanae z muzyka vocalis i wprowadzenie dla terminu
smusica practica” Augustynskiej definicji: musica est bene modulandi scientia,
pojawiaja si¢ takze w tekstach powstalych w innych $rodowiskach. Wyraza ona
te same tendencje, ktoére ujawnily si¢ w przeprowadzonym przez Adama z Fuldy
podziale muzyki na naturalis i artificialis, a ktére zmierzaly do koncentracji nauki
o muzyce na zjawiskach dzwigkowych. Przeksztalcenie tego podziatu w przeciw-
stawienie musica theorica — practica, tak jak w klasyfikacjach opartych na wzo-
rach wprowadzonych przez Cochlacusa i Burcharda, wysuwalo na pierwszy plan
problematyke $ciSle praktyczng — ars canendi, do ktérej dodano wkrétce ars
componendi, ujgta terminem ,musica poetica”; kwestie zwigzane z numerus
sonorum, wchodzace w zakres musicae theoricae, oddzielono w ten sposéb od
artis canendi. Znalazlo to odbicie w problematyce koloniskich traktatéw, w kto-
rych zagadnienia proporcji liczbowych i pomiaréw na monochordzie s3 na ogét
pomijane®; wedlug klasyfikacji koloniskich centralnym problemem nauki o muzyce
jest musica practica.

Tymczasem teoretycy krakowscy — Anonim Ossol. 2297/I, Anonim BJ 2616
i Sebastian z Felsztyna — zmierzajagc w tym samym kierunku, rozwingli jednak
nieco inng koncepcj¢. Pojeciem centralnym jest nic musica practica, przeciwsta-
wiana theoricae, ale musica humana, ktérej musica speculativa podlega; musica
speculativa rozumiana jest wylacznie jako dyscyplina matematyczna, majaca

8 K.W. Nieméller, op. cit., s. 261-262.
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za przedmiot proporcje liczbowe i pozbawiona tresci kosmologicznych, ktére
przypisano tylko musicac mundanae. Musica humana, definiowana niekiedy
jako ,,quae vocem humanam requirit et cantare artificialiter docet”, jest niemal
utozsamiana z ars canendi. Musica speculativa staje si¢ zatem jednym z elementéw
artis canendi, co znajduje odbicie w problematyce traktatéw Sebastiana z Fel-
sztyna, a zZwlaszcza Anonima BJ 2616, ktéry kwestiom proporcji liczbowych
i pomiaréw na monochordzie poswigcit wiele uwagi. W ten sposéb w podreczni-
kach tych realizuje si¢ jakby Gaffurianiska idea jedno$ci teorii i prakeyki (Gaffu-
rianiski musicus adaequatus to practicus i speculativus zarazem, nie theoricus).

W Scistym zwigzku z takim wlasnie traktowaniem musicae speculativae po-
zostaje zapewne ujecie teorii interwaldéw: modi zwigzane sg zaréwno poprzez
definicjg, jak 1 etymologie, z miarg oparta na proporcjach liczbowych; proporcja
liczbowa stanowi kryterium ich podzialu na perfecti i imperfecti. Cochlacus
1 Burchard rozpatrywali interwaly wylacznie z praktycznego punktu widzenia:
Cochlaeus poshuzyt si¢ terminem ,intervallum”, kt6ry ujat po prostu jako ,,odle-
-gloé¢ pomiegdzy diwigkiem wysokim i niskim”, odwolujgc si¢ w ten sposéb do
dos$wiadczenia shuchowego?; Burchard wyjasnial modus jako odleglo$¢ pomiedzy
dwiema voces — sylabami solmizacyjnymi'®. Natomiast wedlug definicji Ano-
nima Ossol. 2297/T i Anonima BJ 2616 modus jest to odleglo$¢ proportionata;
poglad ten dzielil réwniez Marek z Plocka.

Wyeksponowanie musicae speculativae nie przeszkodzilo teoretykom kra-
kowskim potraktowa¢ wnikliwie kwestii musicae practicae. Co wigcej, problemy
solmizacji rozpatruja oni moze nawet bardziej szczegdiowo niz tevretycy kolo:i-
scy, ilustrujac poszczegoblne reguly przykladami, czego nie uczynit np. Burchard.
System heksachordalny zostat przedstawiony zgodnie z éwczesnymi tendencjami,
zmierzajagcymi do maksymalnego uproszczenia mutacji, koniecznego dla wyko-
nywania kompozycji menzuralnych. Przedstawione przez Marka z Plocka ujecie
cantus jako swoistego trybu, przy jednoczesnym traktowaniu cantus naturalis
jako mixtus, a wigc kategorii wiérnej wobec durum i molle — cantus staje si¢
zatem niemal réwnoznaczny ze scala dura i scala mollis — zapowiada jak gdyby
.dualistyczng koncepcjg cantus Sebalda Heydena.

'Czy klasyfikacja muzyki i koncepcja musicae speculativae — elementy, ktore
nadaja wywodom teoretykéw krakowskich pewien rys charakterystyczny, po-
Zostaja w zwigzku z pogladami znanymi wczeéniej w $rodowisku uniwersytzckim
Krakowa ? Malo zaawansowane badania nad XV-wieczna teoria muzyki w Pol-
sce zezwalaja jedynie na odpowiedZ hipotetyczng i daleka od wyczerpania pro-
blemu; opieram ja wylacznie na odnotowanych wczesniej spostrzezeniach:

1. Tendencja do skoncentrowania nauki 0 muzyce na zjawiskach dzwigkowych

¢ Johannes Cochlaeus Tetrachordum musices. Nurnbergae 1514, k. Adv.
10 Udalricus Burchard Hortulus musicae practicae. Lipsiae 1518, k. Bdr.




znalazta sw6j wyraz w klasyfikacji muzyki, przeprowadzonej przez Anonima BJ
568: autor wstgpu do traktatu Musica speculativa Johannesa de Muris uznal
.muzyke mundana za domen¢ metafizyki, muzyke humana — za domeng fizyki,
muzykom za$ pozostawil tylko muzyke vocalis sive instrumentalis. Przypomnijmy :
rekopis BJ 568, sporzadzony czgSciowo w Brunszwiku ok. 1460 roku (do czesci
tej nalezy przypuszczalnie takze i omawiany tekst), czgéciowo za$ w Krakowie
ok. 1490 roku, byl wlasnosciag Leonarda z Dobczyc, wykladowcy dyscyplin ma-
tematycznych, dzialajagcego w Uniwersytecie Jagiclloniskim pod koniec XV wieku,
i stanowil zapewne w tym czasie materiat do wykladéw ,,Arismetrica cum musica”.

2., Za pierwowzor dla interpretacji musica humana = quae vocem humanam
requirit moglo postuzyé stwierdzenie powtérzone za Izydorem przez Anonima
BJ 1927, iz ,,musica quae est in homine, vox appellatur”. Przypomnijmy, Ze re-
kopis BJ 1927 powstal w Krakowie: omawiany tu tekst jest zapewne kopig T7a-
ctatus de simplici cantu, powstalego w Pradze na poczatku XV wieku: praskim
kopista tego tekstu byl Stanistaw z Gniezna; kopia krakowska zostala sporzadzona
w 1448 roku.

3. Koncepcja musicae speculativae wigze si¢ z pewnoscia z problematyka
traktatu Musica speculativa Johannesa de Muris, bedgcego podstawa wykladow
z zakresu muzyki na Uniwersytecie Jagielloriskim w XV i XVI wieku: na zwiazek
ten wskazal wyraznie Sebastian z Felsztyna. Formula definicyjna terminu ,,mu-
sica speculativa”, ktérg postuzyli si¢ trzej autorzy krakowscy — Anonim Ossol.
2297/1, Anonim BJ 2616 i Sebastian z Felsztyna — jest bardzo bliska definicji
podanej przez Anonima BJ 1927.

Wymienione wyzej teksty nazwalam ,tradycja krakowska™. W rzeczywistoéci
Za owa tradycja krakowska”™ stoi korzeniami tkwigca ,apud Graecos™ i apud
Hebraeos” muzyczna ,,Latinitas”, ktorg reprezentowali takZe autorzy krakowscy
I polowy XVI wicku, mienigc si¢ jej nasladowcami (imitatores) i nastgpcami
(sequaces). Cytowali ,wynalazcow”, swobodnie korzystajac z przeréznych
opusculéw, rudimentéw i muzyk. Powolywali si¢ na Boecjusza, Augustyna, 1zy-
dora, Johannesa de Muris, Guidona — ktérych dzieta znali czgsto tylko z drugiej
reki; przepisywali gléwnie z kompilacji Wollicka, Cochlaeusa, Burcharda, Orni-
toparcha — ktérych nazwiska pomingli milczeniem. Z jednym wyjatkiem: byl
nim ,,ksigZ¢ posréd muzykéw naszych czasé6w” -— jak go zwano w Krakowie'! —
Franchinus Gaffurius.

11 Jerzy Liban, op. cit., k. F3r: ,Franchinus, qui aetate nostra inter musicos facile princeps
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WYBOR CYTOWANYCH TEKSTOW W PRZEKLADZIE

1. Klasyfikacja muzyki

(1) Anonim BJ 568

Uczeni wydzielili trzy rodzaje muzyki, mianowicie muzyke mundana, humana oraz vocalis, czyli
instrumentalis. Mundana istnieje w niebie, gwiazdach, sferach, kregach i zywiolach, i o niej tu nie
moéwimy. Humana istnieje w ciele i duszy, a objawia sie w kompleksji i polaczeniu czlonkéw: bo-
wiem gdy trwa harmonia, czlowiek zyje, kiedy natomiast jej proporcja zniknie, to i czlowiek umiera;
i 0 niej gdzie indziej jest mowa. Muzyka za$ vocalis, czyli instrumentalis, jest to zgodnoéé dzwiekéw
porzadkowana wlasciwa proporcja liczbowa [...] Pierwszy rodzaj muzyki rozwazaja metafi-
zycy, albowiem substancje oderwane od materii rozwaza metafizyk [...] Drugi za§ rodzaj muzyki
rozwazaja fizycy. Trzeci natomiast rodzaj przyswajaja sobie muzycy [...] Istnieje zatem, jak po-
wiedziano, dwojaka muzyka: jedna wocalis, a druga instrumentalis, aczkolwiek wszelka vocalis jest
zarazem instrumentalis.

(2) Anonim BJ 2616

Istnieje jakowa$ musica mundana, ustanowiona w nalezytym dopasowaniu czeéci. I dostrzegac ja
trzeba przede wszystkim w tym, co ujawnia si¢ w ruchu nieba, polaczeniu zywioléw badz zmiennoéci
czasu.

(3) Sebastian z Felsztyna I

We wszech§wiecie istnieja bowiem rozmaite ruchy i pozostaja wzgledem siebie w okre§lonych
proporcjach. Proporcja za$ jest to jakowa$ harmonia. Muzyka jest zatem harmonig. A jesli nawet
owe ruchy odbywaja si¢ bez dzwigku, to przeciez istnieje tam odpowiednioé¢, przeto nazywa sie
ja muzyka: i o tego rodzaju muzyce rozprawiaja filozofowie, ktérzy zajmuja si¢ natura bytéw itd.

(4) Paulus Paulirinus

Musica humana powstaje dzigki przemysinoéci i geniuszowi czlowieka [...] pod dzialaniem natury,
ars lub usus. Przy jej to pomocy bada si¢ zgodng harmonig tak w glosie Zywym , jak i instrumencie.

(5) Sebastian z Felsztyna II

Inna znéw [muzykal, to musica humana, umiejscowiona w ciele i duszy tak, ze gdy trwa melodia,
czlowiek staje si¢ rzeski i prezny; i jak w zestrojeniu modulacji znajduje najwigksze upodobanie,
tak kurczy sie¢ w sobie, jezeli cokolwiek w harmonii zostanie znieksztalcone.

(6) Sebastian z Felsztyna II
Albo musica humana jest to muzyka, ktéra wymaga glosu czlowieka i naucza $piewac.

(7) Marcin Kromer

Przyjeto, Ze istnieje trojaka muzyka: mundana, ktéra wedlug pitagorejczykéw i akademikéw do-
konuje si¢ poprzez zderzenie si¢ pomigdzy sobg sfer niebieskich i wzajemny zwigzek zywioléw,
organica, ktéra powstaje dzigki intrumentom wymys$lonym przez bystry umyst czlowieka, oraz
humana, ktéra posluguje si¢ glosem czlowieka.



(8) Stefan Monetarius
Vocalis [jest to muzyka], ktéra tworzy glos czlowieka.

(9) Stefan Monetarius

Instrumentalis [jest to muzyka], ktérg moduluja rézne instrumenty. Powstaje ona albo przez ude-
rzanie, na przyklad w bebnach i strunach, albo przez zadecie, na przykiad w cynkach i organach,
albo przy pomocy glosu, na przyklad w pie§niach i $piewach.

(10) Marek z Ptlocka

Musica instrumentalis jest to muzyka, ktéra wydajq rézne instrumenty. I powstaje ona dwoma spo-
sobami: przez uderzanie (w strunach, lutniach, klawikordach), przez zadecie (w cynkach, organach,
fistulach).

(11) Anonim Ossol. 2297/1

Trzeci rodzaj [jest to musical instrumentalis, ktéra odnosi si¢ tylko do instrumentu, na przyklad
organéw albo cytary.

(12) Marek z Plocka i Sebastian z Felsztyna II

Usualis [jest to muzyka], ktéra wynika jedynie z jakowej§ wrodzonej sklonno$ci, wolna od praw
artis 1 zasad, ktérym winna podlegaé.

Regulata [jest to muzyka], ktéra opierajgc si¢ na przepisach, z okre§lonych praw i regul uczy wy-
prowadzaé $piew.

(13) Adam z Fuldy

Mousica vocalis usualis jest to emisja glosu wolna od zasad, ktérymi moze si¢ rzadzi¢, jak §piew ludu,
ktéry to $piew, wynikajac z wrodzonego instynktu, moze by¢ udzialem nie tylko ludzi, ale w réwnym
stopniu takze i zwierzat.

Musica vocalis regulata jest to najmilsza modulacja, ulozona pod wzgl¢dem wznoszenia i opadania
zgodnie z regulami i wymogami arzis.

(14) Regino z Priim

Musica naturalis jest to [...] muzyka, ktéra rozbrzmiewa bez udzialu instrumentu muzycznego,
bez zadnego impulsu czy dotknigcia czlowieka, ale wszczepiona z boskiego rozporzadzenia, jedynie
ze wskazan natury tworzy slodkie melodie. Powstaje ona albo wskutek ruchu nieba albo poprzez
glos czlowieka; niektérzy dodajq trzeci rodzaj, wytwarzany mianowicie przez istoty nierozumne
glosem lub dZzwigkiem.

Artificialis zwie si¢ muzyka, ktéra zostala wymyélona i wynaleziona dzigki ars i umyslowi czlowieka:
istnieje ona w réznych instrumentach.

(15) Anonim Ossol. 2297/1

Istnieje za$§ trojaka musica diatonica: naturalis, usualis i artificialis. Naturalis jest to odglos cial
niebieskich, pochodzacy z ruchu sfer [...] Usualis badz irregularis jest to emisja gloséw wydawa-
nych w rézny sposéb w kierunku wznoszacym i opadajacym, wolna od prawidlowych zasad mu-
zycznych. Natomiast artificialis jest to wlaéciwa nauka modulowania, ktéra rozwaza liczbe dzwig-
kéw dla ulozenia melodii: i ta muzyka jest dwojaka, instrumentalis mianowicie i vocalis.

(16) Anonim Ossol. 2297/1

Musica plana czy tez coralis jest to $piew zachowujacy wszedzie ten sam czas trwania i uklad nut
lub miar.

Musica figurativa czy tez mensuralis jest to modulacja $§piewéw, ktéra powstaje z ulamkoéw nut
w oparciu o wiasciwe i proporcjonalnie wymierzone wielkosci.
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Musica media czy tez mixta jest to $piew cze¢Sciowo planus, czgsciowo za$ figuratus czy tez mensu=-
ralis.

(17) Anonim BJ 2616 :

Simplex zwie si¢ [muzyka], ktérej dZzwieki nie podlegaja ani wydluzaniu, ani skracaniu, jak w $pie-
wie gregorianiskim. I zwie si¢ inaczej plana, Gregoriana, coralis lub immensuralis.

Mensuralis za§ zwie si¢ muzyka, ktérej dzwieki mozna wydtuzaé i skracaé stosownie do ksztaltu
i wygladu znakow.

(18) Marek z Plocka

Plana jest to muzyka, ktéra w swych nutach zachowuje jednakowg miarg; i zwie si¢ ona réwniez
¢horalis. j

Figuralis jest to muzyka, ktorej dzwigki nie sg jednakowe, podlegajagc wydtuzaniu lub skracaniu
wedlug wskazan rozmaitych znakéw.

(19) Marek z Plocka _

Practica jest to muzyka, ktéra zajmuje sie praktyka dzwiekéw i wspolbrzmieri.

(20) Marek z Plocka ; y

Theorica jest to muzyka, ktéra bada réznice i wzajemne proporcje pomiedzy réznymi dzwigkami.
rzedstawil jg Boecjusz w pigciu ksiggach.

(21) Anonim BJ 2616

Speculativa jest to muzyka, ktéra przy pomocy proporcji liczbowych wymierza konsonanse oraz
ich poszczegdlne czgsci.

(22) Anonim BJ 2616

Przedmiot [musicae speculativae] stanowi liczba dzwigkow i z tej racji uwaza sie, ze jest ona podpo-
rzadkowana arytmetyce, gdyz swoj przedmiot, to znaczy réznice przypadloéciowa liczb, czyli dzwiek,
dotacza do przedmiotu arytmetyki.

(23) Sebastian z Felsztyna I i1 II

Musica speculativa to ta, ktéra opiera si¢ tylko na wyrazeniach liczbowych, na przyklad Muzyka
Jana de Muris, w ktorej przedstawione sa proporcje muzyczne, odkryte przez Pitagorasa w wagach
miotow.

(24) Sebastian z Felsztyna II : 1 ]
Musica practica czy tez activa, jak podaje éw. Augustyn w I ksiedze swej Muzyki, jest to nauka
o dobrym modulowaniu.

(25) Anonim BJ- 2616
Musica practica [...] pominawszy liczby zajmuje si¢ ‘tylko dZwigkami.

2. Definicja muzyki
(26) Anonim Ossol. 2297/1

Muzyka jest to nauka poprawnego §piewania.

(27) Sebastian z Felsztyna II
Muzyka jest to nauka' wskazujgca' sposéb $piewania. '




(28) Marek z Plocka

Muzyka jest to nauka przedstawiajaca spos6b $piewania zgodnie z regutami, wynaleziona ku czci
‘Bozej.

(29) Anonim BJ 2616

Muzyka jest to ars armoniae, tyczaca §piewania zgodnie z regulami, wynaleziona na chwal¢ Boza.

(30) Magister de Garlandia

Ars jakiej§ nauki jest to zbiér przepiséw itd. Termin ars wywodzi si¢ za$ od czasownika arto, artas
[ograniczam], co oznacza to samo, co restringo, restringis [krepuje], poniewaz ogranicza nas i przymu-
sza, aby$my nie czynili inaczej, niz ona sama poucza.

(31) Stefan Monetarius

Muzyka jest to nauka, ktéra przy pomocy stuchu i rozumu bada réznice pomigdzy wysokimi
i niskimi dZwiekami.

(32) Simon Tunstede

Musica harmonica jest to ta, ktéra opierajac si¢ na liczbach, dzieli dzwigki na niskie i wysokie.

(33) Stefan Monetarius i Sebastian z Felsztyna II

Muzyka jest to bieglo§¢ w modulacji, oparta na dZwigku i $piewie.

