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) PRZESZEOSC W TERAZNIEJSZOSCI.
MYSLENIE HISTORYCZNE W TEORII MUZYKI SREDNIOWIECZA
I U PROGU NOWOZYTNOSCI*

Historiograﬁa muzyczna jest niewatpliwie kategoria nowozytng i nowozyt-
nym gatunkiem pismiennictwa muzycznego. Sledzac jej poczatki, natrafiamy
na dzielo Ottona Gibela pt. Introductio musicae theoricae didacticae, wydrukowa-
ne w Bremie w roku 1660. Gibel przedstawia tam klasyfikacje muzyki, wydzielajac
w niej dzial teoretyczny (musica theorica) i praktyczny. Nastgpnie w ramach muzyki
teoretycznej wyrdznia dwa dzialy: historie muzyki (musica bistorica) oraz teori¢ mu-
zyki w $cistym, naukowym, znaczeniu tego terminu (didactica):
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Estque igitur secundum hanc tabellam musica1. A zatem, wedlug tej tabelki muzyka jest 1. teo-

vel theoretica vel practica. Theoretica est, quae  retyczna lub praktyczna. Teoretyczna przekazu-
rerum musicarum tradit causas et fundamenta.  je przyczyny i zasady spraw muzycznych. Owe
Practica, quae theoremata illa in actum produ-  prawidta muzyka praktyczna wprowadza w dzia-

cit. 2. Theoretica iterum subdividitur in histori-  lanie. Muzyka teoretyczna dzieli si¢ znéw na

ca et didacticam. Theoretica historica est, quae
narrat originem et progressum rerum musica-
rum, aliaque eo spectantia.

Theoretica didactica ... est scientia, quae proprie
occupatur sonorum atque intervallorum musi-
corum contemplatione, cum ex sensu tum vero
maxime ex principiis mathematicis, ostendens

legitimas eorum in numeris formas ...

*

historyczna i dydaktyczna. Muzyka historycz-
na méwi o pochodzeniu i postgpie spraw mu-
zycznych i o innych rzeczach z tym zwigzanych.
Muzyka teoretyczna dydaktyczna ... jest nauka,
ktéra zajmuje si¢ rozwazaniem dzwigkdw i in-
terwaléw muzycznych, zaréwno pod wzgledem
postrzegania stuchowego jak i przede wszystkim
pod wzgledem zasad matematyki, pokazujac
przy pomocy liczb ich prawidlowe formy ...

Artykut jest szkicem problematyki szerszego projektu na temat historiografii muzycznej i jej etapu

przednowozytnego. Nie wyczerpuje zatem tematu, sygnalizuje tylko work in progress.
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PRZESZEOSC W TERAZNIEJSZOSCI

Gibel dostarcza nam zatem $wiadectwa, ze historia muzyki — dzial, ktéry jego
zdaniem tworzy narracj¢ na temat poczatkéw i postgpu spraw (rzeczy) muzycznych
(»quae narrat originem et progressum rerum musicarum”) — znajduje swéj bezpo-
sredni rodowdd w tym dziedzictwie pi$miennictwa muzycznego, ktére okreslamy
mianem teorii muzyki. Oznacza to, ze historiografia muzyczna odnajduje swa histo-
ri¢ w teorii muzyki i tam tez powinni$my szukac jej genezy'.

Zainteresowanie przeszfoscia mozna §ledzi¢ w pismiennictwie muzycznym od
czaséw najdawniejszych. Jest dla nas oczywiste, ze starozytni i §redniowieczni autorzy
traktatéw muzycznych komponowali swoje teksty, wzorujac si¢ i opierajac na pogla-
dach poprzednikéw, tych zwlaszcza, kt6rzy cieszyli sie powszechnym autorytetem.
Dotyczy to w szczegdlnosci péznosredniowiecznego pismiennictwa muzycznego z re-
gionu Europy Centralnej, na ktdre sktadaja si¢ w znakomitej wigkszosci podreczniki
i materialy dydaktyczne adresowane do studentéw i uczniéw szkét diecezjalnych,
parafialnych badz klasztornych. Teksty te, bardzo cz¢sto anonimowe, opieraja si¢ na
dobrze utrwalonych wzorach, czerpanych od takich autoréw, jak Boecjusz, Gwido
z Arezzo i Johannes Cotto/AfHligemensis. Nie bedzie zatem przesady w stwierdzeniu,
ze teksty wezesniejszych autoréw — kopiowane, cytowane, parafrazowane i reinter-
pretowane — stanowiac immanentny element teoretycznomuzycznego dyskursu, byty
trwale obecne w $wiadomosci kolejnych pokoleri. Ta sytuacja stwarzata dogodne wa-
runki dla wyksztatcenia si¢ topiki, w ktdrej dostrzec mozna watki myslenia histo-
rycznego. Niektére z nich sa przedmiotem ponizszych uwag. Mozna podzieli¢ je na
dwie grupy. Nazwiemy je loci communes, czyli miejsca wspélne, i loci proprii, czyli
indywidualne wypowiedzi autorskie.

Do loci communes naleza powszechnie podawane w rozdzialach wstgpnych trak-
tatéw muzycznych informacje natury encyklopedycznej na temat pochodzenia mu-
zyki, czerpane gléwnie z pism takich autoréw, jak Izydor z Sewilli, Kasjodor, Hugon
od $w. Wiktora i inni. Kwestie te wyjasniano poprzez wywody etymologiczne stowa
»musica” (,Unde dicatur musica”) i katalogi ,,wynalazcéw muzyki” (,Musicae inven-
tores”).

Sposréd loci proprii niektdre zdobyly tak znaczng popularnosé, ze weszly w obieg
na zasadzie loci communes. Inne, cho¢ zamieszczone niekiedy w tekstach nalezacych
do kanonu wyksztalcenia uniwersyteckiego, pozostaly niezauwazone.

1 Alberto F. Gallo zwrécit uwage na fake, ze pierwsza historia muzyki ery nowozytnej — Historia musica
Bontempiego (Perugia 1695) — jest whasciwie traktatem z zakresu teorii muzyki i to zakorzenionym
w tradyqji siggajacej gleboko w przesztodé, a nie rzeczywistym dzielem z zakresu historii w ogélnie
przyjetym znaczeniu tego stowa. Kolejne dzieta z gatunku powstajacej wéwczas historiografii muzycznej,
autorstwa Bourdelota (L'Histoire de la musique, 1715), Padre Martiniego (Storia della musica, 1756), Burneya
i Hawkinsa (General history of music, 1776), czy wreszcie Forkela (Allgemeine Geschichte der Musik, 1788)
potwierdzaja Scista facznos¢ z teorig muzyki i ciaglos¢ tej tradycji, por.: Musica e storia. Tra medio evo e etit
moderna, red. Alberto E. Gallo, Bologna 1986, s. 9—11.
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24 ELZBIETA WITKOWSKA-ZAREMBA

LOCI COMMUNES

Etymologia stowa ,musica”

Dociekania na ten temat zmierzaly w kierunku wyjasnienia pochodzenia muzy-
ki, rozumianej zaréwno jako zjawisko dzwickowe, jak i umiejgtno$¢ $piewania (ars
canendi). Zamieszczano je z reguly we wstgpnych rozdzialach do traktatéw muzycz-
nych, zwlaszcza traktatéw z zakresu musica plana, tzw. traktatéw choratowych, prze-
kazujacych obok zasad $piewu liturgicznego elementarng wiedz¢ o muzyce. Obszerny
rozdziat na temat etymologii stowa musica zawiera anonimowy traktat z incipitem
»Pro recommendacione artis musice” reprezentujacy tradycje dydaktyczng Johannesa
Hollandrina, powstaty w Pradze w 1402 r. i znany takze z dwéch przekazéw krakow-

skich (7raditio Iohannis Hollandrini VIII):

Traditio Iohannis Hollandyini VIII 2, 1-14 (1402)?

! Unde dicatur musica

* Dicitur autem musica a moys quod est aqua,
quia teste Ysidoro, ubi supra, tractat de vocibus
vel proporcione vocum, quod sine huius hu-
moris beneficio nulla cantilena vel vocis stat vel
subsistit delectacio.

