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EWA BIELINSKA-GALAS

TEORIA NURTU SCHOLASTYCZNEGO
W ASPEKCIE KRYTERIOW IDENTYFIKACJI
MODALNEJ SPIEWOW LITURGICZNYCH

Klasyfikacja modalna repertuaru gregorianskiego, juz od momentu natoze-
nia na $piewy w konricu V111 wieku systemu o$Smiu modi, nalezata do najistot-
niejszych i najtrudniejszych probleméw $redniowiecznej teorii muzykil Ow-
czes$ni badacze mieli bowiem do czynienia z dawng tradycja, ktorej istotg byta
zmienno$¢, réznorodnosé, swoboda, cechy tak charakterystyczne dla praktyki
gteboko zakorzenionej w oralnosci. Przejety i uporzagdkowany przez kantoréw
frankonskich na potrzeby rozszerzajacej sie liturgii cantus romanus, odzwier-
ciedlajacy w swej tkance wielo$¢ kulturowych wpltywdw i réznorodnos$é melo-
dycznego tworzywa, nie miescit sie wiec tatwo w ramach systemowych pod-
staw, jakie formutowane byly od przetomu VIII i IX wieku przez teoretykow
dla otaczajacej ich rzeczywistosci muzycznej2

Wydaje sie, ze wczesne podejscie kantoréw do kwestii identyfikacji modal-
nej $piewdw byto czesciowo intuicyjne, uwarunkowane czynnikami nie w petni
definiowanymi werbalnie. Taki niewyrazny, niejasno okreslony sposéb trakto-
wania przyporzadkowania modalnego nie byt aprobowany przez pézniejszych,
bardziej systematycznych teoretykéw. Autor traktatu Dialogus z poczatku
X1 wieku nie ukrywat pogardy dla $piewakéw, ktorzy ,w ogole nie wiedzieli,

1Sens terminu modus na przestrzeni wiekéw ulegat zmianie. Pod pojeciem tym rozumiany
byt ,,system” bedacy podtozem i no$nikiem ustnej tradycji $piewu. Po wprowadzeniu w koncu
V111 w. systemu 8 modi (skopiowanego z bizantyjskiego oktoechos i przepracowanego przez
reformatoréw karolifskich) termin interpretowano jako system, ktory zarzadzat tonami psal-
mowymi i porzagdkowat inicjalne formuty melodyczne. PéZniejsze rozumienie pojecia to sys-
tem dZzwiekowy stworzony przez teoretykéw, ztgczony ze skalami oktawowymi o okreslonym
uktadzie interwaléw. Stal sie on podstawg tonéw koscielnych okres$lanych jako formula melo-
dyczna lub reguta wyznaczajaca finalis melodii, jej ambitus oraz charakterystyczne zwroty in-
terwatowe.

2Najstarszym zachowanym Zrédtem z pogranicza teorii i praktyki jest fragment tonariusza
z St. Riquier z koica VII1 wieku (Paryz, B. N. lat. 13159), zanotowany na koncu psatterza gal-
likanskiego. Zawiera on zestaw przyktadowych kompozycji charakterystycznych dla poszcze-
gblnych modi.



jaki jest modus niektérych $piewdw”3 Relacjonowat on: ,Jesli pytasz takich
$piewakow, jaki modus majg niektore ze Spiewow odpowiadajg oni, ze nie wie-
dza, jesli ich catkowicie nie znaja. Btagajac o dowdd tego, skad oni to wiedza,
wahajac sie méwig: poniewaz sg one podobne na poczatku i na korcu do in-
nych $piewow w tym samym modus”. Na podstawie takiego $wiadectwa Zrodto-
wego mozemy przypuszczac, ze najstarsze identyfikacje modalne reprezento-
waly zwykle oceny subiektywne i indywidualne. Byly one formutowane bar-
dziej na podstawie norm obowigzujgcych w praktyce muzycznej, zbieranych
w ciggu wielu lat pamieciowego uczenia sie, niz wedtug z gory przyjetych kryte-
riow klasyfikacji. Przyporzadkowanie modalne danego $piewu przekazywane
byto jakby przez tradycje, zawarte w samej kompozycji, a modus pozostawat
trudng do zdefiniowania wtasciwosciag melodii, rozpoznawalng przede wszyst-
kim przez spos6b, w jaki sie ona zaczynata i konczyta.

Niewatpliwie wczesny okres rozpatrywania i porzagdkowania choratu cecho-
wala niesp6jnosé, przejawiajaca sie roznorodnoscig propozycji zawartych w sre-
dniowiecznych zrédtach. Swiadczyé o tym moze podwéjna klasyfikacja modalna
niektorych $piewow4w tonariuszu z St. Arnould z Metz z konca IX wieku5
Czynnikiem podziatu utworéw w tym rekopisie staly sie tony psalmowe z odpo-
wiadajacymi im zakonczeniami. Antyfony, w ktérych odnaleziono cechy cha-
rakterystyczne dla poszczegélnych tonéw, uporzadkowano w osiem grup, w ra-
mach ktorych wyr6zniono serie obejmujgce $piewy wymagajace dla swoich wer-
setow psalmowych tej samej formuly finalnej. Uwage zwracat fakt, ze pod kaz-
da z wyodrebnionych formut zakonczeniowych zebrane byty antyfony pasujgce
do danego tonu, ktore zasadniczo rozpoczynaly sie réwniez tym samym zwro-
tem intonacyjnym. Na réznice w klasyfikacji niektérych utworéw w tonariuszu
miaty wiec wptyw dwa czynniki: formuty zakoriczeniowe, badz tez charaktery-
styczne dla poszczeg6lnych $piewéw melodyczne zwroty poczatkowe.

Swiadomi istnienia melodii o trudnej do teoretycznego okre$lenia modal-
nosci, wymykajacych sie Scistym klasyfikacjom, byli wcze$ni teoretycy panstwa
frankonskiego: Aurelian z Ré6me6i Regino z Priim7 Znamienne jest, ze roz-

3rraktat przypisywany dawniej Odonowi z Cluny. (Pseudo-) Odo: Dialogus de musica (GS
1), s. 256 ,,1llos itaque cantores si de aliquo cantu interrogaveris, cuius modi sit, illico respon-
dent, quod nesciunt, ac si perfecte cognoscernet. Quodsi ab eis argumentum, unde hoc
sciant, quaesieris, titubantes dicunt: quia sit similis in principio et in fine aliis cantibus eius-
dem modi, cum de nullo omnino cantu, cuius modi sit, sapiant.”.

M. Hu gl o, Les tonaires: inventaire, analyse, comparaison. Paris 1971, s. 32.

BArchetyp tonariusza karolinskiego datowany na 825-855 r. (F-ME 351). [Zob.:] W. L i p p-
h ar d, Der karolingische Tonar von Metz (Liturgiewissenschaftliche Quellen und Forschun-
gen; Heft 43). Minster 1965.

6Traktat Aureliana z Rédme z ok. 840-850 r. stanowit jedno z najstarszych $wiadectw opi-
su poszczegblnych tonéw. Aurelianus Reomensis: Musica disciplina, Lawrence Gushee (ed.),
(CSM 21). Rome 1975.

