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(Ciag dalszy.)

W pierwszej polowie Xl wieku zaznacza si¢
dzialalno$¢ Gwidona z Arezzo (995—1050). Dzielo
jego: Micrologus de disciplina artis musicae. Zwal-
cza on w niem hucbaldowskie organum kwartowe
i kwintowe i przeciwstawia im inne dwa: organum
vagens (= heterofonja) i organom purum (= bordun).
Dla silniejszego przeciwdzialania Hucbaldowi poleca
on ruch przeciwny zamiast réwnoleglego.

Okolo roku 1100 pisze Anglik John Cotton roz-
prawe: Epistola ad vulgentium, w ktorej jeszcze do-
sadniej niz Gwidon wskazuje ma konieczno$¢ ruchu
przeciwnego i tem samem przygotowuje nauke o
discantus. :

Nauka ta zjawia sie okolo roku 1150 w anonimo-
wym traktacie: Discantus. positio vulgaris juz calko-

-

wicie wyksztalcona. W dyskancie lezy glos wtoru-
jacy ponad ¢. f., a mianowicie w ciaglym ruchu prze-
ciwnym do tegoz, przyczem tworzy z c. f. tylko in-
terwal prymy, oktawy lub kwinty.
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Poniewaz jednak glos wtérujacy z powodu

ciaglych skokéw byt niespiewny wsuwano juz w XII
wieku tony przej$ciowe, co w wieku XIHI wyksztalci-
lo sie na discantus Floridus.
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Juz zwykly dyskant wychodzil poza ramy pry-
mitywnej wieloglosowos$ci, tembardziej jeszcze ozdo-
biony (Floridus lub Fleurie), ktéry oznaczal odwrét
od dotychczasowej rytmicznej zasady wszystkich
pierwotnych rodzajéw wieloglosowosci, bo tu poraz
pierwszy kazdy z glosé6w poruszal sie w innym
rytmie. Przez to powstaje poraz pierwszy potrzeba
wprowadzenia znakéw menzuralnych - (wartosci ryt-
mjcznej). Dyskant ozdobiony odgrywa wazna role
az do wprowadzenia prawdziwego kontrapunktu
w wieku XIV.

Spiew réwnolegly Hucbalda znik! w teorji do
kofica wieku XII, moze z powodu obawy przed dysso-
nansami (tercja i seksta), jednakowoz utrzymal sie
on w praktyce muzyki ludowej. Pierwsza wzmianke
ponowng spotykamy dopiero okoto r. 1200 u Angli-
ka Johannes de Garlandia. W XIIl1 wieku teorja $pie-
wu réwnoleglego zostaje rozbudowana u rozmaitych
autoréw, ktérzy rozrézniaja dwa rodzaje:

1) gymel (cantus gemellus) 2-glosowy i

2) faux-bourdon 3-glosowy.

W obydwu rodzajach c. f. znajduje si¢ w glosie dol-
nym. W gymelu glos wtérujacy porusza w djato-
nicznych tercjach gérnych z kwinta na poczatku i na
koficu; w faux-bourdonie tworza dwa glosy wtéru-
iace wraz z c. f., akordy sekstowe z prdéznemi bez-
tercjowemi) trojdZzwickami na poczatku i na koficu.
Nazwa faux-bourdon utrzymala sie do wieku XVI,
chociaz juz po roku 1400 rozumiano pod nia nietylko
rownolegle akordy sekstowe, lecz harmoniczny uklad
wogdle. W tym sensie uzywa tej nazwy Guilelmus
Monachus (pierwsza polowa wieku XV).

§ 10. Wieloglosowa praKtyKa
w wieKu X—XIII.

Nasze wiadomos$ci o poczatkach artystycznej wie-
loglosowos$ci nie ograniczajg sie tylko na notatkach
i przykladach teoretykow, lecz od X wieku zachowa-
ly sie w praktycznych dzielach muzycznych wielo-
glosowe utwory. Najstarszy praktyczny zabytek
jest heterofoniczne organum: ut tuo propitiatus
prawdopodobnie z X wieku. Précz tego znaleziono
jeszcze inne heterofoniczne organa vagantia, (kwinto-
we i1 kwartowe), organa pura, fauxbourdon i discan-
tus. Szczegdlnie bogaty w zabytki jest kodeks z
Montpellier (wieloglosowe!).

Szczyt pierwszej epoki wieloglosowosci, p6Zniej
ironicznie nazwanej ars antigua przypada na wiek
XIII-ty. Gléwne formy sa: ozdobiony discantus,
organum purum (zwane diaphonia basilica), faux-
bourdon i gymel. Technika prowadzenia gloséw wy-
kazywala dwie odmiany: motefus i rondellus.

Motetus jest pewnego rodzaju przeciwienstwem
do starszej techniki, ktéra z wyjatkiem w discantus
ozdobionym zachowywala ten sam rytm w c. f. i glo-
sach wtérujacych. Istota motetus lezy w kombinacji
kilku juz wprzéd niezaleznie istniejacych melodji,
przy zachowaniu ich rozmaitych tekstéow, Kktére
JrownoczesSnie Spiewano (czpsto nawet w réznych je-
zvkach). Gloséw bylo dwa do cztery, a wiec wla-
sciwie dwa do cztery c. f.

