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DE CONCEPTIONE BVM FRANCISZKA LILIVUSA, D0 PROBLEMOVW
NOTACJI I RYTMIKI WIELOGLOSOWOSCI XVII WIEKU

Z bogatej 1 zré2nicowanej twérczosci religijnej Franciszka
Liliusa szczegblna uwage zwraca na sieblie 4-glosowe De Conceptione
BVM, zachowane w rekopismiennych partesach wawelskich o sygn. Kk I
6. Jest to utwér o du2ym znaczeniu dla pogiebienia wiedzy o muzyce
baroku, Jjakkolwiek dotad Jjakos niezauwazony. Powstat najprawdopo-
dobniej w polowie XVII stulecia, kiedy to Lilius prowadzil kapele
katedralna na Wawelu.

De Conceptione to czteroczesciowe officium, skladajace sie =z
introitus £Egredimini et videte flllae Syon, graduale Qualils est
dilecta nostra, offertorium Hortus conclusus 1 communio Gloriosa
dicta sunt. Kazda z czescl stanowl motet tenorowy w jego wzorcowe]
postacl: gregorianski cantus firmus le2y nieprzerwanie w trzecim
glosie od géry, a jego rytmiczny przebieg tworzy nastepstwo semi-
breves. Od strony ogélnych zaloZeri techniki kompozytorskieJ jest to
wigec zjawisko typowe dla twérczosci a cappella polskiego baroku.
Tym bardziej godne uwagl, 12 to wlasnie tu ujawnia sig cos
specjalnego - co$, co domaga sie glebszej i ukierunkowanej analizy.

De Conceptione, przeznaczone na alt, dwa tenory i Dbas,
zachowane jest w postaci niekompletnej. Brak glosu najwy2szego wy-
klucza zaréwno mozliwosé wykonania dziela, Jjak te2 jJjego pelnego
zanalizowania. Mimo to jednak, zapowiedziane w tytule problemy w
zakresie notacji 1 rytmiki rysuja sige na tyle wyrainie, 12 mo2na je
zbada¢ niemal bez przeszkéd.

Sposéb zanotowania kompozycji przedstawia sie nastepujpco

Rraykt. 4

Introitus:  Gvaduale: Offetovium:  Communios
Tenor1:  ¢—¢—0¢ ¢—3—¢ ¢—3—¢ 2
Tenor B2 C—¢—C C——C C——C C C
Bas: ¢—¢—¢ ¢—3—¢ ¢—31—-¢ 3 ¢
Wszystkie kombinacje oznaczer tactus moZna - dla utatwienia

postepowania analitycznego - sprowadzié do Jednego, uproszczonego
zestawienia, stanowliacego redukcje notacji do jeJ najistotniejszych

¢




196 TOMASZ JASINSKI

momentow:

Paykt.2

gt. kontrapwktujqce: ¢ ;."1

cantus fivmus: € -

Zanim poddamy analizie powyZszy uklad, poczyrimy konieczng w tym
wypadku uwage o charakterze metodologicznym. JeJ niezbedno$¢ wynika
stad, 12 podstawowe dla nas pojecie, jakim jest tactus, nie niesie
ze sobg Jjednolitej teorii, ktéra moglaby stanowié mocny punk¢t
oparcia dla czynnosci analitycznych. Oznaczenia tactus interpreto-
wane sa bowlem przez poszczegdlnych teoretykéw XVII wieku tak
ré2norodnie (czasem, w pewnych szczegélach - zupeilnie odmiennie),
2e nie mo2e by¢ mowy o nadaniu im jakiegos uniwersalnego, wszedzie
obowiazujacego znaczenia #. Duiym ryzykiem byloby te2 odwolanie sig
do definicji Jednego wybranego autora, gdy2 nie wiadomo, czy to
wlasnie jego ujecie winno byé¢ konfrontowane z notacjg Liliusa =. W
te] sytuacjl musimy wig@c stale uwzglednia¢ dwie zasadnicze metody
postepowania: tam, gdzie oznaczenle tactus bedzlie w okreslonym
swoim aspekcie Jednoznaczne (co, mimo wzmiankowane] wielosct
definicji, ma oczywiscie miejsce), wychodzimy od Jjego znaczenia w
kierunku wykorzystania go przez Liliusa, natomiast tam, gdzie
Jasnosci brak, staramy si@ owe znaczenia odczytaé¢ bezposrednio 2z
notacji Liliusa, by dopiero potem odnies¢ je do 6wczesne) teorii.

