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Z d a rz a  s ię  c z ę s to ,  ż e  s z c z e g ó ln ie  ś c i s ł e  t e c h n ik i  kom ponowania, 
p o rz ą d k u ją c e  b a rd z o  p r e c y z y jn ie  m a t e r ia ł  m uzyczny, d e c y d u ją c e  o 
s p ó jn o ś c i m uzycznego d z i e ł a ,  sę  n ie z w y k le  tru d n e  lu b  w ręcz  niem o­
ż l iw e  do b e z p o ś re d n ie g o  słuchow ego  u ję c ia ;  sę znan e J e d y n ie  tw ó rc y , 
d la  o d b io rc y  n a to m ia s t  p o z o s ta ję  c a łk o w ic ie  n ie u c h w y tn e . Taką  
e z o te ry c z n ą  n a tu r ę  z w y k l i  n ie k t ó r z y  h is t o r y c y  m uzyki p rz y p is y w a ć  
ró w n ie ż  l z o r y t m l l  -  n a jw a ż n ie js z e j  z a s a d z ie  k s z ta ł to w a n ia  p ó źn o ś re ­
d n io w ie c zn e g o  m o te tu , o k r e ś la ją c e j  w s z y s tk ie  podstawowe w sp ó łczyn ­
n i k i  u tw o ru , w p ie rw s zy m  za ś  r z ę d z ie  p o s ta ć  ry tm ic z n o  fo rm a ln ą  
k o m p o z y c ji, a ta k ż e  j e j  o b l ic z e  w s p ó łb rzm ie n io w e  i  k o n tra p u n k ty — 
czn e  1 .

P o g lą d  o e z o te r y c z n o ś c i  l z o r y t m l l  z y s k a ł w y ją tk o w e  z n a c z e n ie  
z w ła s z c z a  w p iś m ie n n ic tw ie  H e in r ic h a  B e s s e le ra  s , a u to r a  
n a js t a r s z e j  w h i s t o r i o g r a f i i  m uzycznej o g ó ln e j i n t e r p r e t a c j i  fo rm y  
lz o ry tm ic z n e g o  m o te tu , k t ó r y  r o z p a t r y w a ł muzykę F i l i p a  de V i t r y  i  
kom pozytorów  je g o  k rę g u  w o d n ie s ie n iu  do g łów nych te n d e n c j i  
m yślowych późnego ś re d n io w ie c z a , u w z g lę d n ia ją c  J e j  a s p e k t e s t e t y ­
c zn y , s o c jo lo g ic z n y  1 w ła ś n ie  p e rc e p c y jn y . S t a ł  s ię  on bowiem  
i s t o t n ą  c z ę ś c ią  B e s s e le ro w s k ie J  w i z j i  k o m p o zy c ji m o te to w e j X IV  w. 
Zdaniem  B e s s e le r a ,  l z o r y tm la  tw o rz y  u s ta lo n y  z m atem atyczną  
ś c is ło ś c ią  okresow y p la n  fo rm a ln y  m o te tu , c z y s to  m yślow ą, 
a b s t r a k c y jn o - lo g ic z n ą  k o n s tr u k c ję ,  p r z e c iw d z ia ła ją c ą  sw obodnej g rz e  
d źw ięko w e j a r a b e s k i .  Owa m atem atyczna  osnowa, u r z e c z y w is t n ia ją c a  -  
w ed ług  n ie g o  -  p ó ź n o ś re d n io w ie c z n e  d ą ż e n ie  do s y m b o lic zn e g o  
ujm ow ania  ś w ia ta ,  o d z w ie r c ie d la ją c a  o d w ie czn y  i  s ta ty c z n y  p o rząd ek  
b y tu , h a rm o n ijn e  z e s p o le n ie  w s z y s tk ic h  e lem en tó w  kosmosu, id e ę  
m usics  mundans, j e s t  n ie d o s tę p n a  zm ysłowo naw et uczonym o d b io rco m , 
e l i t a r n e m u  ś ro d o w is k u , d la  k tó re g o  -  w o p i n i i  p a ry s k ie g o  te o r e ty k a  
Johannesa de G rocheo  ® -  ów czesne m o te ty  m ia ły  być- p rz e z n a c z o n e .  
W łaśc iw y  iz o ry tm ic z n e m u  m o te to w i o s t r y  ró z d ź w lę k  m ięd zy  a b s t r a k c y j ­
nym, l ic z b o w o - iz o r y tm ic z n y m  p o rzą d k ie m , is tn ie ją c y m  t y lk o  w um yśle  
ko m p o zy to ra , m ożliw ym  do o d c z y ta n ia  w muzycznym z a p is ie  i  c z y s to  
r a c jo n a ln e g o  u ję c ia ,  a s t r o n ą  b rz m ie n io w ą  t e j  m uzyki b y ł Jednak d la  
B e s s e le ra  w p e łn i  z r o z u m ia ły .  D o zn a n ie  zm ysłow e k o m p o zy c ji i z o r y -  
tm lc z n e j odpow iada bowiem  j e j  sym bo licznem u z n a c z e n iu , pon iew aż  
s łu c h a c z o w i m o te t ja w i  s ię  ja k o  tw ó r pozbaw iony w ew n ętrzn y ch  
n a p ię ć , n ie  p o d le g a ją c y  dynam icznem u ro z w o jo w i, Jako  w ie c z n y  p o w ró t 
s t a l e  te g o  samego. Iz o r y tm ic z n e j  k o m p o zy c ji m o te to w e j obca J e s t  
za tem  zm ien n o ść , d ą ż e n ie  do e w o lu c y jn e g o  p r z e k s z t a łc e n ia  m y ś li  
te m a ty c z n e j,  za ś  j e j  p o c z ą te k  i  k o n ie c  s ta n o w i c a łk o w ic ie  p rz y p a d ­
kowe w y o d rę b n ie n ie  c z ę ś c i  te g o , co n ie o g ra n ic z o n e , fra g m e n tu  
c o n tin u u m  i s t n ie ją c e g o  o b ie k ty w n ie .