(34) Philippe de Vitry

Po pierwsze, nalezy wiedzie¢, ze muzyka traktuje o wielosci dzwigkéw, czyli o liczbie odniesionej
do dzwicku. Albo muzyka jest to bieglos¢ w modulacji, ktérej przedmiot stanowi ilo§¢ okre$lona
wedlug liczby odniesionej do dZzwigku; albo dzwigk harmoniczny, spojony proporcja liczbowa;
albo rzecz harmoniczna spojona proporcja liczby.

(35) Conrad von Zabern
Muzyka jest to biegtoéé w modulacji, oparta na §piewie i dzwieku. Na §piewie, co si¢ tyczy glosu
ludzkiego; na dzwieku, co si¢ tyczy instrumentéw muzycznych.

(36) Andreas Ornitoparchus

Jest za§ muzyka bieglo$cia w modulacji, opartg na dzwigku i $piewie: na dzwigku ze wzgledu na
t¢ muzyke, ktéra wytwarzajg ruchy cial niebieskich; na §piewie ze wzgledu na t¢ muzyke, ktéra my
si¢ poslugujemy.

(37) Jacobus Leodiensis

Muzyka zatem wedlug Boecjusza w V ksiedze Muzyki jest to wynikajaca z harmonii mozno$é
‘badania zgodnosci wysokich i niskich dzwiekéw, to znaczy nauka, dzigki ktérej mozna z latwoscig
badaé¢ zgodno$¢é razem zestawionych wysokich i niskich dzwigkéw, i o niej orzekad.

...Jzydor za$§ w trzeciej ksiedze Erymologii powiada tak: muzyka jest to biegloé¢ w modulacji, oparta
na dzwigku i §piewie, to znaczy nauka, dzigki ktérej mozna biegle modulowaé, czyli ladnie §piewaé.

(38) Szydlowita

Muzyka jest to biegto$¢ w modulacji oparta na diwigku i $piewie, co wyjasnia si¢ nastgpujaco:
muzyka [...] jest bieglo$cia, to znaczy doskonalo§cia w modulowaniu, czyli w $piewie.

(39) Anonim BJ 1927

Muzyka, jedna z siedmiu sztuk wyzwolonych, jest to'nauka spekulatywna o konsonansach i pro-
porciach. Albo muzyka, wedtug Izydora w XIV rozdziale III ksiegi' Etymologii; jest to bieglo§é
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w modulacji, oparta na dZzwigku i §piewie. Podalem podwdjng definicje ze wzgledu na dwa rodzaje,
gdyz jedna jest to muzyka teoretyczna badZ spekulatywna [...], druga jest to muzyka praktyczna
[...] Pierwsza definicja odpowiada muzyce teoretycznej, druga za§ praktycznej.

(40) Anonim BJ 2616

Muzyka jest to ruch diZwigkéw, ktéry wyznacza wspélbrzmienia i melodig.

(41) Balthasar Prassberg
Muzyka jest to ruch dzwigkéw zgodnie ze sobg konsonujgcych. I definicja ta odpowiada tylko
muzyce figuralnej.

(42) Stefano Vanneo
...muzyka jest ruchem obliczalnych dzwi¢kéw, opartym na arsis i thesis, to znaczy na postepie
w kierunku wznoszgcym i opadajgcym.

3. Muzyk i kantor

(43) Anonim BJ 2616
Muzykiem [...] jest ten, kto posiadi umiejetnoé¢ badania, a nie, kto opanowal tylko praktyczng
metod¢ $piewania.

(44) Anonim BJ 2616

Ot6z wszelka ars i disciplina z natury rzeczy bardziej ceni rozum niz rzemioslo, wykonywane reka
rzemie$lnika. Rzemioslo bowiem jako rzecz cielesna ustuguje jak niewolnik, rozum natomiast,
niczym pani, wydaje rozkazy.

(45) Anonim BJ 2616
Muzykiem spekulatywnym ten jest mianowicie, kto wiedz¢ o $piewie posiadl pod kierunkiem ro-
zumu; nie w stluzbie dziela, lecz z rozkazu rozumu.

(46) Anonim BJ 2616
Ten za$§ jest muzykiem w pelni, kto nie ma brakéw ani w zakresie badania, ani dzialania.

(47) Anonim BJ 2616

Kantorem natomiast jest ten, kto wyglasza i §piewa to, czego dowodzi muzyk przy pomocy rozumu
[...] I ma si¢ on do muzyka tak, jak wozny do konsula, wedlug Franchina Gaffori w VI rozdziale
I ksiegi.

(48) Stefan Monetarius

Istnieje poglad, iz pomiedzy kantorem a muzykiem zachodzi taka réznica, jak pomiedzy oratorem
a retorem: jak na miano oratora nie zasluguje ten, kto nie jest zarazem retorem, tak i nie zasluguje
na miano kantora, kto nie bedzie zarazem muzykiem.

(49) Stefan Monetarius
Muzyka mianowicie, wedlug Franchina, inaczej niz pozostale dziedziny wiedzy, zajmuje si¢ nie
tylko badaniami, ale wkracza w dzialanie i wigze si¢ z pigknym brzmieniem.

(50) Stefan Monetarius
Dzialanie muzyki jest [...] ruchem dZwiekéw, tworzacym wsp6lbrzmienia i melodi¢: dzwieki te
na prézno tgczymy przy pomocy rozumu i wiedzy, jesli nie zostang one objete wykonaniem. Stad
jest rzecza niezbedna, aby ich postep w gore i w doél, jak rowniez wspélbrzmienia przyswoic nie
tylko umyslem i rozumem, ale poprzez nawyk sluchania i §piewania.




(50) Szydlowita

...nalezy wiedzieé, ze istnieje réznica pomiedzy muzykiem a kantorem. Albowiem miano cantor
usualis przyshuguje wlasciwie temu, kto opiera si¢ tylko na usus i brak mu podstaw ars. Miano
musicus pochodzi od rzeczownika musica i oznacza tego, kto prawidlowo post¢puje dzigki ars [...]
Kto $piewa w oparciu o usus, a nie ars, nie kantorem moglby zosta¢ nazwany, ile raczej zwierze-
ciem.

(52) Marek z Plocka

Kantorem jest ten, kto moduluje glos w épiewie [...] Ale, by kazdy kantor mogt ladnie §piewac
jaka$ pieén, dwie rzeczy sa konieczne, ars mianowicie i usus. Zwierzeciem jest bowiem, nie kan-
torem, kto $§piewa zdajgc si¢ na usus, a nie na ars. Przeto po pierwsze, potrzebna jest przede wszy-
stkim ars, potem usus, jak kto§ tam powiedzial: natura daje zdolno$¢, ars umiejetno$é, usus za$
bieglosé, powodzenie przynosza te dwa elementy razem polaczone. Kantorzy zatem winni ja [tj.
ars] w najwigkszym stopniu studiowa¢ i poprzez usus utwierdzac, gdyz ars bez usus i usus bez ars
nie maja wartoéci, a jedynie ich polgczenie zapewnia powodzenie kantorowi wedle powiedzenia:
ten jest dobrym kantorem, kto przestrzega zasad muzyki.

4. Pochodzenie muzyki

(53) Stefan Monetarius, k. A3r

Wedlug nauki Pitagorasa podstawy tej wiedzy dane sg nam z zestrojenia niebios: nazwai on
oktawe pomizdzy siedmiom1 gwiazdami harmonis, czyli pelnia zestrojenia; w harmonii tej Saturn
obraca si¢ po kregu doryckim, Jowisz po frygijskim i odpowiednio po wyznaczonych kreggach
obracaja si¢ dalsze planety.

(54) Stefan Vanneo

Zanim odkryto t¢ prze$wietng ars, mianowicie muzyke, ludzie nie posiadajacy o niej wiedzy $pie-
wali wiedzeni naturg tak, jak teraz czyni wielu, ktérych $§piew, cho¢ brak im wiedzy muzycznej,
wspolbrzmi jednak jakowa$ cudng slodycza.

(55) Paulus Paulirinus

Musica artificialis jest to muzyka odkryta przez starozytnych wynalazcdw, mianowicie Tubala,
Jubala, Orfeusza, Pitagorasa, Dawida, Gwidona, Boecjusza.

(56) Stefan Monetarius

Nazwa musica pochodzi za§ od Musa, ae, ktéra z kolei wywodzi si¢ od mosthe, co znaczy badad,
poniewaz przy jej pomocy, jak chcieli starozytni, bada si¢ wartos¢ piesni i modulowanie.

(57) Marek z Plocka

Nazwa musica pochodzi za$ od greckiego moys, co po lacinie znaczy aqua, i icos — scientia, niby
wiedza odkryta w poblizu wod.

(58) Anonim BJ 2616

I nazwa musica pochodzi od Muz, ktérymi sg dwie wargi, cztery przednie z¢by, plektron jezyka,
arterie gardla i wklgslo$§¢ podniebienia.

(59) Anonim BJ] 2616

Muzyka zatem, co si¢ tyczy jej ogblnych podstaw, nie zostala cala od razu wynaleziona, lecz wzra-
stala z biegiem czasu dzigki kolejnym twércom.

253




(60) Anonim BJ 2616
Stusznie przeto wynalazca muzyki mozna nazwac kazdego, kto cokolwiek godnego owej ars
przysporzyl.

(61) Engelbertus

Po pierwsze wigc trzeba pozna¢ natur¢ harmonii muzycznej, abyémy nastepnie mogli wywiesé
z jej natury zasady i rozréznienia tonéw muzycznych, ktére natura sama stworzyla i uksztaltowala,
ars za$§ jedynie zbadala i odkryla.

(62) Anonim Ossol. 2297/1
Aczkolwiek glosza, iz poczatek owej muzyce dal Pitagoras, to jednak w tych oto metrach podaja
oprécz niego kilku innych jako wynalazcéw. Masz wiedzieé, ze wielu jest wynalazcéw muzycznej
ars:

Pitagoras odkrywa, przenosi sam Boecjusz,

Gwidon poszukuje, a Tubal spisuje,

koriczy Jubal, Jan podaje normy,

ustala i dopelnia Grzegorz i Ambrozy.

(63) Anonim BJ 2616

A wigc nikt nie watpi, iz stosownie do rozmaitoéci miejsca i czasu oraz odmiennosci krain posrod!
wynalazcOw tej przezacnej ars Tubal, syn Lamecha, [byl] przed potopem, Mojzesz u Hebrajczy-
kéw, Pitagoras u Grekéw, u Lacinnikéw Boecjusz. On tez wielu ma nastepcéw: Grzegorza, Ambro-
zego, Jana de Muris, i w naszych czasach najbardziej uczonych mezéw, w ktérych $lady péjsc
wreszcie i my si¢ nie wzbraniamy ; i uwazamy, ze Tubal byt spoér6d wszystkich pierwszy, poniewaz
innych poprzedzil w czasie.

(64) Sebastian z Felsztyna II

Cho¢ z racji prastarej dawno$ci ludzkiej wynalazczo$ci tworca przestawnej muzyki jest nader
niepewny, a to dlatego, iz godno$¢ tak wspanialej sprawy tylu i to takich ludzi wciggnela w milosc
ku sobie, ze kazdy (jesli by to bylo mozliwe) chcialby mienié si¢ jej tworca — stad jedni uwazaja,
iz ars t¢ wynalazl Linus Tebanczyk, inni, ze Orfeusz z Tracji, inni znéw, ze dircejski Amfion,
jeszcze inni, ze Pitagoras z Samos ; ponadto Euzebiusz twierdzi, ze to Dionizios, Diodor, ze Merkury
itd., jak pisze Celiusz w vigtej ksiedze Lekgji starozytnych — mimo to jednak, jesli w ogdle dac
wiarg Jozefowi i Pismu $§w. Tubal, syn Lamecha, gléwny i najdawniejszy jej wynalazca, pozosta-
wil ja potomnym spisang jeszcze przed potopem na dwéch tablicach, glinianej mianowicie i marmu-
rowej. Niektérzy podaja, ze druga z nich, mianowicie marmurowa, az po dzié dzien istnieje w Syrii.
Azeby jednak wielo$¢ wynalazcéw nie wprowadzala w biad, wiadomo, co nast¢puje: Tubal
przed potopem pierwszy zastynal dzieki muzyce, Mojzesz u Hebrajczykéw, Orfeusz, Amfion i im
podobni u pogan, Pitagoras u Grekéw, Boecjusz za$ u Lacinnikéw. Wieiu chcialo go nasladowac,
na przyklad $w. Grzegorz, Izydor, Jan de Muris, a takze w naszych czasach najsiynniejsi mezowie,
w ktérych $lady p6js¢ i my si¢ nie wzbraniamy.

(65) Stefan Monetarius

...wedhug Jézefa u Hebrajczykéw ze wszystkich najdawniejszy byl Tubal, o ktérym napisano .
w Starym Testamencie w IV rozdziale Genesis: ,0jciec grajacych na kitarze i organach”. Grecja,
jak zaswiadcza Laercjusz, wydala Pitagorasa, najbardziej wnikliwego przewodnika proporcji,
z ktérego wzér wziawszy Boecjusz, poprzez wierne tlumaczenie udostepnil wszystkim Eacinnikom
najzywotniejsze soki tei ars: dlatego wig¢c z niego, niczym ze zrddla, wytrysnela dla potomnosci
wszystka muzyka.




(66) Marek z Plocka

Istnieje poglad, Ze ars ta miala réznych twoércow. Albowiem wedlug Hebrajczykéw i Pisma $w.
moéwi sie, iz pierwszym wynalazcg byt Tubal, o ktérym napisano w Genesis w IV rozdziale, iz
byl ojcem grajacych na kitarze i organach. Wedlug Grekéw — filozof Pitagoras, co po$wiadcza
Boecjusz. Filozof ten mianowicie, przechadzajac si¢ pewnego dnia nad rzeka, jakims$ trafem prze-
chodzil obok warsztatu kowalskiego, w ktérym kuto zelazo czestymi uderzeniami mlotéw, z ktérych
to uderzen powstawaly rézne konsonanse. Pitagoras, wspomniany filozof, konsonanse te przyspo-
sobil glosom ludzkim i stad Grecy oddawali si¢ tej wiedzy z wielka pilnoscig. Ktéra to wiedze
otaczali potem tak wielkg czcia, ze muzycy czczeni byli na réwni z wieszczami. Potem Boecjusz
przettumaczyt ja z greki na lacing i jest po wigkszej czesci jej autorem u Lacinnikéw, o czym $wiad-
cza jego dziela, ktére zebral na temat tej wilasnie wiedzy muzycznej. Natomiast mnich Gwidon
najpilniej badat glosy.

5. Wiasciwosci i cel muzyki

(67) Stefan Monetarius

Wedtug Richarda dzieki wla$ciwym muzyce polgczeniom cala gwiezdna konstrukcja obraca si¢
niezmaconym ruchem kolistym i na wz6r muzyki zostaly ustalone proporcje .machiny wszech-
$wiata. Bog ze wszystkich najlepszy i najmcdrszy, tworzac z niczego sklepienie niebieskie, kierujgc
sie niezawodng liczba, waga i miara, najmadrzej, porozmieszczal na wiasciwych osiach migotliwe
§wiatla i cale zbiorowisko sfer. Jesliby z nich uszla harmonijna proporcja, uczynione z gwiazd
dzielo bez watpienia runeloby skutkiem chwiejnego bigdzenia. Stad poglad platoriski: przyjmujemy,
iz dusza wszech$wiata podlega muzycznej zgodno$ci.

(68) Sebastian z Felsztyna I
Pod wplywem tej zgodnoéci dzwigkéw weze staja sig ulegle wobec jej milo$nikéw, a drapiezniki,
potwory i wszelkie dzikie zwierzgta hamuja wécieklo$¢ i srogie okrucienstwo.

(69) Sebastian z Felsztyna II

...dzieci, mlodziez i starcy pod wplywem jakiego§ samorzutnego pragnienia tak chciwie napawaja
sie miarami muzycznymi, ze doprawdy nie ma wieku, w ktérym brzmienie stodkiej harmonii nie
przysparzaloby radoéci i nie pokrzepialo w smutku. Totez (poniewaz podobieristwo sprawia przy-
jemno$¢, odmienno$¢ za$ wszystkim jest nienawistna) utrzymywat Platon, iz proporcje muzyczne
stanowia spoiwo naszej materii. '

(70) Sebastian z Felsztyna II

Muzyka bowiem rozprasza troski, co sen z oczu spedzaja, slodka piosnka koi dzieci, gdy placzas
réwniez zeglarze i wioélarze, a nadto, jak nauczylo do$wiadczenie, wszyscy rzemie$lnicy parajgcy
si¢ praca rak, moga 1zej znosié¢ trudy przy $piewie, gdyz muzyka wzmacnia umeczone i nadwergzo-
ne migénie.

(71) Marcin Kromer
Ona uczucia ludzi wodzi za swym zyczeniem:
zagniewanych powscigga, ospatych pobudza,
rozwesela smutnych, smutek niesie wesolym.
(72) Stefan Monetarius
Pitagorejczycy, chcac rozproszy¢ we $nie zeslane przez bogéw troski, postugiwali si¢ jakimi$ me-
Jodiami, dzigki ktérym ogarniala ich bloga sennos$¢; po przebudzeniu _natomiast odmiennymi
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melodiami usuwali odretwialo$¢ snu. Céz powiem o Tymoteuszu Frygijczyku ? Podczas gdy umie-
jetnic modulowat $piew na wzdér piesni ortyjskiej, Aleksander Wielki podobno do tego stopnia
zapalal zadza wojenng, iz niczym piorun wybiegl, chwyciwszy bron, by wyprébowac swe me-
Stwo.

(73) Marcin Kromer

Thartarejskie demony zjednal melodig O:rfeusz,

by unie$¢ Eurydyke niebawem znoéw utracona.

Pie$ni Aleksandra przywiodla do walki po$rdéd pucharéw
i ze zlozywszy bron, znowu zazgdat win.

{74) Anonim BJ] 2616

Jak przekazala historia, w owych starodawnych czasach muzyke otaczano szacunkiem, za$ najwigksi
" wodzowie $piewali przy wtérze liry i aulosu. Co wiecej, u starozytnych, zaréwno Grekéw, jak i Rzy-
mian, podczas biesiad po uczcie obnoszono lirg, przy ktérej wtérze opiewano chwalebne czyny
i mestwo dzielnych mezéw. Ktorej to liry, gdy odmoéwil niegdy$ Temistokles, ksigze Atericzykow,
poczal uchodzi¢ za prostaka. Chwalono natomiast Epaminondasa, ksigcia Tebanczykow, ktory
byl biegiy w grze na kitarze i $piewie przy dzwigku strun. Réwniez Sokrates, ksiaze filozoféw,
chociaz obarczony podeszlym wiekiem, nie wstydzil si¢ jednak grywac na lirze. Platon za$§ w Pari-
Stwie uwaza, ze muzyka jest niezbedna dla obywatela. A i Arystoteles w Polizyce pisze, iz muzyka
miesci sie¢ wéréd dyécyplin wyzwolonych i w starozytno$ci miodziez zwykla uczyc sig jej razem z gra-
matyka.

(75) Sebastian z Felsztyna II

Albowiem i Sokrates, i Platon, i pitagorejczycy na mocy powszechnego prawa ustanowili, by wszys-
cy mlodzi chlopcy i dziewczeta uczyli si¢ muzyki nie dla lubieznych podniet, ktérymi ars owa
si¢ brzydzi, ale dla opanowywania wzruszenn duchowych normg i rozumem.