TTonarius Reginonis Prumiensis, (CS 2), s. 1-73.



wigzania problemoéw $piewow, ktdrych nie mozna bylo przyporzadkowaé do
zadnego z o$miu tonéw psalmowych, szukali oni nie na drodze korygowania
utworéw liturgicznych, lecz raczej w tworzeniu nowych tonéw, odpowiednich
dla melodii nieregularnych. Regino, dla wyr6znienia takich usankcjonowanych
tradycja $piewbw, wprowadzit okre$lenie cantus nothis, jako kategorie przeciw-
stawng wobec melodii, ktérych zakwalifikowanie do jednej z o$miu mozliwych
dr6ég modalnych nie sprawiato wiekszych trudnosci. Jego koncepcja, spisana
u progu X wieku, réznifa sie jednoczesnie od uje¢ nieco pdzniejszych teorety-
kéw, m.in. Odo z Arezzo z konca stuleciaQ Dla pierwszego z badaczy modus
reprezentowat metode identyfikacji, ktéra zalezata przede wszystkim od cha-
rakteru zwrotu melodycznego ulokowanego na poczatku $piewu, niezaleznie
od wewnetrznej organizacji kompozycji. Drugi z teoretykéw kryterium znajdo-
wat raczej na koAcu utworu, upatrujac waznych determinantéw modalnosci
w charakterze frazy finatowej. Zaznaczajgca sie w ocenach badaczy tendencja
do roznego przyporzadkowania modalnego $piewow taczyta sie niewatpliwie
w tym czasie z wptywem krystalizujgcego sie systemu dzwiekowego (kojarzone-
go przez teoretykOw ze skalg grecka), a takze ze wzrostem znaczenia innych
niz formuty melodyczne kryteriow modalnych.

Nowe kategorie klasyfikacyjne, takie jak finalis, ambitus i gatunki oktawo-
we, wyroznione zostaty na przetomie 1X i X wieku w traktatach nawigzujacych
do nauki odziedziczonej z p6Zznego antyku: De harmonica institutione Hucbal-
daX) Musica enchiriadis i Scolica enchiriadisll oraz Alia musica®? Zrédta
0 orientacji praktycznej, m.in. grupa pism enchiriadis, podkreslaty jeszcze
gtownie aspekt jakosciowy poszczegdlnych finales, a wiec ich charakter jako
stopni, wokdt ktérych ogniskowaly sie formuty melodyczne. Dzieta ukierunko-
wane na poznanie przede wszystkim teoretyczne opisywaty te kategorie w spo-
s6b bardziej precyzyjny, rygorystyczny, jako jasno okreslone reguty. Finalis na-
brat wiec znaczenia dzwieku podstawowego w modus, kofczacego lub zaczyna-
jacego Spiew, ambitus za$ stat sie czynnikiem rozgraniczajgcym zakresy inter-
watowe modi autentycznych i plagalnych.

Daznosci w kierunku bardziej racjonalnej oceny modalnosci $piewdw szcze-
géblnie intensywnie zaczely przejawiac sie w traktatach dojrzatego $redniowie-

8Regino Prumensis Epistola de harmonica institutione, (GS 1), s. 231. ,,Sunt namque qu-
aedam antiphonae, quas nothas, id est, degeneres et non legimas appellamus, quae ab uno
tono incipiunt, alterius sunt in medio et tertio finiuntur”.

9Proemium Tonari Domni Oddonis Abbatis, (GS 1), s. 248.

DHucbald De harmonica institutione, (GS 1), s. 103-125.

I Musica et scolica enchiriadis una cum aliquibus tractatulis adiunctis. Ed. H. Sc h mid,
(Bayerische Akademie der Wissenschaften, Veréffentlichungen der Musikhistorischen Ko-
mission; Bd. 3), Miinchen 1981, s. 1-59.

PAlia musica. Ed. J. Ch ail ley, (Publications de I'Institut de Musicologie de I'Univer-
sité de Paris; No 6), Paris 1965.



cza. W$rod nich wazne miejsce zajeta koncepcja Johannesa Affligemensis/Cot-
to sformutowana okoto 1100 r. w traktacie De musica cum tonariol3 Dostrze-
gajac problem niestabilno$ci modalnej, potagczonej z pewnymi $piewami fun-
damentalnie, teoretyk ten zwracat jednoczesnie uwage na fakt, ze do powsta-
nia niejednoznacznych klasyfikacji przyczynia¢ sie mogty okolicznosci zwigza-
ne z przekazem melodii, m.in. niewiedza $piewakow, sugerowanie sie podo-
bieAstwem formut intonacyjnych, niedocenianie zasad pokrewienstwa dzwie-
kow odlegtych od siebie o kwarte i kwinte (affinitas vocum), omyiki transpozy-
cyjne. Rozszerzyt on rzad obiektywnych czynnikéw (cursus modorum), ktore
powinny umozliwi¢ krytyczng i czesto normatywng ocene $piewdw. W jego teo-
rii podstawowe znaczenie spetniatfinalis. W relacji do niego ustalano ascensus
i descensus czyli ambitus powyzej i ponizej finalis, a takze mozliwe w stosunku
do tego stopnia dzwieki poczatkowe (intensio).

Szczegotowej systematyki kryteridw identyfikacji modalnej dokonano
w pierwszej potowie XI11 wieku w zakonie cystersow. W traktacie Regule de arte
musica Gwidona Augensis (Guy d’Eu)Hujeto w silny i logiczny wielowarstwo-
wy system porzadkowania niuanse regularnosci i nieregularnosci modalnych.
Klasyfikacja $piewdw uwarunkowana zostata wowczas nie tylko przez stosunek
dzwieku finatowego i ambitusu, lecz przez szereg czynnikéw dodatkowych. Nie
mniej istotne stato sie m.in. dazenie, aby petng podpore dla poczucia jednosci
modalnej, bazujgcej na supremacji stopnia finalowego, stanowit charakter
otwarcia, a nastepnie waznych kadencji wewnetrznych. Jesli $piew nie posiadat
tych cech charakterystycznych konieczne bylo przerobienie go zgodnie z regu-
tami. Warto w tym miejscu podkres$li¢, ze racjonalne myslenie niosto ze sobg
sktonnosci, a w przypadku cysterséw wrecz daznosci, do znormalizowania
praktyki muzycznej czyli ingerencji w melodie liturgiczne.

Na podstawie przytoczonych uwag nasuwa sie istotny wniosek, ze réwnole-
gle z procesem transformacji europejskiej swiadomosci muzycznej, wyzwalaja-
cej sie z myslenia w kategoriach wykonania, a uzalezniajacej sie stopniowo od
pisma, dokonata sie zmiana i rozwdj sieci kryteriow stuzacych identyfikacji
modalnej $piewdéwh Fakt ten zacheca do zwrdcenia uwagi na sposoby przed-
stawiania tego problemu przez p6zniejszych badaczy, ktérych teorie lezaty nie-

Biohannes Affligemensis: De musica cum tonario. Ed. J. S m it s van Waesberghe, (CSM
1). Rome 1950.

¥ omni Guidonis Regulae de arte musica, (CS 2), s. 150-192.

Bwsrod szeregu utworéw o zréznicowanej klasyfikacji przytoczyé mozna m.in. introit De
ventre matris. Jego melodia opada do dzwieku A i nie przekracza zakresu zarezerwowanego dla
tonu drugiego. W tonariuszu karolinskim i w graduale z Corbie (Paris, B. N. lat. 12050, po 853
roku) utwor ten przyporzadkowano jednak do tonu pierwszego, prawdopodobnie z powodu wy-
raznie zaznaczonego pigtego stopniaw formule inicjalnej. W p6zniejszej tradycji, w szczegdlno-
§ci cysterskiej i dominikanskiej, $piew kwalifikowano do tonu drugiego (Bibl. Dominikanéw
w Krakowie ms. 3 (olim 7) f. 66, Bibl. Uniwersytecka we Wroctawiu ms. IF 416 f. 146v).