H e in r ic h a  B e s s e le r a  p o g lą d y  na te m a t l z o r y t m l l  1 p ó ź n o ś re d n io ­
w iec zn eg o  m o te tu  w y w a rły , Jak wiadom o, d e c y d u ją c y  w pływ  na d a ls z e  
b a d a n ia  ty c h  z a g a d n ie ń . M u zyko lo d zy  p r z e j ę l i  w ła ś c iw ie  p o w szec h n ie
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Besselerowskie pojmowanie izorytmii Jako techniki komponowania 
motetu. Jego terminologię; opierali się na ustaleniach dotyczęcych 
czysto technicznych cech strukturalnych utworu, głównych tendencji 
rozwojowych lzorytmll, systematyki podstawowych ukształtowali Izo- 
rytmlcznych •*, Jednakże tylko niektórzy historycy zaakceptowali 
Jego ogólnę interpretację lzorytmlcznej formy a wraz ż nię myśl o 
ezoterycznej naturze lzorytmll, choć też - trzeba przyznać - uczy­
nił to Jeden z autorów ujęć syntetycznych, a więc majęcych szeroki 
zasięg oddziaływania ®. Kilku Innych natomiast, którzy będź 
tworzyli nowe koncepcje Interpretacyjne lzorytmlcznej formy będż 
rozwijali koncepcje Besselera, przyjęli w stosunku do niego nieco 
odmienne lub wręcz przeciwstawne stanowisko w kwestii możliwości 
zmysłowego doznania struktury kompozycji motetowej, kształtowanej 
przez lzorytmlę.

Zdecydowanę opozycję wobec zapatrywań Besselera na wskazane za­
gadnienie stanowię poględy Hansa Heinricha Eggebrechta, który 
przedstawił stroflcznę koncepcję formy lzorytmlcznej 1 analizę 
procesu komponowania motetu, ujawnił mechanizmy rzędzęce kompozycję 
motetowę oraz podjęł próbę teoretycznego ujęcia lzorytmll 1 
ukazania niezwykle silnych zależności elementów dzieła muzycznego 
tworzęcych zwarty system 6. W swoich rozważaniach Ilustrowanych 
przykładem Jednego tylko motetu, Fons tocius superbie-OlIvoris 
feritas - Fera pessima Guillaume's de Machaut, uważanego przezeń za 
rodzaj idealnego wzorca kompozycji lzorytmicznych, Eggebrecht wyko­
rzystał ustalenia Georga Relcherta, dotyczęce stosunków struktur: 
tekstowej i muzycznej kompozycji lzorytmicznych Machauta, a w 
szczególności zwlęzku między budowę stroflcznę (lub wersetowę) 
tekstu a strukturę izorytmlcznę, który polega na wprowadzonej 
intencjonalnie korespondencji poczętków i zakończeń strof 
(względnie wersetów) z krawędziami talea 7'. Należy tu podkreślić, 
że już Reichert, choć Jeszcze pozostał przy Besselerowsklej 
koncepcji formy motetu, której istotę stanowi periodyczność
pojmowana w duchu poględów Besselera Jako powrót abstrakcyjnego 
schematu czasowej struktury o każdorazowo zmiennej substancji 
brzmieniowej, 1 choć uznawał za główny sens Istnienia motetu - 
dzieła o rzemleślniczo doskonałej strukturze - jego bÿt samoistny 

1 absolutny, rozważał możliwość zmysłowego doznania zasady 
uporzędkowanla kompozycji lzorytmlcznej. Zwrócił on bowiem uwagę na 
dwa czynniki, uwypuklajęce percepcyjnle budowę utworu: pojawlajęce 
się w Identycznych miejscach taleae ugrupowania hoquetowe oraz 
występujęce zwykle w zakończeniach okresów lzorytmicznych stałe 
formuły melodyczne. Eggebrecht natomiast, przyjmujęc za istotnę 
właściwość motetów epoki Machauta korelację budowy stroflcznej 
tekstu 1 lzorytmlcznej muzyki, potraktował motet lzorytmlczny Jako 
wznlesionę na tenorze formę stroflcznę, dajęcę się ujęć zmysłowo 
muzycznę realizację tekstu ukształtowanego w werety i strofy; 
ezoteryczność nazwał "legendę lzorytmll".

Znacznie mniej radykalne poględy na temat ezoterycznego chara­
kteru lzorytmll wyraziła Ursula Günther », która podjęła zarysowanę 
zaledwie prZez Relcherta myśl o architektonicznej roli ugrupowań 
hoquetowych 1 powracajęcych okresowo takich samych ukształtowań 
melodycznych, a także Richard H. Hoppln », który wskazanę myśl 
rozwlnęł. Günther w studium o historii XIV-wlecznego motetu, 
będęcym Jakby kontynuację Studien zur Musik des Mittelalters Besse­
lera, w którym skoncentrowała się głównie na analizach póżnoczte- 
rnastowlecznego repertuaru zawartego w szczególności w rękopisie 
sygn.564 z Bibliothèque du Musée Condé w Chantilly, nawlęzała do 
niektórych wętków Jego pracy (przyjmujęc Besselerowskie pojmowanie
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terminu lzorytmla, Jego klasyfikację form motetowych, pokazujęc 
jaśniej określone przezeń tendencje rozwojowe lzorytmicznego 
motetu), a zarazem skłoniła się ku zapatrywaniom Besselera na 
zagadnienie możliwości percypowanla technicznego podłoża kompozycji 
izorytmlcznej. Bowiem choć przypisywała ona analogiom upostaciowań 
rytmicznych (hoquetus i fragmenty synkopowane) i należęcym do 
rzadkości powracajęcym periodycznie zwrotom melodycznym funkcję 
rozczłonkowujęcę, to Jednak odmówiła obu tym chwytom technicznym 
większego znaczenia Jako uchwytnym percepcyjnle punktom dystyn­
kcyjnym. Doznaniu słuchowemu formy przeszkadzaję - jej zdaniem - 
zbyt duże rozmiary okresów lzorytmlcznych, a zwłaszcza nlejednocze- 
sność wcięć w poszczególnych głosach utworu. Nieco lnnę interpre­
tację tych samych zjawisk zaproponował natomiast Hoppln, 
charakteryzujęcy cypryjski repertuar przełomu XIV 1 XV w. z ręko­
pisu sygn. J.II.9 z Biblioteca Nazionale w Turynie. Według jego 
opinii, wprowadzenie lzorytmlcznych ugrupowań o skomplikowanym 
przebiegu rytmicznym (hoquetus, synkopy, zestawienie obu tych 
środków technicznych równocześnie oraz sekwencje rytmiczne i 
Imitacje krótkich motywów) więżę się nie tylko z czysto 
konstrukcyjnym zamysłem utworu, lecz w zamierzeniu kompozytora ma 
przede wszystkim na celu wyjaśnienie izorytmlcznej struktury w 
planie zmysłowym. Ugrupowania takie silnie kontrastuję <pod 
względem ruchowym 1 sposobu opracowania) z pozostałymi partiami 
motetu, tworzę kulminacje rytmiczne, uchwytne percepcyjnle 
zwłaszcza wtedy, gdy ich obramowanie stanowię cezury kadencyjne, 
powracajęce w identycznych miejscach talea. Podobnę funkcję 
architektonlcznę spełniaję analogiczne ukształtowania melodyczne.

