RYSZARD LUBIENIECKI
UNIWERSYTET WROCLEAWSKI

SZTUKA GRY NA INSTRUMENTACH KLAWISZOWYCH POCZATKU
XV WIEKU A SREDNIOWIECZNA MNEMOTECHNIKA

Kultura sredniowiecza oparta byta na pamieci w takim samym stopniu, jak
o)) wspdlczesna kultura Zachodu oparta jest na dokumentacji. Z pewnoscia
zwigzane jest to z technologiami — mnemotechnika i drukiem — lecz réznica ta nie
sprowadza si¢ wylacznie do nich. Wysoki status memorii utrzymywat si¢ dtugo po
przemianie technologii tworzenia ksiag”™”.

Wedtug cytowanej powyzej Mary Carruthers, mimo wigkszej dostgpnosci ksiag
w okresie péznego $redniowiecza, fundament kultury i 6wezesnego sposobu mysle-
nia stanowita pami¢¢ (memoria). Zapis miat by¢ zaledwie jej przedtuzeniem i spo-
sobem na przywolanie gloséw tych oséb, ktérych z jakiego§ powodu nie mozemy
ustysze¢. Wedtug Izydora z Sewilli zostal on wynaleziony ,w celu zapamigtywania
rzeczy. Zostaja one zawarte w literach, by nie uciekly w niepamig¢. Gdyz tak wielka
jest réznorodnos¢ rzeczy, ze nie mozna nauczy¢ si¢ ich wytacznie przez stuchanie, ani

pomiesci¢ wylacznie w pamigci™

. Definicja ta rezonuje réwniez z celem Guidona
z Arezzo, ktéry pisat o stynnym wynalazku solmizacji opartym na sylabach hymnu
Ut queant laxis jako umozliwiajacym ,znalezienie nieznanego $piewu” (ad invenien-

dum ignotum cantum)’. Zapis nie wyrecza pamigci, a jedynie ja wspomaga.

1 Mary Carruthers, 7he Book of Memory, Cambridge 2008, s. 9: ,,[...] medieval culture was fundamentally
memorial, to the same profound degree that modern culture in the West is documentary. This
distinction certainly involves technologies — mnemotechnique and printing — but it is not confined
to them. For the valuing of memoria persisted long after book technology itself had changed”. Ten
i kolejne cytaty z pracy Carruthers w przekladzie autora.

2 Isidore of Seville, Etymologiae, red. Wallace M. Lindsay, Oxford 1911, cyt. za: M. Carruthers, 7he Book
of Memory, s. 139 i 408 (przyp. 113): ,Vsus litterarum repertus propter memoriam rerum. Nam ne
oblivione fugiant, litteris alligantur. In tanta enim rerum varietate nec disci audiendo poterant omnia,
nec memoria contineri”.

3 Joseph Smits van Waesberghe, Musikerziehung. Lehre und Theorie der Musik im Mittelalter, Leipzig
1969 (= Musikgeschichte in Bildern 3/3), s. 112.
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Kulturg $redniowiecza (w szczegdlnosci pdznego) okresli¢ mozna wige jako kul-
ture oscylujaca pomiedzy pismiennoscia a oralno$cia. Carruthers definiuje $rednio-
wieczng memorig jako ,wytrenowana pami¢é, nauczang i dyscyplinowang wedlug
wysoce rozwinigtego systemu edukacji, wchodzacego w sklad podstawowych sztuk
jezykowych — gramatyki, logiki i retoryki”*. Mnemotechnika, juz pod nazwa ars me-
morativa, w XIV i XV w. obejmuje niezliczong liczbg zasad, sposobéw wspomagania
i ksztattowania pamigci, ktére rozwijaly si¢ przez setki lat. Znamienne jest, ze znacz-
na liczba traktatéw mnemotechnicznych, ktérymi obecnie dysponujemy, pochodzi
z XV i XVIwJ, czyli z czaséw nie tylko wzmozonego rekopismiennictwa, ale i druku.
Trend ten nie ominat regionu Europy Srodkowej. Wraz z upowszechnieniem ksiag
na tym terenie (zwigzanym m.in. z powstawaniem uniwersytetéw) upowszechnia si¢
takze sztuka zapamigtywania®, a niektére prace z zakresu typowo $redniowiecznej
mnemotechniki drukowane sg jeszcze w XVI w.7.

Dziedzing muzyczna, w ktérej ,zawieszenie” pomigdzy tradycja ustng a pi§miennag
wydaje si¢ szczegdlnie wyrazne, jest sztuka gry na instrumentach klawiszowych (gléw-
nie organach i klawikordzie), okreslana jako ars organisandi, ars organica, badz ars tan-
gendi (od fac. stowa tangere — dotyka¢). Jak stwierdza Elzbieta Witkowska-Zaremba
w odniesieniu do terminologii wykorzystanej w tzw. praskich traktatach organowych:
,Nic nie wskazuje na to, ze ars organica, rozumiana jako system zasad porzadkujacych
muzyke organowa, miata w pierwszych dekadach pigtnastego wieku skrystalizowana
i utrwalona tradycj¢ pi$mienna. [...] ars organica [...] wydaje si¢ by¢ jakby rozpicta
pomigdzy dobrze ugruntowanym systemem pojeciowym muzyki wokalnej a katego-
riami funkcjonujacymi zwyczajowo w praktyce organowej i dydaktyce gry na orga-
nach™. Dwa anonimowe traktaty, o kedrych mowa (Octo principalia de arte organisandi
i Opusculum de arte organica), pochodza z r¢kopisu M.CIII przechowywanego w bi-
bliotece kapituly metropolitarnej w Pradze (Knihovna prazské metropolitni kapituly).
Wpisane zostaty do niego najprawdopodobniej ok. 142736 r. przez kopist¢ Matthiasa
Bohemusa de Tyn. W kodeksie, oprécz traktatéw organowych, znalazly si¢ réwniez

4 M. Carruthers, 7he Book of Memory, s. 8: ,Memoria meant, at that time, trained memory, educated
and disciplined according to a well-developed pedagogy that was part of the elementary language arts
— grammar, logic and rhetoric”.

s Najwazniejsze z nich opisuje Frances Yates, Sztuka pamigci, przekl. Witold Radwariski, Warszawa 1977,
s. T15—136.

6 Farkas Gébor Kiss, ,Introduction: The Late Medieval Art of Memory in East Central Europe”, w: The
Art of Memory in Late Medieval Central Europe (Czech Lands, Hungary, Poland), red. Farkas Gdbor Kiss,
Paris 2016, s. 17-23.

7 Za przyktad postuzy¢ moze Opusculum de arte memorativa bernardyna Jana Szklarka wydany w 1504 r.
w krakowskiej pracowni Kaspra Hochfedera. Wspélczesna edycja traktatu w: Rafat Wojcik, Opusculum
de arte memorativa Jana Szklarka. Bernardyniski traktat mnemotechniczny z 1504 roku, Poznani 2006.

8  Elzbieta Witkowska-Zaremba, ,,Sztuka gry na instrumentach klawiszowych okoto 1430 roku: dwa trak-
taty organowe z rekopisu M.CIII Biblioteki Kapituty Metropolitalnej w Pradze”, Muzyka 48 (2003)
nr 2, s. 59.
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trzy inne prace dotyczace muzyki oraz pig¢ dziet astronomicznych. Rekopis spisywano
w réznych miejscach (m.in. Frankfurcie, Krakowie i Zychlinie)°.

Octo principalia de arte organisandi i Opusculum de arte organica stanowia pod-
stawowy material Zrédtowy niniejszego artykutu™. Nie skupiam si¢ w nim jednak na
wszystkich zawilo$ciach terminologicznych traktatéw, szczegétowo opisanych przez
Witkowska-Zarembg™, ale podejmuj¢ — poprzez analizg konstrukeji tekstu, mozli-
wych sposobéw funkcjonowania wzoréw melodycznych (tactus) oraz relacji pomig-
dzy pismami teoretycznymi a zachowanymi kompozycjami muzycznymi — probe
okredlenia ich miejsca w kulturze opartej na pamigci. Z niewielkiego zasobu Zrédel
z poczatku XV w. odnoszg si¢ do niektérych srodkowoeuropejskich fragmentéw ta-
bulatur organowych oraz r¢kopiséw wloskich (przede wszystkim stynnego Kodeksu
z Faenzy). Przeprowadzam analiz¢ poréwnawczg sposobéw funkcjonowania ractus
w dwoch instrumentalnych opracowaniach $piewéw choratowych (tropéw Kyrie):
Kyrie Magne Deus z fragmentéw muzycznych z Pragi (Praha, Knihovna Nérodniho
muzea, 1D a 3/52, recto) oraz krétkiego opracowania Kyrie Cunctipotens genitor Deus
z Kodeksu z Faenzy (Faenza, Biblioteca Comunale, Ms. 117, f. 79r—v).