kiedy na marginesie wspomnianych koncepcji o0 waznym historycznym znacze-
niu. Interesujgcy dorobek w tym wzgledzie stanowity ujecia formutowane oko-
to 1300 r., a takze w nastepnym stuleciu, w kregach teoretykéw nurtu schola-
stycznego. Tworzono je w atmosferze intelektualnej nasyconej problemami
teologii i metafizyki, ktorej gtdwnymi ogniskami byly uniwersytety. Szczegol-
nie wazng ostoje instytucjonalng dla badaczy przybywajacych z réznych zakat-
kéw Europy spetniata paryska Sorbona. Ogromny wéwczas rozwdj twoérczosci
kompozytorskiej faczyt sie tutaj ze szczeg6lnym rozkwitem mysli teoretyczno-
-muzycznej, ktéra dazyta nie tylko do unormowania praktyki choratowej, lecz
takze do udoskonalenia samej teorii muzyki, jako dziedziny sformalizowanej,
uporzadkowanej metodycznie i systematycznie, wyrazanej za pomocg specjal-
nego jezyka, postugujacej sie (dzieki wprowadzeniu nowych kategorii i kryte-
ribow) rozszerzonym instrumentarium analizy oraz ulepszong argumentacja.
Dla wspoétczesnego badacza moze by¢ wiec interesujace przede wszystkim
spojrzenie na teorie scholastyczng jako na kolejny etap procesu tworzenia sys-
temow racjonalizacji oceny modalnego przebiegu konstrukcji muzycznej$

Sposrdéd teoretykéw muzyki o takim nastawieniu badawczym, zwigzanych
z Uniwersytetem Paryskim, wymieni¢ mozna m. in.: Lambertusa (Tractatus de
musicallok. 1270 r.) i Jacques’a z Liege (Speculum musicaeBpo 1300r.). W tej
grupie uczonych nie brakowato tez badaczy o zamitowaniach estetycznych,
nieobojetnych na praktyke muzyczng. Nalezat do nich bez watpienia domini-
kanin Hieronim z Moraw (Tractatus de musica®1272-1304 r.), a nieco p6zniej
kartuski zakonnik Eger z Kalkar (Cantuagium ok. 1380 r.)2 Na poczatku
X1V wieku na obszarze Witoch duze znaczenie zyskaly prace Marchettusa
z Padwy (Lucidarium in arte musicaeplanae2lok. 1318 r.), ktéremu w dostoso-
waniu materiatu do metod nauki scholastycznej pomagat dominikanin Sy-
phans da Ferrara. Kontynuacja nurtu dostrzegalna byta tez w okresie p6zniej-
szym, m.in. w traktacie franko-flamandzkiego teoretyka muzyki Johannesa
Tinctorisa (Liber de natura etproprietate tonorum musicae 1476 r.2).

Bror. Ch. M ey er, Die Tonartenlehre im Mittelalter. W: Die Lehre von einstimmigen liturgi-
schen Gesang, (Geschichte der Musiktheorie; Bd. 4). Darmstadt 2000, s. 197-215.

TCujusdam Aristotelis Tractatus de musica. (CS 1), s. 251-281.

Biacobi Leodiensis Speculum musicae. Ed. R. Brag ar d (CSM 3/6). Rome 1973.

PHieronymus de Moravia: Tractatus de musica. Ed. S. M. C ser b a. Regensburg 1935,
(Freiburger Studien zur Musikwissenschaft; z. 2); takze: Tractatus de Musica Fratris Jeronimi
de Moravia, (CS 1), s. 1-94.

DHeinrich Eger von Kalkar: Das Cantuagium des Heinrich Eger von Kalkar (1328-1408).
Ed. H. H i sch en (Beitrage zur rheinischen Musikgeschichte; Heft 2). Kéln 1952.

AThe Lucidarium ofMarchetto ofPadua: a critical edition, translation and commentary. Ed.
JW.Her lin ger. Chicago, London 1985; takze: Marchetus de Padua: Lucidarium, (GS 3),
S. 64-121.

Zdohannes Tinctoris: Opera theoretica. Ed. A. Se ay (CSM 22/1). Rome 1975-78, s. 65-104.



Punkt wyjscia do naszkicowania problemu kryteriéw identyfikacji modalnej
melodii w pismach teoretykow XII1-XV wieku stanowi¢ moze kombinacja
trzech kategorii: dispositio,progressio oraz compositio, wyr6znionych przez re-
formatoréw cysterskich w celu dogtebnej analizy $piewéw. Obecnos$¢ schematu
tréjdzielnego, a takze znamienna dla przedstawicieli tego zakonu racjonalnosc¢
i logika dopasowujg sie bowiem tatwo do syntez i formalnych metod schola-
stycznych.

Dispositio

Termin dispositio, wprowadzony po raz pierwszy przez Boecjusza w De insti-
tutione musica, przejety przez cystersow, wigzat sie z naukg o modi jako gatun-
kach oktawowych, ktére posiadaty okreslona strukture interwatowa ztozong
z calych tonéw i péttonéw. Wyznaczaly one materiat dzwiekowy, na ktérym
oparte byly melodie, charakteryzujgce sie okreslonym ambitusem, dzwiekiem
finalis i zwrotami melodycznymi. Rozpatrywanie poszczegolnych tonéw w ka-
tegorii gatunkow oktawowych obejmowato takze mniejsze elementy konstruk-
cyjne, ktére zaktadaty istnienie statych stosunkéw interwatowych, takie jak ga-
tunki kwintowe, kwartowe oraz heksachordy.

Teoretycy zwigzani z Uniwersytetem Paryskim do wykrywania struktury in-
terwatowej wiasciwej poszczegblnym tonom wykorzystali solmizacje, uzywang
do tej pory gtéwnie w nauczaniu $piewu choratowego. Strukture $piew6éw w ich
systemie odzwierciedlaty wiec sylaby solmizacyjne (voces musicales) uporzad-
kowane w ramach heksachordu ut-re-mi-fa-sol-la o statym uktadzie interwa-
téw. Mimo, ze kazda z wyrdznionych szesciu sylab stanowita nazwe nie jedne-
go, lecz trzech réznych dzwiekéw skali diatonicznej (co spowodowane byto na-
niesieniem heksachordu na skale od dzwiekéw I', C, F, G, ¢, f, g), teoretycy usi-
towali okresli¢ relacje miedzy sylabami solmizacyjnymi a niektérymi dzwieka-
mi poszczegblnych tondw koscielnych. Zgodnos¢ taka istniata miedzy cztere-
mafinales: D, E, F, G (a takze miedzyfinales wyzszymi o kwinte od wiasciwych:
a, h, ¢, d) a sylabami solmizacyjnymi re, mi, fa, sol (np. pierwszy i drugi ton
konczyt sie sylabg re na D gravi lub na a acuto, itd.). Rozwigzania scholastyczne
nawigzywaly przy tym do teorii pokrewienstw (affinitas vocum) stworzonej
przez wczedniejszych teoretykdéw. Zaznaczyta sie ona w X1 wieku w pracach
Gwidona z Arezzo (modi vocum)2 i badaczy niemieckich (sedes troporum)j

BDzwieki A i D, BiE, C i F uporzadkowano w pary (np. pod A i pod D lezy caty ton,
a nad nimi sg interwaty caty ton, pétton, caty ton). Przyjmowaly one wiec takg sama pozycje
w heksachordzie I'-E lub C-a.

2ANalezat do nich m.in. Hermanus Contractus, ktoéry do pierwszego gatunku kwartowego
TST dotaczyt dzwiek na dole i na gdrze. Tak powstaty cztery heksachordy I'-E, C-a, G-e, c-aa
(sedes troporum). Uwypuklaty one gatunek kwartowy w czterech pozycjach wewnatrz dwuok-



ktorzy dazyli do umocnienia stosunkéw miedzy niektérymi stopniami systemu
dzwiekowego, miedzy okreslonymi gatunkami, a takze miedzy heksachordami.