Istnienie ujawniajęcych się w piśmiennictwie muzykologicznym 
różnic, a nawet sprzeczności zapatrywań na zagadnienie ezotery­
czności izorytmil wydaje się Jednakie w pełni zrozumiałe. Ocena 
możliwości percypowanla konstrukcji izorytmicznie kształtowanych 
motetów - dodajmy, utworów powstałych przed blisko 700 laty, a tym 
samym właściwie niedostępnych bezpośrednio odczuciu 1 poznaniu, 
Jest przecież sprawę niezwykle sublektywnę, kwestię wymykajęcę się 
jednoznacznemu rozstrzygnięciu; bywa m.in. determinowana z jednej 
strony ogólnę wizję dzieła sztuki muzycznej, odpowladajęcę tenden­
cjom myślowym epoki średniowiecza, z drugiej zaś - dokładnę 
znajomościę formy, szczegółów konstrukcyjnych kompozycji, uzyskanę 
z analiz głównie zapisu nutowego, które poprzedzaję zazwyczaj 
analizę audytywnę utworu. Nie bez znaczenia pozostaje tu również 
dość powszechnie stwierdzona trudność słuchowego odbioru zjawisk z 
dziedziny rytmu 1O. Ale przede wszystkim opisane rozbieżności sta­
nowisk więżę się także — jak się wydaj e - z odmienność i ę podstaw 
źródłowych. Zwróćmy uwagę, że Besseler opiera się w swoich uogól­
nieniach głównie na analizach utworów Filipa de Vitry i  
kompozytorów Jego czasów (powstałych mniej więcej w latach 
1313/14 - 1350), Eggebrecht i Reichert - dzieł Guillaume'a de 
Machaut (z lat 1324 - ok. 1365), Günther - motetów epoki Arę 
subtlllor (z lat ok. 1370 - 1410) i wreszcie Hoppln - kompozycji 
motetowych schyłkowego okresu wspomnianej epoki <z przełomu XIV 1 
XV w.). A przecież poszczególne grupy dzieł pochodzęce z różnych 
lat wykazuję inne w szczegółach cechy lzorytmicznego kształtowania; 
znajduję w nich zastosowanie środki technlczno-kompozytorskle, 
które w mniejszym lub większym stopniu służę plastycznemu 
formowaniu motetu, a zarazem daję możliwość doznawania Istoty 
izorytmlcznej struktury.

W kompozycjach -motetowych Vitry'ego 1 twórców wcześniejszej 
fazy epoki Ars nova środki takie występuję w ograniczonym zakresie.
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W m otetach ty c h  z a z n a c z a  s ię  w y ra ź n ie  te n d e n c ja  do p rz e ła m y w a n ia  
X II I -w ie c z n e g o  m odalnego schem atu ry tm ic z n e g o  g ło s u  tenorow ego  1 
e l im in a c j i  zasad  i n t e g r a c j i  r y tm ic z n e j o rd o  w k s z ta ł to w a n iu  c a n tu s  
p r iu s  fa c tu s ,  co n ie  p o z o s ta je  bez z n a c z e n ia  d la  b rz m le n io w o ś c i 
ko m p o zyc ji. Owa te n d e n c ja  w ię ż ę  s ię  z procesem  w y d łu ż a n ia  czasu  
t rw a n ia  tenorow ych w a r to ś c i ry tm ic z n y c h  w chodzących w s k ła d  o rd ln e s  
względem w a r to ś c i czasowych g łosów  k o n tra p u n k tu ją c y c h , a ta k ż e  z 
rozbudowaniem  i  ró żn ico w an iem  schem atu lz o ry tm lc z n e g o . Z w ła s zc za  
p o g łę b ia ją c y  s i ę  k o n tr a s t  ruchowy m iędzy g łosem  fundam en ta lnym  i  
k o n tra p u n k tu ję c y m l wpływa na zm ianę o d d z ia ły w a n ia  t a le a  w 
porów naniu do wzorów ordo, na o s ła b ie n ie  m o ż liw o ś c i J e j słuchow ego  
in te g ro w a n ia . Z ło ż o n e  z d łu g o  w ytrzym yw anych dźw ięków  t a le a e  s t a ję  
s ię  tru d n o  p e r c e p c y jn ie  uchw ytne, p r z e s t a ję  p rzyp o m in ać  o rd ln e s ,  
k tó r e  -  w organach  N o tre  Dame i  m o te ta c h  A r t i s  a n t  i  quae -  m aję  
c h a ra k te r  schematów drobnonutow ych o s t r o  p u ls u ję c y c h , k r ó t k ic h  i  
z w a rty c h , a w ięc  ła tw y c h  do słuchow ego w y o d rę b n ie n ia . N a le ż y  
p o d k r e ś lić ,  ż e  o p is a n e  z ja w is k o  p r z e o b ra ż a n ia  s i ę  o r d ln e s  w t a le a e  
w idoczne j e s t  naw et w n a js ta r s z y c h  kom pozycjach  lz o r y tm ic z n y c h , np. 
w m o tec ie  Tribum , que non a b h o r r u i t  -  Quoniam s ec  ta  la tro n u m  -  Me­
r i t o  hec p a t im u r  < 1 3 1 5 /1 3 1 6 r . )  F i l i p a  de V i t r y  w k tó ry c h
r y tm lz a c ja  c a n tu s  p r iu s  fa c tu s  p o le g a  -  ta k  ja k  r y t m lz a c ja  tenorów  
kom po zycji X I I I - w le c z n y c h  -  na s ta ły m  i  w ie lo k ro tn y m  p o w ta rz a n iu  
schem atu m odalnego, a Jedynę p rz y c z y n ę  p o z w a la ję c ą  p o s łu ż y ć  s ię  
te rm in o lo g ię  typow ę d la  i z o r y t m i i  i  nazwać te n  schem at t a le a  Ca n ie  
ordo) j e s t  w ła ś n ie  w y d łu ż e n ie  w a r to ś c i ry tm ic z n y c h  te n o ru  w 
porów naniu  do w a r to ś c i w ykorzystyw anych  w m o te tu s  1 t r ip lu m .