Z uwagli na wielkg roéznorodno$é¢ w nazewnictwle poszczegoédlnych
rodzajoéw tactus w teorit XVIl-wieczne], postuzmy sig¢ tym
najbardzie] ogélnym: 3/1 to tactus tripla 3/1, ¢ - tactus ¢ alla
breve, C - tactus C alla semibreve. Dokladniejsze okreslenia, zwig-
zane -Zwtaszcza z rozréinieniem na tactus malior (tardior) 1 minor
(celerior), wydaja si@ by¢ zbyt ryzykowne <.

Ze wszystkich trzech rodzajow tactus zastosowanych przez
Liliusa najbardziej jednoznaczny Jest tactus tripla 3/1. Wyznacza
on brevis Jjako integer valor notarum, ktéra dzielona Jjest na trzy
semibreves. Ruch w do6t (thesis) pada na pierwsza semibrevis, ruch w
gére {(arsis) na trzecia. W omawlianym zapisie nutowym tactus tripla
stanowl oczywista kontynuacje mensuralnych proporcji tempus
perfectum. Swiadczy o tym m. in. to, 2e dosé czesto <(choé¢ nie
zawsze) przy brevis obejmujgcej trzy semibreves nie ma punktu; =
oprécz tego, breves, ktére zawierajg dwie semibreves, . sa bardzo
czesto zaczernione. Tactus tripla glos6w kontrapunktujacych
wystgepuje rdéuwnoczedénie z tactus C alla semibreve cantus firmus.
Przy sporzadzaniu spartu okazuje si@, 2e zachodzi tu relscja, w
ktérej jednej semibrevis tactus C odpowiada trzy semibreves tactus
3/1. Poniewa2z utwor zanotowany Jjest w glosach, gdzie brak ‘wska-
zéwki, jak nale2aloby skorelowaé przebiegi w tactus C 1 tripla (co
w zasadzie mo2liwe jest jedynie wlasnie przy sporzadzaniu spartu),
oczywistym Jest, 12 dla kompozytora ( w dalszeJ kolejnosci dla
kopisty i1 wykonawcy) byto jasne, 2e jedna semibrevis tactus C alla
semibreve 1 jedna brevis 1integer tactus tripla 3/1 musza byé
wykonane w tym samym czasie. Dowodzi tego ostatecznie communio, w
ktorym od poczatku glosy kontrapunktujace zanotowane sa w tactus
tripla a cantus firmus w tactus C alla semibreve (por. przyki. 1 {1
5). Widzimy wigc, 12 tempa wyznaczone przez tactus C 1 tactus 3/1
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pozostaja u Liliusa w stosunku wynikajacym z proporcji notacji
mensuralnej €.

Nasuwa sig¢ uzasadnione pytanie, dlaczego tam, gdzie glosy kon-
trapunktujace nie s ujete w tactus tripla, oznaczenie C posiada
znak diminucjyi <(czyli ¢>? Powstaje przeciez przez to ewidentna
kolizja temp 7. Tek jednak nie jest, gdyz w tym przypadku tactus ¢
alla breve nie funkcjonuje Jjako wyznacznik tempa. Jego obecnosé
wig2e sie wylacznie z problemem taktowania. Tactus C alla semibreve
mégl by¢ rozbijany zardwng na dwie minimy < j ), Jak réwniez na
cztery semiminimy (J J J J ). Niepodobna rozstrzygnaé, ktéry wa-
riant mialby zachodzi¢ u Liliusa ©. Zwréémy tu uwage, 2e - w sytua-
cJi, gdy tactus C aila semibreve narzuca tenorowi II (c.f.> 1 catej
kompozycji Jedno stale tempo -~ przejscie z tactus C na tactus
tripla 3/1 wymagaloby du2ej precyzji. Przy rozbiciu semibrevis
tactus C na dwie minimy mielibysmy take sytuacje, 2e dwa ruchy
musiaiyby byc - w, tym samym tempile - zastapione dwoma w ukladzie
trocheicznym ( dd — oo 3 ). Jeszcze 1naczej przedstawialoby sie¢
to przy dzieleniu %emibtevis na cztery semim:ln}m . Wéwczas cztery
ruchy ustepowalyby miejsca owemu trochejowi ( 311} — 593 ), co
stwarzaloby sytuacje o wiele bardziej kiopotliwa ¥y pg'p'rzednio. I
dlatego tez w giosach kontrapunktujacych wprowadzony jest znak di-
minucji. Wskazuje on mianowicie na to, 2e Jjes$li tactus C alla
semibreve zwykio sie realizowa¢ za pomoc@ czterech ruchéw, winno
sie Jje zastapli¢ dwoma: ruch pada wiec nie na semiminime, ale na
minime, co zmniejsza trudnosé¢ pézZniejszego przejscia na tactus
tripla. Jedéli za$ tactus C realizowano normalnie za pomocg dwéch
ruchéw (tzn. podzial semibrevis na dwie minimy), powinno sie Je
zastgplé Jjednym ruchem na semibrevis. Funkcjonowalby tu zatem
tactus ¢ alla breve, w ktérym brevis rozbijana jest na dwie
semibreves ®. W tej sytuacjli trudnos¢ przejscia na tactus tripla
3/1 zostaje niemal w ngéle zniesiona, bowiem jeden ruch w tactus ¢
przechodzi w jeden trochej <« 3,—_0 .Zo ). Jak juz2 wspomniano, nie da
sie¢ rozstrzygnaé¢, Lktory 2z obu %skazanych wariant6w mialby tu
znalezé zastosowanie. Bezsporne wydaje sie natomiast, 2e kompozytor
dazyl tu - wtasnie poprzez zastosowanie w glosach kontrapunktu-
jecych znaku diminucji (tactus ¢> - do osiagniecia jak najwigksze]
precyzji wykonawczej przy przejsciu na tactus tripla. (Pionowe
zestawlenie tactus C alla semibreve i tactus ¢ alla breve ma
miejsce roéwniez w 1introitus, gdzie w glosach kontrapunktujgacych
tactus tripla 3/1 nie pojawia sie w ogéle, a tym samym nie istnieje
problem przejécia z tactus aequalis na 1naequalis. Ta pozorna
komplikacja umozliwlia wykonanie caiego cyklu w staitym tempile '° 1 -
co temu stuzy - za pomoc@ jednego sposobu taktowania.)