KONSTRUKCJA PRASKICH TRAKTATOW ORGANOWYCH Z PERSPEKTYWY
§REDNIOWIECZNE] MNEMOTECHNIKI

,Podstawowg zasadg¢ [memorii] stanowi podziat materiatu. Ma on na celu jego za-
pamigtanie w formie fragmentéw na tyle niewielkich, by méc przywota¢ je jako po-
jedyncze jednostki. Wpisywane sa one nastgpnie w rodzaj sztywnego, fatwego do zre-
konstruowania porzadku™. Jednym z podstawowych porzadkéw (divisio) zalecanych
przez uczonych $redniowiecza jest porzadek numeryczny, najpetniej przedstawiony
przez Hugona ze $w. Wiktora w przedmowie do Kroniki, znanej rowniez pod nazwa

9 Ibid,, s. 58.

10 Korzystam z edycji traktatéw autorstwa Elzbiety Witkowskiej-Zaremby: ,«Ars organisandi» and its
Terminology around 1430”, w: Quellen und Studien zur Musiktheorie des Mirtelalters, t. 3, red. Michael
Bernhard, Miinchen 2001 (= Bayerische Akademie der Wissenschaften, Verdffentlichungen der
Musikhistorischen Kommission 15), s. 367—423. Wszystkie cytaty fragmentéw traktatéw w przekl.
autora. Numery przy cytatach odnosza si¢ do edycji Witkowskiej-Zaremby.

11 Zob.: E. Witkowska-Zaremba, ,Sztuka gry na instrumentach klawiszowych”; Elzbieta Witkowska-
-Zaremba, ,New Elements of 15th Century Ars organisandi: The Prague Organ Treatises and their
Relationship to Previously Known Sources”, w: Neues zur Orgelspiellehre des 15. Jahrbunderts, red.
Theodor Géllner, Miinchen 2003 (= Bayerische Akademie der Wissenschaften, Veréffentlichungen der
Musikhistorischen Kommission 17), s. 1-16; Elibieta Witkowska-Zaremba, ,Early Keyboard Music
from Prague and Silesia”, w: The Musical Culture of Silesia before 1742. New Contexts — New Perspectives,
red. Pawel Gancarczyk, Lenka Hldvkové-Mrdckovd, Remigiusz Pospiech, Frankfurt am Main 2013,
S. 9—2I.

12 M. Carruthers, 7he Book of Memory, s. 8: , The fundamental principle is to «divide» the material to be
remembered into pieces short enough to be recalled in single units and to key these into some sort of
rigid, easily reconstructable order”.
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De tribus maximis circumstantiis gestorum. Powszechnie znane nastgpstwo cyfr i liczb
stanowi gotowy siatke miejsc. Do kazdego numeru przyporzadkowana zostaje ko-
morka, w ktérej powinno si¢ umiesci¢ rzecz do zapamigtania. Co istotne, porzadek
numeryczny pozwala na swobodne poruszanie si¢ po nim we wszystkich kierunkach
(nie tylko zgodnie z postgpem liczb, ale i odwrotnie lub pomijajac niektére z nich)
oraz rozpoczecie od dowolnego miejsca. Hugon podaje przyktad wykorzystania tej
techniki przy zapamigtywaniu psalméw. Najpierw nalezy nauczy¢ si¢ wszystkich 150
psalméw w pierwotnym porzadku, a nastgpnie do kazdego z numeréw przyporzad-
kowa¢ incipit — niewielki fragment poczatkowy, stanowiacy pojedyncza jednostke,
tatwa do zapamictania. Ta sama metoda podzialu materiatu moze zosta¢ wykorzysta-
na réwniez do nauki kolejnych werséw danego psalmu®.

Uwagi Hugona ze sw. Wiktora nie dotycza wylacznie porzadku mentalnego, ale
réwniez uktadu tekstu, czego przyktadem jest jego Kromika™. Tekst, w ktérym za-
stosowano odpowiednie sposoby podziatu (numerowane rozdzialy, czy tez mniej-
sze jednostki nazywane cola badz commata), ma duze znaczenie mnemotechniczne.
Dlatego tez Hugon zaleca uczacym si¢ korzystanie wylacznie z jednego egzemplarza
danej ksiegi, gdyz czgste ich zmiany powoduja trudnosci w ,,odci$nigciu” czytanego
tekstu w pamigci®.

Réznego rodzaju porzadki numeryczne i alfabetyczne w wielkiej obfitosci wy-
stepuja w traktatach péznego Sredniowiecza. Szczegdlne miejsce zajmuja tu oczy-
widcie prace mnemotechniczne. Rafal Wéjcik, w kontekscie Opusculum de arte
memorativa Jana Szklarka, pisze wrecz o ,obsesji porzadkowania”. Autor traktatu
dzieli swéj wywéd na punkty i podpunkty, w ktérych uktadzie szczegélne miejsce
zajmuje liczba pigc™.

Elementy porzadkéw numerycznych (choé oczywiscie nie w takim zakresie) od-
nalez¢ mozna réwniez w konstrukeji traktatéw muzycznych, takze tych dotyczacych
sztuki organowej. Nawiazanie do uktadu cyfr pojawia si¢ juz w tytule Octo principalia
de arte organisandi (,Osiem zasad sztuki organowej”), zgodnie z ktérym wywdéd po-
dzielony jest na osiem czgsci:

1. De concordantibus (,,O konsonansach”),

I1. De tenore (,,O tenorze”),

1. Quomodo debet formari discantus (,W jaki sposéb powinno si¢ ksztattowad
discantus”),

IV. De positione tactuum generalium (,O wykorzystaniu gtéwnych tactus [tactus
generales|”),

13 Hugh of St. Victor, The Three Best Memory-aids for Learning History, red. i przekt. Marry Carruthers,
w: M. Carruthers, 7he Book of Memory, s. 340—341.

14 M. Carruthers, The Book of Memory, s. 118-119.

15 Hugh of St. Victor, 7he Three Best Memory-aids, s. 342.

16 R. Wojcik, Opusculum de arte memorativa, s. 112.
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V. Quomodo formabitur <discantus> secundum diversas prolationes (,W jaki sposéb
ksztattowaé <discantus> wedtug réznych podzialéw rytmicznych [prolationes]”),

V1. De differentia notarum (,O réznorodnosci nut”),

VIL. De dispositione digitorum (,O palcowaniu”),

VIII. De contratenore (,,O kontratenorze”).

W toku omawiania poszczegdlnych czesci pojawiaja si¢ kolejne podzialy, pozwa-
lajace na tatwiejsze ,,odcisnigcie” materiatu w pamieci. W czgéei drugiej wyréznione
zostaja dwa rodzaje tenoru — wznoszacy (ascendens) oraz opadajacy (descendens), a na-
stgpnie w tekscie poswigconym zasadzie trzeciej pojawia si¢ nawiazanie do podziatu
na dwa: ,,I skoro wiemy, ze sa dwa rodzaje tenoru, tak temu [discantus] réwniez beda
przyporzadkowane dwie informacje™”. Uwaga ta wnosi niewiele do tresci wywodu,
ma znaczenie gléwnie mnemotechniczne. Autor wyraznie podkresla réwniez liczebniki
przy omawianiu dwoch kolejnych zasad. Wydziela trzy typy tactus generales (opadaja-
ce — descendentes, wznoszace — ascendentes i niezmienne, koriczace si¢ na tej samej (lub
sasiedniej) wysokosci dzwigku — indifferentes) oraz cztery rodzaje podziatéw rytmicz-
nych (zlozonych z oémiu, szesciu, czterech i trzech nut). Warto réwniez zauwazyd,
ze w pierwszej cz¢sci Octo principalia... zawarto listg konsonanséw, realizowanych od
wszystkich kolejnych dzwigkéw klawiatury organowej, co, wedtug Anny Marii Busse
Berger, wskazuje, ze materiat traktatu przeznaczony byt do zapamigtania®®. Stanowi to
réwniez kolejny argument przemawiajacy za praktycznym przeznaczeniem tekstu.

Porzadek rozdziatéw Octo principalia... odpowiada konstrukeji 6wezesnych trak-
tatéw dotyczacych kontrapunktu wokalnego, na co uwagg zwraca Witkowska-Za-
remba”. Odnie$¢ mozna to do dobrze znanego ze sztuki pamigci (szczegdlnie w tra-
dycji traktatu Rhetorica Ad Herennium) zalecenia, by najpierw stworzy¢ staly system
mentalnych miejsc, a nastgpnie wypelnia¢ go wyobrazeniami, ktére, w zaleznosci od
nauczanego materiatu, mogly by¢ wymieniane*. Posiadajace dtuzsza tradycje prace
z zakresu ars contrapuncti oferowaly gotowy porzadek, prawdopodobnie znany 6w-
czesnym muzykom?®, utatwiajacy dostosowanie do niego zasad dotyczacych gry na
instrumencie, a tym samym ich przyswojenie.

17 Octo principalia, 27 (zob. przyp. 10): ,Et quia sciendum duplex est tenor, secundum hoc etiam dabitur
duplex informatio”.

18 Autorka zestawia tabele konsonanséw z traktatéw przekazujacych zasady kontrapunktu z tabelami
mnozenia z traktatéw dotyczacych arytmetyki, zob.: Anna Maria Busse Berger, Medieval Music and the
Art of Memory, Berkeley 2005, s. 133.

19 E. Witkowska-Zaremba, ,Sztuka gry na instrumentach klawiszowych”, s. 59.

20 Rbhetorica Ad Herennium, cyt. za: F. Yates, Sztuka pamigci, s. 18: ,Miejsca bowiem sg jak tabliczki
woskowe lub papirus, wyobrazenia jak litery, ich uktad oraz rozmieszczenie jak pismo, a postugiwanie
si¢ nimi przypomina czytanie”. Podobnie jak tekst byl $cierany z tabliczek woskowych, podobnie
nieuzywane wyobrazenia w mentalnych miejscach zanikaja w pamieci.