3 Vel dicitur ab aqua, quia usus musice primo
fuit tractus ab ydraulicis, id est aquaticis
instrumentis, ubi fit sonitus ab impetu aque fac-
tus, sonorum quorumdam per arsim et thesim
ad similitudinem vocis humane formatus.

4 Vel musica idem est quod sapiencia.

5 Et tunc dicitur per derivacionem a musis,
que sunt causa vel instrumentum sapiencie et
eloquencie. ¢ Muse autem appellate sunt a mu-
son, id est a querendo, eo quod per eas tamquam
artis magistras, sicut antiqui voluerunt, vis car-
minum vocisque modulacio quereretur.

7 Vel dicitur musica, ut quidam volunt, a musa,
quod est instrumentum quoddam musice de-
center satis et iocunde clangens. ® Sed viden-
dum est, qua racione et auctoritate a musa
traxit nomen.

' Skad wywodzi si¢ nazwa musica

> Nazwa musica pochodzi od moys, co oznacza
wodg, poniewaz, wedlug Izydora, muzyka zaj-
muje si¢ glosami lub proporcja gloséw, gdyz
bez dobrodziejstwa plynu nie powstanie zadna
pie$n, ani tez zadna przyjemno$¢ $piewania.
3 Albo nazwa pochodzi od wody, poniewaz prak-
tyka muzyki zaczgta si¢ od instrumentéw pobu-
dzanych woda, w ktérych pod wptywem wody
powstawal odglos ztozony z dzwigkéw wznosza-
cych si¢ i opadajacych na podobieristwo glosu
ludzkiego.

4 Lub muzyka jest tym samym co madro$¢.

5 I w tym przypadku nazwa jej pochodzi od muz,
ktére sa przyczyna lub narzedziem madrosci i elo-
kwengji. ¢ Natomiast nazwa muz pochodzi od
muson, to znaczy od badania, poniewaz przy ich
pomocy jako opiekunek sztuki, jak chcieli staro-
zytni, badano oddziatywanie piesni i $piewu.

7 Lub musica pochodzi od musa, nazwy instru-
mentu muzycznego, brzmiacego milo i dosy¢
dostojnie. ® Trzeba jednak rozpatrze¢, dlaczego
tak go nazwano.

2 ,Tractatus ex traditione Hollandrini cod. Pragensi V.E6 una cum cod. Cracoviensibus 1927 et 1861
(TRAD. Holl. VIII)”, wyd. Elzbieta Witkowska-Zaremba, w: Traditio lohannis Hollandrini, v. 111, Die Trak-
tate IV-VIII / The treatises IV-VIII, red. Michael Bernhard, Elibieta Witkowska-Zaremba, Miinchen
2011 (= Verdffendichungen der Musikhistorischen Kommission Bayerischen Akademie der Wissenschaften 21),

S. 352353
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 Unde musa est quoddam instrumentum om-
nia musice superexcellens instrumenta, quia
omnem vim atque modum canendi in se conti-
net: humano siquidem inflatur spiritu, ut tibia;
manu temperatur, ut fiella; folle concitatur, ut
organa. ' Et sic in ea multimoda conveniunt
instrumenta.

" Dicunt eciam quidam musicam quasi modusi-
cam a modulacione. ™ Alii musicam quasi mun-
dicam a mundi et celi cantu dictam putant.

% Vel dicitur musica sillabalem per ethimolo-
giam vocabuli quasi mulierum sitibilis, id est
appetibilis, cantus, quia sicut mulieres flexibi-
lem et appetibilem habent cantum, ita musica
facilem cantandi prebet usum.

4 Et dicitur a moys quod est agua et ica, sciencia,
quasi sciencia iuxta aquam reperta sive inventa,
unde secundum opinionem Guidonis, qui di-
cit quod musica sit inventa ex sonitu aquarum
causato in quibusdam rotis per aquam registratis
circa molendinum.

9 Stad musa jest to instrument doskonalszy

niz wszystkie inne, poniewaz zawiera w sobie
wszystkie sposoby wydobywania dzwigku: dmie
si¢ w niego przy pomocy ludzkiego oddechu,
jak w przypadku tibii, reguluje si¢ reka, jak viel-
la, pobudza si¢ miechem, jak organy. *° I tacza
si¢ w nim wszystkie inne rozmaite instrumenty.
1 Niektorzy méwia, ze musica, jakby modusica,
pochodzi od modulatio. ™ Inni uwazaja, ze
nazwa musica, jakby mundica, wywodzi si¢ ze
$piewu wszechéwiata i niebios.

3 Albo tez wywodzi si¢ nazwe muzyki przy
pomocy ,etymologii sylabicznej” (ethimologia
sillabalis) tego stowa, niby ,mulierum sitibilis,
id est appetibilis, cantus”, poniewaz tak jak
$piew kobiet jest gietki i kuszacy, tak muzyka

z fatwoscia uczy nawyku $piewania.

] nazwa pochodzi od 7oays, to jest woda,

i icos, wiedza, jakby wiedza odkryta lub wyna-
leziona nad woda, zgodnie z opinia Gwidona,
kt6ry powiada, ze muzyke wynaleziono pod
wplywem odglosu wody, ktéry powodowaly
jakie$ kota obracane woda w poblizu miyna.

Z tym ostatnim wywodem taczono niekiedy popularng w XV w. legendg na te-

mat powstania antyfony Alma redemptoris mater, ktéra miat skomponowaé ksigze

de Vehringen, znany jako Hermannus Contractus, gdy, przeprawiajac si¢ przez Ren,

ustyszat harmonijne dZzwicki wydawane przez obracajace si¢ kota mtynéw wodnych:

Rkps Biblioteka Jagielloriska 568 £. 81v (XV w.)3:
Glossa do Musica speculativa Johannesa de Muris

... vel dicitur a moys, id est aqua, et ycos, sciencia,
quia iuxta fuenta aquarum varios sonos
causancium adinventa ... Exemplum patet ... de
antiphona, que dicitur Alma redemptoris, quam
gloriosus comes de Veringen, scilicet Hermanus
Contractus, per Renum transiens et varium
sonum in rotis molendinorum audiens dicitur
componisse .

... albo [musica] bierze nazwe od moys, co znaczy
woda i ycos, nauka, poniewaz zostata odkryta
przy falach wody, wydajacych réine dzwigki
... Za przyktad moze stuzy¢ ... antyfona Alma
redemptoris mater, ktora mial skomponowad
ksigzg de Veringen, mianowicie Hermanus
Contractus, przeprawiajac si¢ przez Ren i styszac
rézne dzwicki wody przy kotach miynskich.

3 Hans Oesch cytuje dwa teksty z XV w., w ktérych przytoczono te legende, por.: Hans Oesch, Berno und
Hermann von Reichenau als Musiktheoretiker, Bern 1961 (= Publikationen der Schweizerischen Musikfor-

schenden Gesellschaft 11/9), s. 131.
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Musicae inventores

Wsréd ,,wynalazcéw” badz ,,odkrywcoéw” muzyki — tak nalezatoby rozumieé zwrot
~musicae inventor” — kréluja filozofowie i teoretycy: Pitagoras, Boecjusz, Gwido z Are-
zz0. Pojawiaja si¢ réwniez kodyfikatorzy $piewdw liturgicznych: $w. Grzegorz i $w. Am-
brozy. Nie brak oczywiscie postaci biblijnych, a wéréd nich Adama, Mojzesza, Tubala
i Jubala, a takze postaci z mitologii antycznej: muzykéw Linosa, Amfiona i Orfeusza.
Orszak wynalazcéw/odkrywecoéw muzyki faczy, w sposéb typowy dla sredniowiecza,
trzy kregi kulturowe: $wiat biblijny, $wiat antycznej Gregji i $wiat Europy taciriskiej.
Z tego punktu widzenia na uwagg zastuguje wierszowany katalog wynalazcéw muzyki
rozpowszechniony w traktatach z tzw. tradycji Hollandrina, funkcjonujacej w Europie
Centralnej co najmniej od poczatku XV w. az po pierwsze dekady XVI w.:

Opusculum monocordale Iohanni Valendrino attributum (TRAD. Holl. I), accessus*

Pitagoras reperit, transfert Bohecius ipse Pitagoras odkrywa, przenosi sam Boecjusz,
Investigat Guido Tubalque registrat Gwidon poszukuje, za$ Tubal nastraja,
Iubal epilogat, normasque ponit Iohannes Jubal koniczy, a Jan podaje reguty.