(76) Sebastian z Felsztyna II

Stad, wedlug Filelfa, wodz Agamemnon, majac wyruszy¢ na wojng trojariska, pozostawit w domu
muzyka, aby jego malzonke Klitemnestre zachecal przez opiewanie jej cnédt niewicscich do wiernosci
i uczciwosci matzeniskiej. Dlatego, jak powiadaja, dopiero wtedy uwiodt ja Ajgistos, gdy w niecny
8pos6b pozbyt sie muzyka, ktéry przeszkadzal w cudzoldstwie. Takze krélewski $piewak Dawid
uwolnil nawiedzonego przez zlego ducha Saula, krola Izraela [...] Muzyka nadto wlada obyczaja-
mi ludzi i je ksztaltuje. Albowiem nawet Neron, wedlug Seneki, dopdki zajmowal si¢ muzyka,
byt bardzo ludzki. Ale gdy porzuciwszy muzyke, zwrocit umyst ku diabelskim sztuczkom nekro-
mancji, to zaraz poczal si¢ srozy¢ i z najdobrotliwszego wiadcy przeobrazil si¢ w najdziksza be-
stie.

(77) Sebastian z Felsztyna I

Na pochwale najpigkniejszej ars muzycznej przytaczam slowa boskiego Dawida, ktéry proroczymi
usty za$piewal w Psalmie 104: ,Grajcie Jemu i §piewajcie Jemu; rozglaszajcie wszystkie cuda Je-
£0”; w ktérym to psalmie zacheca nas do chwalenia Boga, co mozna nalezycie spelni¢ melodiami
najslodszej ars muzycznej. Ona to bowiem jest owq wdzigczng muzyka, ktéra $wieci Boga aniolo-
wie wszyscy razem nieustannie glosza w uwielbieniu wieczne kontemplowanie Tréjcy Niebieskiej.
To ta wladnie ars zjednuje grzesznikéw dla Chwalebnego Najwyzszego Boga.

(78) Marek z Piocka
Nadto muzyka czyni $miertelnych ludzi §wigtymi i podobnymi istotom nie$miertelnym. Albowiem
jak tamci, ktorzy radujg si¢ pelng nie§miertelnoscia, dniem i nocg (wedle Pisma §w.) nie przestaja
chwali¢ Boga, tak i my, ustanowieni na tym lez padole, ktérzy samego Sgdziego nieba i Stworzyciela




ziemi wyslawiamy na miar¢ riaszych mozliwoéci rozmaitymi pieéniami, ona to sprawia, Ze tamtym
jesteSmy podobni. C6z za blogoslawiona nauka, ktéra ze §miertelnikow czyni nie$miertelnych,
z grzesznikéw $wietych, z ludzi anioléw, co do powinnosci, powiadam, nie co do natury.

(79) Szydlowita

Po pierwsze, trzeba wiedzie¢, ze muzyka zostala wynaleziona przede wszystkim na cze§é Boga i na
Jego chwalg, czyniona poprzez muzyke. Ktéra to chwala jest najwyzszym celem wszystkiego [...]
Po trzecie, trzeba wiedzie¢, ze przyczyna wynalezienia samej muzyki jest ta, aby mianowicie byt
w niej przestrzegany mnie tylko usus, ale takze, aby ten wsus znajdowal oparcie w ars.

(80) Marek z Plocka

Pozytek plynacy z muzyki, aczkolwiek nie sposéb go wyrazié, to jednak ten zaiste jest najwazniej-
szy, ze §piew staje si¢ pie$nig zgodna z regulami stosownie do przepiséw tej ars, przeznaczona na
chwale najwyzszego Boga, dla ukojenia ducha i u$mierzania uczué¢ badZ namietnodci.

6. Skala muzyczna 1 jej dyspozycja

(81) Sebastian z Felsztyna II
...vox muzyczna jest to pewna sylaba, wyrazajaca dZwieki nut.

(82) Sebastian z Felsztyna I

...jedne z nich s3 to voces naturalne — re i sol, poniewaz wznoszg si¢ i opadaja w spos6b naturalny
i zaréwno przy postepie w gore, jak i w dol tworzg ton, to znaczy sekunde mocng [...] Drugie sa
to woces b-molles, mianowicie uz i fa, poniewaz wznosza si¢ mocno, a opadajg lagodnie. Inne s3 to
voces §-durales, mianowicie mi i la, poniewaz opadajg mocno, a wznosza si¢ lagodnie.

(8%) Anonim BJ 2616

I voces sg trojakie: niektére k-durales, inne b-molles, inne naturalne, ktéry to podzial voces mozna
rozpatrywa¢ dwojako. Po pierwsze, przyjmujac za podstawe brzmienie czy tez intonacje tych
voces, ktory to sposéb jest czesciej stosowany: i tak mi i la uwaza si¢ za voces k-durales, poniewaz
posiadaja, jak si¢ zdaje, twardszy dZzwigk i intonacje; z kolei uz i fa uwaza si¢ za b-molles, poniewaz
intonowane sa bardziej migkko; pozostale za§ dwie, mianowicie re i sol uwazane s3 za naturalne,
gdyz posiadaja dzwigk poéredni. Inni za§ muzycy, biorac pod uwage postep voces w kierunku
wznoszacym i opadajacym, powiadaja, ze re i sol sa naturalne, poniewaz wznosza si¢ i opadaja
w sposob naturalny i zaréwno przy postepie w gére, jak i w ddl tworzg ton w stosunku do sgsie-
dniej vox; mi i la zwa b-molles, gdyz wznosza si¢ mocno, mianowicie o ton, opadaja za§ migkko
jedynie o pétton, jako ze migkko$¢ ma w sobie wigcej z natury lekkosci, na zasadzie kt6rej nastepuje
wznoszenie, mniej za$ z natury ciezkoéci, na zasadzie ktérej nastepuje opadanie; uz i fa na zasadzie
odwrocenia uwazane sg za f-durales, gdyz wznosza si¢ migkko, mianowicie o péiton, opadaja za$
mocno, miznowicie o ton, jako ze wszystko, co cigzkie, sklania si¢ bardziej ku opadaniu niz wzno-
szeniu,

(84) Marek z Plocka

I voces sa trojakie, mianowicie naturalne, k-durales i b-molles. Dwie, mianowicie re i sol, sa natural-
ne, a zwq si¢ naturalne, poniewaz wznoszg si¢ i opadaja w sposdb naturalny i zaréwno przy poste-
pie o sekunde w gére, jak i w do6l tworza ton. Dwie, mianowicie la i mi, sa §-durales, a zwa sig¢ k-
~durales, gdyz wznosza si¢ twardo i opadajg b-molliter. Dwie, mianowicie uz i fa, sa b-molles, a zwa
si¢ b-molles, gdyz wznosza si¢ migkko, opadajg za$§ twardo...

1?7 — Ars musica...
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(85) Martin Agricola

Wymienione sze$é voces (w potocznym mniemaniu muzykéw) objete sa podzialem tréjdzielnym:
ut i fa mianowicie zwane sg molles, re i sol — naturalne, za$ mi wraz z la— durae. Nam za$ wystarczy-
dla wigkszej zwiezlosci poddaé je podzialowi dwudzielnemu. A wigc uz i fa w claves f, b i czgsto,
w ¢ sg molles, gdyz wznosza si¢ w stosunku do najblizszych poprzedzajacych o péiton mniejszy
zawierajacy cztery commata. Jesli za§ polaczyé je z sasiadujacymi od goéry, mianowicie uz z re, fa
z sol, intonuje si¢ je twardo, wszedzie bowiem wystepuje pelny ton [...] Cztery za$ pozostale, to,
znaczy re, mi, sol, la (poniewaz mozna traktowa¢ je jednakowo) nazywamy durae, gdyz w stosunku,
do najblizszych poprzedzajacych wznosza si¢ o caly ton zawierajacy dziewigC commata.

(86) Heinrich Saess

Dla utworzenia claves potrzeba wzigé nadto siedem liter réznych co do ksztaltu i dZzwigku; rozmiesz-
czone s3 one w skali dwakroé w calodci i po raz trzeci powtérzone do polowy, znajduja si¢ za$
przed wymienionymi juz voces w nastepujacym porzadku: A § C D E F G. Przed nimi stawia si¢
T, greckie G, aby bylo wiadomo, iz muzyka co do swego pochodzenia zostala przeniesiona do nas.
od Grekéw. Stad zwyklo sie mawiaé: Pitagoras odkrywa, przenosi sam Boecjusz.

(87) Marek z Plocka

Trzeba tez wiedzied, ze clavis muzyczna sklada si¢ z litery i vox lub wvoces, nie za$ z samej litery
lub z samej vox, ale [jest to] calo$é zlozona z litery i vox lub woces: na przyklad I'-ur skiada si¢ z gre-
ckiego I' i wox ut, C-fa-ut sklada sie z litery C i woces fa i ut; i odnosi si¢ to do innych dalszych
claves.

(88) Sebastian z Felsztyna II

Clavis za$ stanowi otwarcie $piewu, gdyz odstania i ukazuje natur¢ kazdego §piewu, dzialajac na
wzbr rzeczywistego klucza: jak przy jego pomocy mamy dostep do rzeczy ukrytych, w ten sam
sposdb otwieraja sie przed nami owe niewiadome i tajemne elementy skali muzycznej, to znaczy
cantus, tonus i voces.

(89) Marek z Plocka

Nie mozna tez pominaé, Ze istnieje dwojaka réznica pomiedzy b molle i b durum. Pierwsza réznica
polega na tym, Ze b molle od dolu jest okragle, & durum za$ kwadratowe z ogonkiem. Druga réznica
polega na tym, ze b molle oznacza fa, b durum za$§ mi. Czgsto tez twierdzi sig, lecz niedorzecznie,
ze b molle dlatego nazywa si¢ molle, iz jest §piewane migkko; [a przeciez], cho¢ w kierunku wzno-
szacym tworzy pélton i jest §piewane migkko, to jednak w kierunku opadajacym jest §piewane
twardo i tworzy caly ton. Podobnie twierdza, ze b durum nazywa si¢ durum, poniewaz jest §piewane
twardo, [a przeciez ], choé¢ w kierunku wznoszacym jest $piewane twardo i daje ton, to jednak $pie-
wane jest migkko w kierunku opadajgcym i daje péiton. Tymczasem b nazywa si¢ molle ze wzgledu
na réznice w stosunku do b durum. Jesli bowiem mialyby ten sam ksztalt, nie byloby wiadomo,
czy épiewad fa, czy mi. Nazwa b molle pochodzi takze od mobilitas— ruchliwoéci, poniewaz mozna
je przesuwaé i wprowadza¢ w jakimkolwiek miejscu stosownie do wymagan kantora. Wynale~
ziono za§ b molle z czterech powoddéw: po pierwsze, ze wzgledu na tryton, po drugie, ze wzgledu
na ladne brzmienie, po trzecie, ze wzgledu na mutacje, po czwarte;, ze wzgledu na ruchliwosc.

(90) Marck z Plocka
W obrebie ,reki” badz skali muzycznej znajduje si¢ dwadziescia claves liczac b-fa-t-mi i jej ok-
tawe za jedna clavis; tyle bowiem wystarcza dla glosu czlowieka.

(91) Sebastian z Felsztyna I

I w sumie jest dwadziescia jeden claves, liczac dwukrotnie b-fa-h-mi za dwie claves. Jednakze
w $piewie menzuralnym kantorzy, schodzac ponizej I'-uz, tworza postep w dot o kwinte i kladg
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sol w I'-ut, schodzac sol fa mi re ur. I podobnie wchodzg powyzej ee-la o kwarte poza skale kladac
mi w ee-la 1 wchodza mi fa sol la; i wedle ich ustaleri bedzie 28 claves.

(92) Stefan Monetarius

U Jana Tinctorisa wladciwos$¢ [proprietas] oznacza szczegélng jako$¢ [qualitas] uszeregowanych
woces. Franchinus za§ powiada: wlasciwoécig takiej modulacji nazywamy szczeg6lny uklad [dedu-
ctio] kazdego heksachordu rozmieszczonego w skali muzycznej. Uklad [deductio] jest to naturalny
postep diatoniczny tych wiadnie szedciu sylab w kierunku wznoszacym lub opadajacym. W kierun-
ku wznoszgcym w ten spos6b: uz re mi fa sol la. W kierunku opadajgcym odwrotnie. Taki miano-
wicie uklad, zwany przez Franchina heksachordem, my okre$lamy mianem cantus.

{93) Anonim Ossol. 2297/1

...cantus definiuje si¢ nastgpujaco: jest to modulacja wykonana glosem naturalnym lub instrumen-
talnym, ujeta w reguly artis musicae.

(94) Anonim BJ 2616

Cantus jest to nalezyta intonacja voces albo melodia utworzona przez zywy glos w oparciu o dzwiek,
ton i interwal.

(95) Marek z Plocka

S3 zatem trzy cantus co do rodzaju, mianowicie naturalny, k-duralis i b-mollis. Naturalny czyni
diwigk twardym i miekkim zarazem; wznosi si¢ on do c-sol-fa-ut czasem poprzez b molle, czasem
poprzez b durum: wiaciwa jego nazwg jest cantus mieszany [mixtus]; albo tak: jest to cantus, ktéry
w clavis b-fa-t-mi nie zawiera ani mi, ani fa, poniewaz dochodzi tylko do a-la-mi-re. I wiasciwa
jego nazwg jest cantus naturalny. Cantus t-duralis czyni dzwigk twardym i szorstkim z racji litery
i brzmienia. Natcmiast canzus b-mollis czyni dZzwi¢k miekkim i lagodnym takze z racji litery i brzmie-
nia.

(96) Marek z Plocka

Nie mozna w zadnym razie pomingé, iz cantus okreéla si¢ trzema metodami. Pierwsza metoda ze
wzgledu na mi i fa w b-fa-t-mi: kazdy cantus, ktéry wznosi si¢ powyzej a-la-mi-re i w b-fa-k-mi
zawiera mi, jest to cantus t-duralis; jeéli za$ zawiera fa, jest to cantus b-mollis. Natomiast cantus,
w ktorym §piewa sie czasem mi, czasem za$ fa, zwie si¢ cantus naturalnym. Drugg metods ze wzgle-
du na koricowa wox, ktére to voces, poniewaz sa trojakie, oznaczajg trojeki cantus: cantus mianowi-
cie, ktéry koriczy si¢ na vox naturalnej, nazywa si¢ naturalnym; jesli koriczy si¢ na vox b-mollis,
nazywa si¢ b-mollis; jesli za§ na vox k-duralis, nazywa sie k-duralis. Trzecia metoda ze wzgledu
na melodi¢ szorstka, lagodng lub pos$redniag pomiedzy szorstkq a lagodna w ten sposéb, Ze cantus
b-mollis przebiega migkko, k-duralis twardo, ten za$, ktéry mieéci sie pomiedzy twardym i migk-
kim, nazywa si¢ naturalnym.

(97) Anonim BJ] 2616

..tak jak istnieja tylko trzy rodzaje woces, réinych co do brzmienia i natury, tak muzycy
rozrézniaja ez trzy rodzaje camtus: t-duralis, naturalny i b-mollis, poniewaz woces dziela sig
na trzy canius, a trzy cantus na trzy [rodzaje] woces [...] Kazdy cantusy-duralis objawiony
jest przez mi i la, jakby swoje znaki [...] Cantus t-duralis jest to bowiem ten, ktéry czyni
dzwigk twardym i szorstkim [...] Kazdy cantus naturalny, zwany niekiedy neutrainym, oznaj-
miany jest przez re i sol, jakby swoje znaki. Cantus naturalny jest to bowiem ten, ktéry nie
posiada ani twardego, ani migkkiego dZwigku, ale bierze cze$¢ od b-duralis, a cz¢§é od b-mollis [...]
Kazdy cantus b-mollis wyraza si¢ poprzez ut i fa jako swoje znaki. Cantus b-mollis czyni bowiem
dzwigk migkkim i lagodnym [...] Poniewaz sze§¢ owych voces ulega przy $piewaniu przemieszaniu
w ten spos6b, ze przez nie wszystkie wyraza si¢ cantus, przeto kazdy cantus obejmujacy sze$é
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voces zwie sie mixtus. Z tego wynika po pierwsze, iz niestuszny poglad wyrazaja ci, ktérzy w oparciu
o litery clavium dzielg wymienione cantus na siedem gatunkéw, albowiem litery nie maja nic wsp6l-
nego z natura cantus. (Glosa marginalna: Stad niesluszny poglad glosza ci, ktérzy okreslaja canrus
jako k-duralis lub b-mollis tylko na podstawie i i fa w b-fa-k-mi, za§ naturalnym nazywaja taki,
w ktérym brak mi lub fa w b-fa-4-mi, poniewaz przy zalozeniu — bez wzgledu na to czy jest to
mozliwe, czy nie — Ze nie istnieje b-fa-k-mi, wynikaloby wedtug nich, Ze nie istnieje cantus 4-du-
ralis czy b-mollis, lecz kazdy jest naturalny, co byloby niedorzecznoscig.)

(98) Franchinus Gaffurius

Wymienia si¢ trzy sposoby $piewania. Ot6z pierwszy postep modulacyjny, czyli sposéb $piewania,
wystepuje wowcezas, gdy do czterech dzwigkéw wprowadzamy pierwszy gatunek kwarty, miano-
wicie poélton i dwa tony, liczac w kierunku wznoszacym, w opadajacym za§ odwrotnie: i jest to
pierwszy gatunek kwarty. Drugi za$ spos6b spiewania wystgpuje woéwczas, gdy w postgpie czterech
dzwigkow w kierunku wznoszacym $piewamy kolejno dwa tony i jeden pélton, z czego powstaje
drugi gatunek kwarty. Trzeci natomiast postgp modulacyjny wystgpuje wowczas, gdy w kierunku
wznoszacym $piewamy ton, nastgpnie péiton i znéw ton, i podobnie w kierunku opadajgcym:
wedhug porzadku owych tetrachordéw jest to trzeci gatunek kwarty.

(99) Glareanus

Nie wiem, wedlug jakiego autora nauczaja, ze ut i fa sg to voces molles, re, sol naturaine, mi, la
durae [...] By¢ moze nasi muzycy przejeli to z natury modi. Albowiem w modus lidyjskim, migk-
kim, jak si¢ niekiedy uwaza, gérna kwarta opiera si¢ na u¢ i fa; w doryckim, powaznym i suro-
wym —na re i sol, we frygijskim, poboznym i twardym —na =z i la...

(100) Balthasar Prassberg

Trzeba wiedzieé, ze w trakcie mutacji fa dogodniej jest zmieni¢ na »f niz na inng vox, poniewaz |...]
fa i ut sa to voces w jaki$ sposéb zgodne i naleza do tego samego cantus. I zazwyczaj odpowiadajg
cantus b-mollis; sol i re za$ odpowiadajg cantus naturalnemu ; natomiast ¢ i la odpowiadajg cantus
t-duralis.

7. Solmizacja

(101) Sebastian z Felsztyna II

...solmizacja jest to modulacja wszelkiego $piewu przy pomocy voces muzycznych, podporzgdko-
wana wymogom 7 i fa. Albo solmizacja jest to poprawne wykonanie $§piewu przy pomocy szesciu
voces.

(102) Martin Agricola

Vox, jak si¢ przyjmuje, jest to sylaba, przy pomocy ktorej wiaze si¢ dZwieki interwaléw [...] tak,
jak przy czytaniu sylaby wyrazoéw wiaze si¢ przy pomocy liter. Albo, jak chca niektdrzy, vox jest
0 nazewnictwo interwalow.

(103) Marek z Plocka

Mutacja jest to zmiana jednej vox na druga, nastepujacg na tym samym dzwigku i w ramach tej
samej clavis [...] Zmienia si¢ mianowicie jedna sylab¢ na druga, jak réwniez jedna wlasciwosc¢
na druga.

(104) Marek z Plocka

Mutacja nastgpuje w dwoéch przypadkach. Po pierwsze, ze wzgledu na postgp w kierunku wzno-
szacym i opadajacym. Po drugie, ze wzgledu na zmiang cantus, gdy cantus h-duralis zmienia si¢
na b-mollis lub odwrotnie: i taka mutacja winna by¢ zaznaczana przez b molle lub §f durum...