21 Jak dowodzi na podstawie dokumentéw z epoki Keith Polk, pi¢tnastowieczni organiéci znali ogélne
zasady kontrapunktu wokalnego, zob.: Keith Polk, German Instrumental Music of the Late Middle Ages,
Cambridge 1992, s. 18.
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Mhniej zwigzany ze sztuka kontrapunktu wokalnego uktad reprezentuje Opusculum
de arte organica, traktat zarazem znaczaco bardziej rozbudowany i szczegétowy od
Octo principalia de arte organisandi. Dzieli si¢ on na trzy rozlegle czesci, petne przy-
ktadéw nutowych (o czym bedzie mowa w dalszej czgéci artykutu), utozone praw-
dopodobnie zgodnie z zalecang kolejnoscia poznawania tajnikéw ars organisandi®.
Pierwsza z nich dotyczy ,wzordéw czyli tactus” (exemplis id est tactibus), druga prze-
kazuje wiedz¢ o konsonansach (de concordantiis), lecz bez wymieniania wszystkich
przypadkéw (autor nakresla ogdlng zasade i koniczy wywdd stowami: , W podobny
sposob wyobrazisz sobie [konsonanse] od kolejnych klawiszy”), ostatnia cz¢é¢ doty-
czy za$ regut stosowania ,.semitoniéw” (de regulis in debitis semitoniis), a wigc zwiaza-
nych z praktyka musica ficta*.

Ze wzgledu na swoje rozmiary, rozdziaty Opusculum... nie spetniaja wymogdw
wygodnego w uzyciu porzadku miejsc. Autor stosuje jednak podzialy w obrebie roz-
dzialéw. Podobnie jak w Octo principalia... pojawia si¢ rozréznienie na trzy rodzaje
tactus, trzy podzialy rytmiczne (sktadajace si¢ z czterech, o$miu i szesnastu nut, wy-
stgpujace tu pod nazwa mensura), a wywod uzupelnia siedem dodatkowych regut
sztuki organowej. Z pewnoscia Opusculum... nie zapewnia numerycznego porzadku,
utatwiajacego zapamigtanie catosci materiatu, cho¢ bez watpienia jest to zrédlo §ci-
Sle zwiazane z praktyka wykonawcza (autor kofczy najwazniejsza czg$¢ pracy, cy-
tujac ,stowa poety”: ,uzytek przewaza nad sztuka’>). W uktadzie traktatu zwraca
uwagg jednak pewna prawidlowos¢. W dwéch pierwszych czgéciach, przekazujacych
podstawowe informacje dotyczace systemu dzwigkowego i rytmicznego, zauwazy¢
mozna porzadek bardziej restrykcyjny (wymienianie zasad i odnoszenie si¢ do kolej-
nych punktéw). Trzecia cz¢§é, przeznaczona, jak mozna przypuszczaé, dla bardziej
zaawansowanych i zawierajaca szczegélowe wskazéwki, prowadzona jest w sposéb
swobodniejszy.

Gléwny tok wywodu obu traktatéw uzupetniajg dodatkowe zalecenia, wyréznia-
jace si¢ poprzez uzycie stowa nota (czasem takze notandum), co w tradycji mnemo-
nicznej nalezy ttumaczy¢ jako tryb rozkazujacy liczby pojedynczej od czasownika
notare, czyli ,oznacz’, ,zanotuj”, ,zapamietaj”. Uczeni, tacy jak Kwintylian, czy wie-
lokrotnie wspominany Hugon ze $w. Wiktora, zalecali tworzenie notae w pamieci dla
szczegdlnie istotnych fragmentéw tekstu. Poczawszy od XII w. stowo to wystepuje
czgsto na marginesach ksiag jako bezposredni zwrot do czytelnika w celu zwrdcenia
jego uwagi na konkretne zagadnienia*®. W praskich traktatach adnotacje nota

22 E. Witkowska-Zaremba, ,Sztuka gry na instrumentach klawiszowych”, s. 61.

23 Opusculum, 59 (zob. przyp. 10): ,Similiter imagineris de alijs clavibus”.

24 Wigksza uwage stosowaniu musica ficta w muzyce instrumentalnej, odwolujac si¢ do obydwu traktatéw,
poswicca E. Witkowska-Zaremba (,Sztuka gry na instrumentach, klawiszowych”, s. 65—68).

25 Opusculum, 142 (zob. przyp. 10): ,Usus prevalet Artem”.

26 M. Carruthers, 7he Book of Memory, s. 135-136.
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wlaczone zostaja w gléwny korpus tekstu. Mimo to ich funkcja wydaje si¢ podobna
jak we wspomnianych r¢kopisach $redniowiecznych.

Y Octo principalia... wyst¢puja one najczgsciej pod koniec rozdziatéw i do-
tycza pojedynczych kwestii, ktérych zapamigtanie wydaje si¢ szczegélnie istotne
dla sztuki gry. W powiazaniu ze stowem nota badz notandum autor m.in. okresla
poczatek skali instrumentu (od bmi, czyli bez dwéch najnizszych diwigkéw zna-
nych z reki Gwidona), wymienia dysonanse (sekunda, septyma, nona i kwartdecy-
ma), czy przytacza zasad¢ dwudzielnego podziatu kolejnych wartoéci rytmicznych
(jako podsumowanie széstej czgsci traktatu). W Opusculum... notae tworza wrecz
oddzielng cz¢$¢ umieszczona juz po zakoriczeniu gtéwnego korpusu dzieta (zakoni-
czonego zwrotem do Boga i stowem ,Amen”). Mozliwe, ze dodatkowe informacje
stanowig uzupetnienia dodane przez uzytkownika/uzytkownikéw traktatu, péz-
niej wlaczone do samego dziela i przepisane przez skryptora. Zabieg ten nie bytby
w $redniowieczu odosobniony, bedac nastgpstwem sposobu funkcjonowania tek-
stéw w kulturze opartej na pamigci?”. Na pewng odr¢bnos¢ ostatniej czgéci traktatu
wskazuje réwniez sama jej tres¢. Stanowi ona zbidr krétkich notatek o charakterze
nad wyraz pragmatycznym, ujmujacych kwestie gry na instrumentach klawiszowych
nad wyraz skrétowo, nieco odbiegajac stylem od zawitej miejscami tresci traktatu.
Dotycza one m.in. liczby pedatéw w organach®® lub tego, ze nuty z laskq (nozae
virgulatae) nalezy skrécié, a bez — przedtuzy¢ (bez podawania konkretnych warto-
$ci)®. W jednej z not pojawia si¢ interesujaca wzmianka o tym, ze factus mogly by¢
nie tylko ,dotykane” (zangi), lecz takie $piewane (cantari)®®, co wskazywatoby na
to, ze praktyki gry na organach i $piewu wzajemnie si¢ przenikaty, mimo odr¢bno-
$ci terminologicznej. Niewatpliwie jednak ostatnia, jak si¢ wydaje dodatkowa cz¢s¢
traktatu moze stanowi¢ dowdd na to, ze Opusculum de arte organica bylto praca
aktywnie wykorzystywang przez muzykdw?.

27 Jako przyktad Carruthers szczegétowo opisuje histori¢ dzieta Proslogion Anzelma z Canterbury, do
ktérego wlaczona zostata pézniejsza polemika Gaunila z autorem jako jego integralna cz¢s¢, zob.:
M. Carruthers, 7he Book of Memory, s. 261—263.

28 Zob.: Opusculum, 144 (zob. przyp. 10): ,Notandum: octo sunt pedales in organis et quatuor semitonia”
(Trzeba pamigtaé: osiem jest pedaléw w organach i cztery semitonia).

29 Zob.: ibid., 149-150: ,,Quando videris notam virgulatam ut hic: [minima], hanc debes corripere. Cum
videris non virgulatam, ut sic: [semibrevis], illam debes producer” (Kiedy zobaczysz nutg z laska, jak ta
[minimal, t¢ powiniene§ skroci¢. Gdy zobaczysz pozbawiona laski, jak ta [semibrevis], t¢ powinienes
przedtuzy?).

30 Zob.: ibid., 153: ,Nota, quod quilibet tactus potet tangi vel cantari super omnes modos” (Zapamigtaj,
ze kazdy ractus moze zostaé zagrany lub zaspiewany nad dowolnym modus).

31 Najmocniejszy dowdd na funkcjonowanie obu traktatéw na terenach Czech i Bawarii stanowig jednak
wykazane przez Witkowska-Zarembg konkordancje z r¢kopisami z Ratyzbony (Bischéfflische Zentral-
bibliothek, Ms. 98 th.4°; fragmenty Octo principalia) oraz z Monachium (Bayerische Staatsbibliothek,
Clm 7755; fragmenty Opusculum), zob.: E. Witkowska-Zaremba, ,,Sztuka gry na instrumentach klawi-
szowych”, s. 8.