Ordinat ac supplet Gregorius Ambrosiusque. Porzadkuje i uzupetnia Grzegorz i Ambrozy

Warto zwrdci¢ uwagg na figurujace w tej formule facinskie stowo ,transfert™
moze ono znaczy¢ ,ttumaczy”, jak réwniez ,,przenosi”. Autorzy $redniowieczni wyja-
$niali, ze Boecjusz byl niejako ttumaczem Pitagorasa, ktdry przetozyt jego doktryne
z greki na facing. W tym jednak przypadku przektad z jednego jezyka na drugi jest
réwnoznaczny z transferem kulturowym: z ,przeniesieniem” z jednej cywilizacji do
drugiej, ze starozytnosci greckiej do $wiata taciriskiego.

Na uwagg zastuguje takze posta¢ o imieniu ,Johannes”. Niektorzy teoretycy zali-
czani do tradycji Hollandrina, m.in. cytowany juz anonimowy autor traktatu TRAD.

Holl. VIII, a takze Ladislaus de Zalka, identyfikowali go z Johannesem de Muris:

Ladislaus de Zalka (1490)°

Postremo Iohannes de Muris regulas subtiles Na koniec Johannes de Muris misterne reguty
proporcionum musicalium in unum tractatm  proporcji muzycznych zebrat w jeden trakrat, co
collegisse a viris scolasticis studiorum generalium  pos$wiadczaja uczeni mezowie z uniwersytetéw.

protestatur.

4 ,Opusculum monocordale Iohanni Valendrino attributum (TRAD. Holl. I)”, wyd. Calvin M. Bower,
w: Traditio Tohannis Hollandrini, t. 11/2, Die Traktate I-III / The treatises I-III, red. Michael Bernhard,
Elzbieta Witkowska-Zaremba, Miinchen 2010 (= Verdffentlichungen der Musikhistorischen Kommission
Bayerischen Akademie der Wissenschaften 20), s. 53.

5 ,Tractatus ex traditione Hollandrini a Ladislao de Zalka exscriptus”, wyd. Michael Bernhard, w: Traditio
Tohannis Hollandrini, t. V1, Die Traktate XXII-XXVI / The treatises XXII-XXVI, red. Michael Bernhard,
Elzbieta Witkowska-Zaremba, Miinchen 2015 (= Veréffentlichungen der Musikhistorischen Kommission
Bayerischen Akademie der Wissenschaften 24), s. 320.
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Josef Smits van Waesberghe we wstepie do swej edycji traktatu De musica cum
tonario Johannesa Affligemensis sugerowat, ze wiersz 6w moze odnosi¢ si¢ do

tego wlasnie autora®

. Jego argumentacja bazuje na tym, ze traktat Johannesa byt
szeroko znany, za$ sam autor cieszyl si¢ wysokim uznaniem jako ,wazny uczony”
(,valens doctor”), ktéry byt w stanie poprawi¢ wiele btedéw popetnianych przez
kantorédw. Znamienne, ze obaj ci teoretycy, zaréwno Johannes Cotto/Affligemen-
sis, jak i Johannes de Muris, wnie$li niemaly wktad do $redniowiecznej refleksji

historycznomuzyczne;j.

LOCI PROPRII

Johannes Cotto/Affligemensis i problem ekspansji systemu tonalnego

Informacje na temat rozwoju systemu tonalnego, powszechnie przytaczane za Jo-
hannesem Cotto/Affligemensis tak czgsto, ze funkcjonuja jak loci communes, dotycza
przede wszystkim poszerzania ambitus skali muzycznej odpowiednio do postepujacej
rozbudowy repertuaru liturgicznego. Sa one o tyle istotne, ze wlasnie w tym kontek-
$cie pojawiajg si¢ dwa elementy charakterystyczne dla $redniowiecznego myslenia
historycznego: przeciwstawienie moderni — antiqui / vetustissimi i zarys linearnej kon-
cepcji dziejéw’. Nadto, odnosza si¢ one w pewnym stopniu do wspomnianej wyzej
translatio dokonanej przez Boecjusza.

Dla Johannesa Cotto/Affligemensis punktem odniesienia byla dwuoktawowa
diatoniczna skala muzyczna A—aa, ktéra mieli postugiwal si¢ vetustissimi (najstar-
si). Odpowiada ona antycznemu systema teleion w genus diatonicum, opisanemu
przez Boecjusza. Moderni (tzn. wspélczesni, zyjacy w nowych czasach) mieli doda¢
najnizszy dzwick skali, tzw. gamma graecum (I), oraz b molle, zwane synemmenon.
W ten sposdb skala muzyczna liczyta siedemnascie dzwigkdw. Taka skalg znajdujemy
w Dialogus de musica Pseudo-Odona, datowanym na ok. 1000 r.8. Wreszcie ,,domi-
nus Guido” rozszerzyt system tonalny do dwudziestu jeden dzwickéw, dodajac tetra-
chord aa—dd. Cytowane w tym kontekscie stowa gramatyka Prisciana ,,im miodsi,
tym bystrzejsi” (,quanto iuniores tanto perspicaciores’) nadaja tak ujetej ewolugji
systemu tonalnego barwe pozytywnej i optymistycznej ekspansji.

6 Johannis Affligemensis De musica cum tonario, wyd. Joseph Smits van Waesberghe, w: Corpus Scriptorum
de Musica, t. I, Rome 1950, s. 37

7  Problematyka przeciwstawienia antiqui—moderni w $redniowiecznej teorii muzyki jest przedmiotem
waznego artykutu opublikowanego ostatnio przez Constanta J. Mewsa i Carol J. Williams, ,Ancients
and moderns in medieval music theory: From Guido of Arezzo to Jacobus”, Intellectual History Review 27
(2017) nr 3, 5. 299-315. Autorzy pos$wigcili wiele uwagi zwlaszcza problemom muzyki menzuralnej XIV w.
i kontrowersji pomiedzy Jakubem, autorem Speculum musicae, i Johannesem de Muris.

8 Ps-Odo, ,Dialogus de musica”, wyd. Martin Gerbert, w: Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum,
St. Blaise 1784, t. I-11I, reprint Hildesheim 1963, zob. t. I, s. 253b.
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Johannes Affligemensis, De musica cum tonario, cap. V (ok. 1100)?

Vetustissimi litteras XV non plures in mono-  Najstarsi nie wigcej niz 15 liter™ umieécili na
chordo posuere ab .A. videlicet inchoantes et in  monochordzie, rozpoczynajac mianowicie od
.aa. desinentes. Nondum enim .I'. additum fuit A i koriczac na aa. Albowiem nie dodano jeszcze
nec .b., quod nos molle vel rotundum dicimus, T' ani 4, ktdére nazywamy rotundum lub molle,
a quibusdam graeco nomine synemmenon, id a ktére okreslane jest nickiedy greckim stowem
est adiunctum, appellatur. Moderni autem sub-  synemmenon czyli dodane. Wspolczesni za$§ na
tilius omnia atque sagacius intuentes, quia, utait  wszystko patrzac subtelniej i madrzej, poniewaz,
Priscianus, quanto iuniores tanto perspicaciores, jak rzekt Priscianus, im mlodsi tym bystrzejsi,
viderunt notas illas ad melodiam quamlibet zauwazyli, iz owe nuty nie wystarczaja do
exprimendam non sufficere cantumque plaga-  za$piewania kazdej melodii i $piew w pierwszym
lis proti aliquotiens per litterarum paucitatem  tonie plagalnym jest czgsto ulomny, stad
deficere, et ideo .I'. in primo apposuere loco... wprowadzono nut¢ I' na pierwszym miejscu ...
Praeterea .b. rotundum, quoniam id interdum  Nadto & rotundum, poniewaz w migdzyczasie
in cantu videbatur necessarium, addidere, eique  okazalo sig, ze jest ono potrzebne. Nadano tg nazwe
nomen hoc, ut scilicet .b. molle vocaretur prop- & molle z racji migkkosci i stodyczy brzmienia.
ter mollitiem soni atque dulcedinem indidere, I tak po dodaniu tych dwdch liter jest ich razem
sicque his duabus litteris adiunctis XVII sunt  siedemnascie. Natomiast dominus Guido, ktéry
numero. Dominus autem Guido, quem post w tej sztuce, jak sadzimy, po Boecjuszu znaczy
Boetium nos in hac arte plurimum valuisse fate-  najwigcej, w swym traktacie umieécit dwadziescia
mur, XX et I in musica sua ponit notas, ne iam  jeden nut, aby juz do $piewu nie mégt zakras¢ sie
ullus in cantu possit subrepere defectus. 7aden bfad.