P rzed e w s zy s tk im  je d n a k  e z o te ry c z n o ś ć  w czesnych ko m p o zyc ji 
lz o ry tm ic z n y c h  w y n ik a  z za s to s o w a n ia  w n ic h  t e c h n ik i  i z o p e r io -  
d yczn e j ’ 2 -  odm iany i z o r y t m i i ,  b ę d ę c e j podstawowę zasa d ę  budowy 
m otetów p ie rw s z e j po łow y X IV  s t u l e c i a ,  m. I n .  te ż  n ie k tó r y c h ,  w 
s z c z e g ó ln o ś c i w czesnych m otetów  F i l i p a  de V i t r y ,  wspom nianego Już  
Trlbum , que non a b h o r r u i t  o ra z  Douce p la y s e n c e  -  Ga r i  son s e lo n  
n a tu re  -  Neuma q u i n t i  to n i  ( o k . l 3 2 0 r . )  i  C o l la  i  Ugo s u b d e re  -  Bona 
condì t -  L ib e r a  me, Domine  (o k . 1320 r .  > ia '. Iz o p e r io d y c z n o ś ć  
o k r e ś la  stosunkow o lu ź n y  zw lę z e k  m iędzy  lz o r y tm ic z n ę  s t r u k t u r ę  
te n o ru  a  fo rm ę ko m p o zy c ji m o te to w e j J e j  I s t o t ę  s ta n o w i
p r z e ję c ie  p rz e z  g ło s y  g ó rn e  t y lk o  o g ó ln e j I d e i  o k re s o w o ś c i te n o ru  
o ra z  -  m n ie j lu b  b a r d z ie j  uw ypuklanego w m o te tu s  i  t r ip lu m  -  ty p u  
je g o  ro z c z ło n k o w a n ia . P e r io d y c z n ie  pow raca jęcem u w zorow i
ry tm icznem u t a le a  odpow iada wówczas n ie s c h e m a ty c z n a , ja k k o lw ie k  
okresowa s t r u k t u r a  g ło só w  te k s to w a n y c h , z a ś  o d d z ia ły w a n ie  typ u  
ro z c z ło n k o w a n ia  c a n tu s  p r iu s  f a c t u s  u w id a c z n ia  s ię  bądź w
równom iernym  fa lo w a n iu  s z y b k ic h  d e k la m a c ji  1 d ługonu tow ych
p rzeb ieg ó w  w m o te tu s  i  t r ip lu m ,  będż te ż  w ogólnym  p r z y ś p ie s z e n iu  
to ku  ry tm ic z n e g o  ty c h  g ło só w  pod k o n ie c  u tw o ru . We w czesnych  
m otetach  lz o r y tm ic z n y c h  p e r io d y c z n ie  p o w ra c a ję c e  id e n ty c z n ie  
urytm izow ane fra g m e n ty  o g r a n ic z a ję  s ię  do m ie js c  w s trz y m a n ia  ru ch u , 
to  zn a c zy  pauz lu b  d łu g ic h  w a r to ś c i czasow ych , a Jedno— lu b  
dw uczęściow a fo rm a m o te tu ’ ® z a le ż y  z r e g u ły  w y łę c z n ie  od o b ecn o śc i 
lu b  b ra k u  p rz e c iw s ta w ie ń  ry tm ic z n y c h  w ram ach samego te n o ru .  
K raw ęd zie  okresów  w g ło s a c h  te k s to w a n y c h  sę  w ię c  w z g lę d n ie  s ła b o  
uw ypuklone; momenty ruchowego u s p o k o je n ia  n ie  s t w a r z a ję  w y ra ź n ie  
słuchow o uchw ytnych  punktów  o r ie n ta c y jn y c h  p r z e b ie g u . W 
s z c z e g ó ln o ś c i je d n a k  pon iew aż w yznaczane p r z e z  z a t r z y m a n ia  ru ch u  
o k re s y  p o s z c ze g ó ln y c h  g ło só w  k o n tra p u n k tu ję c y c h  i  t a le a e  w te n o r z e  
byw aję r ó ż n e j d łu g o ś c i <poczętkow o s z e ro k o  zarysow anym  łukom  
m elodycznym  g ło só w  g ó rn y c h  to w a rz y s z ę  n ie z n a c z n e  r o z m ia ry
lz o ry tm ic z n y c h  c a n tu s  f i  r a u s ) ,  a pon ad to  ic h  p o c z ę tk i  1 z a k o ń c z e n ia
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przypadaję często nierównocześnie z wcięciami talea, zachodzi tu 
niezależność kształtowania okresowego pojedynczych głosów, a tym 
samym plan okresowy całej kompozycji ulega silnemu zatarciu. 
Głównie ta niezgodność miejsc spoczynkowych motetus, trlplum 1 
tenoru, prowadzęca do płynnego przebiegu motetu, uniemożliwia lub 
bardzo utrudnia wyodrębnienie słuchowe okresowości. Percepcyjne 
doznanie szczegółów konstrukcji okresowej do wyobrażenia Jest 
Jedynie w przypadku uważnego słuchania poprzedzonego gruntownę 
analizę obrazu nutowego kompozycji; wydaje się nleosięgalne w 
procesie czystej analizy audytywnej. Natomiast ogólne wrażenie, 
Jakie stwarza lzoperlodyczna kompozycja motetowa Jest może 
rzeczywiście najbliższe opisywanemu przez Besselera doznaniu usta­
wicznego powrotu stale tego samego, symbolizujęcemu wlecznę 1 
statycznę harmonię kosmosu ?