Koficzac wyjasnianie zastosowania poszczegoélnych rodzajow
tactus, nale2y jeszcze zapytaé¢, dlaczego tenor II (c.f.) nie zostal
w calosci zanotowany w tactus 4. I w tel sytuacji obowigzywaioby
przeciez stale tempo dla catej kompozycji 1 jeden okreslony sposob
taktowania. Nadto, sama notacja bylaby mniej zawila. Zachodziloby
tu jednakze réwnoczesne zestawienie 3/1 i ¢. Z wypowiedzi réznych
autoréw wynika Jjasno, 2e oba te rodzaje tactus nie wyznaczaly
takiej relacji temp, w ktérej trzy semibreves tactus 3/1 trwalyby
tyle samo co Jjedna semibrevis tactus ¢ alla breve '’, a tak
przecie2, abstrahujac od oznaczen tactus, uporzgdkowany Jest
przebieg rytmiczny w utworze Liliusa. Ale istnilaly roéwnoczesnie i
inne zdania na ten temat, bardziej niezalezne od tradycji notacji
mensuralnej. Dla Burmeistera '2, ktéry uwaz2al, 2e miedzy tactus
aequalis a inaequalis nie ma scisle okreslonej relacji temp - Jest
ona uzalezniona jedynie od decyzji dyrygenta, symultatywne wspotl-
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dzialanie 371 1 ¢ bytoby z pewnoscia dopuszczalne. Czy zatem - W
kontekscie przytoczonych pogleadéw - rozwiazanie w utworze Liliusa
nalezy uznaé¢ za kolejny przejaw silnych zwigzkow z mensura?
Niewatpliwie odpowiedz bylaby twierdzaca gdyby nie “przeszkoda" w
postaci Missa Paschalis tego2 autora. Msza, zachowana W calosct
t(rkp. Kk I 2), napisana zostala - podobnie jak officium - na cztery
glosy w oparciu o technike cantus firmus. W utworze tym dwukrotnie
(w drugim Kyrie i Osanna) zachodzi identyczne zjawisko jak w De
Conceptione, tj. wprowadzanie tactus tripla ponad diugonutowym
cantus firmus, z t@ wszakie istotng ré2nica, 2e cantus firmus
zanotowany Jjest w tactus ¢, & to pocipgas za soba symultatywne
wspoldziatanie 3/1 1 ¢ (przy czym - tak samo jak w officium - Jedna
semibrevis cantus firmus odpowiada trzem semibreves tactus tripla).
Jak interpretowaé¢ te rozbieznosé¢ w sposobie notowania? Docieramy tu
juz jednak do momentu, ktéry stanowi - jak na razie - bariere¢ nie
do przebycia; staje mianowicie przed nami cala zio2ono$¢ niezbada-
nej dotad paleograficznej strony wawelskich rekopiséw. Czy rdéznice
miedzy notacja De Conceptione a Missa Paschallis s przypadkowe
(indywidualne maniery ré2nych kopistéw), czy obie kopie dziell taka
ré2nica czasu, ktéra dopuszcza mo2liwo$é przeobrazeri w notacji, czy
wreszcie, bo 1 to mo2liwe, nie widziano juz 2adnej ré2nicy miedzy
tactus C 1 ¢. co wrecz czyniloby istotna czesé¢ naszejJ dyskusji o
notacji bezprzedmiotowa? Na te 1 1inne pytania odpowledzie¢ moze
tylko - prowadzona systematycznie 1 szczegélowo - heurystyczna
analiza calosci muzykaliow wawelskich.