Dodajmy, ze w wywodach Johannesa Cotto nietrudno dostrzec analogi¢ do spo-
sobu, w jaki Boecjusz (De institutione musica 1, 20) opisal powstawanie antycznego
systema teleion: od czterostrunnego instrumentum Mercurii, poprzez endekachordon
powstaly w wyniku dodawania strun przez kolejnych muzykéw, az po system dwéch
oktaw, w wiekach $rednich identyfikowany powszechnie jako skala diatoniczna
A—aa. Oto wybrane fragmenty wywodu Boecjusza:

Boecjusz, De institutione musica I, 20 (510)"

De additionibus chordarum earumque nominibus. O dodawaniu strun i ich nazwach.

Simplicem principio fuisse musicam refert Nico- ~ Nikomachos podaje, ze na poczatku muzyka byta
machus adeo, ut quattuor nervis constaret, idque  tak prosta, ze opierata si¢ na czterech strunach,
usque ad Orpheum duravit, ut primus quidem i trwalo to az do czaséw Orfeusza, ze pierwsza
nervus et quartus diapason consonantiam reso- i czwarta struna brzmialy w oktawie, Srodkowe
narent, medii vero ad se invicem atque ad extre-  za$ struny do siebie nawzajem i w stosunku do
mos diapente, ac diatessaron, nihil vero in eis es-  strun skrajnych brzmialy odpowiednio w kwincie
set inconsonum, ad imitationem scilicet musicae i kwarcie. Nic nie bylo w nich niezgodnego, na
mundanae, quae ex quatuor constat elementis. wzér muzyki wszech$wiata, opartej na czterech ele-
Cujus quadrichordi Mercurius dicitur inventor...  mentach. Wynalazcg tego czterostrunnego instru-

mentu mial by¢ Merkury...

9 Johannis Affligemensis De musica cum tonario, op. cit., s. 59—60.

10 Litera (fac. ,littera”) oznacza w tym miejscu symbol literowy dzwigku i jest rtéwnoznaczna z nutg (fac. ,nota”).
Terminy , littera’, ,nota” i ,clavis” w $redniowiecznej teorii muzyki wystepuja bardzo czgsto jako synonimy.

11 De institutione musica libri quingue, wyd. Godofredus Friedlein, Lipsiae 1867, s. 205-206.
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Quintam vero chordam post Coroebus Atyis
filius adjunxit, qui fuit Lydorum rex. Hyagis
vero Phryx sextum his apposuit nervum. Sed
septimus nervus a Terpandro Lesbio adjunctus
est secundum septem scilicet planetarum simi-
litcudinem. Inque his quae gravissima quidem
erat, vocata est hypate, quasi major atque hono-
rabilior. His octavam Samius Lichaon adjunxit
atque inter paramesen, quae etiam trite dicitur,
et paraneten nervum medium coaptavit, ut ipse
tertius esset a nete. ...

Piata za$ strun¢ dodat pézniej Chorebus, syn
Atyesa (Alyattesa?), keéry byt krélem Lidyjezy-
kéw. Za$ szésta strung dodat do nich Hyagis
z Frygii. Natomiast siédma strung dodat Ter-
pander z Lesbos, mianowicie na podobieristwo
siedmiu planet. Poniewaz byla wérdd nich naj-
nizsza, nazwano ja hypate, niby wigksza i waz-
ni¢jsza. Osma strung dodat do nich Licaon
z Samos i umiescit miedzy paramese a paranete,
zwang takze trite, poniewaz jest trzecia, liczac od
nete. ...

Cytowany wezesniej wywdd Johannesa Cotto/Affligemensis przytoczyl in exten-
so Hieronymus de Moravia, dodajac do ostatniego zapozyczonego zdania infor-
macje, ze (kolejni) moderni wprowadzili jeszcze jeden (najwyzszy) dzwigk skali
muzycznej, mianowicie ee—la, dzigki czemu skala muzyczna liczy dwadziescia dwa
dzwieki:

Hieronymus de Moravia, Tractatus de musica, cap. X (miedzy 1272-1307)"

Guido autem, quem post Boecium plurimum
in hac arte valuisse fatemur, XXI in Musica sua
posuit litteras. Moderni vero adhuc unam quam
vocant ee la, addiderunt clavem ne videlicet iam

ullus in cantu posset subripere defectus. Sicque

Gwido za$, ktdry, jak sadzimy, w tej sztuce po
Boecjuszu znaczy najwiccej, zamiescit w swym
traktacie muzycznym 21 liter. Moderni zas dodali
jeszcze jedng nutg, mianowicie ee—/a, aby juz do
$piewu nie mégt zakras¢ si¢ zaden blad. I tak po

29

hiis omnibus litteris adiun- ctis XXII sunt polaczeniu wszystkich liter jest ich dwadziescia

numero. dwie.

Rozwdj systemu tonalnego przedstawiano zatem jako swego rodzaju taricuch
zmian w czasie, zmian sygnalizowanych przeciwstawieniem vetustissimi—moderni,
badz przypisywanych konkretnemu ,,odkrywcy”, Gwidonowi z Arezzo (zob. zesta-
wienie s. 30).

Biorac pod uwagg szeroka recepcje traktatu Johannesa Cotto — tekstu znanego
w catej Europie, za$ w XV w. cytowanego obficie w srodkowoeuropejskich elemen-
tarnych podregcznikach muzyki — mozna sadzi¢, ze wplynal on na wyksztalcenie
si¢ poczucia ciaglosci rozwoju, poczucia, ktére lezy u podstaw $wiadomosci histo-
rycznej.

12 Wyd. Christian Meyer, Guy Lobrichon w: Corpus Christianorum. Continuatio mediaevalis, t. 250,
Turnhout 2012, s. 40.
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Vetustissimi Moderni Gwido z Arezzo Moderni
ee
dd dd
cC cC
bb durum bb durum
bb molle bb molle
Nete hyperboleon aa aa aa
Paranete hyperboleon | g g g
Trite hyperboleon f f f
Nete diezeugmenon e e e
Paranete diezuegmenon | d d d
Trite diezeugmenon c c c
Paramese b durum b durum b durum
b molle b molle b molle
Mese a a a
Lichanos meson G G G
Parhypate meson F F F
Hypate meson E E E
Lichanos hypaton D D D
Parhypate hypaton C C C
Hypate hypaton B durum B durum B durum
Proslambanomenos A A A
G r r

Johannes de Muris i problem tozsamosci kulturowej

Istotne poglebienie i wyostrzenie myslenia historycznego mozna dostrzec w nie-
ktérych partiach traktatu Musica speculativa Johannesa de Muris (1323). Jak wiadomo,
traktat ten powstal w Paryzu, za§ w II pol. XIV w. stat si¢ uznanym podrecznikiem
uniwersyteckim w calej Europie Centralnej (Praga, Wieden, Krakéw, Erfurt, Lipsk,
Bazylea, Ingolstadt); podrecznikiem muzyki kwadrywialnej, a zarazem zwigzlym wy-
ktadem systemu pitagorejskiego. Jednakze istotne jego partie dotyczace refleksji hi-
storycznej nie zwrdcity wigkszej uwagi ani §redniowiecznych komentatoréw, ani tez
wspodtczesnych badaczy.