Jacques z Liége rozwazat teoretyczng mozliwos¢ zakonczenia Spiewow tak-
ze na pozostatych dwoch sylabach solmizacyjnych: ut oraz laz Przyréwnywat je
najpierw do koncowych sylab poszczeg6élnych tonéw czyli re, mi, fa oraz sol.
Przy ustalaniu pokrewienstw opierat sie na rozcztonkowaniu wynikajacym
z charakterystycznego oznakowania kazdego dzwieku, na ktéry skitadaty sie
odpowiadajgce poszczeg6lnym stopniom skali litery oraz potgczone z nimi sy-
laby solmizacyjne. Spokrewnione sylaby konfrontowat nastepnie z innymi
dzwiekami wprowadzajac je w stosunki wynikajagce ze struktury interwatowe;j
heksachordéw lub gatunkéw:

graves acutae super-
acutae

r A B C D E F G a b h c d e f g aa
ut re mi fa sol Ila
Cantusnatu- ut re mi fa sol la

ralis primus
Cantusmollis ut re mi fa - sol la
primus
Cantus duralis ut re - mi  fa sol la
secundus
Cantus naturalis ut re mi fa sol la
secundus
ut re  mi
ut re
7,8 56 1,2 3,4 56 7,8 12, 56 12 1,2,
3,4 (7,8) 3,4

Spiewy zakoriczone na ut mogly zostaé sklasyfikowane w ramach piatego,
szostego, siodmego lub 6smego modi. Sylaba ut potgczona byta bowiem z syla-
bafa (koncowg sylaba pigtego i szdstego tonu) na dzwieku F-fa-ut, C-fa-ut lub
c-sol-fa-ut oraz z sylabg sol (kofAcowg sylabg siodmego i 6smego tonu) na
dzwieku M-ut lub G-sol-re-ut. Potrojna nazwa dzwieku c, gdzie sylaba ut faczyta
sie z sylabami fa i sol, stwarzata teoretyczng mozliwos¢ zakonczenia na tym
stopniu $piewow pigtego, széstego, jak rowniez siddmego i 6ésmego tonu.
O wiasciwym przyporzadkowaniu do danego tonu decydowat w tym wypadku
akcydentalny charakter dzwieku b-fa-h-mi. Sylaba sol, charakterystyczna dlafi-

tawowego systemu A-aa. Zgodnie z tym wg teoretyka gatunek kwartowy D-G w pozycji te-
trardusa powinien by¢ okreslany jako czwarty gatunek kwartowy, mimo ze mial taka samg
strukture interwatowa jak pierwszy gatunek kwartowy A-D w pozycji protusa.

BJacobi Leodiensis..., s. 217-220.



nalis tonu siédmego i 6smego, na dzwieku c-sol-fa-ut nalezata do cantus mollis,
ktéry nie byt odpowiedni dla tonu siédmego i 6smego. Spiewy tych tonéw, wy-
magajace stosowania h durum, mogty wiec konczy¢ sie tylko na dzwieku G-sol-
-re-ut lub -ut. Altarnatywne stosowanie b molle lub h durum w tonie pigtym
i sz6stym dopuszczato natomiast mozliwo$¢ zakonczenia $piewdw sylabg ut na
dzwieku c-sol-fa-ut.

Spiewy koriczace sie na ut nie mogty nalezeé do pierwszego, drugiego, trze-
ciego oraz czwartego tonu. W przypadku trzeciego i czwartego tonu sylaba mi,
charakterystyczna dlafinalis tych tonéw, nie fgczyta sie nigdy w heksachordach
z sylabg ut. W tonie pierwszym i drugim sylaba koricowa re spotykata sie razem
z ut na dzwieku G-sol-re-ut. Wedtug teoretyka nie mozna jednak byto w tym
wypadku méwi¢ o pokrewienstwie sylab ut i re. Powodem by#a réznica gatun-
kow kwintowych odpowiadajagcych dZzwiekom G-d: pierwszego re-la (TSTT)
i czwartego ut-sol (TTST).

Spiewy zakonczone na la mogly zosta¢ sklasyfikowane w ramach pierwsze-
go, drugiego, trzeciego i czwartego tonu. Stopien a-la-mi-re spokrewniony byt
bowiem z pierwszym i drugim tonem przez koncowg sylabe re lub tez z trzecim
i czwartym przez sylabe mi. Spiewy zakoriczone na la nie mogty natomiast na-
leze¢ do pigtego, széstego, siodmego i 6smego tonu. W przypadku piatego
i szostego tonu sylaba la nie taczyta sie nigdy z sylabg fa. Spotkanie sylaby la
z sylabami sol i re na stopniu d-la-sol-re stwarzato pokrewiefAstwo miedzy
pierwszym, drugim, siodmym i 6smym tonem. Wedtug teoretyka jednak $pie-
wy, ktére konczyty sie na dzwieku d z powodu pokrewieAstwa oktawowego do
dzwieku D nalezaty do pierwszego i drugiego tonu, ktory whasciwie stanowitfi-
nalis tych tonéw. Z tych racji sylaba la na dzwieku d-la-sol-re nie wchodzita ra-
czej w zakres si6dmego i 6smego tonu, chociaz na tym stopniu sylaba sol réw-
niez wystepowata.

Inna metoda badania struktury interwatowej rozwazana byta na potudniu
Europy. Najpetniej zaznaczyta sie ona w traktacie wioskiego teoretyka Mar-
chettusa z Padwy. Badacz ten potozyt nacisk na gatunki interwatowe, ktérych
wielokrotne mozliwosci potaczen wykrywaly wihasciwg strukture melodiiZ
Spiewy mogly by¢ wiec sklasyfikowane w ramach danego modus, jeéli ich struk-
tura wewnetrzna zgodna byla ze strukturg okreslonego gatunku. Regularne
przebiegi tworzone byly przez kombinacje gatunku kwinty (species diapente)
z gatunkiem kwarty (species diatessaron) dla modi autentycznych i gatunku
kwarty z gatunkiem kwinty dla modi plagalnych. Gatunek kwinty pasowat wiec
w naturalny sposob do obu konstrukcji z tym samymfinalis.

Do opisanego systemu wigczyt teoretyk takze kwarte, jako tzw. species com-
munis. Gatunek ten wystepowat najczesciej w melodiach plagalnych, a takze

BThe Lucidarium ofMarchetto ofPadua..., s. 326-505.



w autentycznych, ktérych ambitus nadfinalis nie przekraczat seksty. Taka struk-
tura o niewielkim zakresie mogta powtarza¢ sie w melodii wielokrotnie, stano-
wigc przez to rodzaj charakterystycznej formuty, spetniajacej funkcje podobng
do powtarzajacych sie nut (repercussae), na ktére powotywano sie czesto w pdz-
nieszej teorii przy okreslaniu modus. Species communis, tworzony nad finales
poszczego6lnych modi, stanowit rodzaj reguty wspolnej dla danej manerii. Byt
uzyteczny szczegOlnie do identyfikacji melodii nie osiagajacych petnego ambi-
tusu. Oto jego struktura charakterystyczna dla poszczegdlnych modi:

primi et secundi: D-E-F-G-F-D-E-D
tertii et quarti: E-G-a-G-F-E-F-G-F-E
quinti et sexti: F-G-b-a-G-a-G-F
septimi et octavi: G-c-h-a-G-c-a-G

Regularne modi uformowane zostaty wedtug Marchettusa z Padwy z naste-
pujacych zestawien:

1. Pierwszy modus (D-E-F-G-a/ a-h-c-d) z pierwszego gatunku kwintowego
(TSTT) i pierwszego gatunku kwartowego superius (TST). Gdy wypetniat on
swoj regularny ambitus, zgodnie z regutami powinien by¢ $piewany z dzwie-
kiem h. Kiedy melodia nie osiggata wysokiego ¢ zalecano stosowa¢ dzwiek b
(cantus mollis2). W wypadku za$, gdy melodia wielokrotnie zatrzymywala sie
na dzwieku c, zanim opadfa do dZzwieku F, wymagano dzwieku h (cantus dura-
lisB), jednak gdy schodzita do F, zanim ponownie osiggneta c, wtedy dla unik-
niecia trytonu zalecano wykorzystanie dzwieku b.

