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Historja muzyKi w zarysie’

\Vszelkie prawa zastrzezone.

Przedruk bezwzglednie wzbroniony.

(Ciag dalszy.)

Jakiego rodzaju musial byé¢ sposoly kompono-
winia w lej epoce jasno wyplywa z powyzszego.
Tak jak istniata $cisle okre&lona ilos¢ nakazow
rt.llgljnych i praw moralnych, nad wykonaniem
ktorych pilnie czuwato zorganizowane kaplanstwo;
podobnie jak stosowano przy kazdej sposobnosci
i kazdej -.ytuaq| zawsze te same hieratyczne ob-
rlq(llu, przypowiesci i przykazania, nad ktorymi
nawet nie wolno byto zastanawiac¢ si¢ ani laikom
ani kaptanom; tak samo byta dana sakralna me-
lodja a kazdorazowo podiozony tekst byl tylko
przypadkowym srodkiem obwieszezenia. Tekst ten
dostosowywano biorgc tylko wzglad na poprawne
rozmieszezenie akcentowanych i nicakcentowanych

zgtosek. Melodji $wietej zas niewolno byto nigdy
zmieniad, dlatego tez nie ma mowy o ewentualnem

uwzglednieniu nastrojowej tresci tekstu. Tu lezy
rowniez dalsza roznica mi¢dzy sposobem poimo-
wania muzyki w stdm/vtnoscn a z poczytkiem
wiekow §rednich: tam I)e/wm edne panowanie
sfowa nad muzyka, tu zasS na odwrot wyzszosé
muzyki nad stowem. WspomnieliSmy juz o dro-
bnveh dopuszezalnych zmianach danej sakralnej
melodji, by dostosowaé¢ podzial akeentow sfow
w nowym tekscie. Ale 1 w takim wyjatkowym
wypadku waznem byto nienaruszalne prawo, ze
mimo wszystko nalezy zatrzymac¢ doktadnie nie-
zmienione koncowe nuty stroly, w niektérych zas
rowniez pocziytkowe 1 srodkowe.
Ten scisty zwigzek miedzy akcentem sfowa,
a muzyka wyptywa réwniez jasno dla nas ze spo-
sobu, jakim wowcezas zewngtrznie przy pomocy
pisma znaczono i utrwalano ruch linji melodyine;.
Zamiast pewnych §cisle okreslonych nut, jak je
*) W zarysie tym nie uwz"IQ(lm.lmy historji muzyki polskiej,
[)I)[O';hl\\ l«'l]x\(. lll“(')\Vl(.‘nl(‘ lCl Snf'cmlnt') pracy. lymcza
sowo polecamy ,.Historjg Muzyki Polskiej w streszczeniu'
zamieszczong w Ka'endarzu Muzycznvm 1926,27. (Naktad
S. Seyfarth, Lwow.)

uzywali Grecy, istniaty neumy (skinienia). Powstaty
one ze znakow dla akcentow zgloskowych i poda-
waly tylko giowne punkty melodji, a mianowicie
te, na ktore przypadaly akcenty stow. Wlasciwie
zas scisfe i doktadne notowanie melodji byto nie-
potrzebne, gdyz istniata stosunkowo bardzo mala
1loé¢ ich, a te byty wszystkim dobrze znane. Z po-
czatku wiec wystarczaty catkowicie neumy, tak
nazwane wedtug skinien i ruchow reka, ktore wy-
konywat dyrygent podajac akcenty melodyjno-tek-
stowe. Pdzniej dopiero gdy wzrosta znaczna liczba
uzywanych w kosciele melodji nastata konieczno$é
ich dokfadnego notowania. Mniej wiecej od dzie-
siatego wieku czyniono to przy pomocy abecadta:
tabulatury. Woweczas to (liczac z grubsza okoto r.
1000) potyczyt Guidon z Arezzo neumy i abeca-
dtowy notacje. Uczynit on to w nastepujacy spo-
sob: narysowal cztery poziome linje, wpisat dla
kazdej hinji i dla przestrzeni miedzy linjami litery
i uzvskat w ten sposob miejsca o Scistych nazwach
odpowiadajgeych pewnym tonom. Ruch melodji
pisano na tym czterolinjowym systemie znakami
neumowymi. Jeszcze dzisiaj uzywa sie takiego
pisma nutowego w greckim prawosfawnym i w in-
nych wschodnich ko$ciotach.