(105) Balthasar Prassberg

Masz wiedzieé, iz mutacja wystgpuje nie tylko ze wzgledu na postgp w goére i w dol, ale takze
niekiedy ze wzgledu na cantus. Stad mutacja jest dwojaka, mianowicie wilasciwa [propria] i nie-
wlasciwa [impropria]. Mutacja niewla$ciwa wystepuje wowczas, gdy ur podlega mutacji na re, na
przyklad w g-sol-re-ut, lub re na mi i odwrotnie, na przyklad w a-la-mi-re, a sol na fa i odwrotnie,
na przyklad w c-sol-fa-ut, sol na la i odwrotnie, na przyktad w d-la-sol-re. W ktérych to claves
i w ich oktawach mutacja wystepuje nie z powodu postepu w gore i w dol, ale wylacznie z powodu
cantus, mianowicie ze wzgledu na b-fa-k-mi, gdzie tkwi istota zréznicowania cantus. Natomiast
mutacja wlasciwa lub doskonala [perfecta]l wystepuje woéwczas, gdy wyzsza vox [vox superior]
podlega mutacji na vox nizsza [vox inferior], gdy owe voces pozostajg do siebie w odleglodci kwarty
lub kwinty. Mianowicie, gdy uz podlega mutacji na fa i odwrotnie, jak to zdarza si¢ w claves C-fa-ut,
E-fa-ut i c-sol-fa-ut, i jezeli sol podlega mutacji na uz i odwrotnie, jak to zdarza si¢ w claves C-sol-
-re-ut, c-sol-fa-ut i kiedy sol podlega mutacji na re i odwrotnie, jak to zdarza si¢ w claves G-sol-re-ut,
d-la-sol-re, g-sol-re-ut itd., i kiedy la podlega mutacji na 71 i odwrotnie, jak to zdarza si¢ w claves
E-la-mi, a-la-mi-re, e-la-mi i aa-la-mi-re, i kiedy la podlega mutacji na re i odwrotnie, jak to zdarza
sie w trzech claves, mianowicie a-la-mi-re, d-la-sol-re i aa-la-mi-re itd. Gdy za§ mutacja prze-
biega inaczej, jest mutacja niewlasciwa.

(106) Sebald Heyden

— Cobz to jest cantus b-mollis?

— Jest to cantus, ktéremu od poczatku przydzielono b i wedlug b-fa rozlozono powyzej i ponizej
we wlasciwym porzadku woces pozostalych claves...

— Cbz to jest cantus h-duris?

— Jest to cantus, ktéry badZ od poczatku nie ma b-fa, badz przydzielono mu takie oto 4 x mi,
azeby wedlug mi w k-mi ulozy¢ sylaby wszystkich pozostalych claves.

—- ...Dlaczego pomini¢to tu cantus naturalny?

— Dlatego, iz pominigcie jego bardziej ulatwia nam wyklad niz jego uwzglednienie. Albowiem
przy jego pominig¢ciu podzial wszystkich §piewdéw wedlug b zapisanego badZ nie zapisanego na
poczatku staje si¢ latwiejszy i bardziej oczywisty. Wreszcie dzigki temu peminigciu sztuke sol-
mizacji mozna bardzo dobrze wyjasni¢ przy pomocy mniejszej ilosci regul, bardziej zrozumiaiych
dla chlopigcych giéw. I niech nie budzi watpliwoséci opinia, jakoby canzus naturalny posiadat
jaka$ ceche¢ szczegblng w zestawieniu z pozostalymi dwoma cantus, tym bardziej ze rzecz tak si¢
nie przedstawia, albowiem trafia on w ramy cantus badz E-duris badz b-mollis, o ile nie wykracza
poza kwintg, w ktérym to przypadku nic nie stoi na przeszkodzie, azeby uznaé go tak z nazwy,
jak i wedle regul za cantus f-duris.

(107) Anonim Ossol. 2297/

Cala réznorodno$é solmizacji wynika jedynie z racji mi i fa w b-fa-k-mi, gdyz wszystkie tony
sprowadzaja si¢ do tej samej solmizacji oprécz V i VI, poniewaz we wszystkich tonach oprécz
V i VI w c-sol-fa-ut §piewa si¢ fa i nie oznacza si¢ b rotundum w b-fa-t-mi, poza VI i V, w kto-
rych zawsze w c¢-sol-fa-ut $piewa sie sol i w b-fa-i-mi zawsze fa.

(108) Anonim Ossol. 2297/1

Ogolna reguta solmizacji: w kierunku wznoszacym po la, zgodnie z regula w obu f-fa-ut nastgpuje
fa; w obu b-fa-t-mi fa i mi; w drugim e-la-mi tylko mi. I odwrotnie: w kierunku opadajacym po
fa lub mi nastepuje la, i po fa w f-fa-ut w obu e-la-mi nastepuje la; po fa lub mi w drugim e-la-mi
nastepuje la w d-la-sol-re.
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(109) Nicolaus Wollick
Mutacja ogoélnie stosowana (communis, ktéra ma wielu zwolennikow jako lepiej znana niz drugi
typ mutacji i bardzo wygodna dla uczniéw, slusznie zwana niekiedy mutacja cze$ciowa — partialis),
jest to przejécie z jednej vox na drugg réwnobrzmiaca, z zachowaniem jednego i tego samego
dzwigku skali. Zachodzi ona wéwczas mianowicie, gdy nuty nalezace do danego cantus nie mogg
postepowac dalej czy to w kierunku wznoszacym, czy opadajacym. W pierwszym przypadku nalezy
wznosi¢ si¢ stopniowo od I'amma-ur do najblizszego la, mianowicie w E-la-mi, stosujac mutacje
z la na mi i podazaé do wyzszych claves [...]. W drugim przypadku, to znaczy przy kierunku
opadajacym, nalezy postepowac jak wyzej: na przyklad, jesli przyjmie si¢ la w a-la-mi-re scho-
dzac do uz w C-fa-ut, to wéwczas dalszy postep nie jest mozliwy bez zmiany u¢ na fa; i taka mu-
tacja moze nastgpi¢ oczywiscie tylko wtedy, gdy zmusza nas do tego konieczno‘é.

(110) Nicolaus Wollick

Mutacja wiasciwa (propria), ktoéra opanowali w kazdym razie doswiadczeni Spiewacy dzigki pewnej
wrodzonej pomyslowosci, gdyz w ksiazkach brak jej niemal zupelnie (a je$li cokolwisk na jej
temat rozprawiajg, to w bardzo niewielkim stopniu), jest to zmiana jednej vox o tercj¢ przed fa,
Przy uczeniu si¢ tego rodzaju mutacji trzeba, Ze si¢ tak wyraze, z umytymi uszami nasluchiwad,
czy jaki§ $piew dazy do wzniesienia si¢ ponad la nalezace do tegoz fa tak, Zze nastepnego
dzwigku nie mozna osiagna¢ bez mutacji, trzeba wigc zwaza¢ na kolejne najblizsze fa, ktére
pojawi si¢ w trakcie solmizacji, czy to w kierunku wznoszgcym, czy opadajacym, i wprowadzi¢
mutacje przede wszystkim o tercj¢ przed tym fa...

(111) Stefano Vanneco

W cantus floridus, czyli figuratus |[...], nie nalezy wprowadza¢ mutacji na ostatniej nucie, gdyz
w trakcie mutacji mozna napotkaé¢ nuty trudne do wyspiewania, jak semiminimy, chromy lub
semichromy, ktorych szybkie za$piewanie przy mutacji moze by¢ czesto przyczyna bledu. Abysmy
zatem nie pobladzili w tej kwestii, napominam uczniéw, azeby nie czekali, az mutacja wystgpi
na ostatniej nucie, czego nakazywaliSmy przestrzega¢ w cantus planus [...] 1 tak, w celu dokonania
mutacji w kierunku wznoszagcym postugujemy si¢ jedng wlasciwa nuta, mianowicie re. Do wy-
konania mutacji w kierunku odwrotnym niech posluzy nuta nast¢pujgca, mianowicie /a...

(112) Sebastian z Felsztyna I

Poniewaz cala trudno$¢ sztuki solmizowania sprowadza si¢ do i i fa w b-fa-5-mi, nalezy przede
wszystkim zbadaé ton. Albowiem z tondéw jedne sg h-durales, jak II1i IV, ktére zachowuja zawsze
mi W b-fa-i-mi, inne za§ sa naturalne, jak I i II, gdyZz czasem otrzymujg fa, czasem za§ mi w b-fa-
-§-mi, co przedstawia si¢ nastepujaco: jezeli $piew I lub II tonu wzniesie si¢ od a-la-mi-re tylko
o sekunde i dotknie b-fa-f-mi natychmiast opadajac, woéwczas w b-fa-k-mi $piewa si¢ fa i la w a-la-
-mi-re; jeSli zaé §piew wznosi si¢ wyzej niz o sekunde, wowczas w b-fa-i-mi §piewa sie mi i re
w a-la-mi-re, wyjawszy $piew I lub II tonu transponowanego albo V lub VI tonu nietranspono-
wanego, poniewaz wtedy w b-fa-t-mi $piewa sie¢ zawsze fa i w a-la-mi-re mi przy postgpie w gore
lub la przy postepie w dol.

(113) Anonim BJ 2616
Kto zamierza przystapi¢ do solmizacji, niech po zbadaniu klucza spojrzy, czy $piew rozpoczyna sig,
od clavis zawierzjacej jedna vox i od niej rozpocznie; jesli za$ rozpoczyna si¢ od clavis zawierajacej
wigcej voces, wowczas przy postepie w goére niech przyjmie wox nizsza, a przy postgpie w dot vox
wyzsza, z wyjatkiem f-fa-ut, c-sol-fa-ut i claves $rodkowych, jak réwniez d-la-sol-re, poniewaz
W f-fa-ut zarbwno przy postepie w goére, jak i w dél, oraz w c-sol-fa-ut przy postepie w dét zawsze
§piewa si¢ fa, chyba Ze w b-fu-t-mi zaznaczono b rotundum: wéwczas bowiem w c-sol-fa-ut
przy postepie w d6l przyjmuje si¢ sol, za§ w f-fa-ut przy postepie w goére uz albo fa; a takze jesli




nie nastepuje postep w gore od f-fa-ut do b-fa-k-mi o kwarte posrednio lub przez skok: wowczas
bowiem postepuje si¢ tak samo, jak przy zaznaczonym b rotundum. Natomiast claves posrednie
pomiedzy f-fa-ut i c-sol-fa-ut, jak réwniez d-la-sol-re traktowane sa odpowiednio do c-sol-fa-ut.
I w ten sam sposéb nalezy rozpatrywac claves odlegle o oktawe.

(114) Marek z Plocka

Przy postepie w gore poza la o sekunde zawsze przyjmuje si¢ 72 lub fa. I odwrotnie: przy postepie
w dét o sekunde ponizej fa lub mi zawsze nalezy przyja¢ la w a-la-mi-re lub aa-la-mi-re. Tak
samo trzeba traktowaé claves odlegle o oktawe. Tak samo tez nalezy postepowaé w e-la-mi po
Jf-fa-ut, gdy $piew schodzi poniZej ut: trzeba przyja¢ la w e-la-mi po f-fa-ut. Ilekro¢ za$ na-
stapi postep w gore od a-la-mi-re do c-sol-fa-ut lub wyzej, wowczas w c-sol-fa-ut trzeba zawsze
$piewaé fa, chyba ze zdarzy si¢ zaznaczone b rotundum: wéwczas bowiem W c-sol-fa-ut trzeba
$piewaé sol ze wzgledu na b rorundum zaznaczone w b-fa-:-mi.

(115) Sebastian z Felsztyna I

Jezeli w jakiej$ clavis $piewa si¢ fa, po czym nast¢puje od niej skok o kwartg, kwintg lub oktawe,
woéwczas rowniez nalezy wymawiaé fa; jesli za§ w dolnej clavis wymawia si¢ mi, a dalej nastgpuje
skok o kwarte, kwinte lub oktawe, woéwczas zawsze trzeba wymawiac la lub mi w zaleznoéci od
tego, czy po skoku mamy postep w goére, czy w dél. Jezeli natomiast w danej clavis wymawia si¢
inna wox niz fa lub mi i od niej nastepuje skok o kwinte, sekste lub oktawe, wowczas trzeba zawsze
spojrze¢ na najblizsze fa, do ktérego zmierza $piew wznoszac si¢ lub opadajac; wtedy bedzie
wiadomo, ktérg vox nalezy wymowi¢ po skoku.

(116) Stefan Monetarius
Musica ficta jest to muzyka wykonywana przy pomocy wvoces dodatkowych, czyli voces fictae.

(117) Sebastian z Felsztyna I
Diatego za§ nazywa si¢ ficta, ze przy jej pomocy w $piewie wymawia si¢ voces, ktorych nie ma
w claves.

{(118) Sebastian z Felsztyna II

Koniunkta powstaje zasadniczo tylko ze wzgledu na i i fa, ktére nalezy utworzy¢ w innych miej-
scach, niz to pokazuje ,,reka”, czyli skala muzyczna; a gdy si¢ juz wprowadzi, skoro to konieczne,
owe woces mi i fa, to poniewaz znajduja si¢ one w $rodku [heksachordu], dotworzy¢ trzeba wszystkie
pozostale wvoces.

(119) Anonim BJ 1859

Koniunkta jest to mianowicie przeksztalcenie calego tonu w pélton badZ fa w mi, co sprowadza si¢
do tego samego, lub odwrotnie [tzn. przeksztalcenie péitonu w caly ton] czynione glosem czlo-
wieka albo dzwigkiem instrumentu. Trzeba réwniez wiedzie¢, ze koniunkte oznakowang przez
b molle $piewa si¢ jako fa, natomiast oznakowang przez b quadrum $piewa si¢ jako mi.

(120) Anonim Ossol. 2296/I

Wprowadzono za$ koniunkty ze wzgledu na transponowanie badZ tez nietransponowanie §piewow.
Stad, jeéli dany $piew podlega transpozycji, nie wymaga wprowadzenia koniunkty, ale i odwrot-
nie.

(121) Anonim Ossol. 2297/I i Anonim BJ 2616

Voces fictae nazywaja si¢ koniunktami, poniewaz lgcza przeciwne sobie woces, a umieszcza si¢ je
dlatego, aby przy postepie w gére lub w dél posrednio nie powstat jaki§ interwat doskonaly, to
jest kwarta, kwinta lub oktawa od mi do fa badZ odwrotnie.




(122) Stefan Monetarius

Musica ficta stanowi przeto niezbedne dopelnienie systemu harmonicznego, shuzace zaréwno
nadaniu szorstkiej diatonice lagodnej slodyczy, jak tez wydobyciu konsonanséw, ktérych brak
w rodzaju diatonicznym.

(123) Stefan Monetarius

Z tej racji porzadek musicae fictae stosowniej przypisaé ukladowi chromatycznemu niz diatonicz-
nemu. Stad tez musica ficta moze by¢ okre§lana mianem colorata. Albowiem postep chromatyczny,
czynigcy z interwaléw calotonowych poéltonowe, mozna uznaé za zaggszczenie i ozdobe postepu
diatonicznego.

(124) Johannes Cochlaeus

Istnieje nadto koniunkta ukryta w klauzulach re-uz-re, sol-fa-sol. Albowiem z calego tonu powstaje
pétton, ktéry mozna rozpozna¢ na kazdym instrumencie po lagodnym brzmieniu.

(125) Sebastian z Felsztyna I

Pierwsza regula. Jezeli w b-fa-t-mi $piewa si¢ fa, jak to si¢ dzieje w V i VI tonie nietranspono-
wanym [...], albo kiedy I lub II ton podlega transpozycji do G-sol-re-ut [...], a takze gdy V i VI
ton transponowane sa do b-fa-k-mi i wowczas $piewa sie fa w b-fa-i-mi, gdy wigc dzieje si¢ w ten
spos6b, wtedy i o oktawe nizej, mianowicie w k-mi, trzeba podobnie §piewac fa; tak samo réwniez
o oktawg wyzej, mianowicie w bb-fa-4-mi, nalezy $piewac fa, poniewaz wszystkie oktawy trak-
towane sg jednakowo.

Druga regula. Jezeli w b-fa-§-mi zaznaczono fa i od niego nastepuje skok do E-la-mi o kwinte
w doét lub o kwarte w gore, woéwczas w E-la-mi podobnie nalezy zaznaczy¢ i §piewaé fa nizej i po-
dobnie w e-la-mi wyzszym. Jezeli za§ od E-la-mi z tetrachordu finales nastepuje dalszy skok o kwarte
w gore albo od e-la-mi sposrdd minutae, badz ee-la-mi, nastapi skok o kwinte w dét do a-la-mi-re,
woéwczas podobnie w obu a-la-mi-re nalezy za$piewac i zaznaczy¢ fa. Tak wiec w podobny sposéb
nalezy postgpowaé w przypadku claves wyzszych, mianowicie excellentes, jak réwniez w przypadku
nizszych. A dzieje si¢ tak dlatego, aby nie powstatl skok o kwarte, kwinte lub posrednio o oktawe
z mi do fa i odwrotnie.

8. Interwaly

(126) Anonim BJ 2616

Monochord jest to instrument o jednej strunie, naciggnigtej przez cala jego dlugos¢, podzielony
odpowiednio do proporcji konsonanséw i ich czgéci na tyle odcinkéw, ile claves zawiera skala.
Struna, naciénigta i pobudzona wedlug tych odcinkéw, z latwosécia wskazuje kazdy postep woces
w gbre i w dél.

(127) Conrad von Zabern

Proporcja jest to zestawienie lub stosunek wzgledem siebie woces podobnych lub réznych [...}
Proporcja bowiem jest to wlasciwie postep w gore lub w dél od jednej wox do drugiej albo odleglo$é
jednej od drugiej. I masz wiedzieé, ze proporcje czesto zwane sa modi muzycznymi, z ktérych
sklada si¢ kazdy $piew, tak Ze terminy te stosuje si¢ wymiennie.

(128) Anonim Ossol. 2297/, Anonim BJ 2616, Marek z Plocka
Modus jest to nalezyta i odpowiadajgca proporcji odleglo§¢ pomiedzy woces.

(129) Sebastian z Felsztyna I
Modus [...] jest to okre$lona melodia i nalezyta odleglo§¢ woces.




(130) Sebastian z Felsztyna II

Modus muzyczny jest to skok lub odleglo$¢ jednej vox od drugiej w kierunku wznoszacym lub
opadajacym.

(131) Marek z Plocka

Nazwa modus wywodzi si¢ od mierzenia [modificatio] badZz pomiaru [mensura), poniewaz modus
stanowi miare kazdego postgpu w kierunku wznoszacym lub opadajgcym.

(132) Sebastian z Felsztyna II

Unison wlaéciwie méwiac nie stanowi modus, poniewaz niczego nie wymierza ani tez nie tworzy
miary. Jest natomiast unison poczatkiem modi: jak jedno$¢ jest poczatkiem liczby wyrazajacej
wieloéé, tak rownos¢ jest poczatkiem proporcji, wediug Boecjusza.

(133) Sebastian z Felsztyna I

Modi sa dwojakie: jedne s3 doskonale, inne niedoskonale. Modi doskonale to takie, ktére zacho-
wywanej jednej i tej samej miary nie mogg zmieniaC, na przyklad diapason, diapente, diatessaron,
czyli oktawa, kwinta, kwarta. Modi niedoskonale to takie, ktére stosownie do proporcji przybierajg
raz mniej, raz wiecej, na przyklad seksta, tercja i sekunda. Inna jest bowiem seksta wielka, zwana
tonus cum diapente, inna mala, nazywana semitonium cum diapente. Inna jest tercja wielka, miano~
wicie ditonus, inna matla, ktérg nazywa si¢ semiditonus. Inna jest wreszcie sekunda wielka, kiéra
nazywa si¢ tonem, inna mala, ktéra nazywa si¢ péitonem...