Skłaniajęc się ku przyznaniu słuszności BesselerowskleJ Inter­
pretacji odbioru motetów .lzoperlodycznych, nie sposób Jednak nie 
dostrzec przypadków wprowadzania w motetach pierwszej połowy XIV w. 
środków technicznych, które mogły sprzyjać słuchowemu wyodrębnieniu 
okresowej formy. Po pierwsze, wśród kompozycji lzoperlodycznych 
zdarzaję się utwory, w których zostały zastosowane także - obok powracajęcych okresowo takich samych ujęć rytmicznych o charakterze 
uspokojeń ruchu - powracajęce mniej lub bardziej regularnie kore­
spondencje motywlczne w głosach wokalnych. Zjawisko takie, uznawane 
generalnie za wyjętkowe w XIV-wiecznym repertuarze motetów 
izorytmicznych ie, zachodzi np. w cytowanym Już dwukrotnie motecie 
Tribum, que non abhorruit Vitry'ego, w którym zakończenia 
niektórych wzorów izorytmlcznych tenoru więżę w głosach górnych 
identyczne lub podobne motywy melodyczno-rytmiczne. Motywy te 
przypadajęc równocześnie przed zakończeniem okresów motetus i 
trlplum, służę uwypuklaniu ich rozczłonkowania. Analogiczna sytu­
acja Jest charakterystyczna dla twórczości Guillaume'a de Machaut; 
zachodzi w lzoperlodycznym wczesnym jego motecie Quant vraie amour 
enflamee - O series summe rata - Super omnes speciosa (przed 1356 
r.> 17 oraz w izoperlodycznej kompozycji motetowej z elementami 
częściowo izorytmlcznego kształtowania Qui es promesses de 
Fortune - Ha! Fortune - Et non est qui adjuvet (przed 1356 r.), a 
także w niektórych innych jego motetach formowanych już jednak nie 
tylko w oparciu o zasadę izoperlodyczności ’®. Po drugie, Istnieję 
motety izoperiodyczne, w których punkty dystynkcyjne tenorowych 
taleae 1 krawędzie okresów głosów kontrapunktujęcych pokrywaję się. 
Jako przykłady takich upostaciowań posłużyć mogę zwłaszcza 
względnie wcześniejsze motety Machauta o rozczłonkowanej zgodnie ze 
stroflcznę budowę tekstu plastycznie kształtowanej formie, a w 
szczególności wspomniany motet Quant vraie amour enflamee 1 
cytowany już motet Qui es promesses de Fortune ,s>. I wreszcie, po 
trzecie, niektóre motety izoperiodyczne, jednoczęściowe o Jednoro­
dnych schematach talea, odznaczaję się obecnościę niuzasadnionych 
strukturę tenoru krótkich drobnonutowych ugrupowań Izorytmlcznych z 
zalężkaml współdziałania w motetus i trlplum (hoquetas lub 
synkopacja). Ugrupowania takie, nie zwięzane z przyśpieszeniami 
rucnu w cantus firiaus, powracaję będź periodycznie, Jak np. w Qui 
es promesses de Fortune Machauta, będź pod koniec kompozycji, jak 
np. w Cum statua - Hugo, Hugo prlnceps invidie (ok. 1330 r. ) Filipa 
de Vi try z o , i służę wyjaśnieniu w planie zmysłowym periodycznej 
budowy kompozycji lub decyduję o powstaniu - wbrew jednoczęściowej 
budowie cantus prius factus - uchwytnej słuchowo dwufazowej formy 
utworu. W motecie Qui es promesses de Fortune zakończenia 
wszystkich okresów obu głosów wokalnych, przypadajęce równocześnie
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i  p o kryw a jęce  s ię  z końcam i t a le a ,  pop rzedzone  sę  synkopowanymi 
fragm entam i lz o ry tm ic z n y m i w m o te tu s  1 t r lp lu m ,  tw ó rz ę c ymi ja k b y  
ry tm lc z n ę  p e n u lt im ę 2 1 , a  tym samym u w y p u k la ję c y m l zgodne z 
w c ię c ia m i ta le a  ro z c z ło n k o w a n ie  teg o  m o te tu . O dw ufazow ej fo rm ie  
Cum s ta tu a ,  p rze s ę d z a  n a to m ia s t wzm ożenie to k u  ruchow ego o s ię g n lę te  
d z ię k i  w prow adzeniu t e c h n ik i  hoquetow ej Choquetus d u p le x ) .