MUZYKA 2021/1



SZTUKA GRY NA INSTRUMENTACH KLAWISZOWYCH POCZATKU XV WIEKU

Ostatnim elementem traktatéw, ktéry mozna rozpatrywaé z perspektywy mnemo-
technicznej, sg zabiegi perswazyjne. Antyczni i $redniowieczni uczeni mieli petng $wia-
domo$¢ tego, ze w procesie zapamigtywania nie biorg udziatu wytacznie rozum i kal-
kulacje, lecz takze emocjonalna postawa wobec danego materiatu®>. Dobrze wigc, gdy
poza schematycznymi ukladami w tekscie pojawia si¢ element majacy wzbudzi¢ emocje
czytelnika, a tym samym wspomdc powstanie zywego obrazu danej rzeczy w pamigci.

W omawianych traktatach elementy perswazyjnosci wystepuja w postaci szczat-
kowej. W zwartym wywodzie Octo principalia... nie zauwazytem ich w ogdle,
w przypadku Opusculum... chciatbym zwréci¢ uwage na dwa miejsca, cho¢ zdaje
sobie sprawe, ze ich sifa perswazyjna moze by¢ dyskusyjna. W pierwszym z nich au-
tor odnosi si¢ do arytmetyki (tworzy wigc potaczenie z inng dziedzing, mozliwie iz
znang uzytkownikowi traktatu) i podkresla ,jak pigknie oblicza si¢ te miary [po-
dzialy rytmiczne]™ (pulcre computantur). Przez pozytywne wartosciowanie prébuje
wigc wzbudzi¢ emocje czytelnika. Ciekawszy przyklad pojawia si¢ przy omawianiu
stosowania semitonidw. Dzwigk ponizej dzwigku fa (a zatem oddalony o pét tonu)
okreslony zostaje jako ,stodki” (dulcis) i ,utomny, kruchy” (debilis); dzwick powyzej
(oddalony o caly ton) jako ,silny” (fortis). W dalszej cz¢sci wywodu autor rozwija
swoja metafore: ,Prawidlem z natury jest, ze to, co stabsze, umieszczone jest pod,
silniejsze za§ umieszczone nad. Od tej reguty wyjatkiem jest samo i, mi bowiem
powoduje obnizenie [blad] kwarty [guartum casum], w wyniku czego jest przymilne,
zwodnicze, wyglada na tagodne i przystoi kobietom. Inne za$ tony w wyzszym stop-
niu przystoja mezczyznom niz kobietom™. Znanym w teorii muzyki §redniowiecza
diagramem wykorzystujacym podzial na pierwiastki meskie i zenskie sa tzw. kota
Aribona. Diagram ten przedstawia system skal modalnych w postaci zazgbiajacych
si¢ két, reprezentujacych materiat skal autentycznych (meskich — chorus virilis) i pla-
galnych (zeriskich — chorus matronalis). Jedno z efektowniejszych, wezesnoszesna-
stowiecznych przedstawien diagramu szczegétowo opisuje Joseph Smits van Waes-
berghe¥, a na jego mnemotechniczng funkejg zwraca uwagg Busse Berger®*. Metafora

32 M. Carruthers, 7he Book of Memory, s. 75—76.

33 Zob.: Opusculum, 16-17 (zob. przyp. 10): ,Ecco quo modo musica est de numero sonorum et deservit
arismetrice. Nam quam pulcre computantur ille mensure: primo 4 notarum, bis 4 sunt 8 notarum,
bis octo sunt quater 4, hoc est 16” (Oto dlaczego wlasnie muzyka sktada si¢ z wielu dzwickéw i stuzy
arytmetyce. Gdyz jak pigknie oblicza si¢ te miary: pierwsza [z] 4 nut, dwa razy 4 jest 8 nut, dwa
razy 8 jest 4 razy 4, to jest 16). Kilkadziesiat werséw dalej, przy wprowadzaniu przyktadu nutowego
dotyczacego podzialéw tréjdzielnych, pojawia si¢ drugie nawiazanie do obliczen: ,Ecce iterum, quam
bene computantur” (Oto zndw, jak dobrze sg obliczane), zob.: ibid., 41.

34 Zob.: Opusculum, 84-86 (zob. przyp. 10): ,Modo ex natura est, quod debilia supponuntur, faciora
vero superponuntur. Et ab hac regula excipit<ur> sola[m] mi, mi autem causat quartum casum, qui est
blandinus et deceptivus et mitis apparens et convenit mulieribus. Alii vero toni plus conveniunt viris
quam mulieribus”.

35 J. Smits van Waesberghe, Musikerziehung, s. 102-103.

36 A.M. Busse Berger, Medieval Music, s. 103—106.
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zastosowana przez autora Opusculum... z pewnoscia nie oddziatuje na czytelnika tak
mocno jak forma graficzna, jednak tego rodzaju wartosciowanie interwatéw i tonéw
moze wspomdc zapamigtanie tresci tekstu.

Omawiane traktaty organowe w kwestii konstrukeji tekstu nie stanowia wyjat-
kowych przypadkéw w pictnastowiecznym pismiennictwie muzycznym. Powyzej
wskazane cechy odnalez¢é mozna chociazby w traktatach menzuralnych?, czy po-
$wieconych sztuce kontrapunktu?® (w tych typach traktatéw pojawiaja si¢ poza tym
diagramy mnemotechniczne). Wszystkie te teksty wykazuja réwniez pozostatosci
kultury oralnej w samych stosowanych wyrazeniach, ktérych wyczerpujace wyjasnie-
nie i zegzemplifikowanie wykracza poza ramy niniejszego artykutu. Wyrézni¢ mozna
takie cechy jak (postugujac si¢ kategoriami Waltera Onga*®) addytywno$¢ (naduzy-
wanie*® spdjnika ez (,,i”) przy wprowadzaniu nowych informacji*), czy redundancja
(charakterystyczne dla oralnoéci nadmiarowe powtarzanie tych samych formut+).

OCTO PRINCIPALIA DE ARTE ORGANISANDI 1 OPUSCULUM DE ARTE ORGANICA
— TRAKTATY O IMPROWIZAC]I?

Najbardziej autonomicznym i dystynktywnym dla traktatéw organowych ele-
mentem jest factus, ktérego nazwa wywiedziona jest, podobnie jak termin ars tan-
gendi, od tacinskiego czasownika rangere — ,dotykac”, ,uderza¢”, co jednoznacznie
wskazuje na zwigzek z fizjologia gry na instrumencie. W zadnym ze znanych trak-

37 Por.: Elzbieta Witkowska-Zaremba, ,, Traktaty muzyczne z r¢kopisu WaN BOZ 61. Edycja tekstu”, w:
Notae musicae artis. Notacja muzyczna w #rédiach polskich XI-XVI wieku, red. Elzbieta Witkowska-
-Zaremba, Krakéw 2000, s. 487—530; Tractatus de musica mensurabili z r¢kopisu PL-WRu IV Q
16, edycja w: Johannes Wolf, ,Ein Breslauer Mensuraltraktat des 15. Jahrhunderts”, Archiv fiir
Musikwissenschaft 1 (1918-19), s. 331-345.

38 E. Witkowska-Zaremba, , Traktaty muzyczne z rekopisu WaN BOZ 617, s. 531-537.

39 Walter Jackson Ong, Oralnosé i pismiennosé. Stowo poddane rechnologii, przekt. Jozef Japola, Warszawa
2011, s. 75-103.

40 Oczywiscie z perspektywy kultury pismiennej.

41 Zob. np.: Opusculum, 112116 (zob. przyp. 10): ,[...] tres sunt cantus in manu. Et quilibet eorum habet
6 voces, scilicet ut re mi fa sol la. Et similiter in pedalibus. Et si hoc non esset, pedales non essent
perfecte ad exprimendum omnem cantum” ([...] trzy sa $piewy na rece [Guidonal. I kazdy z nich
zawiera 6 sylab, mianowicie uz re mi fa sol la. 1 podobnie w pedatach. T jesli tak by nie bylo, pedaly nie
bytyby idealne do wyrazenia wszystkich $piewéw).

42 Zob. np.: Octo principalia, 29, 32, 35 (zob. przyp. 10): ,[...] quandocumque [tenor] ascenditur sine
saltu, tactus potest incipi in qualibet concordancia, principaliter tamen in quinta
vel in octava. [...] Si autem descenditur sine saltu, tunc eodem modo potest intelligi, scilicet quod
tactus potest incipi in qualibet concordancia, principaliter tamen in quinta vel
in octava, [...] Et nota, quod quandocumque ascenditur vel descenditur cum saltu, tactus potest
incipi in qualibet concordancia, principaliter tamen in quinta vel in octava”
([...] kiedykolwiek tenor wznosi sie bez skoku, zactus moze rozpoczynaé sie w dowolnym konsonansie,
gléwnie jednak w kwincie lub w oktawie. [...] Jesli zas opada bez skoku, wtedy w ten sam sposéb moze
by¢ rozumiany, mianowicie ze factus moze rozpoczyna¢ si¢ w dowolnym konsonansie, gtéwnie jednak
w kwincie lub w oktawie, [...]. I zapamigtaj, ze kiedykolwick wznosi si¢ lub opada ze skokiem, zactus
moze rozpoczyna¢ si¢ w dowolnym konsonansie, gléwnie jednak w kwincie lub w oktawie).
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tatéw nie pojawia si¢ wyczerpujaca definicja tego terminu. Zactus widnieja tam
w postaci niewielkich komérek melodyczno-rytmicznych, stanowiacych podstawe
konstrukgji partii instrumentalnej. Na aspekt ten najwigkszy nacisk klada badacze,
m.in. Witkowska-Zaremba® i Theodor Géllner+.