(134) Sebastian z Felsztyna II

Diatessaron utworzony jest z dwdch tonéw i jednego péitonu, jak skok od uz do fa, od re do sol,
od mi do la, i uchodzi za pierwszy modus doskonaly, poniewaz zawiera w sobie zawsze jedng i t¢
sama miar¢. Diapente sklada sie z trzech tonéw i jednego péltonu, jak skok od uz do sol, od re
do la, od mi do mi, od fa do fa, i jest to drugi modus doskonaly, ktéry nie zmienia swojej mia-
ry [...] Diapason sklada si¢ z pieciu tonéw i dwoch poéltondw, na przyklad postep w goére od ur
do fa lub od re do sol, lub od mi do la o oktawe, poniewaz kazda oktawa nazywa si¢ diapason.
I masz wiedzieé, ze w przypadku kwarty, kwinty czy oktawy nie wolno bra¢ nigdy fa po m: lub
odwrotnie, poniewaz powstalby w ten spos6b falszywy skok i postep w dél, jak réwniez zmieni-
laby si¢ miara.

(135) Marek z Plocka

Semitonium jest to odleglo§é jednej vox od drugiej o sekunde niedoskonala [...] I nazwa pochodzi
od semis, semi, co znaczy niedoskonaly, i zonus, jakby niedoskonaly tonus. Tonus jest to postep
w gore lub w dél o sekunde doskonals...

(136) Anonim Ossol. 22971

Semiditonus jest to tercja niedoskonata [...] Nazywa si¢ semiditonus, poniewaz zawiera tonus i semi-
tonium. Ditonus jest to tercja doskonala, w ktérej nie ma zadnego péitonu.

(137) Marek z Plocka

Semitonium cum diapente jest to odleglo$é jednej vox od drugiej o sekund¢ niedoskonaly, zawierajaca
w sobie trzy tony i dwa péttony. Tonus cum diapente jest to odleglos¢ jednej vox od drugiej o sekste
doskonala, zawierajaca w sobie cztery tony i jeden péiton.

(138) Marek z Plocka

Modi niedoskonale sa dwojakie: stosowane mianowicie i nie stosowane. Stosowane to te, ktére
zazwyczaj wystepuja w ksigzkach. I jest ich sze§¢: semitomium, tonus, semiditonus, ditonus, semi-
tonium cum diapente i tonus cum diapente. Nie stosowany jest tylko jeden, mianowicie semiditonus
cum diapente. 1 nazywa si¢ nie stosowany, poniewaz bardzo rzadko pojawia si¢ w ksigzkach.
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{139) Marek z Plocka

Trzeba tez wiedzie¢, ze poza tymi dziewigcioma modi istnieje jeszcze wiele modi, odkrytych przez
wspolczesnych muzykéw, jako to trizonus, czyli kwarta doskonala, semidiapente, ditonus cum dia-
pente i semidiapason. Ale tych modi nie nalezy umieszczaé w $piewie choralowym.

(140) Stefan Monetarius

Istnieja i inne mniej rozpowszechnione interwaly, ktére bardzo rzadko lub wcale nie wystepuja
w $piewach. Ich nazwy to tritonus, semidiapente, semidiapason [...] Dodaje si¢ do nich obie sep-
tymy, mianowicie ditonus cum diapente i semiditonus cum diapente.

(141) Marek z Plocka

Modi tych nie nalezy jednak stosowaé w $piewie choralowym tak ze wzgledu na trudnoéé ich
wykonywania, jak i ich okropne brzmienie, a takze ze wzgledu na ich dysproporcjonalno$é. Brak
im mianowicie dwéch elementdéw: melodyjnej i stosownej odlegloci oraz nalezytej proporcjo-
nalnoéci.

(142) Marcin Kromer

Diatessaron jest to pelna i ladna kwarta...

Tritonus jest to twarda i dysonujgca kwarta...

Hemidiapente jest to szorstka i przeciwna regulom kwinta...
Diapente jest to §piewna i przyjemna kwinta...

Hemidiapason jest to przeciwna regulom i ostro brzmigca oktawa...
Diapason jest to przyjemna i dZwigczna oktawa...

9. Octo toni

(143) Marek z Plocka, Sebastian z Felsztyna II

Tonus jest to okre$lona regula, ktéra wiedzie nas ku rozpoznaniu kazdego $piewu zgodnego z re-
gulami.

(144) Johannes Cochlaeus

Céz to jest ronus? Jest to regula odnoszaca si¢ do postgpu w gére i w dél, okreslajaca kazdy $piew
wedlug zakorczenia. Okreslany jest tez mianem modus, tropus, constitutio i systema. Systema za$
jest to jak gdyby pelna calo§¢ modulacji, oparta na polaczeniu konsonanséw kwarty i kwinty.
Albowiem kazdy tonus zawiera w sobie oktawe.

W jaki sposob dzieli si¢ zonus? Na autentyczny i plagalny. Céz to jest zonus autentyczny ? Jest to
taki ronus, ktéry swoje systema umieszcza w calo$ci powyzej diwigku finalis. C6z to jest tonus
plagalny? Jest to taki zonus, ktéry swoje systema przeprowadza cze§ciowo powyzej, czesciowo
za$ ponizej dzwigku finalis.

(145) Stefan Monetarius

...[tonus] okreSlany jest takze mianem tropus, przez starozytnych za§ mianem constitutio; tropus
mianowicie ze wzgl¢du na przemienne polaczenie gatunkéw kwinty i kwarty.

(146) Stefano Vanneo

[Toni zwane sa za$§] modi, poniewaz kazdy ronus posiada wlaciwa sobie odmienng modulacje
badz sobie wladciwe modi w swej wlasnej modulacji. Zwa si¢ tez modi, poniewaz realizuja sie w roz-
maity sposéb. Termin modus muzycy wyjadniaja jako réznorodnosé.

(147) Stefano Vanneo

...albo modi otrzymaly nazwe od modulare Iub moderare, poniewaz przyjeto, iz reguluja one kazda
melodig, ograniczajac jej postgp w gore i w doék




(148) Anonim BJ 2616
Tonus jest to okre§lona melodia i zréznicowanie §piewu.

(149) Marek z Plocka

Toni rozpoznaje si¢ czterema sposobami. Po pierwsze, poprzez ambitus [...] Po drugie, poprzez
vox, na ktorej koriczy si¢ $piew [...] Po trzecie, poprzez repercussiones [...] Po czwarte, poprzez
claves finales...

(150) Sebastian z Felsztyna II

...ambitus to nic innego jak obszar lub przestrzen dla postepu w goreg i w dél, dozwolona tonom
na mocy ustalei muzykow.

(151) Marcin Kromer

Istnieje osiem tonéw. Dziela si¢ one na dwie grupy: na tzw. autentyczne, ktére moim zdaniem
nie bez racji mozna by nazwa¢ [...] gléwnymi [...], poniewaz wznosza si¢ powyzej swych finales
o oktawe lub nawet o decyme, i plagalne, badZ — jak wolisz — poboczne [...], ktére poruszajg si¢
wokol swych finales w gére i w dolh

(152) Marek z Plocka

Tonus nadto jest trojaki: regularis, mixtus 1 neutralis. Tonus regularis zachowuje zgodny z regulami
postep w kierunku wznoszacym. Tonus mixtus postgpuje w gore jak autentyczny, w doél za$ jak
plagalny w stosunku do swej finalis. Neutralis ani nie wykracza poza kwint¢ w gore, jak autentyczny,
ani nie opada ponizej tercji, jak plagalny, ale porusza si¢ tylko wokét finalis.

(153) Anonim BJ 2616
...kazdy ton autentyczny transponowany postgpuje ponizej finalis o kwart¢ lub kwintg i postepuje

w gore o kwinte lub sekste. Natomiast ton plagalny transponowany przeciwnie, postgpuje w dét
© kwinte lub sekste.

(154) Marek z Plocka

...kazdy §piew zakoriczony na re nalezy do tonu I lub II; zakoriczony na »i nalezy do III lub IV
tonu; zakonczony na fa nalezy do V lub VI; zakoriczony na sol nalezy do VII lub VIII tonu.

(155) Georg Rhau

W épiewie figuralnym nie ma wig¢kszego znaczenia, jaka clavis koniczy $piew, bylebySmy zachowali
zasade ostatniej vox. Albowiem w takim $piewie z woli kompozytora stosuje si¢ claves affinales
i tony rozpoznajemy wedtug czterech nastgpujgcych voces: re, mi, fa, sol. Jezeli wigc melodia koriczy
sie na wox re, wiedz od razu, ze melodia ta nalezy do I albo II tonu; jezeli na mi — nalezy do III
lub IV; jezeli na fa — wiedz, ze $piew ten opiera si¢ na zasadach V lub VI tonu.

(156) Marek z Plocka

Zazwyczaj $piew podlega transpozycji z dwéch powod6éw: po pierwsze, z powodu koniunkty,
aby$my mogli dzieki takiej transpozycji unikngé koniunkty czyli musicae fictae [...]; po drugie,
zwyklo si¢ transponowaé §piew ze wzgledu na mile brzmienie. Niektére bowiem tony brzmia
ladniej w claves transponowanych niz regularnych, jak ton VI i nickiedy IV.

(157) Johannes Cochlaeus

Céz to jest melodia tonu? Jest to przyjety dla danego tonu postep nut wedlug okreSlonych inter-
walow, zwigzany bardziej z jednym tonem niz z innym.

(158) Marek z Plocka

Nadto trzeba wiedzieé, ze kazdy $piew nalezy rozpoznaé¢ na podstawie melodii.
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(159) Andreas Ornitoparchus

...repercussio, kiéra Guido okre$la réwniez mianem zropus, jest to wladciwa i odpowiadajaca kai-
demu tonowi melodia. Albo jest to wlasciwy kazdemu tonowi interwal.

(160) Georg Rhau

Istniejg réwniez pewne szczegblne znamiona, objawiajace si¢ w przebiegu kazdego tonu: na ich
podstawie jedynie przy pomocy sluchu mozna rozpoznaé¢, do ktérego tonu nalezy dany $piew:
nazywaja si¢ one repercussiones tonow.

(161) Stefan Monetarius

Kazdy z tonéw posiada przeto jakowa$ szczeg6lng strefe, w ktérej porusza sie¢ wszelka doskonala
modulacja tonu, niczym brama na zawiasach; strefe te zwa reverberatio lub tenor.

(162) Marek z Plocka

Repercussio jest to czeste powtarzanie w jakim§ $piewie jednego i tego samego zwrotu.

(163) Sebastian z Felsztyna I i II

Tony rozpoznawane s3 takze wedlug repercussiones. Tony autentyczne mianowicie, ktére wznosza
si¢ wyzej, osiagaja repercussiones wigkszymi skokami, to znaczy o kwinte, sekste i oktawe. Plagalne
natomiast 0siagajq repercussiones skokami mniejszymi, to znaczy o tercje i kwarte, poniewaz wzno-
szg si¢ niezbyt wysoko.

(164) Sebald Heyden

Coz to jest ronus? Jest to pewna okre$lona jako$¢ melodii czy raczej afekt §piewu. Jak bowiem
sposréd afektéw serca jedne sg wesole i przymilne, inne powazne i spokojne, jeszcze inne pelne
zalu, inne znéw gniewne i gwaltowne, tak i melodie pie$ni, poniewaz wprowadzaja w rézne na-
stroje, zostaly odpowiednio zréznicowane przez muzykow.

(165) Virgilius Haugk
Czym w piesni jest zonus badZz harmonia? Jest to mianowicie afekt czy raczej dusza. Albowiem

jezeliby melodia nie przedstawiala jakowych$ zywych sil, jak czyni to dusza w ciele, uznano by ja
PO prostu za martwa.

(166) Anonim Ossol. 2297/1

Pierwszego wlasciwosé
Ruchliwy jest pierwszy i zreczny, gdyz jego melodia
potrafi budzié¢ wszelkie afekty ducha.

Drugiego wla$ciwo$é
Powazny i 1zawy jest pierwszego towarzysz,
nieszczesnym i smutnym ton ten odpowiada.

Trzeciego wlasciwosé
Ton trzeci przywodzi do szalu, jest tez surowy,
umiejgc wzniecaé¢ wojny, odpowiada okrutnym.

Czwartego wlasciwo$é
Zdatny dla pochlebey i jego dotyczy czwarty porzadek.
Gadatliwym i przymilnym ton ten nazywaja.

Pigtego wiasciwosé

Umiar pigtego stuch, jak twierdza, koi,
upadlych krzepi nadziejg, smutne serca podnosi.




Szo6stego wlasciwosé
Pobozna i 1zawa jest modulacja széstego tonu,
serca do lez naklania swym brzmieniem.

Siédmego wlasciwosé
Siédmy zwykl swawoli¢ Zartobliwymi piosnkami,
sadze, ze dobrze wlada takimi melodiami.

Osmego wlasciwosé
Osmy jest obyczajny i kroczy z umiarem.
Uchodzi za szczeg6lnie mily uszom ludzi starszych.

(167) Franchinus Gaffurius

Te za§ trzy, dorycki, frygijski i lidyjski, autorytet starozytnych poleca jako najczgéciej stosowane
i jakoby odpowiadajace goretszym afektom ducha: stad nazywaja si¢ one duces i autentici. Nato-
miast ich poboczne, poniewaz wyrazaja lagodniejsze afekty ducha, zwane sa placales oraz comites
[...] Niechaj kompozytor pieéni zadba tez, by wdzigk $piewu odpowiadal slowom pieéni: azeby,
gdy slowa beda mbéwié o milosci lub pozadaniu $mierci albo wyraza¢ jakowa$ skarge, zalecit i umies-
cil w miare moznoéci dzwigki sklaniajace do placzu (jak to maja w zwyczaju Wenecjanie). Sadze
mianowicie, ze najbardziej odpowiadaé mu bedzie skomponowanie piesni w IV, VI, czy tez II
tonie. Ktére to tony, poniewaz s3 lagodniejsze, latwo moga wywola¢ tego rodzaju skutek. Gdy za$
slowa oznaczaja gniew i grozbe, wypada §piewaé dzwigki szorstkie i twardsze, co zwykle przypi-
suje sie TII i VII tonowi. Natomiast stowa wyrazajace zastugi i umiar wymagaja dzwiekéw w jakis
sposéb poérednich i sa przyznane jako najbardziej wiasciwe I i VIII tonowi.

(168) Marcin Kromer

I tak I ton [...] posiada pogodna modulacje [...], ktérego szczegélnym interwalem jest kwinta
re la...

Drugi ton, pokrewny pierwszemu, schodzi od razu do najnizszych dzwigkéw i niezbyt wysoko
sie wznosi, znajdujac upodobanie w tercji malej re fa, i opiera si¢ na smutnej melodii.
Trzeci [...] twarda melodia wznosi si¢ do géry o kwinte lub do fa o sekstg.
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SUMMARY

The Cracow Plainsong Treatises of the first half of the 16th century represent a virtually
unknown though very important part of Polish musical literature in the period. They are the only
texts of their time which, in addition to their precepts on the practice of music, also provide an-
swers to such basic questions as: What is music? What makes a musician? What is the subject of
the study of music? What is the derivation and what is the purpose of music? The answers to
these questions formulated in the plainsong treatises established some of the foundations of
musical knowledge about music and went some way towards shaping a common view of its na-
ture and function. The primary sources for the reconstruction of this view are as follows:

1. Stefan Monetarius Epitoma utriusque musices. Cracow, Fl. Ungler 1515. Liber primus (de

musica chorali).

2. Sebastian of Felsztyn Opusculum musicae compilatum noviter. Cracow, J. Haller 1517 (re-

ferred to as Sebastian of Felsztyn I).
3. Sebastian of Felsztyn Opusculum musicae noviter congestum. Cracow, Fl. Ungler, 1524-25,
H. Vietor, 1534 and 1536 (referred to as Sebastian of Felsztyn II).

4. Marek of Plock Hortulus musices. 1517-1518, ms. Bibl. of the Bernardines of Poznan.
. Marcin Kromer Musicae elementa. H. Vietor 1532.

6. Anonymous plainsong treatise from the Ossolineum Library, ms. 2297/1 of the first half
of the 16th century (referred to as Anonym Ossol. 2297/I).

. Anonymous plainsong treatise from the Jagieilonian Library, ms. 2616, from the first quat=
ter of the 16th century (referred to as Anonym BJ 2616). ¥

The term “plainsong treatise” indicates that liturgical music, in this case Gregorian chant,
is the subject to which the Cracow treatises are devoted. Their purpose within the system of music
instruction that prevailed at the time may be compared to the function performed by liturgical
music in creative composition in Latin Europe up to and including the 16th century: just as the
plainchant melodies, or those modelled upon liturgical sources, were used it the “cantus firmus”
form as the basis of polyphonic compositions, so the theoretical principles of plainsong elucida-
ted in the plainsong treatises constituted the foundation of musical knowledge. It may therefore
be said that the plainsong treatises were in fact textbooks devoted to the fundamental principles
of music, a presentation of “rudimenta artis musicae”.

The statement that “musica plana” is “fundamentum musicae mensuralis” appears in theore=-
tical texts from the 13th to the 16th century. The implication is therefore that not only did “mu-
sica plana” form the foundation of mensural music but that knowledge in the area was of great
importance because, together with “musica mensuralis”, it formed the practical aspect of instru-=
ction in music, called “musica practica”. The musical scale, the intervals and the church modes,
that is melic elements, were expounded within the framework of “musica plana™, as were ele-
ments of musical notation concerning pitch or the relationships between notes: the key system
and the principles of diastematic notation. The main didactic purpose of the “musica plana” text-
books was to train singers who would perform “cantus choralis” correctly. The textbooks there-
fore concentrated on solmization, a method designed to develop practical mastery of musical inter-
vals considered the basis of! “ars canendi”.

W

But questions of “musica plana” alone did not exhaust the problems taken up by the plainsong




treatises. Since they were primers by desingn, the treatises also offered general information on
music: the definition and classification of music, the etymological derivation of the term “musica”,
information about the “inventors” of music and an explanation of the distinction made between
“musicus” and “cantor”. The volumes often opened with a panegyric on music in verse form —
“laudes musicae”, “encomia musicae” etc. — that spoke of the power and the usefulness of “ars
musica”. These questions were sometimes treated as 2 subject of music theory. The material of
the plainsong treatises was therefore extended to include “musica theorica” — a branch of music
whose main purpose was cognitive and not “musica practica” as in the case of “musica plana”.
Although in the first half of the 16th century information on “musica theorica”™ was frequently
inciuded in the plainsong treatises, it was not yet common practice. The information was at times
confined to the definition and classification of music. At other times it was completely left out.
The Cracow authors, however, considered theory an integral part of the “musica plana” hand-
book.

The sum of knowledge contained in the plainsong treatises covered two groups of problems.
The first, general problems (generalia), was an introduction to methodology and aesthetics. The
second group touched on problems of “ars canendi”; thesc were detailed (singularia) questions
concerning only one branch of musical instruction, notably “musica plana”.

A striking feature of the treatises written by the Cracow theorists is the use and the definition
of musical terms. The ambiguity of the terms arises not only from the fact that one term was used
in several different and alternative meanings but also because the meanings ascribed to one term
were ostensibly derived one from the other and consequently came to represent a broad but
vaguely outlined concept. Because of the ambiguity or rather ambivalence regarding its meaning,
a single term can be given different and at times radically contradictory interpretations. On the
other hand, because of the broad range of interpretations the ambiguous or “elastic” terms may
be treated as keys that open the door to a conceptual system where they perform the role of a
binding agent that ties the separate elements together.