Odmienne m o ż liw o ś c i s łuchow ego d o zn a n ia  lz o r y tm lc z n e j  form y  
s tw a rz a  zasada c zę ś c io w o  iz o ry tm ic z n e g o  k s z ta ł to w a n ia ,  k tó r ę  
o k r e ś l ić  można mianem i z o r y t m l l  ruchow ych k u lm in a c j i .  Ta c h a ra k te ­
ry s ty c z n a  d la  tw ó rc z o ś c i G u il la u m e 'a  de M achaut i  d o m ln u jęca  w 
r e p e r tu a r z e  motetowym A r t i s  n o vae  odm iana i z o r y t m l l  d e te rm in u je  
b ard zo  ś c ls łę  w s p ó łz a le ż n o ś ć  m iędzy  budowę i  typem  ro z c z ło n k o w a n ia  
c a n tu s  p r iu s  fa e t u s  a fo rm ę k o m p o zy c ji m o te to w e j. P o le g a  ona na 
schem atycznym  k o n s tru o w a n iu  te n o ru  Cl k o n tr a te n o r u  w u tw o ra ch  c z te ­
rog ło so w ych ) o ra z  Id e n ty c z n e j  r y t m lz a c j l  ugrupowań drobnonutow ych -  
k u lm in a c j i  ruchowych -  w g ło s a c h  w o ka ln ych , k o n tr a s tu ję c y c h  z u ry -  
tm izowanym i sw obodnie p a r t ia m i  o s p o k o jn ie js z y m  ru c h u  w m o te tu s  i  
t r lp lu m . D y s p o zy c ja  ty c h  k u lm in a c j i ,  s to s u ję c y c h  będż te c h n ik ę  
hoquetow ę, będż te ż  -  r z a d z ie j  -  r y tm ik ę  synkopow anę, j e s t  uzasa­
d n io n a  b e zp o ś re d n io  fo rm ę c a n tu s  p r iu s  f a e tu s  1 w ła ś c iw o ś c ia m i 
tenorow ym i schem atów t a le a ,  odpow iada d o k ła d n ie  ro z m ie s z c z e n iu  
s w o is ty c h  k u lm in a c j i  w g ło s ie  fundam en ta lnym . Bowiem -  w m otetach  
p rz e c iw s ta w ia ję c y c h  w te n o rz e  s e r i e  dwóch je d n o ro d n y c h  schematów  
t a le a .  Jednego w in t e g e r  v a lo r  n o ta ru m  d ru g iem u  w d im in u c j l  -  lz o ­
r y  tm lc zn e  fra g m e n ty  drobnonutow e w y p ły w a ję  z p r z e ję c ia  p rz e z  g ło s y  
te k s to w an e  dw uczęściow ego ro z c z ło n k o w a n ia  te n o ru  i  p rz y p a d a ję  z 
r e g u ły  w d r u g ie j  c z ę ś c i m o te tu , w m ie js c a c h  ze  zd im inuo w an ę ta le a ;  
p o g łę b ia ję ,  w ywołane ju ż  ro z d ro b n ie n ie m  ten o ro w eg o  schem atu Iz o r y ­
tm iczn e g o , w ra ż e n ia  p r z y s p ie s z e n ia  to k u  ruchow ego pod k o n ie c  
u tw o ru , d a ję c  m o żliw o ść  uch w ycen ia  d w u częś c io w e j je g o  form y. 
N a to m ia s t -  w m o te ta c h  je d n o c z ę ś c io w y c h  o b a rd zo  d łu g ic h  i  s k o n tr a -  
stow anych w e w n ę trz n ie  sch em atach  ry tm ic z n y c h  -  k u lm in a c je  sę 
ponownie wyrazem  p r z e ję c ia  p rz e z  m o te tu s  i  t r lp lu m  te n o ro w e j zasady  
okręsow ego k s z ta ł to w a n ia ,  w y s tę p u ję  J e d n o c z e ś n ie  w obu g ło s a c h  
k o n tra p u n k tu ję c y c h  i  p o w ra c a ję  p e r io d y c z n ie  k i l k a k r o t n i e  w toku  
u tw o ru  w m ie js c a c h , w k tó r y c h  w a r to ś c i  r y tm ic z n e  w ram ach te le a  
u le g a ję  p rz y ś p ie s z e n iu »  P o d k r e ś l ić  n a le ż y ,  ż e  w t a k ic h  m otetach  
je d n o c zę ś c io w y c h  d o c h o d z i do p r z e ję c ia  z  te n o ru  za s a d y  o kreso w o śc i 
d w o ja k ie g o  r o d z a ju :  okresow o p o w ta r z a ję  s ię  w n ic h  o d p o w lad a jęce  
kraw ędziom  t a le a  z a t r z y m a n ia  ru c h u , p rz y p a d a ję c e  z w y k le  w różnym  
c z a s ie  w p o s z c z e g ó ln y c h  g ło s a c h , o ra z  z w lę z a n e  z  k o n tra s te m  te n o ro ­
wego schem atu iz o r y tm ic z n e g o  k u lm in a c je  ruchow e, w y s tę p u ję c e  
ró w n o c ze ś n ie  w m o te tu s , t r lp lu m  1 w te n o r z e .  L ecz  t y lk o  te  wpólne  
d la  w s z y s tk ic h  g ło só w  Id e n ty c z n e  u g ru p o w an ia  p rz y ś p ie s z o n e ,  
p o ja w la ję c e  s ię  r e g u la r n ie  zaw sze w ty c h  samych m ie js c a c h  k o le jn y c h  
ta le a e ,  u m o ż l iw ia ję  -  w p r z e c iw ie ń s tw ie  do c z ę s to  z a t a r t y c h ,  bo 
n ie zg o d n y c h  we w s z y s tk ic h  g ło s a c h  m ie js c  w s trz y m a n ia  toku  
ruchowego -  s łucho w e w y o d rę b n ie n ie  Jed n o częśc io w eg o  p la n u  fo rm a ln e ­
go k o m p o z y c ji. Z d a rz a  s i ę  w re s z c ie  ta k ż e ,  ż e  -  w kom pozycjach  
dw uczęściow ych , z e s ta w ia ję c y c h  s k o n tra s to w a n e  schem aty  w in te g e r  
v a lo r  n o taru m  z ta k im i  samymi schem atam i poddanym i d im in u e j i  -  

k u lm in a c je  wprowadzone z o s t a ję  1 p e r io d y c z n ie ,  w c z ę ś c i  p ie r w s z e j,  
1 w d r u g ie j  c z ę ś c i  m o te tu . S tw a r z a ję  one wówczas m o ż liw o ś ć  d o zn a n ia  
1 o k res o w o śc i i  dw ufazow e j budowy t a k i e j  z a z w y c z a j s i l n i e  
rozbud ow an ej k o m p o z y c ji m o te to w e j. J e s t  r z e c z ę  dosyć  
sym ptom atycznę, ż e  p r z y k ła d y  w s z y s tk ic h  ty c h  t r z e c h  typów  u k s z ta -  
łto w a ń  w y s tę p u ję  w śród m otetów  M achau ta , a t y lk o  dwa z n ic h  s p o tk a ć  
można w g r u p ie  d z i e ł  p rzy p is y w a n y c h  V I t r y 'em u. I  ta k  np.
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dwuczęściowymi motetami częściowo izorytmicznymi o jednorodnych 
taleae sę kompozycje motetowe Bone pastor Gulllerme - Bone pastor, 
qui pastores - Bone pastor <1324 r.), Tous corps qui de bien aaer- 
De souspirant - Susplro (przed 1356 r.), fie! Mors, corn tu es 

haie - Qui plus aitarne - Fiat voluntas tua (przed 1356 r.), Hareu! 
hareu! le feu - Helas! ou sera pris confors - Obediens usque ad 
mortem (przed 1356 r. ) i Felix virgo - Inviolata genitrix - Ad te 
suspiramus gementes et fientes (przed 1365 r. > Machauta 22 oraz Vos 
qui admiramlnl - Gratissima virginls species - Gaudę gloriosa (lata 
30-te XIV w.), O canenda vulgo - Rex quem metrorum - Rex regum 
(lata 30-te XIV w.) i Impudenter circumivi - Virtutibus laudabills 
(lata 30— te XIV w. )- Filipa de Vitry 2 3 ; motetami jednoczęściowymi o 
skontrastowanych wewnętrznie wzorach talea — Fons toclus superbie - 
O llvoris feri tas - Fera pessima (przed 1356 r.), Maugre mon

euer - De ma dolour - Quia amore langueo (przed 1456 r. ) , Martyrum 
gemma latria - Diligenter inqulramus - A Christo honoratus (1335 
r.) i Tu qui gregem tuum duels — Piange, regni respublica - 
Appréhende arma et scutum et exurge (przed 1365 r. ) Machauta 2A i 

tylko jeden, ostatni zachowany motet Filipa de Vitry, Petre 
Clemens — Lugentlum siccentur (1342 r.)2®; a typowym rozbudowanym 
motetem dwuczęściowym jest J'ay tant mon euer - Lasse! Je sui en 
aventure - Ego moriar pro te (przed 1356 r. ) 2e. Zwróćmy uwagę, że 
wśród wskazanych dziel znajduje się motet Fons tocius superbie 
analizowany przez Eggebrechta, w którym powtarzajęcy się regularnie 
hoquetus rzeczywiście wyjaśnia w planie zmysłowym okresowy kształt 
kompozycj1.