2. Drugi modus z pierwszego gatunku kwintowego (TSTT) i pierwszego ga-
tunku kwartowego inferius (TST).

3. Trzeci modus (E-F-G-a-h / h-c-d-e) z drugiego gatunku kwintowego
(STTT) idrugiego gatunku kwartowego superius (STT).

4. Czwarty modus z drugiego gatunku kwintowego (STTT) i drugiego ga-
tunku kwartowego inferius (STT).

5. Pigty modus (F-G-a-h-c / c-d-e-f) w gore z trzeciego gatunku kwintowego
(TTTS) itrzeciego gatunku kwartowego superius (TTS), w dét za$ (F-G-a-b-c /
c-d-e-f) z trzeciego gatunku kwartowego superius (TTS) i czwartego gatunku
kwintowego (TTST).

6. Sz6sty modus w gore z trzeciego gatunku kwintowego (TTTS) i trzeciego
gatunku kwartowego inferius (TTS), w dot za$ z czwartego gatunku kwintowe-
go (TTST) i trzeciego gatunku kwartowego inferius (TTS). Zmiany gatunkow

Z7Skala przeznaczona dla $piewow zawierajacychfa w b-/a-h-mi. Jej strukture interwatowg
wyznaczaty heksachordy: molle i naturale.

BSkala przeznaczona dla $piewow zawierajagcych mi w b-fa-h-mi. Jej strukture interwato-
wa wyznaczaty heksachordy: durum i naturale.



kwintowych, ktére uzaleznione byty od kierunku przebiegu melodii, ttumaczyt
Marchettus przyczynami rodzaju estetycznego, praktycznego i formalnego.
Trzeci gatunek kwintowy (TTTS) stosowano bowiem tylko w modus pigtym
i szostym. Kiedy melodia korzystata z catego zakresu modus, dZzwiek h byt nie-
zbedny przy ruchu w gére, aby uniknaé trytonu b-e. Przy ruchu w dét obejscie
trytonu umozliwiato zastosowanie dzwieku b. W czasie melodycznego ruchu
woko6t dzwieku ¢ mozliwy byt Spiew dzwieku h. Teoretyk zwracat przy tym uwa-
ge Spiewakow na konieczno$¢ dopasowania korica wersu do poczatku powta-
rzanego responsorium tak, aby oba elementy $piewu wystepowaty albo
z dzwigkiem h, albo tez z b.

7. Siédmy modus (G-a-h-c-d / d-e-f-g) z czwartego gatunku kwintowego
(TTST) ipierwszego gatunku kwartowego superius (TST).

8. Osmy modus z czwartego gatunku kwintowego (TTST) i pierwszego ga-
tunku kwartowego inferius (TST). Zalecane byto przy tym zachowanie dzwieku
h, aby zapobiec pomieszania z pierwszym i drugim modus.

Teoretycy nurtu scholastycznego koncentrowali sie rowniez na problemie
kompozycji, ktérych ze wzgledu na niestandardowg strukture, nie mozna byto
sklasyfikowa¢ w ramach danego modus. Zapis takich melodii wymagat trans-
pozycji, stosowania stopni alterowanych lub korekt melodycznych. Podkresla-
li oni przede wszystkim akcydentalny charakter dzwieku b molle (szczeg6lnie
w konstrukcjach tworzonych z pomocg heksachorddw z sylabami solmizacyj-
nymi), ktérego wprowadzenie w drugiej oktawie umozliwily ustalenia wyja-
$niajagce rozumienie dzwiekéw chromatycznych w konteks$cie catego systemu
dzwiekowego, wypracowane przez wczesniejszych teoretykéw. Hieronim
z Moraw dokonat rozréznienia tonéw®na prostsze, ktdre mogly by¢ budowa-
ne za pomocg dwoch heksachordéw (vulgaris toni proportio) oraz bardziej
skomplikowane pod wzgledem struktury, ztozone z trzech heksachordéw.
W takich konstrukcjach, charakterystycznych wedtug niego przede wszystkim
dla piatego, sz6stego i siodmego tonu, konieczne byto zastosowanie dla pod-
kreslenia dzwieku b molle heksachordu mollis lub dla dZzwieku h durum heksa-
chordu duralis.

Ambitus tonu pigtego nietransponowanego - wprowadzenie fa w b-fa-h-mi:

E F G a b c d e f g
cantus naturalis primus mi fa sol la
cantus naturalis secundus ut re mi  fa sol
cantus mollis primus ut re mi fa sol la

2Hieronymus de Moravia: Tractatus de musica..., s. 157-171.



Ambitus tonu drugiego transponowanego - transpozycja tonu drugiego do
a-la-mi-re przebiegajgca zgodnie z zasadg nakazujgcg wprowadzenie mi w b-fa-
-h-mi przy transpozycji o kwinte w gore:

E F G a h c d e f

cantus naturalis primus mi fa sol la
cantus naturalis secundus ut re mi fa
cantus duralis secundus ut re mi fa sol la

Ambitus tonu czwartego transponowanego - transpozycja tonu czwartego
do a-la-mi-re nakazujgca wprowadzenie fa w b-fa-h-mi przy transpozycji
o kwarte w gore:

E F G a b c d e f

cantus naturalis primus mi fa sol la
cantus naturalis secundus ut re mi fa
cantus mollis primus ut re mi fa sol la

Jak wynika z tabel, dZzwieki chromatyczne osiggane byty tez przez zapis
kompozycji na innej wysokosci niz oryginalna. W tym celu teoretycy przyia-
czyli do czterech regularnych finales dodatkowe stopnie, na ktérych mogly
konczy¢ sie $piewy wymagajace transpozycji. Byty nimi najczesciej dzwieki
a-h-c-d nazywane confinales. Termin ten budzit watpliwosci wsrod teorety-
kéw, gdyz stopien d nie byt Scisle spokrewniony ze stopniem G. Machettus
z Padwy starat sie przenie$¢ mozliwo$¢ tworzenia takich confinales réwniez
do dolnej kwarty. Takie rozwigzanie nie sprawdzato sie jednak w przypadku
modi plagalnych, gdyz ich zakresu nie mozna byto rozciagna¢ do tak niskie-
go stopnia. Teoretyk podkreslat jednoczesnie akcydentalny charakter confi-
nales. Tymi dzwiekami zalecano kornczy¢ Spiewy, ktérych struktura interwa-
towa nie bytaby dopuszczalna, gdyby zanotowano je na wysokosci finales.
Spiewy wymagajace transpozycji okreslano wiec jako nieregularne. Struktu-
ra niektérych melodii nie pozwalata takze na zarejestrowanie ich na wyso-
kosci confinales. Teoretycy scholastyczni dopuszczali w tym wypadku mozli-
wos¢ ich transpozycji takze do gdrnej kwarty, akcentujgc nieregularnos¢
melodii okre$leniem acquisitus.

Nieco odmienne rozwigzania tych kwestii zaproponowat Hieronim z Moraw.
Nawigzujac do teorii pokrewieAstw sformutowanej przez teoretykéw niemiec-
kich dokonat rozréznienia miedzy dZzwiekamiprima tonorum sedes (D-E-F-G),
porownywalnymi z tetrachordem finales oraz secunda tonorum sedes (a-h-c-d),
odpowiadajagcymi tetrachordowi wysokiemu. Dla uzyskania stopni alterowa-
nych sugerowat tez tworzenie dodatkowych tetrachordéw, wzorowanych na an-



tycznym tetrachordon synemmenond Zwracat przy tym uwage na stanowigce
uparte pozostatosci dawnych praktyk ,,przyozdobienia melodyczne”, dla kté-
rych teoretyczng podstawe tworzy¢ mogty tetrachordy chromatyczne.