W swojej podstawowej formie (w Octo principalia... okreslanej jako tactus
generales, w Opusculum... jako tactus puri) tactus przyjmuja forme¢ komoérek, skta-
dajacych si¢ z czterech, badz trzech nut o wartoéci semibrevis®, oddzielonych
kreskami. W tym miejscu warto ponownie zwréci¢ uwage na podziat tactus na
trzy rodzaje: wznoszace, opadajace i niezmienne (koriczace si¢ na tej samej lub
sasiedniej wysokosci).

ascendens t—o_—’ﬁ‘:’ﬁ‘:—m:‘ﬁi

Tactus puri ——— descendens lt’_’—t‘i’:‘t‘m:'}:’:‘

indifferens i_,_o_‘_,_|_,_‘_._o_|_0_,_‘_,_|_,_‘_o_,+

Rys. 1. Tactus puri z Opusculum de arte organica

Trzy kategorie factus tworza prosty system miejsc (porzadek), w ktérym umiesz-
czone sg krétkie, fatwe do przyswojenia formuly. Autor Opusculum... zachowuje 6w
system, opisujac bardziej rozwinigte postacie factus, tj. tactus compositi, obejmujace
wigksza liczbg nut, lecz z zachowaniem tej samej menzury (niektdre semibreves zostaja
podzielone na dwie minimy), oraz tactus proprii trium notarum wraz z ich formami
ykomponowanymi”. W Octo principalia... pojawiaja si¢ ponadto reguly dotyczace
palcowania“®.

43 E. Witkowska-Zaremba, ,Sztuka gry na instrumentach klawiszowych”, s. 61-6s.

44 Zob. m.in.: Theodor Géllner, ,,Diminutio und Tactus’, w: Quellen und Studien zur Musiktheorie des
Mittelalters, t. 3, red. Michael Bernhard, Miinchen 2001 (= Bayerische Akademie der Wissenschaften,
Veréffentlichungen der Musikhistorischen Kommission 15), s. 359-366.

45 Trzynutowe tactus wystepuja tylko w Opusculum... [Opusculum...] pod nazwa tactus proprii trium
notarum.

46 Reguly palcowania opisuje Witkowska-Zaremba w: ,New Elements of 15th Century ars organisandi”,
s. 8—10.
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Jak wykazuje analiza zachowanego repertuaru, muzyka instrumentalna pierw-
szych dekad XV w. opiera si¢ na modelach zactus, przekazanych w praskich trak-
tatach organowych, najobficiej w Opusculum de arte organica. Baza tactus stata sig
zarazem do$¢ wygodnym narz¢dziem analitycznym, pozwalajacym opisa¢ kompo-
zycje z odniesieniem do dwczesnej teorii muzyki. Zanalizowane poprzez wyszuki-
wanie i charakteryzowanie niewielkich komérek bywaja zaréwno utwory przekaza-
ne w tabulaturach typu niemieckiego, jak i wloskiego. Martin Horyna za pomocg
tej metody skrupulatnie wskazuje rodzaje factus w organowych opracowaniach
$piewdw choratowych — Kyrie Magne Deus i Salve, sancta parens z odkrytych kilka
lat temu w bibliotece Muzeum Narodowego w Pradze fragmentéw muzycznych
(Knihovna Nédrodniho muzea, sygn. 1 D a 3/52). Tworzy réwniez katalog wykorzy-
stanych w utworach figur?’. Przyczynek do analizy tabulatur wloskich stanowi zas
artykut Witkowskiej-Zaremby, w ktérym w podobny sposéb przedstawiony zostaje
poczatkowy fragment opracowania Kyrie Cunctipotens genitor Deus, pochodzacy
z rekopisu z Asyzu (Biblioteca Comunale, Ms. 187, f. 108). Nieskomplikowana
kompozycj¢ autorka okresla jako ,najbardziej «niemiecka» sposréd whoskich par-
tytur klawiszowych™#.

Tactus stanowia podstawe réwniez utworéw bardzo zlozonych, takich jak te za-
chowane w Kodeksie z Faenzy (Faenza, Biblioteca Comunale, Ms. 117). W 2014 1.
Sarig Sela i Roni Y. Granot przeanalizowali to najwazniejsze i najobszerniejsze Zrédto
whoskiej muzyki instrumentalnej péznego $redniowiecza za pomocg technik kompu-
terowych w celu opracowania bazy figuracji najcz¢sciej w nim wystgpujacych®. Poza
rozbudowanym ,stownikiem”, szeregujacym figury melodyczno-rytmiczne wedtug
wypelnianych interwaléw (wznoszacych i opadajacych), autorzy wyabstrahowali
z calego kodeksu dziesi¢¢ najczgsciej wystgpujacych figur melodycznych. Bez pro-
blemu mozna wskaza¢ ich odpowiedniki w traktacie Opusculum de arte organica, co
wida¢ w ponizszym zestawieniu®:

47 Martin Horyna, ,Medieval Organ Tabulature on a Manuscript Fragment from the National Museum
Library”, Musicalia 10 (2018) nr 1—2, s. 6-29.

48 Elzbieta Witkowska-Zaremba, ,Niektore aspekty wloskiej i niemieckiej «ars organica» w pierwszych
dekadach XV wieku”, Res Facta Nova 15 (2003) nr 6, s. 81-89.

49 Sarig Sela, Roni Y. Granot, ,Automatic Extraction and Categorization of Faenza Codex Figurations”,
Early Music 42 (2014) nr 4, s. 559—566.

so Korzystam w nim ze wszystkich przyktadéw przekazanych w traktacie (zacrus puri, compositi i inne,
pojawiajace si¢ przy omawianiu kolejnych zagadnien), cho¢ poszczegélne figury mozna byloby
ztozy¢ wylacznie z najbardziej elementarnych zacrus puri. Przyporzadkowane figurom liczby
pochodza z numeracji przyktadéw w edycji Witkowskiej-Zaremby (zob. przyp. 10), gdzie Ex.1
to tactus puri, Ex.6 to tactus proprii trium notarum, a Ex.8b i Ex.9 to urytmizowane trzynutowe
tactus. Skréty stowne odpowiadaja zas rodzajom tactus: asc. — ascendens, desc. — descendens, indiff. —
— indifferens.
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Ex.1, indiff. Ex.1, indiff. Ex.1, desc. Ex.1, desc. Ex.9
Opusculum de arte [ ] | ] ‘ﬁ‘ ‘x‘
organica I—’_’—r“| ’-0—0—0—'—| tm‘
Kodeks z Faenzy figl {2,-3,2,2} fig2 {-2,2,2} figd {-2,2,-3,2}  figd {-2,-2,-2,-2}  fig5 {2,2,:2,2,:3,2}
((gpr, Sz;rig Sela, Roni Y. g’? T e T e LT TeT,e T, erertor

ranot
Ex.6, asc. + Ex.6, desc. Ex.9 Ex.1, indiff. Ex.1, asc. Ex.8b
Il

Opusculum de arte 'E‘ i MI w‘
organica 'ﬁ‘ ﬁ‘ 'm‘

fig (2,2,-2,1} fig7 {2,2,2,2,2,-2)  fig8 {2,-3,2} fig9 {2,2,2} figl0 {-2,-2,2,2}

-

Kodeks z Faenzy

oy

Rys. 2. Zestawienie najczgsciej wykorzystywanych figur w Kodeksie z Faenzy (cyt za: S. Sela, R.Y. Granot,

»Automatic Extraction”) oraz przyktadéw tactus z traktatu Opusculum de arte organica

Busse Berger w Medieval Music and the Art of Memory przekonujaco wykazata
zwiazki pomigdzy traktatem dotyczacym tworzenia melizmatycznego organum (tzw.
traktatem watykanskim — Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Ottoboni lat. 3025)
a repertuarem z kregu szkoly Notre Dame. Traktat 6w zawiera az 343 przyktady meli-
zmatéw, zgrupowane wedtug ruchu tenoru (poczawszy od wznoszacej sekundy ¢—d).
Analiza utworéw muzycznych wykazata, ze sktadaja si¢ one w duzej mierze whasnie
z tych formut lub ich wariacji, co, wraz z innymi argumentami, wskazuje na to,
ze tre$¢ traktatu przeznaczona byta do zapamigtania przez spiewakéw. Korzystajac
z przyswojonej bazy przykladéw, mogli oni tworzy¢ polifoniczne kompozycje, im-
prowizujac (co obejmowato przewidywanie posunig¢ pozostalych wykonawcéw) lub
komponujac w pamieci®.