Wracajac - mimo wszystko - do poprzednich rozwazari o notacji
officium, przedstawmy juz koricowg interpretacje przykil. 2:

Rzykb.d

I : 2
T S N A I N R A R

gto kont’lp*t,% - ———
ey Lb: 0 =

cantus firmus: | === a o o —

Jest to =zatem notacja tylko na pozér skomplikowana; w
rzeczywistosci - klarowna, wydatnie slu2aca precyzji wykonawczeJ.
Zostalo to osiggniete droga selekcji podstawowych znaczern, ktére
niesie ze soba tactus: tactus C alla semidbreve ulyty jest wylacznie
w zZnaczeniu tempa, tactus ¢ alla breve w sensie 1integer valor
notarum 1 sposobu taktowania (z problemem tempa nie majac nic
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wspOlnego), tactus tripla 3/1 zas$ funkcjonuje we wszystkich trzech
znaczeniach.

Nie sposéb dokona¢ glebszej interpretacji oméwionego =zabiegu
notacyjnego bez zbadania ksztaltu rytmicznego tak zanotowanego
wieloglosu. Chodzi przy tym o fragmenty, w ktérych réwnoczesr.e
wystepula tactus C alla semibreve i tactus tripla 3/1 . Mamy trzy
takie odcinki: quasi aurora consurgens w graduale (26 semibreves
c.f , O Marla manus tua ( ..) w offertorium (21 semibreves> 1
niemal caie communio (76 semibreves). Pierwszy z nich
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ukazuje jednoznaczng tendencjg@ w konstruowaniu przebiegu rytmiczne-
g0, polegajacg na przeciwstawlaniu jednej semibrevis cantus firmus
tréjdzielnel grupy tactus tripla ( ®H# o ,000 ;, o do

o ddd ) Okazjonalne odstepstwa, zdarzajace sie gléwnie przy
klauzulach nie prze€zg zasadzie. W upostaciowaniu rytmicznym
odcinek ten niczym -specjalnie si¢ nie ré2ni od stereotypowych
tactus trochaicus wczesnego baroku 1 Jjako sam w sobie stanowl
przede wszystkim clekawostke notacyjng. Natomiast muzyczne
znaczenie omawianego fragmentu wylania si¢ 2z kontekstu catejJ
kompozycji. Na. tle rytmicznie statycznego cantus firmus wprowadza
on" mianowicie wyrazng zmiane pulsu rytmicznego w stosunku do
odcinkéw, w ktorych glosy kontrapunktujace notowane sa w tactus
aequalis. Identycznie sprawa przedstawia si@ 2z drugim, nieco
krétszym odcinkiem w of fertorium. '

Communio natomiast, 2z ktérego przytaczamy dwa fragmenty
(przykl. 5),ukazuje odmienny ksztatt. -Tactus tripla giloséw
kontrapunktujacych nie implikuje tu zaistnienia grup tréjdzielnych,
w szczegdlnosci  takich, ktore ‘pokrywalyby sie w czasie 2
poszczegdlnymi semibreves cantus firmus. Zapowiada to juZz wstepna
imitacja miedzy tenorem I 1 basem, tworzgca zio2ony przebieg pod
wzgledem rytmicznym. W wigekszym lub mniejszym stopniu obowiazuje to
w caltej kompozycji. Pojawliaja sie tez oczywiscie grupy rytmiczne
typowe dla tactus trochaicus, ale nigdy na diuzszej przestrzeni i w
obu glosach rownoczesnie. Godnym uwagli, a zarazem bardzo osobliwym,
Jest, to, 12 w tym przypadku tactus tripla nie porzadkuje przeblegu
rytmicznego w quasitaktowe grupy, Jjak bylo to wéwczas w normie, ale
ustala jedynie integer valor notarum (brevis) 1 proporcje podziatu
(Jedna brevis ma trzy semibreves). Zauwazyé¢ tu nawet moZ2na - co
wydaje slie paradoksalne - parzyste podzidiy rytmiczne, a wiec
podzialy typowe dla tactus aequalls. Jest to zjawisko wyjgtkowe.
Jesli bowiem - tek w polifonii dojrzalego 1 péZinego renesansu jak
baroku - wytwarzal si@ konflikt miedzy rodzajem tactus a
przebiegiem rytmicznym, to w ten sposéb, 2e na gruncie- tactus
aequalls powstawaly ugrupowania rytmiczne charakterystyczne dla
tactus 1naequalis '4. Tu 2za8 jJest odwrotnie: w ramach tactus
inaequalis powstaja grupy o podziale parzystym (dwudzielnym).
Skumulowanie grup dwu- 1 tréjdzielnych oraz czgste przesuniecia
tych ostatnich wobec semibreves tenoru II decyduja o bardzo wysokim
poziomie skomplikowania rytmiki analizowanej struktury <{(neogotyk?),
ktéra jako twor zageszczony 1 nieregularny stanowi niezwykle
kontrastujgce plaszczyzne w stosunku do miarowego cantus firmus'®
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Postarajmy sie teraz zdefiniowa¢ ogélny zamysl kompozytorski
kapelmistrza katedralnego. Wydaje sig¢ on by¢ prosty. Z jednej stro-
ny - by kontynuowa¢ tradycje, czy tez by dostosowa¢ sie do okreslo-
nych wymogéw liturgicznych - kompozytor opracowal bez zmian caia
melodig¢ gregorianska, & z druglie) - zgodnie z Swczesnym zwyczajem -
wprowadzil dla uzyskania kontrastu struktury w tactus 1inaequalis.
Krétko méwiac, na gruncie najbardziej woéwczas zachowawcze] techniki
kompozytorskiej zrealizowal Jjedna z postegpowych 1 popularnych kon-
wencjil baroku, podporzadkowywujac temu celowi notacje muzyczng.