One such term is “ars”. The different meanings of the term arise, it seems, from the relation-
ship in which “ars” is placed to its opposite, “nature”., The term “ars” may be taken to mean
“the study and the discovery of nature”. Thus defined “ars” is equivalent to the consciousness
of nature which is acquired with the discovery of its laws. The proponent of this meaning of “ars”
is Pythagoras, “inventor musica apud Graecos”, “princeps numerorum”, and “investigator pro-
portionum”, its subject being “numerum sonorum”. That explains why “musica artificialis”
could stand for the science “de numero sonoro”.

The discovery of the laws of nature enables us to imitate it: “musica artificialis”, the branch
of learning devoted to “numerum sonorum”, is at the same time “debita modulandi scientia”:
the study of “sonant numbers” is conducted “propter melodiam constituendam?”. Standards of
procedure may be formulated on the basis of the discovered laws of nature. “Ars liberalis” pro-
vides the foundation for the formulation of the “ars canendi” principles. “Ars” may therefore
be designated “collectio praeceptorum?”: it is “ars docens” derived from “ars” which “quaesivit
et invenit”, and as such is equivalent to “scientia”. “Ars” as “collectio praeceptorum” is “ars
scientiae”. That is why “musica artificialis/regularis” may also be designated as a collection of
standards that regulate music or as music regulated by standards.

The two concepts of “ars”, seemingly poles apart, in that one was conceived as a study of na-
ture while the other was regarded as a set of standards that regulate human activity, form the di-
chotomy “theorica — practica” that permeates virtually every aspect of the “generalia”. Since
the concepts exist side by side, the terms “ars” and “scientia” are used interchangeably in the defini-
tion of musical terms. The two terms are conjoined by the concept “musicus adaequatus”, the
ideal musician who combines theoretical knowledge with practical skills.

“Ars” may finally be superior to “nature”: a musician equipped with “ars” stands above
the “cantor” who is guided sclely by his “naturali quodam sensu”. As may be proved by the
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examples illustrating “efiectus musicae”, the discovery of the laws of nature enables us to mani-
pulate it: Pythagoras, “princeps numerorum” — could induce and shake off sleep through music.
“Ars” can even vanquish “nature”. Orpheus, “inventor huius artis apud gentiles”, “musicae
expertissimus”, triumphed over death and vanquished nature when, thanks to his music, he re-
scued Euridice from Hades. Intended “in laudem Dei” music makes mortals immortal, converts
sinners into saints, people into angels; while siill remaining “scientia” it lays claim to the title
“ars pulcherrima”.

The instrument of “ars canendi”, as explained within the framework of “singularia®, is “vox”.
The term could signify “instrumentum naturale”, i.e. “vox humana”, as well as a solmizational
syllable. The Cracow theorists began the exposition of the principles of “ars canendi” by explain-
ing the term “vox”. According to their explanation, the solmizational syllables seem to be de-
rived from “instrumentum naturale” so that the distinction between the two meanings of the term
“yox” was obscured. It seems that “genus diatonicum”, recognized as the most natural for the
humean voice formed the link between these two meanings. The hexachord, composed of voces
ut-re-mi-fa-sol-la which combine all three groups of diatonic fourths, is an exponent of the dia-
tonic scale. A similar relationship is found between the two meanings applied to the term “can-
“cantus” as “modulatio vocis” and “cantus” as “hexachordum”.

“Voces”, when arranged in hexachords and superimposed on the “model” scale I'-ee, reveal-
ed their interval structure. They transformed the abstract “litterae” into “claves” — keys that
opened up the “nature” of singing. By adding hexachords from g, ¢, f beyond the extreme tones
I" and ee, that form the framework of the “model” scale, the “clavium” scale could be extended
at will while preserving the interval structure. By transposing the hexachords to any optional
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tone scale, the “clavium” scale could be transposed with its “naturalis disposition” preserved, as
required by the rules governing tone transposition (scala ficta), or “condensed” with new semito-
nes. The “condensation”, achieved by introducing “voces fictas”, transformed “genus diatoni-
cum” into “genus chromaticum” understood as “diatonicae progressionis condensatio”. The
essence of thinking in terms of hexachords may be seen to lie in the “generative” function of the
hexachord.

Because of its role in revealing the interval structure, “voces” was regarded as “intervali no-
menclatura”. The principles governing the use of “voces”, the basis of “ars canendi”, meant that
the proportions studied by “speculativa” music remained inviolate. “Voces” constituted the final
link in the transformation of abstract numerical proportions into real tones remaining at specific
distances from each other measured with the aid of “modus”.

“Modus”, the next term with many connotations, referred to “mensura localis” and “tempo-
ralis” alike, as if linking through numerical proportions, “in quibus modi fundantur”, the two
branches of “ars canendi” — “musica plana” and “musica mensuralis” — with “ars, cuius su-
biectum est numerus sonorum”., Within the framework of “musica plana”, “modus” represented
the “ascensus” and “descensus” — “arsis” and “thesis” — designating a single interval or a spe-
cific arrangement of intervals which formed “systema toni”; in the second meaning “modus”
was e qual to the octave species. In both cases “modus” was given a virtually identical etymologi-
cal derivation.

According to the “repercussionis” concept, “modus” could also constitute the identification
quality of a tone. In the “quantitatis” category, “modus” is modified as “modus peculiaris” into
the “qualitatis™ category: it becomes a specific melody recognizable by the tone and as such enters
the sphere of specific expressive properties of which “tonus” is the exponent.

“Tonus” could affect the human psyche through its ascribed attributes of expression. The
“causa finalis” of music was therefore attained through the agency of tone defined as “finis et
principium artis musicze”: in accord with its “utilitas”, music was capable of influencing human
emotions and, by the same token, man’s inner harmony.

The plainsong treatises of the first half of the 16th century contain no exposition on the sub-
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ject of direct relationships between the expressive qualities of tone and man’s inner harmony
covered by the term “musica humana”. To show these relationships, it is necessary to examine
more extensive texts such as the anonymous treatise marked BJ 1927 and Musica practica by Ra-
mos de Pareja. Anonym BJ 1927 posed the following question in the title of the chapter on the
expressive properies of tones (quoted earlier): “How do people of different complexions (tempe-
raments) become fond of various Modes ?” In his reply, based on the views of Boethius and Gui-
do of Arezzo, the author states that musical preferences are linked not only with the region in
which the given people live (the peoples of the East delight “in levioribus modis ct quasi femineijs
cantibus” while the western nations—in “nec nimis asperis nec nimis levibus modulationibus”)
burt also with the innate “qualitas vel complexio” (one, in accord with his temperament, seeks
tenderness and gaiety in singing, another — dignity and solemnity, etc.)'. Ramos de Parcja also
cites the opinion of Boethius when he argues in the chapter “in quo musicae mundanae, humanae
ac instrumentalis per tonos conformitas ostenditur” that the four modes — protus, deuterus, tri-
tus and tetrardus — correspond to the four human temperaments: phlegmatic, choleric, sanguine
and melancholic. Furthermore authentic tones stimulate the emotions typifying a given tempe-
rament and the plagal tones by contrast have a soothing effect on these emotions. The Pythagoreans,
who were familiar with this rule and who knew that the whole structure of our soul and body
rests upon musical harmony, had the ability to use music for therapeutic purposes®. In Cracow
this view was propagated by Jerzy Liban of Legnica although he did not classify music according
to the Boethian categories®.

The Cracow authors defined “musica humana” not only as an inner harmony but also as actual
musical sounds produced by the “vox humana™. In Sebastian of Felsztyn the two meanings of the
term are still kept separate. In other texts, however, there are indications of a tentative link between
the two meanings, so that we might view the term “musica humana” as in'some senses umtmg

“vox” and “tonus” — the ultimate question of “musica plana”.

According to the definition quoted by Sebastian of Felsztyn (IT) and modelled on the formulas
applied by Wollick, Adam of Fulda and Anonym BJ 568, “musica humana” would be a “passive
state”: an inner harmony subject to the effects of “musica sonora’. But according to the con-
cept “musica humana/vox”, professed by Anonym Bartha and the concept “musica harmonica™
presented by Anonym BJ 1927 and Gaffurius, that inner harmony may manifest itself in action:
it can become sonant harmony, ex tcrnah?el and produced ‘through the “vox”. “Per vocem”,
Anonym Bartha states, “anima est agens”. Anonym BJ 1927 and Gaffurius derived “harmonica”
music from “harmony” created by “corpus hummanum” as a system of different instruments and
elements of the inner harmony externalized in an appropriate manner by “vocis modulatio”
“Hec enim [sc. harmonia], Anonym BJ 1927 and Gaffurius maintain, “ex animo et corpore motum
facit, ex motum sonum, ex sono verbum et modulationem”

1 Anonim BJ 1927, k. 236r-236v: ,,...sciendum, quod sicut diverse sunt gentes, ita etiam utun-
tur modis et varijs cantibus seu cantilenis delectantur. Omnes nempe origentalés gentes quasi
levioribus modis et quasi femineis cantibus gaudere noscuntur. Occidentales vero asperis et frac-
tis cantilenae saltibus vescuntur, mediterranae autem gentes nec nimis asperis nec nimis levibus
modulationibus oblectantur, sed quadam modulatione habita ex utraque parte temperatum
cantum efficiunt, nec femineas resonant blanditias nec barbaricis vexantur asperitatibus. Non
solum autem tam diverse gentes sed etiam unius gentis homines pro insita sibi qualitate vel com-
plexione variis pascuntur modulationibus. Unus enim in cantu nil aliud nisi mollitiem et lasci-
viam juxta habitudinem suae mentis descenderat. Alius gravibus tantum et sobriis cantibus
demulcetur. Alius vero, ut amens, incomptis vexationibus pascitur et iste gravibus, ille vero acutis
discurrere gaudet”. '

* Bartholomé Ramos de Pareja Musica practica. Bononiae 1482, p. 43-44,
% Jerzy:Liban De musicae laudibus oratio. Cracoviae 1540, k. E2v-F2r.




We may say consequently that “musica humana, quae vocem humanam requirit” would be
the embodiment of the inner harmony, “a harmony in action”; when the harmony assumes the
shape of a melody it affects “musica humana”, “quae in corpore et anima est situata”. “For as the
melody runs on”, Sebastian of Felsztyn repeats after Wollick, “a person feels refreshed and invigo-
rated and whereas he takes the greatest pleasure in the consonance of modulations so he recoils
when anything on that harmony is spoiled.”

The system of concepts outlined above marks the main points of the framework around which
the Cracow plainsong treatises of the first half of the 16th century were built. The extent to which
this framework is brought to bear on the individual treatised depends very much upon the models,
that is the sources, from which the Cracow authors took the material they compiled in their works.

The Cracow theorists remained within the sphere of orientation that was dominant in Latin
Europe at the time, an orientation linked with the names of two leading theorists of the late 15th
century and the early 16th century, Adam of Fulda and Franchin Gaffurius.

The concepts of Adam of Fulda reached Cracow through the agency of theorists of the Colo-
gne school. However, one cannot exclude direct knowledge of the treatise of Adam of Fulda in
every case: certain fragments of the texts, most notably of Anonym BJ 2616, would strongly
indicate that the author had access to the original.

The Cologne school of theorists, whose treatises, by all indications, the Cracow theorists made
use of, were above all: Nicolaus Wollick (Opus aureum), Udalricus Burchard (Horzulus musicae)
and Andreas Ornitoparchus (Micrologus musicae activae). Sebastian of Felsztyn made greatest
uce of them, especially in his Opusculum musices noviter congestum. The treatise may be assumed
to be a version of Opusculum musicae compilatum updated by borrowing from the latest developments
in' the teaching of “musica plana”.

Contacts between the Cracow theorists and the Cologne school are known to have existed as
early as the second decade of the 16th century. Monetarius and quite possibly Marek of Plock
had access to the treatises of Cochlaeus and Burchard. This fact would testify to a lively interchange
between Cologne and Cracow, considering that Epitoma by Monetarius appeared, as generally ac-
cepted, in 1515, and hence a year after the publication of Burchard’s Hortulus musicae, while the
treatise of the same title by Marek of Plock was issued less than four years later. Wollick’s Opus
aureum was known in ‘1517 at the latest, that is the year of publication of Opusculum musicae com-
pilatum noviter by Sebastian of Felsztyn. Micrologus by Ornitoparch, published for the first time
in 1517, was known in Cracow prior to 1524, the year of the first printing of Opusculum musices
noviter congestum, and so 15 years earlier than A. Chybinski believed.

We may niow identity those solutions to the questions taken up by the Cracow treatises which
are based on the Cologne formulas. The beginnings of the Cologne school and its activity are link-
ed with the person of Nicolaus Wollick, who, as K.-W. Niemsdller demonstrates, propagated and
developed the concepts of Adam of Fulda’. Wollick’s concept of separating “musica naturalis”
from the subject of music and of concentrating solely on “musica artificialis” lay at the founda-
tions of that school’s contribution. Wollick’s successors, Cochlacus and Burchard, by replacing
the division “musica naturalis — artificialis” by the division “musica theorica — practica”, where
only “practica” is subject to further classification, proved that they considered ,,praxis”® the cen-

tral problem of the science of music. The accent placed on “musica practica” contributed to the
new attitude to the distinction “musicus — cantor” by raising the “cantor” to the rank of “musi-
cus practicus”; the former meaning of that distinction was transferred to the division “musica
usualis — regulata”, known to be a characteristic feature of the Cologne classification of music®.

4 K.W. Niemoller Nicolaus Wollick (1480 —1541) und sein Musiktraktat. ,,Beitrige zur Rheini-
schen Musikegschichte™ Heft 13, Kéln 1956, s. 276.
5 Jw., s. 259.
¢ Jw., s. 260 i 281.




All the elements of that view may be found in the Cracow treatises. The division into “mu-
sica non sonora’’ and “sonora’’ and concentration on the last are a feature of nearly all the Cracow
classification of music. Two of the Cracow classification frameworks are exact replicas of the clas-
sifications presented by Cochlaeus and Burchard. Stefan Monetarius took the same position as
Cochlaeus on the question of “musicus — cantor”. The Cologne formulas are also evident in the
area of the “singularia®. The proof lies in the exposition of the subject and the borrowings, most
pronounced in the treatises of Marek of Plock and Sebastian of Felsztyn. However, individual
questions are resolved in accord with widely accepted standards.

Fewer references were made in Cracow to the treatises of Gaffurius. Credit for access to his
Practica musicae is attributed to Monetarius, Jerzy Liban of Legnica and the anonymous author
of the treatise Ad faciendum cantum coralem from the Tablature of Jan of Lublin. The fourth Cra-
cow theorist to make wide use of the work of Gaffurius was Anonym B] 2616; he borrowed not
only from Practica but also from Theorica.

The relation between Practica musicae and Epitoma by Monetarius is well known. Except for
a few solutions in the “generalia” (such as the classification of music) and the exposition on the
subject of the intervals, virtually the whole of Epitoma is inspired by the views set forth by Gaf-
furius. It is quite likely that Monetarius quoted Tinctoris and Giorgio Anselm after Gaffurius.

The most important concept taken from Gaffurius is the idea of the unity of theory and pra-
ctice expressed through the term “musicus adaequatus”, which Anonym BJ] 2616 introduced
in his treatise, and. the commentary to the definition “actionis musices” quoted by Monetarius
which argues persuasively that the actions of “rationis” and “scientiae” are futile if they are not
supported by practice. The fact that Monetarius associated this commentary with the position
taken by Cochlaeus on the question of “musicus — cantor” suggests that some of the concepts
attributed to the Cologne school were in fact a reflection of a general tendency. The other “Gaffu-
rian elements” that appeared in the Cracow treatises were the division “vox”, the exposition on
proportions quoted by Anonym BJ 2616 and the treatment of the problems of the hexachord sy-
stem presented by Monetarius such as “proprietas”, mutation, “musica ficta” the last of which,
placed in the categories of “chromatici generis”, seems especially important; Monetarius also
followed Gaffurius in his tonal classification of melodies.

Anonym Ossol. 2297/I holds a singular position among the seven treatises that were analysed
here. It is the only one that reveals clear ties with the formula used by the preceding generation
of Cracow theorists. There is a similarity between “versus” related to “inventores musicae” and
the treatment of the problem of conjunct motion given by the treatise and the exposition of Szy-
dlowita, Anonym BJ 1927 and Anonym B]J 1859; the authors of these texis must have made use
of the Opusculum monocordale by Johannes Valendrin (Hollandrin). Szydlowita’s Muzyka and the
Anonym Ossol. 2297/1 both give a description in verse form of the expressive properties of church
tones and an exposition on “vox simplex” and “vox composita”: these elements are independent
of Opusculum monocordale.

The Ossol. 2297/1 treatise reveals a convergence with the anonymous commentary to Opuscu-
lum monocordale indicating an unknown “second source” rather than borrowings; the division
of musica in both texts into “usualis” and “artificialis” implies that “die Besonderheit” of the
Cologne classification of music was known in Cracow through other earlier sources. Our conclu-
sions regarding the inter-relations between the Cracow treatises of the first half of the 16th century
must differ from Chybinski’s view which was based on the analysis of the Cracow mensural trea-
tises. He did not find common elements in the individual treatises?. Yet there are very many shared
elements in the field of “musica plana”. Five of the seven treatises examined here — the treatise
Anonym Ossol. 2297/1, Anonym BJ 2616, the two Opuscula by Sebastian of Felsztyn and Horzulus
musices by Marek of Plock — reveal clear textual convergences. The shared elements are:

1. Classification of music based on the Boethian division and the related formulas of the de-

7 A. Chybinski Teoria menzuralna w polskiej literaturze muzycznej. Krakow 1011, s. 8.




finition of individual terms (Anonym Ossol. 2297/1 — schema I, Anonym BJ 2616, Sebastian of
Felsztyn I and partly II). 5

2. Principles underlying the division of “vox musicalium” into “durae”, “molles” and “na-
turales” (Anonym Ossol. 2297/1 and Anonym B] 2616).

3. Diagrams of mutations in the “dura”, “mollis” and “ficta” scale (Anonym BJ 2616 and
Marek of Plock).

4, Explanation of some of the rules of solmization (Anonym BJ 2616 and Marek of Plock).

5. Definition and etymology of the term “modus” and division of “modi” into “perfecti”
and “imperfecti” (Anonym Ossol. 2297/1, Anonym BJ 2616, Marek of Plock and, except for the
definition of “modus”, Sebastian of Felsztyn I and II).

6. Definition of the term “tonus”, exposition of the subject of the transposition of tones in
“cantus Gregorianus” and “cantus mensuralis” and remarks on “repercussio” as a constant stru-
ctural element of tones (Anonym BJ] 2616 and Sebastian of Felsztyn I).

Two of the elements of classification and the exposition of the subject of “modi”
seem particularly important because they have no models outside the Cracow circle. Although
some of the details, like the identification of “musica humana” with “musica vocalis” and the
introduction for the term “musica practica” of the Augustan definition “musica est bene modulandi
scientia”, also appzar in texts put out by circles outside Cracow, the classification of music based
on the scheme

Musica
mundana humana instrumentalis

speculativa practica

simplex mensuralis

is certainly an original concept of the Cracow theorists. It expresses the same tendency as that
represented by the division of music into “naturalis” and “artificialis” made by Adam of Fulda, a
tendency the purpose of which was to concentrate the study of music on tonal phenomena. The
transformation of that division into the juxtaposition “musica theorica — practica”, as represen-
ted by the classifications based on the formulas introduced by Cochlaeus and Burchard, gave prio-
rity to problems of a purely practical nature — “ars canendi” to which “ars componendi” was soon
added, both embraced by the term “musica poetica”. Questions related to “musica theorica”
were thus separated from “ars canendi”. This was reflected in the subjects taken up by the Co-
logne treatises where numerical proportions and measurements on the monochord are usually
omitted®, In the Cologne classification the central problem of the study of music is “musica practica”.