Dalszem zdarzeniem waznem, tak dla praktyki
jak 1 dla teorji muzycznej bylo ulozenie tonow
w pewne Scisle szematy. nie tylko co do pisowni,
lecz przedewszystkiem co do wewnetrznego i istot-
nego ich zwiazku. Podczas gdy w starozvtm-]
greckiej muzyce zszeregowano po cztery tony (t.zw.
tetrac hordy), to w wiekach Srednich tdcmno je po
pie¢ (nazwa tacinska: kwinta), a mianowicie w czte-
rych rozmaitych formach, ktére odpowiednio mig-
dzy soba kombinowano. Z tego wypadaly szeregi
o$miotonowe (nazwa facinska: ul\t.xv.d). A wiec po-
dolmic jak i obowigzujace jeszcze dzisiaj, oczywi-
scie nie uwzgledniajac wsunietych tonow ,chroma-
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tycznych“. W ten sposob powstaty skale, ktore
nazywamy tonacjami ,kosScielnemi“ Kazda po-
szczeg6lna odmiana ich otrzymata wtasciwg sobie
nazwe, zapozyczong od tonacji greckich. Oczywi-
Scie, ze podobienstwo koscielnych i greckich tona-
cji ograniczato sie faktycznie tylko do wspolnosci
nazw; w rzeczywistoSci szeregi tonow, uzywane
w srednich wiekach czyli tonacle koscielne nie
miaty nic wspolnego z tonacjami greckiemi.

Dla orjentacji podajemy ponizej nazwy tonacji
koscielnych:

1. dorycka (d—d1)
2. hypodorycka (A—a)
3. Irygijska (e—e?)
4. hypoirygijska (H—h)
5. Ivdijska (T—1fv)
6. hypolydijska (c—cY)
7. mixolidijska =03

8. hypomixolydijska (d—d?)

O wiele pozniej wprowadzono jeszcze tonacje jon-
skq i eolska, ktore odpowiadajy naszej C-dur wzgle-
dnie a-moll.

Dl nas majg wszystkie te tonacje znaczenie
catkiem podrzedne. Wprawdzie niektorzy tworcy
klasycznir i nowoczesni postugiwali si¢ niekiedy
sredniowiecznemi tonacjami koscielnemi, glownie
dla wywotania nastroju szczegolnie swwtego lub
uroczystego. Tak np. Beethoven, ktory uzywa
tonacji lvdijskiej w jednym ze swych ostatnich u-
tworow na kwartet smyczkowy; lub Brahms, ktory
czesto uzywal tonacji Irygijskiej. Lecz oczywiscie
w tyveh wypadkach przeszczepienia tonacji kosciel-
nych do nowoczesnej kompozycji zachodzg giebo-
kie i istotne roznice miedzy ich istotnem znacze-
niem i sposobem uzycia. Mianowicie nowoczesni
kompozytorzy przesuwajy je dowolnie w skali, tak
ze powstaja w obrebie koScielnej tonacji tony chro-
matyczne podwyzszone lub obnizone; np. dorycka
tonacja roOwna sie naszej gamie molowej t. zw.
lodyjnej w dot* z dodanym 4: e, d, cis, h, a, g,
fis, e — lub z skasowanym b: g, f, e, d, ¢, b, a, g,
— Podczas wice gdy tonacje kosciclne I)yly ZWig-
zane $cisle z pewnymi tonami. ktore podali$my
obok ich nazw w nawiasie, to nowoczesni kompo-
zytorzy zatrzymujiy tylko szemat podziatu na cate
i pottony, nie zwazajgc na efektywna ich wysokosc.
Takie postepowanie nazywamy transponowaniem.
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Specjalny charakter muzyki owych czasow,
jej przeznaczenie dla celow nabozenstwa koseciel-
nego wywotaly wcezesnie juz dgznosé, by da¢ ma-
sie §piewajgcyeh, ktora byla rownoczesnie masay
stuchajaeych, sposobnos¢ do muzycznego w».pnt-
dziatanma. Do tego celu nie wystarczata jedno-
glosowosct, przejgta z starozytnej muzyki. Natu-
ralng wigc byfa chec spotegowania dzialania Spie-
wu przez |)0(lzmlonv masy Spiewaj: qeyc h na po-
szczegolne 1 poniekad niezalezne cze¢$ci czyli t. zw.
gltosy. Zakonnik Hucbald (eczytaj: llul\lm]d)
byt pierwszym, ktéry zajal sie teoretycznem uje-
ciem tego nowego prol)lcmu rowniez filozof an-
giclski Scotus (cz. Skotus) l‘frigcnd, ktory pierwszy
nadat nazwe tym probom prymitywnej wielogtoso-
wosci: organem  Te wieloglosowosé¢ nazwaliSmy
prymitywna, ponieéwaz poczatek i koniec kazdego
sfowa, jakotez gltowne czesei melodji pozostaty na-
dal jednogtosowemi i tylko miedzy tymi punktami
pozwalano gtosom oddalaé¢ si¢ niesmiale az do od-

ome-

legtosci pieciu tonow (tj. kwinty). Stosunkowo
bardziej artystycznem, chociaz nie mniej prymity-
wnem byto t. zw. organum réwnolegte, wprowadzo-
ne przez Hucbalda, ktore polegato na rownolegtem
prowadzeniu dwoch lub nawet trzech gtosow w od-
stepach kwinty i oktawy (tj. osmiu tondéw).