Od tego obrazu odbiega communia. Wydaje si@, 12 w tym miejscu
twérca jJakby przekroczyl, rozsadzil pierwotnie proste zalozenie.
Zachecony efektem dwéch poprzednich odcinkéw 2z tactus tripla,
rozwinal swoja 1inwencje, dokonujac proéby - wudanej) zresztg -
napisania w ten sposéb catego utworu. Nasuwa sie tei roéwnolegla
my$l, 2e Lilius sSwiadomie dgiyl w communio do stworzenia kulminacji
calego cyklu.

Czy analizowany zableg kompozytorski 1 2zwigzany z nim sposédb
notacji stanowlg wyipczng wlasnosé¢ Liliusa? Prowadzone pod tym
kgtem poszukiwania ujawnily Jjedna kompozycje, w ktérej zachodzi
podobne rozwigzanie. Jest to 7-glosowy motet SiI bona suscepimus
Johanna Stadena z roku 1628 'S, Tu réwniez diugonutowy choraiowy
cantus firmus lezy niezmiennie w jednym glosie, podczas gdy glosy
kontrapunktujace zmieniaja tactus aequalis na iInaequalls

Ry, 6

g% kontapunites C J C

cantus fivmus: C C

Stanowl to wazZny dowéd, 12 rozwiazanie Liliusa nie bylo wypadkiem
Jednorazowym; mialo zapewne charakter incydentalny, tym niemniej
funkcjonowaio niezale2nie u réznych kompozytoréow XVII wieku.