Oczywistym punktem odniesienia dla Johannesa de Muris byt Boecjusz i jego
traktat. Ze stéw zamieszczonych we wstepie do pierwszej redakcji Musica speculativa
dowiadujemy si¢, ze w czasach Johannesa de Muris nikt nie czytat starozytnych dziet
ani o muzyce, ani o matematyce. Mialy one odstrasza¢ studentéw jako zbyt trudne
do zrozumienia. Stad pomyst autora, by sporzadzi¢ komunikatywny skrét dzieta Bo-
ecjusza, zawierajacy jedynie to, co bezposrednio odnosi si¢ do ars musica.
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Autor miat $wiadomos¢ dystansu czasowego, jaki dzielit go od Boecjusza i innych
philosophi antiqui. Sporzadzenie ,krétkiego traktatu”, jakim jest Musica speculativa,
i wybdr ,conclusiones pulchriores et essentialiores ad ipsam artem musica pertinen-
tes” (,najwazniejszych i najtrafniejszych twierdzen dotyczacych sztuki muzycznej”)
wymagato ponownego odczytania dzieta Boecjusza z punktu widzenia systemu to-
nalnego pierwszych dekad XIV w.B. Zauwazmy, ze wyznaczona w ten sposéb o§ cza-
sowa nie sigga wstecz poza Boecjusza. Wprawdzie Johannes de Muris bardzo silnie
wyeksponowat postaé Pitagorasa jako odkrywey muzyki (,antiquus Pythagoras”),
jednak w zaden sposéb nie okreslit odlegtosci w czasie dzielacej tych dwéch , philoso-
phi antiqui™™. Pitagoras, odkrywca muzyki, umiejscowiony jest jakby poza czasem.
Jedynym, niejako konstytutywnym, punktem odniesienia pozostaje traktat Boecju-
sza jako zrédlo wiedzy na temat antiqui, za$ zauwazona odmiennos¢ i wskazane réz-
nice dotycza przede wszystkim systemu tonalnego.

Réznice te rozpatrywane sa w kontekscie podzialu monochordu, przedmiotu
drugiej czg$ci Musica speculativa, oraz stosowanego przez antiqui podziatu tetrachor-
du w rodzaju enharmonicznym, chromatycznym i diatonicznym:

Johannes de Muris, Musica speculativa 11, 5 (1323)"

Sed miror multum et nescio, si vos, quod in
partibus nostris, dico, ubi viget religio catholica
fidelium in orbe terrarum, nunquam in usum
ceciderunt illa duo genera melorum, chromati-
cum et enarmonicum; sed in genere diatonico
omnis cantus ecclesiasticus, quem invenerunt
sancti patres et doctores et homines bonae
mentis et dignae memoriae, omnisque cantus
mensuratus per tempora certa, ut in conductis,
organis, modulis, cantilenis ceterisque modis,
omnisque cantus laicorum virorum et mulier-
um, iuvenum et senum, omnisque cantus cunc-
torum nostrorum instrumentorum, nescio,
quo spritu nisi divino quodam nutu et sponta-
nea voluntate naturaliter incidit et fovetur.

13 Johannes de Muris, ,Musica speculativa, Prologus”, wyd. Elzbieta Witkowska-Zaremba, w: tejze, Musica Muris

Lecz bardzo si¢ dziwi¢ i nie wiem, czy wy tez, ze
w naszych krajach, tam, méwie, gdzie na $wiecie
panuje religia katolicka, nigdy do uzycia nie weszly
owe dwa rodzaje melodii, chromatyczny i enhar-
moniczny; ale w rodzaju diatonicznym — nie wiem
z jakiego ducha, jesli nie z bozej woli i z whasnej
checi — w naturalny sposéb utrzymany jest i cie-
szy si¢ uznaniem wszelki $piew koscielny, utozony
przez $wigtych ojcow, uczonych i czcigodnych me-
drcéw; i wszelki $piew menzuralny, jak conductus,
organum i melodie komponowane w inny sposéb;
wszelki $piew $wieckich mezezyzn i kobiet, mio-
dych i starych; wszelkie melodie grane na naszych
instrumentach.

i nurt spekulatywny w muzykografii sredniowiecznej, Warszawa 1992 (= Studia Copernicana 32), s. 171-172.

14 Ibid., s. 173-174.

15 Wyd. Elibieta Witkowska-Zaremba, op. cit., s. 198.
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In qua parte orbis terrarum, in quibus angulis
regionum, sub qua parte caeli modo latitant
alia duo genera, nescio; nihil plus opinor nisi
quod quasi contra naturalem inclinationem
vocum hominum ad cantus divisa sunt. Scio
enim, quod aut vix aut nunquam vox humana
in his duobus generibus concordaret nec
umquam de se ipsa certa esset; in instrumento
tamen possibile esset multum, quod illa
genera apud gentiles habebantur, tamen
non dubito, dura et aspera iniucundaque
esset illa musica istorum duorum modorum

Nie wiem, w jakiej czg$ci $wiata, w jakich zakatkach
krélestw, pod ktdra czeécia nieba ukrywaja si¢ dwa
inne rodzaje; sadzg tylko, ze zostaly one podzielone
(na interwaly) jakby wbrew naturalnej skfonnosci
glosu ludzkiego. Wiem bowiem, ze prawie nigdy
glos ludzki nie brzmiatby dobrze w tych rodzajach
i nigdy nie bytby pewny siebie; na instrumentach
jednak byloby to bardzo mozliwe, ze grano je
u pogan, nie watpi¢ jednak, ze twarda, szorstka
i nieprzyjemna bytaby owa muzyka tych dwéch
rodzajéw dla ludzi, tak jak my, nawyktych do
trzeciego rodzaju.

hominibus imbutis in tertio genere diatonico,

ut nos sumus.

Tu tez, jak sadzg, Johannes de Muris okreslit wlasng tozsamo$¢ kulturows. Defi-
niuje ja catkowita nieobecno$¢ genus chromaticum i enharmonicum ,in partibus no-
stris”, gdzie panuje religia katolicka, i genus diatonicum, w ktérym utrzymana jest
wszelka muzyka liturgiczna, formy polifoniczne oraz $piew ludzi nieuczonych, a tak-
ze muzyka instrumentalna. Co wigcej, Johannes de Muris twierdzit, ze tylko rodzaj
diatoniczny jest zgodny z naturg glosu ludzkiego, pozostate za$ rodzaje mogly funk-
cjonowac u pogan, ale tylko w muzyce instrumentalnej. Taka muzyka bylaby jednak
dla ucha nawyklego do diatoniki ,dura, aspera et iniocunda”. W tej wypowiedzi
mozna dostrzec rodzaj filtru kulturowego natozonego na wzory ,,przeniesione” przez
Boecjusza: $piew, w ktérym zastosowanoby system interwalowy wynikajacy z antycz-
nego genus chromaticum i genus enbharmonicum uznano wrecz za niewykonalny, za$
wykonany instrumentalnie — odrzucono ze wzgledéw estetycznych.

W ten sposdb genus diatonicum staje si¢ gtéwnym tacznikiem pomiedzy dziedzic-
twem starozytno$ci przekazanym przez Boecjusza, a muzyka czaséw Johannesa de
Muris. Stad, prezentujac Boecjanski podzial monochordu wedtug genus diatonicum
(monochord reprezentowat nie tylko instrument, ale funkcjonowat jako synonim
systemu tonalnego i stroju muzycznego), czyli dwuoktawowy skale diatoniczng, de
Muris oswiadczyt: , Teraz zgadzam si¢ z monochordem Boecjusza” (,Nunc ego con-
cordo Boetii cum monochordo”). Wtasny podzial monochordu Johannes de Muris
poprzedzit nastgpujaca uwaga:

16 Wyd. Elibieta Witkowska-Zaremba, op. cit., s. 202.
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Johannes de Muris, Musica speculativa 11, 7 (1323)™

Iuxta illam divisionem, quam dat Boetius de
monochordi sui divisione, volo similiter dividere
monochordum solum situm mutando chordarum
et numerum earundem, quoniam illa maneries
canendi, quae suo viguit tempore, super numeros
tempore nostro sic est solum accidentaliter variata,
quod nostra placentior est auditui quam antiqua.

Subtiliataque multum est musica per exercitium
modernorum non solum litteratorum hominum
in hac arte studentium auxilio vel inventione, sed
et vulgus commune et specialiter iuvenes ac etiam
mulieres ad hoc moventur, nescio qua forte nisi
naturali industria nunc a superiori circulo regulata.