Johannes Tinctoris, najmtodszy z teoretykow zwigzanych z nurtem schola-
stycznym, nie wspominat juz o confinales, lecz uznat za prawne finales transpo-
nowaned Mogly one przypada¢ na réznych dzwiekach, co pociagato za sobg
konieczno$¢ rozbudowy systemu dzwiekowego przez wzbogacanie go dodatko-
wymi péttonami, zwanymi koniunktami. Wprowadzenie alteracji, a wiec pdtto-
noéw obcych, uzyskat on przez budowanie heksachordéw od innych stopni skali
diatonicznej:

Dzwiek C jako nieregularnafinalis pierwszego tonu:
per naturam C D E F G a h c d

ut re mi fa sol la
b molle F G a b
ut re mi fa
per naturam B C D Eb F G a b c

ut re mi  fa sol

Progressio

Podstawy teoretyczne dla kategoriiprogressio stworzone zostaty przez okre-
$lenie zakreséw dzwiekowych modi autentycznych i plagalnych, uformowanych
z elementow konstrukcyjnych o statych stosunkach interwatowych. Aspekt roz-
legtosci melodii, rozpatrywany wielokrotnie przez teoretykow2 wigzat sie wiec
z badaniem jej ambitusu powyzej (ascensus) i ponizej (descensus) charaktery-
stycznego dla danego modus dzwieku finalis.

Ws$rod koncepcji scholastycznych wazne $wiadectwo zainteresowania tym
kryterium klasyfikacji Spiewow stanowit przekaz Hieronima z Moraw. Prawdo-
podobnie jako jeden z pierwszych wzmiankowat on o tonach, ktére miaty wiek-
sze zakresy dzwiekowe, zwanych tonipermixti oraz mixti. W jego ujeciu tworzy-
ty one wiasne grupy, odrézniajac sie od toni communes czyli tonow, ktére od-
powiadaty tradycyjnym regutom ambitusu.

Marchettus z Padwy wbudowat to zréznicowanie, zgodnie ze scholastyczng
zasadg zmierzajacqg do tworzenia rozbudowanych podziatow i rozroznien,
w piecioczesciowy klasyfikacje:

Bo. ElIsworth, The origin of the coniuncta: a reappraisal. ,,Journal of Music Theory™.
R. 17: 1973, nr 1, s. 86-109.

JJohannes Tinctoris..., s. 99.

2M. in. przez Gwidona z Arezzo [zob.;] Guidonis Aretini Micrologus, Joseph Smits van
Waesberghe, (CSM 4), Rome 1955.



1. Tonus perfectus autentyczny obejmowat oktawe nad finalis i dzwiek pod fi-
nalis, plagalny za$ siegat do seksty nad finalis i kwarty pod finalis.

2. Tonus imperfectus autentyczny, a takze plagalny, nie osiggaty ambitusu to-
nu doskonatego ani w obszarze nad finalis ani pod finalis.

3. Tonus plusquamperfectus autentyczny przekraczat w gérze oktawe do no-
ny lub decymy, plagalny za$ rozciggat sie podfinalis poza dolng kwarte.

4. Tonus mixtus czyli mieszany w odmianie autentycznej przekraczat na dole
regularny ambitus, w odmianie plagalnej zas rozciggat sie w gorze nad regular-
ny ambitus.

5. W przypadku niestabilnosci tonalnej czyli zachwian tonalnych wewnatrz
utworu, teoretyk méwit o stosowaniu potagczonych modi (tonus commixtus),
a wiec zestawianiu gatunku wiasnego danego modus z gatunkiem charaktery-
stycznym dla innego modus.

Melodie w tonie pierwszym commixtus:

ton pierwszy ton piaty ton pierwszy
pierwszy gatunek kwintowy  trzeci gatunek kwintowy pierwszy gatunek kwintowy
D-a-G F-ac-cd-c a-G-a-D-F-E-D-C-D
ton pierwszy ton szosty

communis F-b
D - a-b-a-G-a-G-F-b-a-G-a

Interesujgce ujecie kategorii progressio znajdujemy réwniez w traktacie
Egera z Kalkar3® Teoretyk rozréznit trzy rodzaje $piewow:

1. Cantus praeceptivi, directi lub perfecti - $piewy regularne, zgodne z re-
gutami.

2. Cantus permissivi - $piewy nieregularne, w ktérych odstepstwa od regut
mozna byto jednak usprawiedliwic.

3. Cantus prohibitivi lub anormali - $piewy nie odpowiadajace regutom, dla
ktorych nie mozna byto odnalez¢ wzorca wéréd modi standardowych, egzystu-
jace bez odniesienia do przyjetego systemu.

Najwieksza i najbardziej interesujgcg grupe tworzyly $piewy nieregularne
cantus permissivi. Zostaty one podzielone na pie¢ rodzajow:

1. Transpositi - $piewy transponowane o kwinte lub kwarte.

2. Defecti - Spiewy bez dzwieku finalis na poczatku lub na koncu.

3. Transgredientes - $piewy przekraczajagce ambitus nad finalis.

4. Communes - $piewy o mniejszym zakresie, miedzy granicami ambitusu
odmiany autentycznej badz plagalnej.

BHeinrich Eger von Kalkar: Das Cantuagium..., s. 56-60.



5. Neutrales - $piewy, ktérych z powodu matego rozmiaru nie mozna hyto
przydzieli¢ ani do odmiany autentycznej, ani plagalne;.

Rozcztonkowanie dokonane przez Egera z Kalkar ukazywato, ze droga od
teorii do praktyki nie mogta przechodzi¢ bez konstrukcji pomocniczych. Za-
réwno starszych, jak i mtodszych $piewéw liturgicznych, nie byt bowiem w sta-
nie obja¢ wyczerpujgco prosty system dzwiekéw finatowych i ambitusu. Teore-
tyk wzywat Spiewakow, aby zanim poprawig rzekomy btad, zwrécili uwage
przede wszystkim na stosunki miedzy tekstem a melodig. W tradycji chorato-
wej bowiem melodia byta podporzgdkowana jednemu celowi: mozliwie najdo-
ktadniejszemu podaniu tekstu ijego sensu. Nieregularnosci melodii mogty by¢
wiec spowodowane preferowaniem poprawnosci tekstowej nad melodyczng
lub wprowadzeniem r6znorodnych $rodkéw retorycznych (np. wzmacniajacych
site wypowiedzi czy nadajacych jej wznio$lejszy charakter). Prawidtowe rozpo-
znanie modalnos$ci $piewéw w ujeciu Egera z Kalkar, oprdécz tradycyjnego
przyporzgdkowania wedtug relacji ambitusu ifinalis, uzupetniata z tych powo-
dow interpretacja tekstu, ktory wptywat na zakres i strukture melodii, uspra-
wiedliwiajgc niejednokrotnie odstepstwa od przyjetych regut.

Do kategorii zakresowo-kadencyjnych odwotywat sie rowniez w drugiej po-
towie XV wieku Johannes Tinctoris, ktéry zestawit, wedtug zakresu powyzej
i ponizej finalis, r6zne kombinacje tonéw doskonatych, niedoskonatych oraz
mieszanych. Wyrdznione kryteria podziatu traktowat on w sposéb niezwykle
szczegbtowy a jednoczesnie bardzo sformalizowany, dazac do systematycznego
ich uporzadkowania. Zauwazalna jest przy tym wyrazna sktonno$¢ péznosre-
dniowiecznego teoretyka ku rozbudowie przejetych od poprzednikéw syste-
mow do granic mozliwosci:

tonus autentyczny Plagalny

ascensus descensus ascensus descensus
perfectus 8nad finalis 3 pod finalis 3 nad finalis 4 pod finalis
imperfectus mniejszy niz 8 mniejszy niz3 mniejszy niz 3 mniejszy niz 4
plusquamperfectus wiekszy niz 8 wiekszy niz3 wiekszy niz3 wigkszy niz 4
mixtus 8nad finalis 4 pod finalis 8 nad finalis 4 pod finalis
perfectus asc. 8nad finalis  mniejszy niz3 3 nad finalis  mniejszy niz 4
imperfectus desc.
imperfectus asc. mniejszy niz 8 3pod finalis  mniejszy niz 3 4 pod finalis
perfectus desc.
perfectus asc. 8nad finalis  wiekszyniz3 3nad finalis  wigkszy niz 4
plusquamperfectus desc.
plusquamperfectus asc. wiekszy niz8 3pod finalis  wiekszy niz3 4 pod finalis
perfectus desc.
imperfectus asc. mniejszy niz 8 wiekszy niz3 mniejszy niz 3 wiekszy niz 4

plusquamperfectus desc.



tonus autentyczny Plagalny

ascensus descensus ascensus descensus
plusquamperfectus asc. wiekszy niz8 mniejszy niz 3 wiekszy niz3 mniejszy niz 4
imperfectus desc.
mixtus perfectus asc. 8nad finalis  wiekszyniz4 8nad finalis  wigkszy niz 4
mixtus plusquamperfectus desc.
mixtus plusquamperfectus asc. wiekszy niz8 4 pod finalis  wiekszy niz8 4 pod finalis

mixtus perfectus desc.