Zasady konstrukcyjne panujęce w repertuarze późnych motetów 
lzorytmicznych, dzieł epoki Ars subtillor, określaję zespół cech, 
który sprzyja osłabieniu możliwości percypowanla izorytmicznej 
formy tych kompozycji. Utwory te staję się znów bardziej ezote­
ryczne. Dochodzi w nich do zupełnego podporządkowania struktury 
formalnej motetu budowle głosu tenorowego, to znaczy do przejęcia 
przez głosy wokalne ogólnych założeń okresowego kształtowania, typu 
rozczłonkowania cantus prius factus (jedno-, dwu- lub wieloczęścio- 
wego), uzależnienia dyspozycji partii o przyśpieszonym a zarazem 
skomplikowanym przebiegu rytmicznym od przyśpieszeń w głosie 
tenorowym 1 wprowadzenia we wszystkich głosach tenorowych reguł 
izorytmii. Jednocześnie w takich kompletnie lzorytmicznych motetach 
ulega pogłębieniu proces komplikacji rytmiki zwłaszcza w głosach 
konrapunktujęcych, przybierajęcej niekiedy postać skrajnę, oraz 
tendencja do wydłużania 1 wewnętrznego kontrastowania schematów 
talea, prowadzęca do rozbudowywania Jedno- i dwuczęściowych układów 
formalnych, do ich przełamywania i tworzenia układów wleloczęścio- 
’./ych. W utworach tych zaobserwować można wyjętkowe nagromadzenie 
bardzo różnych środków rytmicznych (hoquetus, długie odcinki synko- 
powane, zestawienia sukcesywne i symultatywne różnych menzur i 
wynlkajęce stęd ugrupowania konfliktowe nawet w  zakresie najdro­
bniejszych wartości rytmicznych), które dokonuje się w niezwykle 
szerokich ramach stałych wzorów (okresów) lzorytmicznych -głosów: 
instrumentalnych 1 wokalnych. Wszystko to ' powoduje, że choć 
przebieg tych utworów o zawiłej rytmice reguluję ścisłe normy 
techniczno-kompozytorskie, to Jednak nie oznacza to, że charaktery­
styczne dla nich precyzyjne dookreślenle najdrobniejszych 
szczegółów rytmiczno-formalnych daje w rezultacie całość zwartę, 
percepcyjnie uchwytnę Jako zamknlętę i zlntegrowanę. Jest pozornie 
paradoksalne, że właśnie te kompozycje o niezwykle konsekwentnej 
budowle jawię się słuchaczowi Jako fenomeny niespójne, swobodnie, a 
nawet lmprowlzacyjnie kształtowane. Niejako wbrew pełnej zgodności
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form głosów: fundamentalnych 1 tekstowanych zawodzę teraz - prze­
sadzaj ęce o partykulacji motetów Artis novae - prawa kontrastu 
ruchowego 1 analogii rytmicznej. Uschematycznienie głosów wokalnych 
zmusza bowiem do rezygnacji z dawniejszego zróżnicowania zasad 
kształtowania motetus i triplum, z przeciwstawiania partii lzo- 
rytmicznych nieizorytmicznym. Powodujęce zwiększenie płynności toku 
ruchowego wysubtelnione relacje rytmiczne głosów górnych zastępuję 
typowe dla kompozycji czasów Machauta gwałtowne zahamowania ruchu, 
silne skontrastowania wartości długich i krótkich, przerywanych 
pauzami. Stęd oslęgnlęte często nie dzięki technice hoquetowej, ale 
dzięki koncentracjJi ugrupowań rytmicznie skrajnie skomplikowanych 
łagodne przyśpieszenia w głosach wokalnych w słabszym niż dotęd 
stopniu oddziaływuję na rozczłonkowanie utworu. Dlatego też 
słuchowo dostępna partykulacja póżnoczternastowlecznego motetu 
zależy w dużej mierze od budowy samego cantus prius factus, od 
wyrazistości rytmicznych kulminacji wewnętrz talea lub proporcji, w 
jakiej podlegaję skróceniu wartości tenorowego schematu izorytmi- 
cznego. Niewielki wpływ na możliwość słuchowego doznania 
regularności strukturalnej utworu ma także mechaniczne powtarzanie 
Identycznych w obrębie talea formuł rytmicznych. Powracaję one 
wprawdzie - tak Jak w kompozycjach motetowych epoki Ars 
nova periodycznie, ale nie odclnaję się od innych formuł, równie 
płynnych i schematycznych. Podkreślaniu podobieństw korespondu- 
jęcych ze sobę miejsc talea nie sprzyjaję ponadto ekstremalnie 
rozclęgnięte wzory lzorytmlczne. Przeciwnie - umożliwiaję one
raczej zróżnicowanie rytmicznych formuł, zmienność menzuralnych 
zasad podziału poszczególnych głosów oraz skrajnę złożoność 
metrycznych 1 rytmicznych stosunków kontrapunktycznych między 
głosami. Opisanymi cechami odznaczaję się zwłaszcza motety z dwóch 
podstawowych źródeł okresu Ars subtilior - z kodeksu sygn.564 z 
Bibliothèque du Musée Condé z Chantilly, np. Multipliciter amando - 
Favore abundare - Letificai iuventutem meam (lata 80-te lub 90-te 

XIV w.) 1 Alpha vibrane monumentum - Coetus venit heroicus - Amicum 
q u e r i t  'po r. 1380), będęce kompozycjami anonimowymi, oraz Alma 
p o l l s  r e l i g i o  -  Axe poli cum artica (lata 1378-94) z muzykę 
Egidlusa de Aurelia 1 tekstami Johannesa de Porta27, a także z 
rękopisu sygn. a. M.5.24 z Biblioteca Estense w Modanie, zwłaszcza 
najpóźniejszy motet z tego zabytku Laurea martiri! - Conlaudanda 
est - Proba me Domine (pocz. XV w. ) Matteo da Perugia20. Jak 
pamiętamy, analizę m. in. Właśnie tej grupy kompozycji podjęła 
Ursula GUnther. Natomiast niektóre motety trzeciego ważnego, 
aczkolwiek odizolowanego źródła epoki, sporzędzonego po r. 1413 a 
przed r. 1420 na dworze królewskim na Cyprze rękopisu sygn. J . I I . 9  
z Biblioteca Nazionale w Turynie29 - badanego przez Richarda H. 
Hopplna - charakteryzuję się względnie prostszę rytmikę oraz 
słuchowo uchwytnę 1 bardziej klarownę strukturę formalnę. U tych 
utworach90, przełamujęcych nazbyt zawiłę 1 wyraflnowanę rytmikę 
XIV-wlecznego manieryzmu, ugrupowania hoquetowe, synkopowane,
sekwencyjne lub lmltacyjne kontrastuję znów silniej (niż ugrupo­
wania skomp 1-1 kowane w motetach typowo manlerystycznych) z
pozostałymi fragmentami kompozycji. Właśnie w nich kulminacje
wewnętrz talea staję się bardziej wyraziste.