Nale2y Jeszcze raz wroéci¢ do samej notacji. Juz tylko fakt
symul tatywnego wspéitdziatania ré2nych tactus, a zwlaszcza tactus
aequalls 1 1inaequalls, przywoluje nieodparcie pionowe =zestawlenia
ré2nych mensur wczesnego renesansu. W. Apel, analizujgc mensure
biatga 1450 - 1600, przytacza wiele przykladéw na tego rodzaju prak-
tyke, powolujac sig giléwnie na dzieta Dufaya 1 Ockeghema, w koricu
zas na Choralis Constantinus Isaacka z 1550 roku ', Przykladéw z
péiniejszego okresu autor Jjuz nie podaje. Generalnie rzecz biorac,
zaraz po Josquinie i Jego generacji nastapiito radykalne
uproszczenie notacji 1 ju2 wéwczas - w dzielach Clemensa, Gomberta,
Crecquillona - notowanie gloséw za pomocg roéznych znakéw
mensuralnych nalezato do najwiekszych rzadkosci '€, Jesliby nawet
przyjaé¢, 12 tego rodzaju przezytki notacji mensuralnej przetrwaly
do kofica renesansu, trudno byloby uznaé¢ notacje Liliusa <(Stadena)
za wyraz dwustuletniej cilggtosci. Chociaz dopatrywanie sie takiej
kontynuacji jest uzasadnione juz tylko z uwagli na wizualna forme
zabiegu Liliusa, a dodatkowo ze wzgledu na wiele punktéw wspélnych
miedzy t¢actus naszego kompozytora a mensur@ renesansu, to same
podstawy funkcjonowania poréwnywanych zjawisk ré2nia sie tak
bardzo, 12 rzecz domaga sie innego wyjasnienia. Zauwazmy, 2ze dla
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kompozytoréw I 1 II generacji franko-flamandzkiej roéine mensury w
poszczegoélnych glosach implikuja linearne rozwarstwienie struktury
wieloglosowej. Najczesciej 1 najwyrazniej uwidacznialo sie to w
kanonach: komplikacje notacyjne ida tu w parze ze zlo2onoscis
przebiegu wielogilosowego. Jesli poréwnaé¢ zabiegi Liliusa z prakty-
kami wczesnorenesansowymi, to jedynie w communio moina znalezé echa
manierv niderlandzkiej '®. W pozostalych czeéciach zwiazki notacji
Z ksztialtem muzycznym wygladajs 1inaczej Trzeba wskaza¢ na dwie
podstawowe roinice: po pierwsze, tak jak wczesniej nawarstwienie
roznych mensur zwigzane bylo integralnie ze skontrastowaniem prze-
biegéw horyzontalnych w ich wspoidzialasniu pionowym, a8 wiec - ogél
nie - ze strukturg, tak tu slu2y skontrastowaniu przebiegu wieio-
glosowego w czasie, a wi@c - skontrastowaniu formy; po drugie, u
Liliusa nawarstwienie réz2nych oznaczenn tactus wigie sie 2z aspektem
wykonawczym. a ten z kolei nie odgrywal 2adnej roli w pietrowych
uktacach znakow mensuralnych. Ré2nice te, jak réwniez farkt, 12 je-
dyne rozwigzanie. Kktore wykai.je daleko 1idace podobieristwo do
metodv Liliusa. znaieziono rownieZ2 na gruncie technikil cantus
fi1rmus, przemawialyby za tezg, iz mamy tu do czynienia =ze
zjawisxiem niezaleznvm od dawnej praktyki niderlandzkiej, majacvm
swol@ geneze we wczesnobarokowej tworczosci z cantus firmus.

Niniejsze s:udi'm wykazaio, 2e officium De Conceptione EVM
Franciszka Liliusa odsiania pewne niekonwencjonalne stirony
wieloglosowoscl XVII wieku. Wyszukane rozwiazania notacyine
rytmiczny ksztalt commun:io, ktére nale2y chyba do zjawlsk zupeinie
wyjatkowych, wydaja sie by¢ 1interesujace nie tylko w konteks:@ie
muzykli polskiej. Sa waznym <$Swiadectwem, Jjak w zakresie na cgzol
bardzo konserwatywne] twérczosci 2z cantus firmus mogic rdéwnie:z
dochodzi¢ do ciekawych 1 twérczych dziatan kompozytorskich, ktore
przystosowuia tradycje do nowych wzoréw estetycznych.

Szczegélne znaczenie natomiast posiada De Conceptione dla
muzyki polskiej. Na tle innych XVII- 1 XVIII-wiecznych utworow z
cantus firmus (motetdw Gawary, Paligona, mszy Mielczewskiego,
motetéw Pekiela 1 Gorczyckiego), dzielo Liliusa stanowl wainy dowdéd
na to, 12 technika cantus firmus nie musialas egzystowa¢ w Polsce
wytacznie jako pewlen schemat, czy wrecz zastygiy model, ale 2yia
réwnie2 w nlestereotypowej formie i wyszukanym, bardziej dynami-
cznym ksztatcie rytmicznym.

Przypilsy

' Przykitad 1 uwzglednia korekte blredéw znajdujacych sie w reko-
pisie.

2 Niekiedy spotykamy sie z bardzo klarownym 1 spéjnym opisem
teorii tactus, przede wszystkim w pracach o charakterze podreczni-
kowym (przyktadowo por. U. M1 c hels. dtv-Atlas zur Musik.
Tafeln und Texte. T. 2. Munchen 1985 s. 306-307.) W rzeczywistosci
Jednak poszczegélne oznaczenia tactus byly rozumiane 1 definiowane
rozmaicie, co dotyczy wszystkich trzech Jego aspektéw: 1integer
valor notarum, taktowania i tempa (tj. tempa wzgledem innych rodza-
jéw tactus). Dochodzi tu jeszcze istna mozaika w terminologii, jaka
postuguja sie XVII-wieczni autorzy. Brak Jjednolitosci, tak pod
wzgledem merytorycznym jJak terminologicznym, blerze sig stad, 12 na
teorig tactus oddzialywata tradycja notacji mensuralnej, wobec
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ktérej zajmowano roézne stanowiska. Szerszy wglad w problematyke
tactus 1 jej cala 2lo2o0noéé daje M. R u h n k e. Joachim Burmei-
ster. Ein Beltrag zur Musiklehre um 1600. Kassel 1955 s. 76-84.