Compositio

Kategorie dopetniajgca whasciwe przyporzadkowanie melodii do okreslone-
go tonu stanowito compositio. Aspekt ten odnosit sie do melodycznej budowy
Spiewow, wyrazajac sie w sposobie ich uksztattowania, podkres$laniu okreslo-
nych dzwiekéw, tatwosci skokéw czy zmianach prowadzenia melodii. Spiewy
choratowe ksztattowane byly przy tym na wzér formut melodycznych uznawa-
nych za charakterystyczne dla danego tonu. Dlatego kryterium compositio Stu-
zyto przede wszystkim do zbadania, czy formuty wystepujace w melodii zgodne
byty z zasadniczym charakterem danego tonu. Wydobycie tego rodzaju cech
réznicujacych poszczegdlne tony, immanentnie wyptywajacych z istoty chora-
tu, stanowito gtéwny cel analizy dokonywanej z tego punktu widzenia.

Melodyczne charakterystyki zaznaczone w traktatach Lambertusa i Jacqu-
es’a z Liege wigzaty sie jedynie z ogdlnymi obserwacjami sktonnosci melodii
do wznoszenia badz opadania3l Pierwszy rodzaj rozwoju byt znamienny raczej
dla tonéw autentycznych, drugi za$ dla plagalnych. Réznice miedzy obu od-
mianami opisane zostaty doktadniej w traktacie Egera z Kalkar. Wedtug tego
teoretyka melodie autentyczne przebywaty raczej w obszarze acutus (a wiec od
dzwieku a do g), zatrzymywaly sie szczeg6lnie na interwale kwinty w stosunku
do finalis, jednocze$nie czesciej opadaty i wznosity sie o interwaty kwarty lub
kwinty, a takze mate i wielkie tercje. Melodie plagalne przebiegaty zwykle
w obszarzefinalis. Pojawiajacy sie w melodii dzwiek kwinty w stosunku dofina-
lis musiat natychmiast zosta¢ opuszczony. Regute stanowit tez skok w gére lub
w dét o interwat kwarty.

Obok tworzenia opiséw zblizonych charakterem do sposobu wypracowane-
go przez cystersow, teoretycy scholastyczni wskazali nowe kryterium do rozpa-
trywania modalno$ci Spiewow z punktu widzenia compositio. Wykorzystali
w tym celu popularng w $redniowieczu metode dydaktyczng zwigzang z reka
Gwidona. W anonimowym traktacie Summa musicae®do rozrdznienia miedzy

3lcujusdam Aristotelis Tractatus de musica..., s. 261b.
BTraktat przypisywany dawniej Johannesowi de Muris, wedtug nowszych badai uwazany
za tekst anonimowy; (GS 3), s. 190-248.



tonem autentycznym i plagalnym zaproponowano cztery litery rozstrzygajace,
zwane discretivae. Stanowity je stopnie F G ah, lezgce na matym palcu (in digi-
to minimo) manus quidonica. Wybor tych liter tgczyt sie prawdopodobnie
z praktycznym zwyczajem wykorzystywania reki przy nauce $piewu. Rozroznie-
nie miedzy charakterem autentycznym i plagalnym melodii zalezato od staty-
stycznie wigkszej lub mniejszej liczby dzwiekdéw, ktore lezaty nad lub pod decy-
dujgcym stopniem (dla tonu pierwszego i drugiego dzwiekiem rozstrzygajagcym
byto F, dla trzeciego i czwartego G, dla piagtego i szostego a, dla si6dmego
i 6smego h). Podobng koncepcje opisat w swoim traktacie Marchettus z Pa-
dwy, ktéry wskazane cztery stopnie nazwat chordae. Przyporzadkowanie melo-
dii z pomocg kryteriéw statystyczno-kwantytatywnych proponowat réwniez
Tinctoris. O jej autentycznym lub plagalnym charakterze decydowata czestotli-
wo$¢, z jakg wznosita sie ona lub opadata wzgledemfinalis. Kiedy melodia po-
ruszata sie mniej zdecydowanie wokét decydujacych stopni lub rozwijata réw-
nomiernie do géry i do dotu w stosunku do dZzwieku koficowego teoretycy pro-
ponowali czesto przeciwne rozwigzania, przyznajac pierwszenstwo modus au-
tentycznemu, badz tez plagalnemu.

Wykorzystanie przez teoretykdw nurtu scholastycznego metod ilosciowych
i statystycznych na ptaszczyznie compositio, cho¢ pozornie pozwalato w sposéb
bardziej zobiektywizowany spojrze¢ na $piewy, przyczyniato sie do zatracania
dawnego charakteru tego kryterium. Byto ono bowiem, juz od momentu jego
wyraznego wyréznienia w teorii cysterséw, utozsamiane z jakoSciowg strong
kompozycji (qualitas), stanowigc najbardziej wyrafinowany i zindywidualizo-
wany aspekt oceny modalnej $piewow. Podkresli¢ trzeba, ze skojarzony z com -
positio pomyst liter rozstrzygajacych przyczynit sie do traktowania melodii cho-
ralowych jak zbioréow pojedynczych dzwiekdw, co byto obce tradycji oralnej,
bazujgcej na formule melodycznej lub stereotypowych zwrotach petnigcych
funkcje stuzebng wobec tekstu.

Inng rzeczywistos$¢ scholastycznego pojmowania charakteru poszczeg6lnych
tonéw ujawniaty opisy dokonane przez teoretykéw o mniej spekulatywnym na-
stawieniu badawczym, bardziej zainteresowanych praktyka muzyczng. Pozwa-
laty one, szczeg6lnie w przypadku pozniejszych teorii, domyslac sie stopniowe;j
zmiany zainteresowan badaczy, ze wzgledu na wptyw nowych pradéw, jakie
niodst ze sobg renesans. Hieronim z Moraw okreslat tony jeszcze ogdlnie: au-
tentyczne jako bardziej pogodne i swawolne, plagalne za$ jako powazniejsze®
Dok}adnej charakterystyki wszystkich tonéw z punktu widzenia kryterium eto-
su podjat sie m.in. Eger z Kalkar:

1 Pierwszy ton pobudzat najrozniejsze uczucia, jego przebieg mogt by¢ za-
réwno powolny, stopniowy, jak tez szybki, szeroko sie rozciggajacy.

PHieronymus de Moravia..., s. 175.



2. Drugi ton miat charakter zatosny, przygnebiajgcy, ponury, smutny, byt
wiec odpowiedni dla liturgii okresu Adwentu.

3. Trzeci ton okredlit jako surowy, twardy, niecierpliwy, podburzajacy do
wsciektosci i wojny, okrutny i swawolny, dlatego wigzaty sie z nim teksty,
w ktérych byta mowa o sile, mocy, zwyciestwie, wiadzy, a takze o przezwycie-
zaniu $mierci.

4. Czwarty ton byt pochlebiajacy, necacy, gadatliwy, uparty, wyrazat najle-
piej nastroje proszacych i btagajacych.

5. Piaty ton, dzieki petnym skokoéw nastepstwie interwatow, dziatat odpreza-
jaco ipocieszajgco, byt wesoty, przyjemny, radosny.