Wezesniej juz wspomniatem, réwniez powolujac si¢ na prace Busse Berger, ze
traktaty posiadajace duza liczbe przykladéw najprawdopodobniej mialy przezna-
czenie praktyczne i powinny by¢ zapamigtywane. W przypadku Ocro principalia...
dotyczyto to tabeli konsonanséw, w Opusculum... znajdziemy zas$ liczne przyktady
muzyczne (tactus). Zwiazki tactus z repertuarem muzyki instrumentalnej wykazatem
powyzej, jednak ich funkcja wydaje si¢ nieco odmienna od melizmatéw z trakta-
tu watykanskiego. Przede wszystkim s3 to formuly krétsze (jest ich réwniez duzo
mniej), a zawarte w traktatach organowych przyktady w wigkszosci nie koordynu-
ja dwoch gloséw. Co jednak najistotniejsze, struktura traktatéw interesujaco kore-
sponduje z teoria muzycznej improwizacji Jeffa Pressinga, podsumowanej w artykule

st A.M. Busse Berger, Medieval Music, s. 119-197.
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»Psychological Constraints on Improvisational Expertise and Communication”.
Szczegblnie dotyczy to duzo bardziej rozbudowanego Opusculum..., na ktérym sku-
pi¢ si¢ w ponizszej analizie.

W swoim artykule Pressing wymienia i pokrétce opisuje ograniczenia, pewne
ramy, w ktérych zazwyczaj (nie liczac tzw. free improvisation — swobodnej improwi-
zacji) odbywa si¢ improwizacja. Pierwsza z takich ram stanowi ogélny punkt odnie-
sienia (ang. referent), zapewniajacy podstawowa koherencj¢ materiatu muzycznego.
W przypadku pigtnastowiecznej muzyki instrumentalnej jest to melodia tenoru,
kt6ra zamierzamy opracowac®. W Opusculum..., w przeciwieistwie do Octo prin-
cipalia..., nie znajdziemy w gruncie rzeczy informacji na temat tworzenia tenoru,
»huta tenoru” stanowi za$ punkt wyjscia®. Autor zapowiada podejmowane w pracy
zagadnienia stowami: , Kolejna nuta tenoru wymaga”.

Kolejna istotng ramg dla improwizagji jest ,,baza wiedzy”, czyli pewnych podsta-
wowych struktur pozwalajacych na poruszanie si¢ w obrebie danego stylu muzycz-
nego, przechowywanych w pamigci dtugotrwatej. W ars organisandi ,baz¢ wiedzy”
wypelniaja przede wszystkim modele zactus puri oraz zasady kontrapunktu (informa-
cje dotyczace zasobu wspétbrzmien i mozliwosci ich wykorzystania). Muzyk zaawan-
sowany bedzie elementy te znal lepiej i bardziej szczegétowo, a przede wszystkim
bedzie w bardziej wyrafinowany sposdb laczyl je ze soba niz nowicjusz. Podstawy sg
jednak te same*.

W teorii Pressinga istotng role pelni proces pozwalajacy na generowanie wigk-
szych struktur z materiatu, obiektéw zachowanych w ,bazie wiedzy”7. Wydaje sieg,
iz struktura Opusculum de arte organica podporzadkowana jest wlasnie idei procesu.
Po okresleniu tenoru jako punktu odniesienia ma miejsce prezentacja podstawowych
obiektéw (tactus puri), nastgpnie przedstawione zostaja sposoby laczenia obiektéw
w nieco wigksze struktury (poczawszy od tactus compositi poprzez przyktady skta-
dajace si¢ z dwunastu i szesnastu nut) oraz w réznych podziatach rytmicznych. Po
zapoznaniu si¢ ze sposobem ksztaltowania procesu w gérnym glosie (discantus),
wykonawca moze przej$¢ do synchronizacji z tenorem. W drugiej czesci traktatu
autor przedstawia wigc konsonanse, czyli zasady (obiekty) koordynujace przestrzen
wertykalna. Wreszcie trzecia czg$¢ taczy te wszystkie elementy i dotyczy przeprowa-

52 Jeff Pressing, ,,Psychological Constraints on Improvisational Expertise and Communication”, w: [ the
Course of Performance. Studies in the World of Musical Improvisation, red. Bruno Nettl, Melinda Russell,
Chicago 1998, s. 47-67.

53 W przypadku jazzu, na ktéry powoluje sig Pressing, jest to forma danego utworu (standardu jazzowego),
jego ksztatt melodyczno-harmoniczny, por.: ibid., s. s2.

54 Nalezy jednak zauwazy¢, ze w Octo principalia... [Octo principalia...] informacje dotyczace tenoru
pojawiaja si¢ juz w drugim rozdziale. Tenor réwniez w tym przypadku (i powszechnie w teorii muzyki
$redniowiecza) stanowi podstawe tworzenia kompozyciji.

s Opusculum, 4 (zob. przyp. 10): ,Subproxima nota tenoris indiget”.

56 J. Pressing, ,Psychological Constraints”, s. 53.

57 Ibid,, s. 56.
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dzania procesu w glosie wyzszym w zgodnosci z tenorem. Co istotne, gléwnym jej
zagadnieniem sg reguly stosowania semitonidw, a wigc rodzaj instrumentalnej mu-
sica ficta. Musica ficta z jednej strony stanowi zbidr nie zawsze precyzyjnych zasad
dotyczacych wprowadzania niezapisanych zmian chromatycznych przez wykonaw-
cdw, z drugiej strony postrzega¢é mozna ja jako narzedzie majace na celu dynamizacje
procesu harmonicznego (wzmacniajace chociazby wrazenie dazenia do ronus finalis
w kadencjach). Stosowanie semitonidw byloby wigc ostatnim elementem realizacji
procesu muzycznego. Nieprzypadkowa wydaje si¢ réwniez terminologia stosowa-
na przy omawianiu tego zagadnienia. Termin mutatio tactuum, mimo podkreslania
przez Witkowska-Zarembe jego ,abstrakcyjnego” znaczenia®, w oczywisty sposéb
wiaze si¢ ze zmiana, przeksztalceniem, a przez to z dynamizmem.

Na zwiazek Opusculum... z improwizacja wskazuja réwniez drobne, acz znaczace
sformulowania w samej tresci traktatu. Autor wielokrotnie odwoluje si¢ do gustu sa-
mego uzytkownika traktatu. Przyktadowo, po zaprezentowaniu wzordw tactus proprii
trium notarum stwierdza, ze ,mozesz sobie to pelniej wyobrazi¢, wedle uznania™.
Podobnych sformutowari wplecionych w tres¢ wywodu znajdziemy znacznie wigcej.
Ogdlnym celem traktatu wydaje si¢ wigc nauka swobodnego opracowywania dowol-
nego $piewu umieszczonego w tenorze.

Z perspektywy improwizacji tactus przestaja by¢ obiektami statycznymi, ale ko-
moérkami, z ktérych generowany jest proces muzyczny. Zawierajg potencjat, a przez
to wewnetrzny dynamizm. Szczegblnie wyraznie zaobserwowaé mozna to w przy-
padku Kodeksu z Faenzy, rekopisu pelnego kompozycji czgsto niezwykle wrecz wy-
rafinowanych. Ich twérca (badz twércy), w odniesieniu do teorii Pressinga, mégt by¢
improwizatorem zaawansowanym, ktéry nie tylko szczegétowo zglebit podstawowe
obiekty, lecz takze osiagnat wysoki poziom w generowaniu z nich proceséw.

Réznicg pomigdzy ksztaltowaniem przebiegu muzycznego przez zestawianie
obiektéw a procesualnoscia najlepiej ujaé przez poréwnanie przykladéw z zachowa-
nego repertuaru. W tym celu wybratem dwa krétkie opracowania $piewéw chora-
towych (tropéw Kyrie): Kyrie Magne Deus z fragmentéw muzycznych z Biblioteki
Muzeum Narodowego w Pradze (sygnatura CZ-Pnm 1D a 3/52, recto) oraz Kyrie
Cunctipotens genitor Deus 7 Kodeksu z Faenzy (sygnatura I-Fz Ms. 117, f. 79r-v).

Jak wspomniatem powyzej, wzory tactus w kompozycji Kyrie Magne Deus szcze-
gétowo przeanalizowal Horyna®. Dla potrzeb niniejszego artykutu kluczowa kwestia
jest jednak to, w jaki sposéb figury te sa ze soba zestawiane. Mimo iz mozna wyréznié
w nich czteronutowe tactus puri, to wida¢ wyraznie, ze przebieg ksztattowany jest
w oparciu o, najczgsciej o$mio- lub szesnastonutowe, factus compositi. W budowie

58 E. Witkowska-Zaremba, ,,«Ars organisandi» and its Terminology”, s. 421.
59 Opusculum, 27 (zob. przyp. 10): ,Potes tamen plenius imaginari, si placet”.
60 M. Horyna, ,Medieval Organ Tabulature”, s. 11—2o0.
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tactus compositi niektore figury czteronutowe si¢ powtarzaja (por. t. 1, 2 i t. 5). Zmia-
na gléwnej formuty melodyczno-rytmicznej ma miejsce jednak zawsze w momencie
zmiany nuty tenoru. Wrazenie schematycznosci dodatkowo wzmacniajg liczne po-
wtérzenia formut (Sciste, badZ z niewielkimi zmianami), szczegdlnie w poblizu ka-
dengji (t. 6—7, 20-21 1 26-27).