Meanwhile, the Cracow theorists — Anonym Ossol. 2297/I, Anonym BJ] 2616 and Sebastian
of Felsztyn, although they were moving in the same direction, had evolved a somewhat different
concept. They took for their central problem not “musica practica” as opposed to “theorica” but
“musica humana” to which “musica speculativa” was subordinated. “Musica speculativa” is
taken to represent a strictly mathematical discipline with numerical proportions as its subject,
deprived of the cosmological substance which was ascribed solely to “musica mundana”. “Musica
humana”, defined at times as “quae vocem humana requirit et cantare artificialiter docet”, is
held to be virtually identical with “ars canendi”. The idea of “musica speculativa” as one of the
elements of “ars canendi” is reflected in the problems taken up in the treatises of Sebastian of
Felsztyn and even more of Anonym BJ 2626, who devoted a good deal of attention to numerical

8 K.W. Niemoller, op. cit., s. 261-262.
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proportion and measurements on the monochord. The textbeooks thus seem to objectify the Gaf-
furian idea of the unity of theory and practice (the Gaffurian “musicus adaequatus” is both “pra-
cticus” and “speculativus” but not “theoricus”).

Closely related to this treatment of “musica speculativa” is the Cracow concept of the theory
of intervals: “modi” are linked with measures based on numerical proportions both by definition
and etymology; the numerical proportion is the criterion of their division into “perfecti” and
“imperfecti”. In their treatises Cochlaeus and Burchard examine intervals exclusively in practical
terms. Cochlaeus uses the term “intervallum” to designate “the distance between high and low
notes” thus directly invoking aural experience ?; Burchard explains “modus” as the distance be-
tween two. “voces” — solmizational syllables'®. Anonym Ossol. 2297/I and Anonym B]J 2616 for
their part define “modus™ as a “proportionata” distance; Marek of Plock also subscribed to that
view even though he proved to be an advocate of the Cologne classification of music.

Despite the precedence given to “musica speculativa”, the Cracow theorists did not neglect
the question of “musica practica”. Furthermore, they examined the problems of solmization in
greater detail perhaps than the Cologne theorists, illustrating individual rules with examples,
something Burchard failed to do. The hexachordal system has been presented in the context of
the tendences then in force whose purpose was to simplify mutations which were needed in the
performance of mensural compositions. Marek of Plock in his treatment of “cantus” as a kind of
“mode” and of “cantus naturalis” as a “mixtus”, hence as a secondary category to “durum” and
“molle” (“cantus™ therefore becomes virtually the equivalent of “scala dura” and “scala mollis”),
foreshandows Sebald Heyden’s ostensibly dualistic concept of “cantus”.

Are the classification of music and the concept of “musica speculativa” elements that impart
a certain distinctive quality to the expositions of the three Cracow theorists, so relating them to
the earlier held view in Cracow’s university circles? Because of the negligible progress made in
the study of 15th century music in Poland, it is possible to give only a hypothetical answer that
by no means exhausts the problem in any way. We may base our conclusions only on observations
made earlier.

1. The tendency to concentrate on tonal phenomena in the study of music was reflected by
the classification of music made by Anonym B] 568: the author of the introduction to the treatise
Musica speculativa by Johannes de Muris regarded “musica mundana” as a domain of metaphysics,
and “musica humana” as a domain of physics. This left the musicians with only “musica vocalis
sive instrumentalis”. The Anonym BJ 568 manuscript, part of which was produced in Braun-
schweig about the year 1460 (the text discussed here quite probably belongs to this part) and part
in Cracow about 1490, belonged to Leonard of Dobczyce, a lecturer in mathematical disciplines
who was active at the Jagiellonian University toward the end of the 15th century; it may be assumed
that it served as material for lectures on Arismetrica cum musica.

2. The original formula underlying the interpretation of “musica humana = quae vocem
humana requirit” may have been the statement repeated after Izydor by Anonym BJ 1927 that
“musica quae est in homine, vox appellatur”. The manuscript marked BJ 1927 remained in Cra-
cow: the text dealt with here may have been a copy of Tractatus de simplici cantus produced in
Prague in the early 15th century. The Prague copyist of the text was Stanislaw of Gniezno; the
Cracow copy was made in 1448 by an unidentified copyist whose initials are N.P. de C. The copy
was most probably made for teaching purposes.

3. The concept “musica speculativa” is clearly related to the problems taken up in the treatise
Musica speculativa by Johannes de Muris, a standard text for lectures in music at the Jagiellonian
University in the 15th and 16th centuries. Sebastian of Felsztyn pointed out this relationship.
The formula for the definition of “musica speculativa” used by the three Cracow authors —

9 Johannes Cochlaeus Tetrachordum musices. Nurnbergae 1514, k. Ady.
10 Udalricus Burchard Hortulus musicae practicae. Lipsiae 1518, k. B4r.




Anonym Ossol. 2297/I, Anonym BJ 2616 and Sebastian of Felsztyn — comes very close to the
definition given by Anonym BJ 1927.

The texts listed above belong to the “Cracow tradition”. Actually the “Cracow tradition”
is founded in musical “Latinitas” rooted “apud Graecos” and “apud Hebraeos”. It was also
represented by the Cracow authors of the first half of the 16th century who also called themselves
its “imitatores” and “sequaces”. They quoted the “inventors” and borrowed freely from all
manner of “opusculi”, “rudimenti” and “musica”. They quoted Boethius, Augustyn, Izydor,
Johannes de Muris, Guidon whom they knew only at “second hand”; they copied principally
from the compilations made by Wollick, Cochlaeus, Burchard and Ornitoparch without attri-
bution with one exception, namely the “princeps inter musicos aetate nostra”, as he was called in
Cracow!!, Franchinus Gaffurius.

11 Jerzy Liban, op. cit., k. F3r: ,Franchinus, qui aetate nostra inter musicos facile princeps
extitit”.
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140, 148, 151, 153, 155, 189, 192, 197,
215, 216, 217, 221, 222, 235, 236, 241, 242,
243, 244, 247

Gallo F. Alberto 18

Gellius Aulus 120

Gerbert Martin 18, 53

Gieburowski Waclaw 8, 17, 18

Glareanus Henricus Loritus 15, 16, 61, 62,
64, 66, 123, 148, 149, 207

Gobelinus Person 18, 234

Golos Jerzy 10

Grzegorz Wielki (Gregorius) $w. 51, 68, 78,
105, 106, 107, 109-112

Gimpel Karl-Werner 52, 82

Guido z Arezzo 14, 51, €8, 91, 92, 99, 100,
102, 105-111, 113, 201, 240, 247

Gundissalinus 88

Gurlitt Wilibald 92

Haller Jan 9

Haugk Virgilius 233

Heritius Erasmus 27, 32, 33

Heyden Sebald 11, 12, 15, 146, 158, 159, 185,
233, 246

Hieronim (Hieronymus, Jeronimus) $w. 51,
111

Hieronymus de Moravia 58, 59, 152

Horacy (Quintus Horatius Flaccus) 111

Hiischen Heinrich 44, 80, 82

Izydor z Sewilli (Isidorus Hispalensis) 14,
18, 27, 33, 35, 36, 40, 78, 81, 88, 89, 102,
103, 105, 106, 111, 112, 113, 121, 122, 247

Jachimecki Zdzistaw 16, 17

Jakub z Liege (Jacobus Leodiensis) 26, 59,
60, 89, 91, 92, 98, 102-105, 108, 110

Jan z Lublina 8, 243

Jan z Olkusza 16

Johannes Aegidius z Zamory (Zamorensis)
30, 90

Johannes Affligemensis 18, 90, 92, 99, 100,
101, 105

Johannes Gallicus 164

Johannes de Garlandia (Magister de Garlandia)
26, 42, 51, 52, 68, 82, 85

Johannes de Grocheio 25, 26, 27, 44, 51, 53

Johannes de Muris 14, 16, 17, 18, 53, 63, 105,
106, 109-112, 247

Johannes de Szydiéow 17

Johannes Valendrinus (Hollandrinus, Oleander,
Olendrinus) 14, 18, 35, 49, 55, 70, 77, 85,
107, 108, 136, 137, 141, 182, 244

Fowisz 102, 103

Jozef Flawiusz (Josephus) 14, 107, 113

Fubal 102, 105, 106, 107, 109, 110, 111

Kain 106, 109

Kasjodor (Cassiodorus) 18, 36, 40, 41, 78

Kilwardby Robert 88

Klitemnestra 118

Koswick Michael 15, 115, 200, 207, 209, 216,
229

Kowalczyké6wna Maria 10, 18

Kromer Marcin 8, 9, 11, 14, 15, 24, 30, 31, 39,
40, 41, 57, 69, 72, 74, 116, 202, 206, 213,
219, 228, 233, 236, 237

Kroyer Theodor 27

Kuksewicz Zdzislaw 26, 29

Kwintylian (Marcus Fabius Quintilianus) 14,
1120117

Lambertus zob. Aristoteles Quidam

Lamech 106, 111, 112

Lampadius 61, €2

Leonard z Dobczyc 17, 247

Liban Jerzy z Legnicy 8, 14, 235, 236, 241,
243, 247

Linus 105, 111 112

Listenius Nicolaus 15, 61

Luscinius Otmar 15

Makrobiusz (Aurelius Ambrosius Macrobius
Theodosius) 27

Marchettus z Padwy 51, 54, 91

Marek z Plocka 8, 9, 11, 14, 15, 22, 23, 29, 30,
40, 41, 42, 45, 50, 56, 61, €2, (3, (5, 67, (8,
73, 74, 76, 82, 84, 85, 88, 92, 100, 101,
103107, 113, 118, ‘119, 121, 122," 125;
127-131, 133-136, 138, 140, 141, 145-146,
149-156, 158, 160, 161, 1€2, 1€4, 1¢€5, 170—
180, 182, 185, 190, 192, 197, 200-203,
205, 206, 208, 209, 212, 213, 216, 218, 219,
220, 223-232, 242-246

Markowski Mieczylaw 29, 46, 58

Massera Giuseppe 8, 14

Matthias de Szydiéw 17

Memnon 103

Memoria 102, 103

Merkury 105, 112

Meyer Kathi 25

Milesius zob. Tymoteusz z Miletu

Mnich Kartuski (Quidam Carthusiensis Mona-
chus) 18, 234

Mojzesz (Moyses) 106, 107, 109, 111, 112

Monetarius Stefan 8, 9, 11, 14, 15, 22, 37-
-40, 42, 45, 56, 61, €2, 65, 67, €8, 86, 88, 92,
97, 98, 101, 103, 104, 105, 107, 113-117,
122, 140, 142, 143, 145, 150-157, 172-173,
179, 180, 184, 185, 189-192, 200, 201,
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202, 208, 210, 211, 212, 213, 215, 216,
217, 221, 228-231, 242, 243, 244
Morawski Jerzy 55

Nero 118

Nicolaus de Capua 32

Nicomachus 108

Niemoéller Klaus Wolfgang 15, 27, 35,
43, 44, 82, 100, 113, 133, 162, 165, 215, 218,
242, 245

Odington Walter 36, 39, 52

Orfeusz (Orfeus, Orpheus) 102, 105, 107, 111,
112, 116, 239

Oridryus Johannes 50

Ornitoparchus ~Andreas 14, 15, 16, 29, 31,
36, 37, 39, €4, 81, 89, 107, 111, 112, 122,
129, 149, 158, 1€¢8, 170, 184, 187, 196,
199, 207, 214, 215, 219, 227, 228, 233, 242,
247

Owidiusz (Publius Ovidius Naso) 14

Paulus Paulirinus z Pragi 17, 32, 43, 49, 53, 102

Perz Mirostaw 8, 9, 10, 15

Philelphus Franciscus (Filelfo Francesco) 14

Philippe de Vitry 82, 88

Philolaus 108

Philomates Waclaw de Nova Domo 15

Pietzsch" Gerhardal05  165817,:25,527, 323
35, 37, 41, 44, 58, 88

Pitagoras 27, 60, 102, 104-113, 116, 131, 238,
239

Platon 14, 27, 101, 115, 117, 120

Pliniusz 14

Prassberg Balthasar 52, 86, 91, 108, 149, 151,
155, 156

Przywecka-Samecka Maria 10

Ptolomeusz Klaudiusz (Ptolomaeus) 108

Ramos de Pareja Bartholomé 240, 241

Randall Don M. 58

Regino z Priim 28, 32, 33, 35, 39, 46, 47, 104,
106

Reimer Erich 92

Reiss Jozef 8, 16, 17

Rhau Georg 14, 15, 61, 62, 168, 170, 207, 220,
224, 228

Richardus de St. Victor 14, 38, 114

Riemann Hugo 148, 165, 192

Rohloff Ernst 25, 44

Rosetti Blasi> 85

Rosinska Grazyna 17, 18

Saess Heinrich 29, 129, 131, 170, 174, 207,
209

Saul 118

Seay Albert 152, 182

Sebastian z Felsztyna 8-11, 13-16, 23, 24,
30, 31, 33, 34, 41, 43, 45, 50, 51, 57, 58,
63, 64, 69-73, 76, 81, 83, 85, 88, 101, 106,
107, 111, 114, 115, 116, 118, 121, 122, 124,
127, 128, 134, 136, 138-141, 149, 150, 152,
158, 165, 166, 1¢8, 170-173, 176, 178-181,
186, 190, 191, 192, 196, 197, 198, 200-203,
205,208,212,214, 219, 223, 225-233, 241-247

Seneka (Lucius Annaneus Seneca) 14, 118

Serwiusz (Servus Honoratius) 14

Simon de Quercu 15, 16, 135, 207, 216

Sokrates 117

Spangenberg Johannes 10, 15

Stanistaw z Gniezna 16, 17, 247

Swerdlow N. 102

Szydlowita 8, 16, 17, 18, 83, 84, 82, 100, 104,
107-110, 119, 121, 131, 136, 137, 138, 141,
182, 212, 214, 244

Swigtochowski Robert 9

Temistokles 117

Teofrast 14

Tesbia 103

Theodono de Caprio 28, 4649, 51, 52

Theogerus 14

Tinctoris Johannes 14, 15, 27, 53, 120, 140,
243

Tubal (Tubalkain) 102, 105-113

Tunstede Simen 52, 59, 86, 87, 101, 102

Tymoteusz z Miletu (= Milesius) 78, 116

Tzwiefel Dietrich 15, 16

Ungler Florian 9

Vanneo Stefano 56, 91, 101, 102, 167, 216,
217, 218, 221

Vogelsang Johannes €0, 129, 168, 169, 207,
212, 229, 233

Wistocki Wiadystaw 10

Wolf Johann 53

Wollick Nicolaus 15, 16, 27, 29, 34, 45, 83,
87, 88,101,107, 112, 115,121, 141,153,
1€2, 163, 165, 171, 187, 197, 200, 207, 209,
210, 241, 242, 243, 247

Woroniec Antoni Arnulf 11



INDEKS TERMINOLOGICZNY

actio 93

actio musices 90, 91, 92, 98

actus 94, 98

affectus 233, 235

ambitus 218, 219-222 passim, 227, 229

anima mundi 114

apotome (= semitonium maius) 202, 210,
211

armonia 31, 87

armonica 62, 81 (wg Boecjusza), 87, 88, 89

armonica (harmonica) facultas 86, 92

armoniae decus et suavitas 212

ars 43, 45, 46, 66, 80, 84, 85 (definicje), 86,
92, 99, 100, 106, 110, 119, 238, 239

ars armoniac 84, 86

ars canendi 11, 13, 86, 92, 197, 238, 239, 240,
245, 246

ars liberalis 83-86, 238

ars musica 12, 110, 214, 219, 233

arsis 91, 240

artificiale instrumentum —- instrumentum. arti-
ficiale

artificiales neumae — neumae artificiales

artificialis musica — musica artificialis

artificium 92, 93, 94

b molle (b rotundum) 129, 134, 135, 136,
144, 145, 151, 162, 176, 178, 189, 193, 195,
207

(§) quadrum (4 durum) 129, 131, 134, 135,
136, 145, 151, 183, 189, 193, 195

canendi ars — ars canendi

canendi triplex modus 148

canere mensuraliter — mensuraliter canere

canere mixtim —- mixtim canere

cantor 12, 13, 44, 92-100 passim, 243

cantor practicus — practicus cantor

cantus 140-149 passim, 140-141 (= $piew),
140-141 (= hexachordum), 141 (definicje)
151,:153, 55,2156, 158, 171, 239

cantus b-mollis (mollis) 141, 142, 143, 144
(cantus b-mollis sive dulcis), 146, 154, 155,
158, 236

cantus k-duralis (durus) 141, 142, 143, 146,
154, 155, 158, 236

cantus choralis (coralis) — cantus planus

cantus compositus 53

cantus coronatus 44

cantus figuratus — cantus mensuralis

cantus Gregorianus — cantus planus

cantus mensuralis (figuratus) 138, 167, 224,
225, 245

cantus mensuralis scala — scala cantus mensu-
ralis

cantus mixtus 145, 146, 246

cantus naturalis 141, 142, 143 (neuter); 144,
145, 146, 158, 159, 236, 246

cantus plani scala — scala cantus plani

cantus planus (Gregorianus, choralis, coralis,
simplex) 11, 52, 54, 96, 138, 167, 198, 209,
214, 225, 245

cantus regularis 216

cantus rusticanus 212

cantus simplex (= $§piew jednogl.) 53

cantus simplex figuratus 53

cantus simplex planus 53

cantus vulgi 44

chroma 191

chromatica musica — musica chromatica

chromaticum genus 189, 191, 211, 239, 244

clavis 13, 121, 132-140 passim, 133 (definicja),
149-196 passim

clavis acuta 139, 140

clavis bisyllaba (dwusylabowa) 136, 153, 154

clavis confinalis (affinalis) 140

clavis excellens 140

clavis finalis 140, 146, 218, 219, 221, 222, 224,
227, 230

clavis gravis 139, 140

clavis (chorda) initialis 221

clavis magna 134

clavis monosyllaba (jednosylabowa) 136, 153,
160

clavis parva 134

clavis signata 134

clavis superacuta 139, 140

clavis trisyllaba (trzysylabowa) 136, 155, 159,
170, 172, 178

clavium scala — scala clavium

comma 202, 210

componista (= kompozytor) 214

conditor (= kompozytor) 214

coniuncta (koniunkta) 179, 181-185 passim,
(181-182 definicje), 188, 189, 190, 192-196
passim, 225

coniuncta intolerabilis 184

coniuncta inusitata 183, 184

coniuncta magis usitata et principalior 183,
184, 185

coniuncta tolerabilis 184

coniuncta usitata 183, 184
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consonantia 213, 214
constitutio (= systema) 216, 217
contrapunctus 11

decachordum 120

deductio (= hexachordum) 140

diapason (oktawa) 201, 202, 207, 210, 213

diapente (kwinta) 202, 203, 204, 207, 209,
210, 213

diaphonia 52

diaschisma 202

diatessaron (kwarta) 202, 203, 204, 207, 209,
210, 213

diatonica musica —> musica diatonica

diatonicum genus-122, 189, 239

diatonicum introductorium 189,

diesis (== semitonium minus) 210

disciplina 92

dissonantia 214

ditonus (tercja wielka) 202, 203, 204, 206,
207, 209, 210, 213

ditonus cum diapente (septyma wielka) 202,
207, 210, 213, 214

dulcedo 212, 213

dura proprietas — proprietas dura

dura scala — scala dura

dura vox — vox dura

durum 211, 246

durum hexachordum — hexachordum durum

durus cantus — cantus k-duralis

durus tonus — tonus durus

190, 211

enharmonica musica — musica enharmonica
enormatica musica —- musica enormatica

facultas 80

facultas harmonica —> armonica facultas

ficta musica — musica ficta

ficta scala — scala ficta

ficta solmisatio — solmisatio ficta

ficta vox — vox ficta

figurata (figuralis) musica — musica mensura-
lis

figuratus cantus — cantus mensuralis

finalis clavis — clavis finalis

finalis vox — vox finalis

gamma Graecum 130, 131, 140

genera meli 62, 122

genus chromaticum —> chromaticum genus
genus diatonicum —> diatonicum genus
Gregoriana musica — musica plana
Gregorianus cantus — cantus planus