6. Szosty ton brzmiat zatosnie, poboznie i dobrotliwie, byt ze wszystkich to-
noéw najprzyjemniejszy, wzruszajacy do wspotczucia i tez.

7. Siodmy ton byt przerywany skokami, wesoty, swawolny, zuchwaty, radosny.

8. Osmy ton rozpoznawany byt jako kobiecy, gadatliwy, kaprysny, cieszyt
powabnym postepowaniem naprzéd i nadawat sie szczegdlnie do $piewow,
ktdére dotyczyly starosci.

Tego rodzaju charakterystyka tondw koscielnych, jak podkreslat Eger z Kal-
kar, nie miata wartosci bezwzglednej. Opisane wiasciwosci oddawaty co praw-
da rzeczywistg nature poszczeg6lnych tondw, lecz przy weryfikacji z tworczo-
$cig kompozytorska nie wykluczaty innych potaczen, a wiec okreslonego tekstu
z r6znymi tonami lub danego tonu z urozmaiconymi tekstami.

Kartuski mysliciel, majacy w swoim dorobku pisma mistyczne o wptywach
m.in. Bernarda z Clairvaux, osiem tonow koscielnych potaczyt takze z intere-
sujgcym teologicznym objasnieniem:

»Cztowiek sparalizowany grzechem i chwiejny w decyzji (1. ton), uznaje
swojg wine, pokornie zatujac (2. ton), dzielnie walczy z obcymi pokusami dia-
bta, Swiata i ciata (3. ton), btaga o wzmacniajaca taske Boga (4. ton), raduje sie
z pomocy i zwyciestwa (5. ton), przygotowuje w modlitwach, medytacjach
i fzach pojednanie z Bogiem (6. ton), zostaje przeznaczony do nieba (7. ton),
i zyje w Swietej pewnosci szlachetnie, poboznie, sprawiedliwie, pokornie i cier-
pliwie (8. ton)”.

W podsumowaniu trzeba podkresli¢, ze teoretycy scholastyczni rezygnowali
najczesciej w swych koncepcjach z uwzgledniania osobliwosci koncypowania
oralnego na rzecz $cisle formalnej i obiektywistycznej analizy muzycznej. Jed-
noczesnie teorie przynalezne do tego nurtu roznity sie niekiedy wyborem kry-
teriow identyfikacji modalnej $piewow oraz sposobem ich opisu. W propono-
wanych przez uczonych koncepcjach zaznaczato sie wiec przede wszystkim dg-
zenie do stosowania metod sformalizowanych i akcentowania wymiaru iloscio-
wego, typowego dla nauczania w nurcie artes liberales. Niektdrym przedstawi-
cielom tego kierunku nieobce byly jednak zainteresowania hermeneutyka,
zwigzang ze sztuka wyjasniania, ktéra nie poddawata sie tak tatwo narzucaniu



sztywnych ram konstrukcyjnych. Wyraznie dostrzegalna byta tutaj ré6znica mie-
dzy dwoma sposobami myslenia: spekulatywnym, postugujacym sie statycznie
traktowanymi kategoriami, lecz réwniez praktycznym, ujmujacym S$piewy
przez pryzmat qualitas, powigzanym z pragnieniem poznania prawdziwej przy-
czyny zmian czy nieregularnosci.

Obserwacja problemu identyfikacji modalnej Spiewow w szerszej perspekty-
wie historycznej nasuwa wniosek, ze ocena modalnego uksztattowania melodii
zalezata od kompleksu zmiennych kryteriow, majacych korzenie w teorii roz-
nych okreséw. Dlatego wspotczesnie dokonywane oceny stosunkéw muzycz-
nych w $piewach o tak ztozonej wielowiekowej tradycji, dgzace przede wszyst-
kim do wyodrebnienia hierarchicznie uporzgdkowanych dZzwiekéw struktural-
nych (finalnych, dominantowych) oraz stopni konstrukcyjnie drugorzednych
(ornamentalnych i przejSciowych)3 nie moga ignorowac¢ dawnych propozycji
teoretycznych o réznym stopniu zobiektywizowania i skutecznosci badawcze;j.
Znajomo$¢ takich koncepcji prowadzi bowiem nie tylko do pogtebienia wiado-
mosci 0 roznych elementach mysli o muzyce i lepszego zrozumienia $wiado-
mosci 6wczesnych teoretykdw. Opisywane przez nich specyficzne terminy, ka-
tegorie czy kryteria - zaréwno dynamiczne (formuty melodyczne, etos), jak
i statyczne (hierarchia stopni, gatunki, heksachordy, litery rozstrzygajace) - sg
czesto Swiadectwem wnikliwego obserwowania dawnej praktyki muzycznej
i niewatpliwie nieodzownym uzupetnieniem do poznania istoty Spiewow, za-
chowanych w formie zr6znicowanych przekazéw. Brak osiggniecia przez bada-
czy z uptywem czasu peinej zgodnos$ci na temat modalnych wiasciwosci po-
szczegdlnych utworéw, utwierdza nas tylko w przekonaniu, ze przekazéw tych,
silnie zwigzanych z tradycjg ustng, nie mozna nigdy traktowac jako statycz-
nych, skoriczonych dziet muzycznych, poddajacych sie tatwo jednoznacznym
ujeciom teoretycznym.

Wykaz skrotow:

CS Scriptorum de musica medii aevi nova series a Gerbertina altera, Edmond
de Coussemaker (ed.). 4 vols., Hildesheim 1963.

GS Scriptores ecclesiastici de musica sacrapotissimum, Martin Gerbert OSB
(ed.), 3vols., Hildesheim 1963.
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FA.J. Bes con t, Le chantgrégorien. Mayenne 1972.



Scholastische Theorie im Aspekt
von Kriterien der modalen lIdentifizierung der liturgischen Geséange

Zusammenfassung

Die Grundlage der Betrachtungen uber das Problem der Klassifizierung der
Gesange im Rahmen des Systems von acht Modi bilden Traktaten von scholastischen
Theoretikern, die um 1300 an der Universitidt von Paris wirkten. In der Kreis der Uber-
legungen ziehen auch einige andere Quellen, auch spéatere, die in Verbindung mit die-
ser Stromung stehen. Die von scholastischen Theoretikern entwickelten Kriterien wur-
den in der Text in ein dreiteiliges Schema (dispositio, progressio, compositio) zusammen-
gefaBt und gleichzeitig an breite historische Perspektive angelehnt.

Es wurde festgestellt, dal die Besprechung der modalen Gestaltung von vielen
verdanderlichen Kriterien hangte, die Wurzel in der Theorie verschiedenen Perioden
hatten. Scholastischen Theoretikern zur Identifizierung des Modus einer Melodie ge-
brauchten vor allem statischen Kriterien wie: Solmisation-Hexachorden (franzdsischen
Theoretikern), Intervallspecies (italienischen Theoretikern), den Tonumfang, auch in
Relation zur Finalis (ascensus, descensus), Sonderbuchstaben. In ihren Erdrterungen
sieht man die Bemihungen um tbernehmenden von Vorgénger Systemen zu Grenze
der Moglichkeiten auszubauen. Diese Theoretikern entwickelten das vielschichtige
Ordnungssystem und quantitativen, statistischen, formalisierten Prinzipien zur Bestim-
mung der Modalitdt von Melodien. Sie erweiterten dabei das Instrumentarium der
Analyse.

Einige scholastischen Entwicklungen verandern Interessenlage und verbreiten tradi-
tionellen Bestand um neuen dynamischen Kriterien. Diese Theoretikern richten das
Augenmerk vor allem auf die Beziehungen zwischen Text und Melodie und auf das
Ethos der einzelnen Modi. Sie fihren auch in die Argumentation rhetorische und psy-
chologische Kriterien.