Przykt. 1. Kyrie Magne Deus (fragment), CZ-Pnm 1 D a 3/52, recto, edycja za: M. Horyna, ,Medieval
Organ Tabulature”. Kolorami oznaczono powtarzajace si¢ ractus compositi

Kyrie, magne Deus
KNM 1 D a 3/52

e G EE e ,,,,,,,,,:””, ””” @ e SSm=

R = o R B i EL At
1
== = = = =
Ky - ri e mag
_',_._Jw'" Es== =SS B e

: MRaadc i MiLiggteiidigy
(EE= i = =

ne De us po -

A .

e e — s e o s o B e e e
E! R déjéegégii:ﬁfm#

1

== = =

ten cie, li be

ﬁl-. 'l 1

y — i s o e e e
e oIl

|

== = =

ra o ho - mi

g :

e e e e B B e

S EEEEEEN I S SS S RIS S S SR EE -
. \ M BT m e SE

]

[ B= = = =

nis frans ares - S0

él
s
o = = =

ris manda - it E
25

{
T o i =5
. v TEFETE [+,
1

== , =

ley E

MUZYKA 2021/1



SZTUKA GRY NA INSTRUMENTACH KLAWISZOWYCH POCZATKU XV WIEKU 41

Odmienny sposdéb ksztattowania przebiegu muzycznego zaobserwowaé mozna

w krétkim opracowaniu Kyrie Cunctipotens genitor Deus z Kodeksu z Faenzy. Juz przy

pobieznym ogladzie wyrdznia si¢ duzo wigksza réznorodnos¢ i zmienno$¢ rytmiczna,

a ambitus melodii w glosie wyzszym jest duzo szerszy (oktawa w Kyrie Magne Deus,

tercdecyma w Kyrie z Faenzy). Figuracje niemalze nie powtarzaja si¢ w tym samym

ksztalcie, nie oznacza to jednak, ze zestawiane s bez zwiagzku ze sobg. Ponizej spré-

buje przedstawi¢, w jaki sposdb przebieg krétkiego Kyrie zostaje wywiedziony z kilku

poczatkowych komérek (tactus)®, zaprezentowanych w ramach pierwszych trzech

tempora (a zarazem nad trzema pierwszymi nutami tenoru, t. 1-3%). Komérki te

podlegaja w toku utworu licznym, mniej lub bardziej radykalnym przeksztalceniom.

W ponizszym przyktadzie muzycznym figury o wspdlnym materiale wyjsciowym

oznaczone zostaly tymi samymi kolorami.

Przykt. 2. Kyrie Cunctipotens genitor Deus. 1-Fz Ms. 117, f. 791—v, edycja whasna. Kolorami oznaczono

figury melodyczne w glosie gérnym wywiedzione ze wspdlnej formuly wyjsciowej

0

61 Zaprezentowana metoda nie jest nowa, a nawiazuje do sposobu, w jaki Arnold Schénberg wykazywat
sp6jnos¢ przebiegu melodyczno-rytmicznego w utworach Johannesa Brahmsa. Oczywiscie nie mam
zamiaru tworzy¢ analogii pomigdzy tak odlegtymi czasowo i stylistycznie repertuarami, cho¢ podobnie
jak intencja Schénberga bylo przetamanie wizerunku Brahmsa jako kompozytora akademickiego
i konserwatywnego, tak moja jest ukazanie elementéw ,,progresywnych” w kompozycjach z Kodeksu
z Faenzy, zob.: Arnold Schoenberg, ,Brahms. The Progressive”, w: Arnold Schoenberg, Style and Idea,

New York 1950, s. 87—93.
62 W dalszej czgsci analizy, odnoszac si¢ do edycji utworu, bede postugiwal si¢ stowem ,,take”.
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Spéjrzmy na poczatkowy tactus proprii trium notarum (indifferens), w ktérym
nastgpuje odchylenie od dzwicku @ o sekunde¢ w gére i powrdt na t¢ sama wyso-
kos¢. W t. 5 ma miejsce jego rozciagniccie (poprzez przedluzenie pierwszej nuty),
a interwal sekundy zostaje zastapiony przez nong. Przy powtérzeniu w kolejnym
takcie jest to znéw sekunda. Figury melodyczne w tych taktach nakladaja si¢ na
siebie — ostatnia nuta pierwszej z nich staje si¢ poczatkiem nastgpnej (oznaczone;j
kolorem rézowym). W t. 9 ponownie pojawia si¢ figura w dtuzszych wartosciach
rytmicznych, rozciagnicta na caly take, a dzwigk e zostaje ,,otoczony” od géry i od
dotu (tworzac zarazem czteronutowy wzlr tactus purus indifferens znany z traktatéw).
Wariacj¢ figur z t. 5 i 6 rozpozna¢ mozna w t. 12. W t. 15 pojawia si¢ za$ tactus z t. 9
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w dyminucji (zarazem nawiazuje on ksztaltem rytmicznym do figur oznaczonych
kolorem niebieskim). Figura w t. 17, przypominajaca poczatek utworu, réwniez nie
stanowi mechanicznego powtdrzenia — jest to jedyne miejsce, w ktérym pojawia si¢
trocheiczny rytm. Warto poréwnacé ze soba t. 12 i 17. Oba prowadza do tonus finalis
i stanowig rézne opracowania tej samej kadencji (w przeciwieristwie do Kyrie Magne
Deus, gdzie kadencje opracowywane byly w ten sam sposdb), jednak to wiasnie t. 17
jest miejscem najwigkszej ruchliwosci rytmicznej (nie tylko poprzez wspomniany
trocheiczny rytm, lecz takze opadajacy pochdd minim w tenorze). Dazenie do fo-
nus finalis wykonawca moze dodatkowo wzmocnié poprzez zastosowanie musica ficta
(uwzglednione w powyizszej edycji). Mozna przypuszczal, ze dla twércy utworu naj-
istotniejszym miejscem byt wlasnie t. 17, a t. 12 stanowi ,,stadium przygotowawcze”
zapowiadajace punkt kulminacyjny tej krotkiej kompozycji. Figury w t. 20 i 21 s
wariacjami figur z t. 5, 6 i 12. Natomiast w opadajacym pochodzie w t. 23—24 tactus
purus indifferens z t. 9 przeksztalcit si¢ w tactus descendens, ktéry w niemalze iden-
tycznym ksztalcie odnalezé mozna wsrdd przykladéw zactus compositi z Opusculum
de arte organica. Fragment ten stanowi zarazem wariacj¢ pochodu opadajacych tercji,
oznaczonego kolorem turkusowym.

W podobny sposéb mozna byloby przeanalizowa¢ wszystkie wzory melodycz-
no-rytmiczne wyst¢pujace w utworze (szczeg6lnie ciekawie wpleciony w przebieg
muzyczny jest wspomniany pochdéd opadajacych tercji, oznaczony kolorem turku-
sowym, ktdry jest rozciagany, skracany, a w t. 16 rozpoczyna si¢ od drugiej nuty
wzgledem wezesniejszych wystapient), jednak juz ten jeden przyktad wystarczy do
zaobserwowania znaczacej réznicy w poréwnaniu do Kyrie Magne Deus. Tactus pod-
legaja w kompozycji z Kodeksu z Faenzy ciaglym wariacjom, przejscie od jednej figu-
ry do kolejnej nie odbywa si¢ na zasadzie schematycznego zestawiania, ale ptynnego
przejscia i przeksztalcania. Dzigki temu utwdr jest spdjny, jednoczesnie unikajac me-
chanicznego powtarzania formut.

Aby realizowaé figuracje w przedstawiony powyzej sposob, a tym samym swo-
bodnie ksztaltowaé przebieg muzyczny, ractus powinny zostaé przyswojone przez
wykonawce®, wrecz ,wcielone”. W procesie nauki improwizacji w muzyce instru-
mentalnej istotne jest jednak nie tylko zapamigtywanie samych informacji; efek-
tywno$¢ wykonawstwa zalezy w duzej mierze od pamigci motorycznej (migénio-
wej)®, wyksztalcenia uogélnionego programu motorycznego (wg teorii Richarda
A. Schmidta®). Program 6w zawiera wiele wzorcéw ruchu, ktére moga by¢ odpo-
wiednio dostosowywane do celu w trakcie realizacji. Poglad ten w interesujacy sposéb

63 Oczywiscie przekaz wzoréw melodycznych mégt odbywaé si¢ nie tylko poprzez tekst traktatu.
Prawdopodobnie czgsciej zactus przekazywane byly droga ustna pomiedzy nauczycielem a uczniem.

64 J. Pressing, ,,Psychological Constraints”, s. §3—54.

65 Richard Allen Schmidt, ,A Schema Theory of Discrete Motor Skill Learning”, Psychological Review
82 (1975) nr 4, s. 225-260.
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koresponduje ze znaczeniem stowa zactus jako ,,dotyk”, ,uderzenie”, ,zmyst dotyku”,
jednoznacznie podkreslajacym fizyczny aspekt gry na instrumencie. Uwazam, ze po-
taczenia pomigdzy zapisanymi nutami a fizjologia nie mozna ograniczy¢ wytacznie
do przyporzadkowanych zactus sposobéw palcowania przekazanych w Octo principa-
lia..., na co wskazuje Witkowska-Zaremba®. Aspekt pamigciowego i zarazem fizycz-
nego ,,przyswajania’ wydaje si¢ tutaj kluczowy.