harmonia — armonia

harmoniae ars — ars armoniae

harmonica —> armonica

harmonica facultas —> armonica facultas
harmonica musica —> musica harmonica
harmonica proportio 114

harmonicus sonus —> sonus harmonicus
hexachordum (exachordum) 140, 239 (—>cantus)

hexachordum durum 123, 160, 165, 177,
(— cantus k-duralis)

hexachordum molle 123, 160, 165, 181, 186,
189 (— cantus b-mollis)

hexachordum naturale 123, 145, 159, 160,
177, 181 (— cantus naturalis)

hoquetus 53

imperfecta secunda — secunda imperfecta

imperfecta tertia — tertia imperfecta

imperfectus modus — modus imperfectus

imperfectus tonus — tonus imperfectus

instrumentum artificiale 35, 36

instrumenta loquendi 104

instrumentum naturale 35, 36, 239

intervallum — modus

intervallum compositum 208

intervallum incompositum 208

intervallum minus vulgatum 210, 213

introductorium 120

introductorium diatonicum — diatonicum in-
troductorium

inventor novi cantus —> novi cantus inventor

inventores musicae —» musicae inventores

litterae 130-131 passim, 132, 133, 140, 147
litterae capitales 131, 140

litterae geminatae (duplicatae) 131

litterae minutae 131, 140

manus musicalis 120
melodia 200, 227, 228, 238
melodia toni 227, 228
mensura localis 51, 58, 86
mensura temporalis 51, 58, 86
mensuraliter canere 52
mensuralis cantus —> cantus mensuralis
mensuralis musica —> musica mensuralis
mixta musica — musica media sive mixta
mixtim canere 55
mixtus cantus —- cantus mixtus
mixtus tonus — tonus mixtus
modificatio 201
modulari 81, 82
modulatio 88, 158
modulationis discretio 87
modulations peritia —> peritia modulationis
modus 239, 240, 245, 246
modus (= ton ko$cielny) 216, 217, 218
modus (= intervallum) 91, 197-215 passim,
217, 218
modi compositi 203, 207-208
modi imperfecti 203, 205-207, 208, 209,
211, 245, 246
modi in specie (in speciali) 202, 204
modi inusitati 203, 208-209, 214
modi (intervalla) magis prinipales 203, 210—
211
modi (intervalla) minus principales 203,
210-211
modi a modernis musicis adinventi 209
modi perfecti 203, 205-207, 209, 211, 245,
246



modi prohibiti 196, 209, 214
modi simplices 203, 207-208
modi usitati 202, 203, 208-209, 210

modus peculiaris (=repercussio) 228, 237,
240

mois (moys) 103, 104, 107

molle 211, 246

mollis cantus — cantus b-mollis

mollis proprietas — proprietas mollis

mollis scala — scala mollis

mollis tonus — tonus mollis

mollis vox — vox mollis

monocordum (monochordum) 198-199

moralitas 98, 115

mortalitas 115

motetus 53

motus sonorum 80, 90, 91

Musa 102, 103, 104

mousein 102, 103

musica 12, 80-92 passim (definicje), 101-105
passim (etymologia), 110

musica acqusita 179, 180 (— vox acqusita)

musica activa 20, 22, 37, €2, €8

musica artificialis 20, 21, 23, 28, 30, 34, 35,
36, 39, 46, 47, 48, 49, 50, €2, 65, 66, 67,
70, 74, 75, 76, 77, 79, 80, 82, 85, 137, 238,
243, 244, 245

musica caelestis 30

musica caelestis aut mundana 33

musica caelestis vel divina 59

musica choralis — musica plana

musica chromatica 20, 77, 78, 79

musica circa vocem humanam 32, 40, 41

musica colorata 179, 189

musica composita 44, 53, 54

musica diatonica 20, 21, 48, 77, 78, 80

musica ecclesiastica 44

musica enharmonica 20, 77

musica enormatica 21, 77, 78, 79, 80

musica ficta 20, 22, €5, 67, 69, 72, 148, 179,
180 (definicje), 187, 189, 191, 192, 244

musica figurata (figuralis) — musica mensuralis

musica Gregoriana — musica plana

musica harmonica (armonica) 20, 23, 33,
35, 36, 39, 40, 41, 47, 60, 61, 74, 75, 76,
78, 86, 87, 96, 241

musica humana 20-34 passim (32 humana vel
vocalis), 35-40 passim, 43, 46, 47, 48, 59,
65-76 passim, 81, 82, 114, 233, 240, 241,
245, 246, 247

musica immensuralis (= plana) 51, 54

musica in artificialibus instrumentis 35, 36

musica in caeli motu 32

musica in cantu 41

musica in humana voce 32

musica in irrationabili creatura 46

musica in naturalibus instrumentis 35, 36

musica in quibusdam instrumentis 24, 25, 32

musica in sermone 41

musica instrumentalis 20-34 passim, 35, 36,
37, 38, 39, 40, 41, 42-43 (definicje), 47,
48, 49, €2, €4, 65, 67-77 passim, 80, 110,
241, 245

musica instrumentalis et practica 103, 104

musica instrumentalis vel sonora 59, 60

musica lasciva 60

musica media sive mixta 21, 54, 55 (definicja),
77, 80

musica melica 41

musica mensuralis (figurata, figuralis, mensura-
bilis) 10, 11, 12, 20-24, 51-57 passim (55-57
definicje), 60, (2, €4-77 passim, 80, 87,
108, 197, 215, 240, 245

musica metrica 20, 23, 40, 41, 74, 75, 76, 96

musica modesta 60

musica multiplex 52

musica mundana 20-34 passim, 36, 37, 38,
39, 43, 46, 47, 48, 59, 64, 66-76 passim,
114, 241, 245, 246, 247

musica naturalis 20, 21, 23, 28, 29, 30, 34,
35, 36, 46, 47, 48, 49, 50, €5, 66, 67, 70,
74, 75, 76, 77, 79, 80, 114, 243, 245

musica normatica 21, 77, 78, 79, 80

musica organica 24, 35, 36, 39, 40, 60, 69, 74,
78

musica nova (= mensuralis) 54

musica partim mensuralis 55

musica plana (simplex, choralis, Gregoriana)
10, 11, 12, 13, 16, 20-24 passim, 51, 52,
54, 55-57 (definicje), €0, €2, €4, €5, 67, €8,
69, 70, 71, 72, 73, 74, 75, 717, 80, 87, 108,
109, 110, 120, 197, 201, 207, 210, 215, 240,
242, 245

musica poetica 61, 245

musica practica 11, 20-24, 40, 58-64 passim
(€4 definicje), €5, 66, €9, 70, 71, 72, 73,
7, 16, 17, 78, 80, 81, 88, 89, 92, 105, 108,
110, 197, 198, 199, 205, 210, 243, 245, 246

musica practica mixta 60, 92

musica practica pura €0, 92

musica practica sive activa €4

musica practica regulata 83

musica prosaica 41

musica regulata (regularis) 20, 21, 22, 43-51
passim (45 definicje), €2, 64, 66-70, 72,
73, 75, 82, 85, 92, 243

musica regulata simplex vel plana 52, 56

musica rhythmica 20, 23, 35, 39, 40, 41, €0, 96

musica simplex (= muzyka jednogl.) 52, 53

musica sonora 26, 27, 88

musica speculativa 20-24, €3 (definicje),
70-73, 86, 110, 137, 197, 198, 199, 205,
210, 239, 245, 246, 247

musica theorica 12, 20-23, 58-€4 passim (€2-63
definicje), €5-€9, 75-78, 80, 86, 89, 92, 103,
104, 108, 243, 245

musica usualis 20, 21, 22, 43-51 passim (44—45
definicje), €2, 64, 66-73, 75, 77, 79, 80, 92,
243, 244

musica usualis seu irregularis 48

musica usualis secundum quid 77

musica usualis simpliciter 77, 78

musica vera 20, 22, 65, 67, 69, 72

musica vetus (= musica plana) 54

musica vocalis 20-23, 28, 29, 31, 33, 34-43
passim (40 definicje), 45-49, 54, €2, 64,
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67,685 69;-72, 75, 76, 717, 80, 110, 120,
247

musica vulgaris 44, 53

musicae inventores 105-113 passim, 244

musicae proprietas 114, 118, 233

musicae utilitas 114, 118, 233, 240

musicus 12, 13, 44, 92-100 passim, 245

musicus adaequatus 93, 95, 97, 98, 238, 243,
246

musicus perfectior 98

musicus speculativus 93, 95

mutatio 151-1¢8 passim (151 definicje)

mutatio communis 162, 163 (definicja), 164,
166

mutatio explicita partialis 152

mutatio explicita sive vocalis 152

mutatio explicita totalis 152

mutatio impropria 155, 156

mutatio implicita sive mentalis 152

mutatio indirecta 155, 156

mutatio propria 155, 156, 161, 165

mutatio reductiva 153, 184

natura 45, 46, 100, 238, 239

naturale intrumentum —- instrumentum natu-
rale

naturalis cantus —> cantus naturalis

naturalis musica — musica naturalis

naturalis proprietas —- proprietas naturalis

naturalis tonus — tonus naturalis

naturalis vox — vox naturalis

neumae artificiales 99

nova musica — musica nova

novi cantus inventor 105

numerus relatus ad sonum 86, 88

numerus sonorum 60, 85, 88, 137, 238

opus 93

orator 97

organica musica — musica organica
organum 52, 53

perfecta quarta — quarta perfecta

perfecta secunda — secunda perfecta

perfecta sexta — sexta perfecta

perfecta tertia — teria perfecta

perfectior musicus — musicus perfectior

perfectus tonus — tonus perfectus

peritia 80

peritia modulationis 81, 88, 89, 92

permutatio 153

practica musica — musica practica

practicus cantor 95

proportio 199, 200, 203

proportio harmonica —- harmonica proportio

proportio sesquioctava 199

proportio sesquitertia 199

proprietas (= hexachordum) 140, 143, 151,
225, 227, 244

proprietas dura 154, 156, 157

proprietas mollis 154, 156, 157

proprietas naturalis 154, 157

proprietas musicae — musicae proprietas
proprietas toni —- toni proprietas

qualitas 140, 151, 153, 225, 240
quantitas 85, 151, 153, 240
quarta perfecta (= tritonus) 206

ratio 93, 94, 95, 243

repercussio 218, 225, 227-232 passim (228
definicje), 237, 240, 245

resumptio modalis (=repercussio) 228

reverberatio (=repercussio) 228

thetor 97

scala cantus mensuralis 139

scala cantus plani 139

scala clavium 136-140 passim

scala dura (k-duralis) 158, 159, 162, 165, 166,.
169, 170, 185, 225, 244, 246

scala ficta 185-189, 239, 244

scala mollis (b-mollis) 158, 160, 162, 165, 166,
169, 170, 181, 185, 187, 188, 225, 244,
246

scala secundum artem 136, 137, 138

scala sccundum usum 136, 137, 138

scala vera 186, 198

schisma 202, 210

scientia 80, 81, 83, 84, 238, 239, 243

scientia liberalis 84, 85

secunda imperfecta (= semitonium minus) 206

secunda perfecta (= tonus) 206

semidiapente (hemidiapente) (kwinta zmniej-
szona) 202, 209, 210, 213, 214

semidiapason (oktawa zmniejszona) 202, 209,
210, 213, 214

semiditonus (tercja mala) 202, 203, 204, 206,
207, 209, 210, 213

semiditonus cum diapente (septyma mala)
202, 203, 204, 207, 209, 210, 213, 214

semitonium maius (poiton wigkszy) 153,
2105211

semitonium minus (semitonium, semitonus)
(pétton mniejszy) 2(2, 203, 205, 206, 207,
200,8210,:211,, 2125 213

semitonium cum diapente (seksta mala) 202,
203, 206, 207, 209, 210, 213

sexta imperfecta (=semitonium cum diapente)
206

sexta perfecta (= tonus cum diapente) 206

solmisatio 149-196 passim (149-150 definicje)

solmisatio ficta (irregularis) 1€9, 179, 192, 196

solmisatio vera (regularis) 169, 170, 179, 180,
183, 192, 195, 196

sonorositas 123, 127, 129, 141, 142, 144, 145,
146, 147, 148

sonus discretus 92

sonus harmonicus 88, 92

sonus illiteratus 44

speculatio 93, 94, 98

speculativa musica — musica speculativa

speculativus musicus — musicus speculativus

systema 216, 217, 221

systema toni 240




tenor (=repercussio) 228
tertia imperfecta 206

tertia perfecta 206

thesis 91, 240

toni melodia — melodia toni

toni plaga peculiaris (= repercussio) 228
toni proprietas 234
toni voces peculiares ac propriae — voces

peculiares ac propriae...

tonus (= caly ton) 202, 205, 206, 207, 209, 210,
211, 212, 213, 216

tonus (= ton koscielay) 214237 passim (215-
218 definicje), 241

tonus authenticus (rectus) 219, 220, 222,
2235 235

tonus commixtus 220, 221, 227

tonus durus (§-duralis) 170, 171, 172, 226

tonus imperfectus (= semitonium) 205

tonus imperfectus (= ton koscielny o nieregu-
larnym ambitusie) 220, 221, 227

tonus mixtus 22 ), 221, 227

tonus mollis 172, 226

tonus naturalis 170, 171, 172, 176

tonus neutralis (neuter) 220, 227

tonus non transpositus (regularis) 222, 223

tonus perfectus (= caly ton) 205

tonus plagalis (obliquus) 219, 220, 222, 223,
225

tonus plusquamperfectus
221, 227

tonus promiscuus 221

tonus regularis 220

tonus transpositus (irregularis) 222, 223

tonus cum diapente (seksta wielka) 202, 203,
204, 206, 207, 209, 210, 213

tritonus (tryton) 202, 206, 209, 210, 213

tropus 216, 217

(superfluus) 220,

unisonus, unison 201, 207
usualis musica — musica usualis
usus 43, 60, 99, 100

vocalitas 98

voces peculiares ac propriae uniuscuiusque
toni 221

vox (= glos) 33, 120, 121, 122

vox (= sylaba solmizacyjna) 13, 58, 120-133
passim (120-122 definicje), 141, 142, 144,
147, 149-196 passim, 239, 241, 246

vox acquisita (= vox ficta) 184, 185

vox acuta 122, 123

vox composita 121, 244

vox continua 41, 122

vox cum intervallo suspensa (= discreta) 41,122

vox discreta 121

vox dura (k-duralis) 79, 122-130, 141, 146,
149, 152, 154, 155, 202, 244

vox ficta 179, 180, 181, 189, 195, 199, 205, 211,
239

vox finalis 145, 218, 222, 224

vox gravis 122, 123

vox indiscreta 121

vox inferior (ascendens) 122, 128, 152, 153,
154, 156, 161, 162

vox media 122, 123

vox mutans 152

vox mutata 152

vox mollis (b-mollis) 79, 122-130, 141, 146,
149, 152, 154, 155, 202, 244

vox naturalis 122-130, 141, 145, 149, 152,
154, 155, 244

vox simplex 121, 244

vox superacuta 122, 123

vox superior (descendens) 122, 128, 152, 153,

b, 154, 156, 162, 178
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Z prac monog-aficznych i materialowych o muzyce polskiej
w innych seriach PWM :

Z dziejow polskiej kultury muzycznej.

T. 1: Kultura staropolska

T. II: Od Oswiecenia do Mlodej Polski

Polska wspélczesna kultura muzyczna 1944-1964

(red. E. Dzigbowska)

A. Chybisiski O polskiej muzyce ludowej

J. Sobieska Ze studiow nad folklorem muzycznym
Wielkopolski

J. i M. Sobiescy Polska muzyka ludowa i jej problemy

L. Bielawski Rytmika polskich piesni ludowych

S. Oledzki Polskie instrumenty ludowe

W. Kaminski Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich

H. Fcicht Studia nad muzykq polskiego Sredniowiecza

H. Feicht Studia nad muzykq polskiego renesansu i baroku
M. Pizywecka-Samecka Drukarstwo muzyczne w Polsce

do korica XV III wieku

K. Wilkowska-Chominska Twdrczos¢ Mikolaja z Krakowa

R. Mazurkiewicz O melodiach kancjonalow jJana Seklucjana

2 1547 1 1559 roku

M. Perz Mikolaj Gomdlka (wyd. II)

Z. M. Szweykowski Musica moderna w ujeciu

Marka Scacchiego

A. Szweykowska Dramma per musica w teairze Wazow 1635-1648
K. Miowiec Pasje wieloglosowe w muzyce polskieg XVIII wieku
B. Kizyzaniak Kantyczki z rekopisow karmelitariskich
XVIXVIII w.)

P. Podejko Kapela wokalno-instrumentalna paulinow

na Jasnej Gorze

J. Prosnak Kultura muzyczna Warszawy XVIII wieku

I. Belza Migdzy Oswieceniem a Romantyzmem.

Polska kultura muzyczna w poczqtkach XIX wieku

T. Strumillo Szkice z polskiego zycia muzycznego XIX wieku
T. Strumillo Zrddla i poczqtki romantyzmu w muzyce polskiej.
Studia 1 materialy

S. Burhardt Polonez. Katalog tematyczny. T. I1: 1792-1830.
T. III: 1831-1981

A. Nowak-Romanowicz Jozef Elsner, 2 t.




H. Rudnicka-Kruszewska Wincenty Lessel. Szkic biograficzny
J. Powrozniak Karol Lipiriski

M. Iwanejko Maria Szymanowska

J. Gabrys, J. Cybulska Z dziejow polskiej piesni solowej

Z. Lissa Studia nad twirczosciq Fryderyka Chopina

L. Bronarski Szkice chopinowskie

L. Mazel Studia chopinowskie

W. Rudzinski Stanistaw Moniuszko. Studia i materialy, 2 t.
W. Wronski Zygmunt Noskowsk:

Z. Jachimecki Wiadystaw Zelenski

T. Strumitto Fuliusz Zarebski

W. Pozniak Eugeniusz Pankiewicz

A. Chybinski Mieczystaw Karlowicz. Kronika Zycia
artysty i taternika

Z Zycia © tworczosci Mieczystawa Karlowicza (red. E. Dzigbowska)
H. Opienski Ignacy fan Paderewski

J. Kanski Ludomir Rozycki

J. Iwaszkiewicz Spotkania z Szymanowskim

S. Lotaczewska Karol Szymanowski. Zycie i twérczo$é
(1882-1937) :

J. M. Chominski Studia nad twirczoscig

Karola Szymanowskiego

Z zgycia i twiczosci Karola Szymanowskiego.

Studia i materialy (red. J. M. Chominski)

T. Zalewski Pdl wicku wsréd muzykéw 1920-1970

K. Witkomirski Wspommienia

K. Witkomirski Wspomnien ciqg dalszy

Z. Drzewiecki Wspommnienia muzyka

S. Kisielewski Grazyna Bacewicz i jej czasy

Artur Malawski. Zycie i tworczosé (red. B. Schiffer)

Witold Lutostawski. Materialy do monografii (ved. S. Jarociriski)
T. Kaczynski Rozmowy z Witoldem Lutoslawskim

T. Zielinski Tadeusz Baird

T. Baird, I. Grzenkowicz Rozmowy, szkice, refleksje

L. Erhardt Spotkania = Krzysztofem Pendereckim

Ponadto prace ukazujace sie w seriach: Musica Medii Aevi, Zré-
dla Literacko-Pamigtnikarskie do Dziejéw Muzyki Polskiej, Biblio-
teka Chopinowska, Documenta Chopiniana, Materialy do Biblio-
grafii Muzyki Polskiej, Bibliografia Polskich Czasopism Muzycz-
nych, Bibliografia Muzyczna Polskich Czasopism Niemuzycznych