Oprécz  podziatu, ktéry podaje Boecjusz,
zamierzam réwniez dokona¢ podzialu mo-
nochordu zmieniajac tylko polozenie strun
i ich ilo§¢, poniewaz tamten sposob $piewania,
ktéry praktykowano w jego czasach, poza licz-
bami zmienil si¢ w naszej epoce jedynie akcy-
dentalnie, w ten sposdb, ze nasz sposob $pie-
wania jest milszy dla stuchu niz sposob dawny.
Wysubtelniata bardzo muzyka dzicki wyéwi-
czeniu wsp6lczesnych i to nie tylko poprzez
tworcze starania (inventio) ludzi wyksztalco-
nych i rozmilowanych w tej sztuce, ale tez
ludzie prosci, zwlaszcza mlodziez i réwniez

Mutantur enim haec continue et illa revoluto forte  kobiety garna si¢ do tego, nie wiem jakim spo-

circulo aliquo redibunt et erunt sicut prius. sobem, jedli nie z naturalnej zdolnosci rzadzo-

nej z wyzszego kregu. Obecne bowiem sprawy
ulegaja ciaglym zmianom, a tamte, by¢ moze
pod wplywem obrotu jakiego$ kregu, powrdca
i beda tak jak przedtem.

Powyzszy wywod mozna sprowadzi¢ do nastgpujacych czterech punktéw:

Po pierwsze: réznica pomigdzy systemem Boecjusza a systemem Johannesa de
Muris (powszechnie przyjetym w jego czasach) sprowadza si¢ do innej liczby ,,strun”
i nieco innego ich rozmieszczenia.

Po drugie: wedlug Johannesa de Muris, sposéb (styl) $piewania z czaséw Boecju-
sza (,illa maneries canendi, quae suo viguit tempore”) zmienit si¢ w ten sposéb, ze
»hasz sposéb” (,nostra maneries canendi”) jest milszy, przyjemniejszy dla ucha niz
»dawny” sposéb (,maneries antiqua”).

Po trzecie: muzyka wykonywana przez moderni stata si¢ ,subtelniejsza” (,subtiliata” — bar-
dziej wyrafinowana), nie tylko dzigki kreatywnosci (,inventio”) osob wyksztatconych w tej
sztuce, lecz takze dzigki wrodzonym zdolnosciom zwyklych ludzi (,vulgus commune”).

Po czwarte wreszcie: w ostatnim zdaniu Johannes de Muris nakreslit, jak si¢ wy-
daje, cykliczng koncepcje dziejow, wedle ktorej rzeczy ziemskie rzadza si¢ cyklicz-
nymi obrotami sfer niebieskich. To niejasne zdanie Johannesa de Muris znajduje
wyjasnienie w zakonczeniu jego wczesniejszego traktatu Notitia artis musicae: autor
twierdzi tam, ze za jaki$ czas to samo, czego dos$wiadczyli starozytni, wierzac, ze
osiagneli granice mozliwo$ci muzyki, moze zdarzy¢ si¢ nam (czyli moderni). ,Niech
nikt nie méwi — radzi Johannes de Muris — ze osiagnatl ostateczny stan muzyki i jej
niewzruszong granice, poniewaz poglady i rewolucje naukowe (scientiae revolutiones)
odchodza i wracaja w koto tak dtugo, jak chce tego Opatrznos¢”.

33
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Podsumowujac powyzsze wywody Johannesa de Muris, mozna stwierdzi¢, ze
okredlit on wyraznie swoja pozycj¢ jako modernus i wyznaczyt o§ czasu, dla ktérej
punktem odniesienia byla starozytnos¢ reprezentowana przez Boecjusza. Okreslit
»muzyczng tozsamos$¢” §wiata chrzescijariskiego oparta na antycznym genus diatoni-
cum, odrzucajac jednocze$nie genus chromaticum i genus enharmonicum. Opisat zmia-
ny muzyki w czasie i wbudowat je w cykliczna koncepcje dziejéw.

Johannes Boen i przekraczanie granic ,genus diatonicum”

Oba odrzucone antyczne genera intrygowaly jednak czternastowiecznych teore-
tykéw tak dalece, ze podejmowali oni préby przywrécenia ich do istnienia przynaj-
mniej w zapisie nutowym. Préby takie odnajdujemy w piatej ksiedze Speculum mu-
sicae Jakuba zwanego Leodiensis (po 1325)"7, oraz — bardziej zaawansowane i wbudo-
wane w wizje muzycznej awangardy — w traktacie Musica Johannesa Boena (1357)".
Problem odrzuconych genera polegat na tym, ze pojawiaty si¢ w nich mikrointerwaty
niemozliwe do zapisania na liniaturze Gwidonskiej: pétton wickszy (semitonium ma-
ius lub apotome) oraz interwaly mniejsze od péttonu mniejszego (semitonium minus
lub limma). Rozwiazanie tego problemu tkwito w odpowiednim zastosowaniu zna-
kéw b durum (dziatajacego podobnie jak znak #, ktéry w systemie pitagorejskim
podwyzszal nutg o pétton wickszy) i & molle (dzialajacego podobnie jak znak &, ktéry
w systemie pitagorejskim obnizat dZwick o pétton wigkszy). Odpowiednim dla ta-
kich poczynani miejscem w skali muzycznej bylo bezposrednie sasiedztwo & molle
i b durum, ktore umozliwiato uzyskanie postgpu ¢—h—b—g czyli tetrachordu chroma-
tycznego, bedacego nastgpstwem péttonu mniejszego, péttonu wigkszego i tercji ma-
tej. (Przypomnijmy w tym miejscu, ze tworzenie takiego post¢pu bylo réwnoznaczne
ze Zlamaniem 6wczesnych regut solmizacji zakazujacych postepu & molle — b durum
zaréwno w kierunku wznoszacym, jak i opadajacym.)

W odpowiednim operowaniu znakami & molle i b durum dostrzegat Boen moz-
liwo$ci modyfikacji interwatéw muzycznych whasciwych pitagorejskiej diatonice,
np. zmniejszania badZ zwigkszania kwarty, tercji, a nawet péttonu mniejszego.
Uwazal, ze znaki te, cho¢ umieszczane sa zazwyczaj w $cisle okreslonych miejscach
skali diatonicznej (nazwal je ,cotidiana positio”), mozna wprowadza¢ dowolnie
przy kazdej nucie, w miejscach bardziej wyrafinowanych (nazwat je subtiliores po-
sitiones), jak to czynia ,moderni, wiedzeni wrazliwsza zmystowoscig” (,moderni
maiori ducti lascivia”)®.

17 Jacobus Leodiensis, Speculum musicae, lib. V, wyd. Roger Bragard, [Rome] 1968 (= Corpus Scriptorum de
Musica 3/5), s. 30.

18 Wyd. Wolf Frobenius w: ,Johannes Boens Musica und seine Konsonanzlehre”, Freiburger Schriften zur
Musikwissenschaft 2 (1971).

19 Johannes Boen, Ars ,musicae”, wyd. E Alberto Gallo, [Rome] 1972 (= Corpus scriptorum de musica 19),
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Przykt. 1. Tercja mata c—a (czyli caly ton i péiton mniejszy) zmniejszona o pétton wiekszy po-
wstaly przez podwyzszenie @ o pétton wigkszy a—a#: poniewaz pomiedzy péttonem wigkszym
a mniejszym jest roznica jednego komatu, w wyniku wskazanego w przyktadzie zastosowania
znaku # powstaje odleglo$¢ mniejsza o jeden komat od catego tonu*:

Cege

Przykt. 2. Notowanie komatu:

a) przez Sciagniecie calego tonu dwoma znakami®:

Spo be

b) przez Sciagniecie pétronu mniejszego jednym znakiem??*:

b e

U

Autor zaznaczyl, ze cechy szczegdlng tych zapiséw (przykt. 2) jest to, ze obraz
wizualny jest odwrotnoscia percepcji stuchowej, gdyz nuta zapisana nizej brzmi (o je-
den komat) wyzej*>. Oczywiscie, tego rodzaju transformacja interwaltéw byta mozli-
wa tylko w systemie pitagorejskim.

Boen nie postugiwal si¢ terminem musica falsa ani tez musica ficta. Modyfikacje
interwaléw polegajace na niuansowaniu ich réznica jednego komatu nazwat genus
commaticum: uwazal, ze jest to catkiem nowy rodzaj muzyki w stosunku do dziedzic-
twa przekazanego przez Boecjusza, gdyz Boecjusz nie przedstawil Zadnego tetrachor-
du, w ktérym figurowatby komat jako niezalezny, wydzielony interwal. Rzeczywiste
i $wiadome stosowanie ,,rodzaju komatycznego” w twérczosci kompozytorskiej jest
niezwykle trudne do wysledzenia z uwagi na prakeyke notacyjna, kedra wykazuje
znaczng dowolno$¢ w pomijaniu znakéw & durum i b molle. Sam Boen zdawat si¢
widzie¢ we wprowadzaniu mikrointerwatéw wynikajacych z podziatu catego tonu
raczej przyszto$¢ niz terazniejszo$¢ muzyki:

s. 35; na ten temat por.: Karol Berger: Musica ficta. Theories of accidental inflections in vocal polyphony from
Marchetto da Padova to Gioseffo Zarlino, Cambridge 1987, s. 30.