2 0 "notacjJi Liliusa" méwimy Jedynie czysto umowanie, bdez

podejmowania zagadnienia, czy Jest ona - w takim ksztalcie -
dzietem Liliusa, czy kaopisty; nie mamy bowiem autografu
kompozytora.

< Jakkolwiek jest to rozré2nienie waz2ne, to odnosi sie ono juz
do momentu, w ktérym wykonywane jest dzieto. M. Ruhnke, powolujac
sie¢ na pogledy Euchariusa Hoffmanna z 1570 roku, wyjasnia to
nastepujaco: "Hoffmann hebt hervor, der tactus minor sei ‘majoris
medium' und werde deshalb auch semitactus genannt. Der tactus minor
wurde also doppelt so schnell geschlagen wie der tactus major.
Welcher Takt gewsdhlt wurde, war lediglich eilne Frage der
Ubereinkunft zwischen Chorleitern und S&ngern. Im sog. geraden Takt
konnte man bel Jjeder beliebigen Mensurvorzeichnung entweder den
tactus major oder den tactus minor wi#hlen.” (R u hn ke, Jw. s.
81).

s Ju2 wczesniejJ, bo ok. 1600 r., odstepowano tu od zasad
proporcji: “"Demantius berichtet, da8 man die Proportionen 1im
Dreiertakt wenig beachte, sondern einfach einen Punkt 2zu den
betreffenden Noten setze” (Ru hn ke, Jjw. s. 84). Ale tez =z
drugiej strony, 2znacznie pézniej, bo na przelomie XVII/XVIII w.,
nadal niektérzy pojmowall tactus 3/1 w sensie proporcji. Przykladem
G. Muffat, ktéry przy brevis obejmujacej trzy semibreves nie stawia
punktu (W. A p e l. Die Notation der polyphonen Musik. Leipzig
1962 s. 210-211). Jak2e odzwierciedla to wspomniang wczesniej
rozmaitosc¢ stanowisk wobec tradycji notacji mensuralnej.

© Por. Apel, jw. s. 211; jak wynika z rozwazan C. Dahlhausa,
rowniez u M. Praetoriusa oznaczenia C (nazwane u nilego tactus
tardior C alla semibreve) 1 3/1 (tactus tardior tripla 3/1 alla
breve) wyznaczaiy identyczng relacje temp (C. D ah1lhaus. Zur
Taktlehre des Michael Praetorius. "Die Musikforschung" 17: 1964 s.
168).

7 To, 2e oznaczenia C i ¢ wyznaczaty odmienne tempa dla
Liliusa, mo2na odczytaé =z samej notacji naszego kompozytoras,
misnowicie z notacji introitus, gdzie w tenorze II (c.f.) nastepuje
- Jednorazowo - 2zmiana C na ¢ (por. przyki. 1), czego nie
uwzgledniono w naszym uproszczonym modelu (por. przyki. 2). Ponie-
wa2z w glosach kontrapunktujacych stale obowigzuje znak z dyminucjsg,
przeto wprowadzenie takiegoz w cantus frimus nie moze dotyczyé
taktowania, ale wylgcznie tempa. To z kolei dowodzi, 2e dla Liliusa
¢ oznaczalo zmiang tempa w stosunku do C.

© Zob. przyp. 4.

® Tu uwaga na marginesie. W obu przypadkach moZna by doktadnie}
okresli¢ tactus ¢ alla breve: w pierwszym jako tactus minor (wzgl.
celerior) ¢ alla breve, w drugim tactus maior (wzgl. tardior)
alla breve. Nie jest jednak pewne, czy nie byloby to anachronizmem,
gdy2 Ju2z wczesniej <(pocz. XVII w.) tactus wminor ¢ taczono =z
semibrevis jako integer valor notarum, jak np. u M. Praetoriusa,
gdzie okreslany jest jako tactus celerior ¢ alla semibreve. Por.
Dah1lhaus. Zur Taktlehre s. 167-168.

'© Jednorazowa zmiana tempa wewnatrz introitus (zob. przykl. 1
i przyp. 7) nie zmienia faktu, 12 C ustala wspélne tempo dlea
wszystkich ogniw cyklu.

' Wedlug proporcji mensuralnych trzy semibreves tactus tripla
(dawniej tempus perfectum) trwalyby tyle samo co dwie semibreves w
tactus ¢ allas breve (dawniej tempus imperfectum diminutum). Por.
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A pel. Die Notation s. 210. U Liliusa zatem, gdyby zamiast tactus
C u2y¢ w tenorze II tactus ¢. mozna by sie dopatrzeé¢ sytuacii
sprzecznej z zasadami proporcji.