Z czasem uporzadkowano i usystematyzowano
te rozmaite dazenia 1 eksperymenty wielogtosowe
w tak zwanej paryskiej ars antiqua. [o-
legato to glownie na ciggtej zmianie odlegtosci
Spiewajacych glosow z unisonu (t. zn. ten sam ton)
lub oktawy na kwint¢. Nazywano to diskantus
(cz. diskantus):
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iy dodana meledja

o e zasadnicza melodja

W Anglji natomiast uzywano spiewu w rownole-
glych tercjach (1j. w odstepie trzech tonow) z kwintgy
na poczatku i koncu, a nazywano go gymel; do-
dawano rowniez trzeci glos, ktory zaczynat i kon-
czyl w oktawie i przechodzil nastepnie do odle-

‘glogci seksty (t. zn. szesciu tonow). Ten ostatni
uktad nosit miano fauxbourdon (cz. foburdy):
Gymel:
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Uczony Iranko z Paryza wprowadzil sposob
doktadniejszego notowania wartosci rytmicznej
(czasu trwania) kazdej pojedyne zc] nuty, zapobie-
gajac tem samem rozpadaniu si¢ poszezegélnych
gloshw, i\‘mlw jego nazywamy teo ria menzu-
ralna (facifiskie mensura znaczy miara) i ona to
umozliwita dalsza praktyke i rozwoj wielogtoso-
wego S])I('Wll Przedewszystkiem powstata przez
to moznos&¢ dodania dla I\a/alew ;,,lo‘su osobnego
i odmiennego tekstu. We Francji uzywano wow-
czas juz zamiast tacinskich, tekstow w jezyku fran-
cuskim. Poniewaz zas8 w jezvku tym, w przeci-
wienstwie do akcentowanej poezji koscielnej. nie
znano zglosek akcentowanyeh, tvlko liczono je,
sformufowano na podstawie tej wladciwosci ogra-
niczong liczbe przejrzystych rytmow (zwanych
modi), ktore powtarzaja si¢ ciagle tak w tekscie
jak i w melodji. Przez to uzyskano rytmiczna jas-

nos¢ i wyrazistos¢. Pierwszymi i zasadniczymi
rytmami byty:
trochej — [dtuga krotka]
jamb  ~ — [krotka + dtugal.
* .

Dalsza linja rozwoju tego stylu, tak co do ro-
dzaju kompozycji, jak zaréwno co do sposobu ich
wykonywania nrtpowhuld catkowicie Owcezesny m
prgdom. Gfowne i wybitne miejsce zajmujy wige
kompozycje koscielne: Antyfony (. s$piew prze-
ciwny*) byly to odpowiednio do nazwy — &piewy
do tekstow liturgicznych w wykonaniu na dwa
polchéry, a mianowicie na jeden meski 1 jeden
chlopigcy. Pozatem $piewali solowi §piewacy res-
ponsorja, halleluja, tractus i t. p. Tych $piewéw
chor nie przerywal.

Glownym oSrodkiem nabozedstwa stata sic
z biegiem czasu Msza Swigta, Sklada sie ona
z nastepujacych czesei: Kyrie. Gloria, Credo (cz.
Kredo), Sanctus (cz. Sanktus) i Agnus. Te z po-



czatku luzne i niezalezne poszczegolne czesci zlaty
sie z czasem w nierozerwalng catos¢. Wymienio-
ne czesci zachowujg zawsze swoje niezmienione
teksty, natomiast inne czesci Mszy: Introitus, Offer-
torjum, Communio (cz. Kommunio) i wspomniane
juz powyzej Halleluja otrzymaty i otrzymuja od-
mienne teksty w ciggu roku koscielnego stosownie
do dnia i uroczystosci. Do niektorych Mszy, prze-
dewszystkiem na Wielkanoc, Zielone Swigtki, Bo-
ze Cialo, jakotez do Mszy Zalobnej dolaczano ,se-
kwencije“ jak np. na Zielone Swigtki stynng
piesn: ,Veni (cz. weni) creator (cz. kreator) spiri-
tus“, ktorej Mahler uzyt w hymnie wstepnym swej
osmej symfonji; lub tez — dies irae (cz. ire) —
w Mszy zalobnej.

Oprocz Mszy Swietej przyjely sie state nabo-
zenstwa z przepisanemi modlitwami o &ciSle ozna-
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czonych porach dnia miedzy wschodem a zacho-
dem stonca, t. zw. officia (cz. officja). Spie-
wano gtownie psalmy; lecz obok psatterza poja-
wiajg sie¢ hymny i liryczne piesSni t. zw. cantica
(cz. kantika). Hymny byly to gtéwnie wolne poe-
tyckie opracowania tekstow biblijnych, ktor
sporg liczbe przypisuje sie Ambrozjuszowi z KIe-
djolanu. Ze spiewow Halleluja pozostalv wspom-
niane juz sekwencje. Ich wazng osobliwoscig byto
nieakcentowanie czyli liczenie zgtosek. W dalszym
ciagu rozwinely sie z tego $piewy lais i descorts
(cz. deskort), ktore stanowig pewnego rodzaju
zblizenie sie do poezji i muzyki ludowej. Tak
wiec przygotowuje sie uwolnienie sztuki muzycznej
z wiezéw Kosciota.

(C. d. n.)