20 ,Johannes Boens Musica”, op. cit., s. 55—56.

21 Ibid., s. 56.

22 Ibid., s. 56-57.

23 Ibid., s. 57.

24 1Ibid., s. 45.
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Johannes Boen, Musica (1357)**

Nam secundum diversitatem temporis et  Gdyz stosownie do rozmaitosci czasu i krajéw
regionum multa nova et inaudita poterunt moze powstaé wiele rzeczy nowych i nieslysza-
suboriri, sicut forte pronuntiatio commatis et nych, jak by¢ moze za$piewanie komatu, trzech
trium semitoniorum minorum ac multorum  péltonéw mniejszych i tym podobnych, kto-
similium, que licet hactenus non audita sunt, forte  rych chociaz dotychczas nie styszano, to moze
tractu temporis per nova instrumenta et vocum  z biegiem czasu dzigki nowym instrumentom
habilitates posterius audiuntur, sicut nec ante i umiej¢tnosciom wokalnym pézniej si¢ usty-
Pitagoram fuit tanta subtilitas in cantu, quanta szy, tak jak w czasach przed Pitagorasem nie
hodiernis temporibus est in usu ... byto takiego wyrafinowania w $piewie, jakie
w dzisiejszych czasach jest prakeykowane ...

Owa subtelnos$¢ w $piewie Johannes Boen z Rijnsburga w Holandii przyznawat
gléwnie Anglikom, Francuzom (,Gallici”) i Wlochom (,Lumbardi”)*. Sposréd cy-
towanych w jego traktacie przyktadéw muzycznych niektére zidentyfikowat Wolf
Frobenius, ktéry odniést je do utworéw Philippe’a de Vitry i La messe de Tournai*®.

Boen byt o jedno pokolenie mlodszy od Johannesa de Muris, ktérego traktat Mu-
sica speculativa znat i cytowal. Jednoczesnie mozna zauwazy¢, jak bardzo réine bylo
ich ,myslenie historyczne”: Johannes de Muris przywiazany byt do cyklicznej koncep-
qji dziejéw, podczas gdy Boen widziat muzyke w jej rozwoju linearnym, zdazajacym
w kierunku coraz to nowych rozwiazari. Obaj natomiast faczyli muzyke wspélczesna
z wyrafinowaniem (subtilitas), nie wymieniajac wszakze kompozytoréw z imienia.

Johannes Tinctoris i Adam z fuldy. Kompozytorzy jako ,musicae
inventores”

Autorem, do ktérego wywodéw wspélczesna historiografia muzyczna przywiazu-
je szczegdlng wagg, jest, oczywiscie, Johannes Tinctoris. Widziano w nim teoretyka,
kt6ry wskazat na przetom renesansowy w muzyce, jaki mial dokona¢ si¢ wraz z twér-
czoscig Johna Dunstaple’a (Dunstable’a, ok. 1390-1453) i dwéch kolejnych genera-
¢ji kompozytoréw franko-flamandzkich: Johannesa Ockeghema, Johannes Regisa,
Antoina Busnoisa, Firmina Carona, Guillaume’a Fauguesa, ktérych mistrzami byli
niezyjacy juz wéwczas John Dunstaple, Gilles Binchois (1400-60), Guillaume Du-
fay (1397-1474). Przypomnijmy, ze we wstepie do Proportionale musices (1473—74)
okredlit Tinctoris twérczo$¢ kompozytorska Dunstaple’a jako ,zrédlo i poczatek
nowej sztuki” (,novae artis fons and origo”)?”. We wstepie do Liber de arte con-

25 Ibid., s. 45; na ten temat por. Frank Hentschel, ,Johannes Boen und die zweifelhaften Gesangskiinste der
Alemanni”, w: Nationes, Gentes und die Musik im Mittelalter, red. Frank Hentschel, Marie Winkelmiiller,
Berlin 2014, s. 173-186.

26 ,Johannes Boens Musica und seine Konsonanzlehre”, op. cit., s. 81.

27 Johannes Tinctoris, ,,Proportionale musices, Prologus”, w: Johannis Tinctoris: Opera theoretica, red. Albert
Seay, t. 1-3, [Rome] 1975—78 (= Corpus scriptorum de musica 22), zob. 2a, s. 9-11.
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trapuncti (1477) zauwazyt nawet Tinctoris, ze ,trudno wymieni¢ jakakolwiek kom-
pozycje sprzed czterdziestu lat [a wigc sprzed ok. 1430 — E.W.-Z.], ktéra zyskataby
uznanie znawcéw jako godna stuchania”®. Poglady Tinctorisa staly si¢ niedawno
przedmiotem uwaznej analizy dokonanej przez Roba Wegmana, ktéry skfonny jest
dopatrywac si¢ w nich nie tyle obwieszczenia przelomu renesansowego, ile znamion
pokoleniowego modelu przemian historycznych (,generational model of historical
change”)®. Wegman wskazal przy tym na duza rolg, jaka Tinctoris przywiazywat
do studiowania utworéw poprzednich generacji kompozytoréw. W retoryce wypo-
wiedzi Tinctorisa nietrudno ustysze¢ echa przytoczonych wezesniej zachwytéw nad
ysubtilitas modernorum”, wyrazanych przez Johannesa de Muris:

Johannes Tinctoris, Liber de arte contrapuncti (1477)%°

Neque, quod satis admirari nequeo, quip-
piam compositum nisi citra annos quadragin-
ta extat, quod auditu dignum ab eruditis exis-
timetur; hac vero tempestate, ut praeteream
innumeros concentores venustissime pronun-
tiantes, nescio an virtute cujusdam coelestis
influxus, an vehementia assiduae exercitatio-
nis infiniti florent compositores, ut Joannes
Okeghem, Joannes Regis, Anthonius Busnois,
Firminus Caron, Guillermus Faugues, qui
novissimis temporibus vita functos Joannem
Dunstaple, Egidium Binchois, Guillermum
Dufay se praeceptores habuisse in hac arte
divina gloriantur. Quorum omnium omnia
fere opera tantam suavitudinem redolent, ut,
mea quidem sententia, non modo hominibus
heroibusque verum etiam Diis immortalibus
dignissima censenda sint. Ea quoque profecto
numquam audio, nunquam considero, quin
laetior ac doctior evadam, unde quemadmo-
dum Virgilius in illo opere divino Eneidos
Homero, ita iis Hercule, in meis opusculis
utor architypis; praesertim autem in hoc, in
quo, concordantias ordinando, approbabilem
eorum componendi stilum plane imitatus
sum.

28 ,Liber de arte contrapuncti, Prologus”, w: Johannis Tinctoris: Opera theoretica, op. cit., zob. t. 2:11-89,

p. 12-13.

Nie mogg si¢ do$¢ nadziwié, ze zdaniem
znawcéw jedyne utwory warte stuchania
powstaly nie wezesniej niz przed czterdzie-
stu laty. W obecnych za$ czasach, ze poming
niezliczonych kantoréw pigknie $piewaja-
cych, nie wiem, czy sita jakiego$ niebiari-
skiego wplywu, czy tez gorliwoscia stalego
¢wiczenia dziata bardzo wielu kompozyto-
réw, jak Joannes Okeghem, Joannes Regis,
Anthonius Busnois, Firminus Caron, Guil-
lermus Faugues, ktérzy mieli za nauczycieli
zmarlych ostatnio Joannesa Dunstaple’a,
Egidiusa Binchoisa, Guillemusa Dufaya
i styna w tej sztuce. Niemal wszystkie ich
dzieta tchng taky stodycza, ze, moim zda-
niem, powinny by¢ uznane za najwspa-
nialsze nie tylko przez ludzi i heroséw, ale
nawet przez bogéw nie$miertelnych. Zaiste,
gdy tez stucham tych dziet i je rozwazam,
zawsze jestem wzbogacony radodcia i ma-
drodcia, stad, jak Wergiliusz w owym bo-
skim dziele, Eneidzie, korzystat z Homera,
tak ja, na Herkulesa, w moich dzietkach
korzystam z nich jako wzoréw; zwlaszcza
za§ w dyspozycji wsp6tbrzmieri nasladuje
w petni ich styl godny uznania.