Rondellus jest to kanon (rota). Uklad kanonu
jest bardzo prosty; imitacja nastepuje w unizonie
na harmonicznem podlozu fauxbourdonowem. Naj-
bardziej skomplikowany okaz z XII wieku jest ka-
non (Summer is kumen) z roku 1240 (napisal go
prawdopodobnie ewangelicki mmnich John Formet
w klasztorze Reading). Jest to kanon podwéiny;
w tem czteroglosowy kanon w unizonie z wtérem
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krétkiego kanonu w dwéch glosach basowych, zwa-
nvch pes - basso ostinato). Melodja jest ludowa,
pieSniowa. Pozatem zachowaly si¢ jeszcze liczne
inne kanony o prymitywniejszej fakturze.

Obok tych dwéch sposobdéw prowadzenia - glo-
s6w uzywano rozmaitych manjer technicznych:

copula — na przedostatniej nucie c. f. buduje
sie wzorem nuty pedatowej dluzsze melizmaty we
wtérujacych gtosach;

ochetus -— polega na rozdziale melodji na dwa
glosy, ktére na przemian Spiewaja i pauzuja.

Nazwe moftetus uzywaja niektérzy teoretycy
jeszcze w innym znaczeniu; mianowicie jako zbioro-
we okreSlenie dla wszystkich utworéw, ktore posia-
daja przynajmniej jeden c. f. W przeciwienstwie do
tego nazywano conductus utwér bez ¢, f. t. zn.
pochodzacy calkowicie z inwencji jednego kompozy-
tora.

Glownymi teoretykami epoki -ars antiqua sa:
Franco z Kolonji i Franco z Paryza (obydwaj oko-
lo 1250). ~

Osrodkiem praktyki jest Paryz, a mianowicie
katedra Notre Dame, ktorej organisci i kantorzy juz
w XII wieku komponowali wieloglosowo: Leoninus,
Perotinus, Robert de Sabillon, trubador Adam dela
Hdle itd. — oto glowni przedstawiciele.

Uznanie tercji i seksty za interwaly konsonujace
i w krotki czas potem usunigcie kwarty miedzy
dyssonansy przygotowalo teren dla wieloglosowosci
XIV wieku, ktéra nazwala si¢ ars nova (nowa sztu-
ka), zaznaczajac tem samem otwarte i Swiadome
przeciwiefistwo do sztuki XII wieku ars antiqua

(stara sztuka).

§ 11. Notacja w ars antiqua (modi).

Abstrahujac od heterofonji wykonywano wszyst-
kie rodzaje prymitywnej wieloglosowosci (organum
kwartowe i kwintowe, gymel, fauxbourdon i zwykly
dyskant) wedlug pewnych szablonéw, co nie wyma-
galo specjalnego notowania, a zwlaszcza pod wzgle-
dem rytmicznym, bo rytm gloséw wtérujacych byl
identyczny z rytmem c. f. Dopiero z pojawieniem si¢
ozdobionego dyskantu zmienia si¢ ten stosunek bez-
wzglednej zaleznosci glosow wtérujacych. Musiano
bowiem zaznaczy¢ nietylko zadane tony przejScio-
we, lecz zarazem ich rytmiczny stosunek do odpo-
wiedniej nuty w ¢. f. Przez to powstaje w XIII wie-
ku notacja mensuralna. OczywiScie nie udalo sie
od razu wyrazi¢ znakami rytmicznemi wszelkich
mozliwych rytméw. Zadowolono sie z poczatku pe-
wng ilo$cia schematéw rytmicznych, ktére w obrebie
jednego utworu mniej lub wiecej stereotypowo za-
chowywano. Celem uzyskania znakéw rytmicznych
uzywano rozmaitych form, t. zw. nofa quadra-
ta (R, B ¢) Kktére w chérale nie wyrazaly roz-
nic rytmicznych, teraz za$ nabraly rytmicznego zna-
czenia. Rytmiczne schematy ukladano analogicznie
do starozytnych stép wierszowych, przyczem

oznacza dluga (longa), za$ ® krétka (brevis).

Modus oznaczalo wtedy wlasnie stopg wierszo-
wa i wraz z tg przyjeto nazwy starozytne.

- 1. Modus: —_ B|® {rochej
2. Modus: (,— ®¥| jamb
3. Modus: —_,, B| & & daktyl
4. Modus: . _— 8 B B| anapest
5. Modus: — — W] B spondej
6. Modus: ;. , @ B B {rybrachis
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Kazdy modus jest taktem trzyczeSciowym;
innych taktéw niezna ars antiqua.

Rowniez ligatury sa w uzyciu,
. ze znaczeniem rytmicznem.

Z poczatku wymagano faktyczme zachowania
iednego szablonu w obrebie jednego glosuy,
lecz juz w polowie X1l wieku zezwalano (Franco
z Kolonji) na zmiany zar6wno w rozmaitych glosach,
jak tez w tych samych glosach w obrebie tego sa-
mego utworuy,

lecz oczywiscie

Druga mozliwo$¢ przelama.ma sztywnego sche-
matu lezala w rozbiciu dlugiej i krétkiej nuty (longa,
brevis) na dowolng ilo§¢ mniejszych (semibrevis —
potkrotka ®). Oznacza ona — nie jak pozniej do-
kladng cze$¢ wiekszej — tylko ogolnie nuty o mniej-
szej warto$ci w ilo$ci drobnej. Sposéb podzialu i gru-
powania tych nut byl $ciSle i skomplikowanie uregu-
lowany (Franco z Koloniji).

(Ciag dalszy nastapi.)