Doglebne studiowanie materiatu, a przez to jego asymilowanie, wpisuje si¢
w szerszy zakres praktyk zwigzanych z funkcjonowaniem tekstéw w kulturze $re-
dniowiecznej. Przyswajanie tekstu powinno odbywaé si¢ poprzez medytacje, po-
réwnywana w éwcezesnych tekstach do trawienia, badZ przezuwania®. Powotujac
si¢ na Secretum Petrarki, Carruthers podkresla, ze miata ona na celu nie tylko zapo-
znanie si¢ z materialem, ale jego petne zasymilowanie, ,wlaczenie jako czg$¢ same-
go siebie”®. W ten sposdb ,wcielane” byty najwazniejsze dziela literatury antyczne;j
i $redniowiecznej. Czy w takim razie zachowanych tabulatur organowych nie moz-
na bytoby potraktowa¢ jako exempla (postugujac si¢ terminologia traktatéw, gdzie
w ten sposdb nazywane sa przyklady zactus), stanowiace ,przedtuzenie” traktatéw,
niosace ,glos” tych, ktérych nie mozemy ustysze¢ (zgodnie z przytoczonymi na
poczatku stowami Izydora z Sewilli i Guidona z Arezzo)? Funkcji dydaktyczne;j
doszuka¢ si¢ mozna w mniej skomplikowanych przekazach, m.in. wspomnianym
Kyrie z Asyzu®, analizowanym Kyrie Magne Deus oraz innych fragmentarycznych
zrédtach czeskich i $laskich, w ktérych zauwazalne jest mySlenie zestawianymi ze
soba obiektami, a mniej procesem. Z pewnoscia przeznaczenie dydaktyczne ma
krétka kompozycja umieszczona na koficu monachijskiego przekazu Opusculum de
arte organica (Bayerische Staatsbibliothek, Clm 7755). Pewng droga dla muzykéw
zyjacych w czasach dzisiejszych jest , przezuwanie” najbardziej nawet skomplikowa-
nych utworéw m.in. z Kodeksu z Faenzy w celu zasymilowania stylu muzycznego
(czyli swobodnego wykorzystywania przyswojonych formut podczas improwizacji
lub opracowywania kompozycji wokalnych), co usituj¢ osiagna¢ na przyklad we
whasnej praktyce wykonawczej. Postawa ta jest zreszta zgodna z przekazami doty-
czacymi pi¢tnastowiecznych muzykéw, np. stynny organista Conrad Paumann
(ok. 1410—73) byt zaznajomiony z szerokim zakresem mig¢dzynarodowego repertu-
aru, ktéry w wickszosci przechowywat w pamigci”®.

66 E. Witkowska-Zaremba, ,Sztuka gry na instrumentach klawiszowych”, s. 62-63.

67 Do ,przezuwania” tekstu upodabnia si¢ praktyka czytania pétgtosem studiowanego tekstu, co podkre-
$laja m.in. Kwintylian i Marcjanus Kapella. Temat ten zgl¢bia Carruthers w: The Book of Memory,
S. 202-212.

68 Ibid., s. 204—205.

69 Na wrecz ,,szkolny” charakter utworu zwraca uwagg E. Witkowska-Zaremba w: , Nicktére aspekty”,
s. 8s.

70 Niezwykla pamigé i umiejetnosci improwizatorskie Paumanna opiewat Hans Rosenpliit w poemacie ku
chwale Norymbergi z 1447 ., zob.: K. Polk, German Instrumental Music, s. 19—20.
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MEMORIA A INDYWIDUALNOSC TWORCY

»,Mowi si¢ czasem, ze plagiat nie istniat przed wprowadzeniem prawa autorskie-
go. To nie jest prawda. Byl on jednak zdefiniowany inaczej, jako kwestia dotyczaca
w gruncie rzeczy nedznej memorii””". Mimo iz, jak wspomnialem powyzej, przy-
swojony tekst stawat si¢ niemalze wlasnym (i mégt by¢ wykorzystywany jako taki),
w tradycji retorycznej potgpiano tych méwceéw, ktérzy powtarzali innych autordéw
lub swoje wlasne prace stowo w stowo, oraz tych, po ktérych wida¢ bylo, ze recytuja
wczesniej przygotowang mowe z pamigci’?. Cytaty z nieswoich dziet mogly nato-
miast zosta¢ plynnie wplecione w wywéd i przedstawione z odpowiednia swobo-
da. Stuchacze musieli by¢ przekonani, ze orator méwi wlasnym glosem, nawet jesli
rozpoznaja w nim wielu innych autoréw. Istotng réznicg miedzy nami a uczonymi
$redniowiecza stanowi fakt, ze takie przypisywanie sobie nieswoich dokonan wspét-
cze$nie i tak postrzegaliby$my jako kradziez.

Kwestia ta wydaje si¢ do$¢ odlegta od tematu niniejszego artykutu, w istotny
spos6b jednak taczy si¢ z postrzeganiem dawnego repertuaru i zwigzanym z tym
problemem, ktdry chcialbym w tym miejscu jedynie zaznaczy¢. Analizujac kom-
pozycje Sredniowieczne z perspektywy funkcjonowania i roli pamigci, powinni$§my
zachowaé ostroznos¢, by przy okazji nie zdegradowac¢ ich do dziet , posktadanych”
z weze$niej przyswojonych obiektéw lub wprawek technicznych. Odnosze wra-
zenie, ze Busse Berger, stusznie podwazajac pozycj¢ Leoninusa i Perotinusa jako
kompozytoréw caltego korpusu Magnus Liber Organi, w ogdlnym rozrachunku
nieco obniza artystyczny status utwordw z kregu szkoty Notre Dame. Cho¢ wspo-
mina o tym, ze zamiast dwéjki twércéw mamy do czynienia z wieloma wysoko
wyspecjalizowanymi organistae’, to w kontekscie calej pracy wydaja si¢ oni bar-
dziej rzemieslnikami niz artystami. Tymczasem ich dzieta sa w kulturze europej-
skiej czyms$ wyjatkowym. Czy mozliwym do wyjasnienia tylko za pomoca zbioru
melodycznych formuf?

Podobnie jest z zachowanymi utworami instrumentalnymi schytku sredniowie-
cza. Opisywane za pomocy tactus, moga sprawia¢ wrazenie jedynie mniej lub bar-
dziej zlozonego ornamentu, nalozonego na melodi¢ umieszczong w tenorze. Ana-
liza zwiazkéw pomigdzy pamigcig a repertuarem muzycznym moze zblizy¢ nas do
pewnych ogdlnych zasad rzadzacych sposobami kompozycji i przekazu repertuaru.
Najwybitniejsze utwory wciaz pozostaja jednak nieuchwytne, zarazem dajac mozli-
wos¢ wielu interpretacji z réznych perspektyw. Podobnie jak w przypadku mowy ora-
torskiej, 0 poziomie utworu nie $wiadcza same komérki, z ktdrych jest zbudowany,

71 M. Carruthers, 7he Book of Memory, s. 271—272: ,It is sometimes said that there was no plagiarism
before there was a law of copyright; this is not true. But plagiarism was differently defined, as a mater
essentially of poor memoria”.

72 Ibid,, s. 272.

73 A.M. Busse Berger, Medieval Music, s. 197.
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ale finezja i swoboda w ich taczeniu, ksztattowaniu muzycznego procesu’. Istniejq
nieskoniczone mozliwosci w jego realizacji, i to wlasnie w tym tkwi indywidualizm
$redniowiecznego artysty.
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THE ART OF PLAYING KEYBOARD INSTRUMENTS IN THE EARLY FIFTEENTH
CENTURY AND THE MEDIEVAL MNEMONICS

Keyboard playing is a musical discipline in which the ‘suspension” between oral and writ-
ten traditions seems to be particularly strongly felt. I place the early fifteenth-century ars
organica in the context of memory-based culture and present the consequences of such a per-
spective for the study and perception of the surviving musical repertoire. My basic source
material consists of two anonymous organ treatises, Octo principalia de arte organisandi and
Opusculum de arte organica, found in manuscript M.CIII, which is now held in the Library
of the Metropolitan Chapter in Prague.

In the first part of my article, I analyse the structure of the Prague organ treatises in the
context of the mediaeval ars memoriae. 1 point out such mnemonic techniques as numerical
orders, information marked in the text with the word nota (Lat. for ‘note’ or ‘remember’),
and persuasive devices.

The second part is devoted to issues directly concerning keyboard practice. I first discuss
the basic melodic-rhythmic models (#actus) with reference to the preserved musical repertoire
(the Faenza Codex and such incomplete sources as the Prague organ fragments). Analysis
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carried out by numerous authors shows a similarity between the zactus figures in the treatises
and those found in the surviving organ tablatures. I subsequently relate the structure of the
treatise Opusculum de arte organica to Jeff Pressing’s theory of improvisation and compare
two compositions (Kyrie Magne Deus from the Prague organ fragments, CZ-Pnm 1D a 3/52,
recto, and Kyrie Cunctipotens genitor Deus from the Faenza Codex, I-Fz MS 117, fol. 79r—79v)
from the perspective of shaping the musical process through improvisation. On the basis of
this comparison, I stress the importance of the ‘internalisation’ of the key melodic patterns,
necessary for improvisation, thereby drawing attention to the physiological aspect of playing
the instrument, reflected in the word zactus (Lat. for ‘touch’, ‘the sense of touch’). The article
ends with remarks concerning the art of memory and the related problem of a medieval
composer’s individuality.

Translated by Tomasz Zymer
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