29 Rob. C. Wegman, ,Johannes Tinctoris and the New Are’, Music and Letters 84 (2003) nr 3, s. 171-188.

30 Por. przyp. 27.

MUZYKA 2017/3



38

ELZBIETA WITKOWSKA-ZAREMBA

Doda¢ w tym miejscu wypada, ze obszerny wstep do wezesniejszego Proportionale
musices opart Johannes Tinctoris w znacznej mierze na wzorach, jakich dostarczaly
katalogi ,wynalazcéw muzyki” zamieszczane tradycyjnie we wstgpnych rozdziatach
traktatéw muzycznych. Katalog Tinctorisa jest niewatpliwie pierwszym, w ktérym
kompozytorzy zostali w takim stopniu docenieni i nadto wymienieni z imion i na-
zwisk obok postaci biblijnych i mitologicznych, filozoféw starozytnej Grecji i postaci
ze $wiata taciniskiego, Ojcéw Kosciola i teoretykéw muzyki: Boecjusza, Martiana
Capelli, Guidona i Johannesa de Muris.

Kompozytorzy, Guillaume Dufay (ur. 1397) i Antoine Busnois (ur. ok. 1430), po-
jawiaja si¢ rowniez w katalogu wynalazcéw muzyki w traktacie niemieckiego teo-
retyka muzyki i kompozytora, Adama z Fuldy (1490 r.), ktéry w odréznieniu od
Tinctorisa nie zréznicowal wymienionych twércéw pokoleniowo, jednak — podobnie
jak Tinctoris — uwypuklit motyw nasladowania wzoréw. Adam z Fuldy deklarowat,
ze tych wlasnie kompozytordéw przyjat za wzér. W jego traktacie nie ma wzmianki
o Tinctorisie, trudno zatem dowodzié, ze wzorowal sie on takze na autorze Liber de
arte contrapuncti.

Adam de Fulda, De musica (1490)*

arbitrandum est, multos fuisse artis
inventores iuxta locorum et temporum
varietates, et distantias.
Tubal diluvium,
apud Hebracos Moysen, apud Graecos
Pythagoram ..., apud Latinos Boetium
credimus incepisse ..... Hunc quam plures
secuti sunt, Gregorius, Isidorus, Guido,
Odo, Berno, Ioannes de Muris; et circa
meam aetatem  doctissimi  Wilhelmus
Duffay, ac Antonius de Busna, quorum et
nos sequaces esse volumus, verbis scilicet,
utinam et factis. Si autem quaeramus, quis
inter omnes primus extiterit, puto, quod
ipse Iubal, nam alios tempore praecessit;
sacra enim scriptura ipsum inventorem
commemorat, et non alium.

regionum
filium Lamech ante

. uwaza si¢, ze wielu bylo wynalazcéw
muzyki wedtug rozmaitoéci miejsc, czaséw
i odlegtosci krajéw: Jubal, syn Lamecha
przed potopem, u Hebrajczykéw Mojzesz,
u Grekéw Pitagoras ..., u Lacinnikéw
rozpoczal, jak sadzimy Boecjusz... . Wielu
poszto w jego $lady, Grzegorz, Izydor,
Gwido, Odo, Berno, Johannes de Muris.
A takze w moich czasach bardzo uczeni
Guillaume Duffay i Antonius de Busnois,
ktérych pragniemy nasladowad, w stowach
mianowicie, i oby takze w dziefach. Jesli
za$ pytamy, kto ze wszystkich zaistniat jako
pierwszy, sadze, ze Jubal, poniewaz innych
wyprzedzit w czasie; bowiem Pismo Swicte
jego wymienia jako wynalazce, a nie kogos
innego.

31 Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum, wyd. Martin Gerbert, St. Blaise 1784, t. I-III, reprint

Hildesheim 1963, zob. t. III, s. 341a.
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Na katalogu wynalazcéw muzyki Adama z Fuldy wzorowat si¢ natomiast Nico-
laus Wollick (kt6ry jednak pominat obu kompozytoréw)’*; Wollick z kolei stat si¢
wzorem dla plejady autoréw szesnastowiecznych, m.in. dla Sebastiana z Felsztyna®.

UWAGA KONCOWA

Ten krétki przeglad, jak zaznaczytam na wstepie, z pewnoscia nie wyczerpuje
problematyki historycznej zawartej w $redniowiecznym pi$miennictwie muzycz-
nym. Dotyczy tylko pismiennictwa ,zaalpejskiego”, gdyz wloska teoria muzyki
wymaga oddzielnego potraktowania. Nie poruszytam kwestii zainteresowan an-
tykwarycznych i préb odczytywania dawnych notacji muzycznych. Nie podjetam
tez zagadnienia wspélistnienia réznych styléw muzycznych i trwatosci dawnych
praktyk polifonicznych w muzyce liturgicznej w XV wieku. Nie zmiescit si¢ réw-
niez w ramach tego szkicu bardzo istotny problem przeciwstawienia musica ar-
tificialis — musica naturalis/usualis, silnie akcentowanego w pigtnastowiecznych
tekstach z Europy Centralnej; przeciwstawienia o charakterze aksjologicznym,
bowiem marginalizujacym muzyke spontaniczng, uprawiang poza granicami ars.
W istocie, przedstawione wyzej dywagacje teoretykédw dotycza przede wszystkim
ars musica, aczkolwiek Johannes de Muris cieplo wypowiadat si¢ takze o $piewie
Sudu” (vulgus commune), doceniajac jego udzial w ksztattowaniu wspétezesnej
mu muzyki.

Wktad $redniowiecznych teoretykéw w podstawy nowozytnej historiografii mu-
zycznej polegal przede wszystkim na tym, ze wytyczyli oni istotne punkty orientacyj-
ne, wokét ktérych rozwijato si¢ myslenie historyczne. Nalezy do nich:

— przekonanie o ciaglosci czasowej ars musica

— wyznaczenie punktu odniesienia i nakreslenie osi czasu

— okreslenie wiasnej tozsamosci kulturowe;j

— percepcja i konceptualizacja zmian w czasie

— konstruowanie obrazu przeszlosci.

32 Wyd. Klaus Wolfgang Niemoller, w: Die Musica Gregoriana des Nicolaus Wollick, Koln 1955 (= Beitrige zur
Rheinischen Musikgeschichte 1), s. 7.

33 Sebastianus Felstinensis, Opusculum musices noviter congestum, Cracoviae 1534, wyd. Elzbieta Witkowska-
-Zaremba, w: Sebastian z Felsztyna, Pisma o muzyce, Krakéw 1991 (= Monumenta musicae in Polonia, Seria C,
Tractatus de musica II), s. 72—73.
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THE PAST IN THE PRESENT. THINKING ABOUT HISTORY IN MUSIC THEORY IN THE
MIDDLE AGES AND AT THE BEGINNING OF THE MODERN AGE

The present article is an outline of a larger project concerning music historiography and
its pre-modern stage of development. As such, the article does not exhaust the subject, but
only communicates ‘work in progress’.

Using as the starting point the classification of music proposed by Otton Gibel (1660),
who distinguished ‘historical music’ (musica historica vel didactica) as a field of music theory
studying ‘the origin and development of music-related issues’, the author follows selected the-
mes connected with thinking about history in the treatises of Johannes Cotto/Aflligemensis,
Johannes de Muris, Johannes Boen, texts representing the tradition of Johannes Hollandrin,
and finally texts by Johannes Tinctoris and Adam of Fulda. The author concludes that the
contribution of medieval theorists of music to the foundations of modern music historio-
graphy consisted mainly in providing major landmarks around which the thinking about
history later developed. Those landmarks are the following: the belief in the temporal conti-
nuity of ‘ars musica’; establishing the point of reference and defining the time axis; defining
one’s own cultural identity; the perception and conceptualization of changes taking place
over time; constructing a picture of the past.

Translated by Pawet Gruchata
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