' Ruhnk e. Joachim Burmeister s. 79, 84.

'3 Zestawienie C 1 ¢ nie wieze sie z powstaniem jakiegos
szczegdlnie 1interesujacego uksztaitowania rytmicznego gdy2 obs
tactus to tactus aequalls.

'4 Por. K. Ph. Bernet Kemper s. Jacobus Clemens non
Papa und seine Motetten. Augsburg 1928 s. 71-72.

'S Peiny obraz communio bylby mo2liwy, gdyby odnaleziono
czwarty gitos kompozycji. Podkreslmy Jjednak, 12 nawet w tek
okrojoneJ postaci communio Jjawi sie nam jako niezwykly fenomen
rytmiki. Jak dotychczas brak Jjest pod tym wzgledem analogii w
polskiej muzyce doby baroku.

'€ Denkm&ler der Tonkunst in Bayern. 8/1 s. 31.

' Apel. Die Notation s. 189-204, 499-501.

9 Kempers méwi nawet o “rewolucyjnym"” charakterze uproszczenia
notacjJi za czas6w Clemensa. Wprawdzie w dwéch motetach Clemensa ma
miejsce pionowe zestawianie C 1 ¢ » ale kompozytor uczyniit to tylko
w tym celu, aby umo2liwié zapisanie cantus firmus z odpowlednimi
ligaturamli (K e m p e r s. Jacobus Clemens s. 40-41, 45-46.). U
Liliusa taka motywacja réwnoczesnego zestawienia C 1 t nie wchodzi
w gre, gdy2z zaréwno w cantus firmus, Jjak 1 w glosach kontra-
punktujacych, wystepuja identyczne ligatury. Tym niemniej zabiegu
Clemensa nile nale2y lekcewaz2yé, tzn. 1zolowaé od notacji Liliusa.
By¢ mozZe Jest to $lad, ktéry wskazywalby, 12 w dojrzalym 1 péinym
renesansie uciekano sie okazjonalnie do symul tatywnego
wspéldziatania ré2nych mensur, ale nie na zasadzie normalnej
praktyki, a Jjedynie dla uzyskania okreslonego efektu, efektu, mo2na
by rzec, specjalnego, o charakterze jJjednostkowym.

'® Analogle odnajdujemy przykitadowo w 4-glosowym Kyrie z Misss
L' homme arme Ockeghema, gdzie cantus firmus (le2acy w tenorze)
zanotowany Jest w tempus Ilmperfectum cum prolatione perfecta, a
pozostalte glosy w tempus perfectum cum prolatione imperfecta
(A pel. Die Notation s. 177-178). Podkreslmy, 2e chodzi tu
Jedynie o analogig, nie o podobleristwo, poniewaz2 cantus firmus u
Ockeghema - w przeciwienistwie do utworu Liliusa - jest rytmizowany
1 strukturalizowany przez pauzy.

®"DE CONCEPTIONE BVM" BY FRANCISZEK LILIUS - ON SOME PROBLEMS
OF NOTATION AND RHYTHM IN THE POLYPHONY OF THE XVII™ CENTURY
Sunmary

Franciszek Lilius <¢c. 1600-1657), the conductor of the cathedral church
group in Krakéw and a composer of religious works, is the author of the four part
composition “De Conceptione BVM", which is a cycle consisting of an introitus,
graduale, offertorium and communio. The composition is preserved in a handwritten
score, unluckily with one of the voices missing. In the composition we find some
unconventional solutions concerning notation and rhythm. They are unusual
primarily because the voices are notated with the help of various tactus
signatures, and in particular there is a simultaneous juxtaposition of tactus C
alla semibreve (cantus firmus) and tactus tripla 3 (contrapunctal voices). The
synchronization of the fragments noted in this way takes place according to the
traditional mensural notation: one semibrevis tactus C corresponds to three
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semibreves tactus tripla. This system of notation has been conditioned by the
composer's idea: to elaborate a cantus firmus of long notes and to introduce
simultaneously segments in tactus tripla which were so characteristic of XVII
century music. In other words there is a tendency to relate the technique of a
conservative composer with the progressive stylistic conventions of the baroque
epoch. An extremely interesting phenomenon of rhythm is communio which almost
entirely relies on the simultaneous operation of tactus C and tripla. Tactus
tripla does not bring the contrapunctal voices quasitactous fragment. It only
acts according to the rule of the old mensura: it establishes integer valor
notarum and the proportions of division. In consequence the level of the
contrapunctal voices shows a high degree of complexity and it forms a highly
contrasting plane in relation to the mensural cantus firmus. In this case one can

talk about a manifestation of the neo—gothic style.