Częstotliwość występowania środków technicznych umożllwlajęcych
słuchowe wyodrębnienie lzorytmlcznego kształtu kopozycjl motetowej 
ulegała zatem zmianie w toku przeobrażeń późnośredniowiecznego 
motetu. Stęd różnorodność poględów na temat ezoterycznej natury 
izorytmli wynika z pewnośćię m. in. ze zróżnicowania zakresu podda­
wanego analizie repertuaru motetowego, którego cechy stały się
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podstawę konstruowania sędów ogólnych lub oddziałały decydujęco na 
Ich powstanie. Dodać na koniec Jeszcze trzeba, że niektóre 
zapatrywania na omawlanę tu kwestię mogły być również formowane pod 
wpływem współczesnego pojmowania dzieła sztuki muzycznej. Tymczasem 
w średniowieczu percepcyjny aspekt kompozycji był prawdopodobnie 
mniej niż obecnie Istotny dla jej twórcy 31 Kompozytor piszęc w 
szczególności motet lzorytmlczny dbał przede wszystkim o Jego 
prawidłowe uporządkowanie rytmiczne 1 współbrzmieniowe, oparte na 
ustalonych abstrakcyjnych stosunkach liczbowych; za pomocę matema­
tycznie określonych zasad technicznych budował precyzyjnę i 
regułarnę formę utworu, uwypuklajęc niejednokrotnie jej elementy w 
obrazie notacyjnym; stosował quasi scholastycznę procedurę 
komentowania - tropowania słów cantus firmus tekstami motetus 1 
triplum, czynięcę zupełnie niemożliwym słuchowy odbiór pojedynczych 
tekstów. W mniejszym natomiast stopniu Interesował się on zmysłowym 
oddziaływaniem kompozycji,. Refleksja teoretyczna Artis novae - 
zaczynajęca uwzględniać problematykę musica sonora, choć uznajęca 

nadal liczbę za podłoże muzyki, lecz zajmujęca się nie tylko 
proporcjami liczbowymi, ale też i dźwiękami, do których proporcje 
te się odnosiły, nie poprzestajęca na czystych spekulacjach na 
temat liczbowej natury muzyki, ale też zauważajęca realne brzmienie 
tworzonych 1 wykonywanych kompozycji 32 - zdaje się Jednakże 
sugerować, że kompozytorzy czasów Guillaume'a de Machaut zaczynali 
stopniowo brać pod uwagę brzmieniowe właściwości utworów. Zwłaszcza 
więc lzorytmiczhe motety połowy XIV w., przeznaczone specjalnie dla 
elitarnego środowiska, grona znawców, koneserów i wykształconych 
miłośników sztuki, miały zapewne radować nie tylko ogólnym
wrażeniem ładu i uporzędkowanla, Jakie stwarza nlewętpliwle
racjonalna osnowa tych dzieł, ale także pięknem swego brzmienia.

P r z y p i s y

1 W niniejszym artykule pojmuję izorytmlę jako technikę kompo- 
zytorskę czyli metodę porzędkowanla materiału muzycznego, tworzęcę 
określone relacje elementów dzieła, koherentnę całość konstrukcyjnę 
1 wyrazowę, a więc jako zasadę formowania motetu, a nie pojedyn­
czego głosu (czy pojedynczych głosów) kompozycji. O sposobach 
oddziaływania lzorytmii na podstawowe współczynniki późnośrednio­
wiecznego utworu wielogłosowego zob. Z. D o b r z a ń s k a .  
Izorytmiczna koncepcja dzieła muzycznego. Epoka Notre Dame. Ars 
antiqua - Ars nova - Ars subtilior. Epoka burgundzka. Kraków PWM (w 
druku).

2 Por. H. B e s s e l e r .  Studien zur Musik des Mittelalters. 
Cz. 2. Die Motette von Franko von Köln bis Philipp de Vi try. 
"Archiv für Musikwissenschaft" 8 1926/27 s. 201; t e n ż e .  Die 
Musik des Mittelalters und der Renaissance. Potsdam 1931 s. 129, 
132 n; t e n ż e .  Ars nova. W: Die Musik in Geschichte und 
Gegenwart. T. 1. Kassel 1949/51 szp. 708, 711, 714; t e n ż e .  Das 
Renaissanceproblem in der Musik. "Archiv für Musikwissenschaft" 23

1966 s. 4 n.
® ?or. E. R o h l o f f .  Die Quellenhandschriften zum Musik­

traktat des Johannes de Grocheio. Leipzig 1967 s. 144.
A Por. np. J. C h o m i  ń s k i .  Historia harmonii i kontra­

punktu. T. 1. Kraków 1958 s. 198 n; E. D a n n e m a n n. 
Isorhythm. W: Grove's Dictionary of Musik and Musicians. T. 4.
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L o n d o n  1 9 5 4  s .  5 5 1  n ;  U . G ü n t h e r .  77ie 1 4 - t h - c e n t u r y  M o t e t  a n d  
i t s  D e v e lo p m e n t .  “ M u s ic a  D i s c i p l i n a “ 12 1 9 5 8  s .  2 7 - 5 8 ;  G.
R e  a  n  e  y .  A r s  n o v a  i n  F r a n c e .  W: T h e  N e v  O x f o r d  H i s t o r y  o f  
M u s ic .  T .  3 .  R e d . D . A . H u g h e s . L o n d o n  1 9 6 0  s .  1 0 .

s P o r .  R. v o n  F i c k e r .  P o ly p h o n ie  M u s ic  o f  t h e  G o t h ic  
P e r io d .  " T h e  M u s ic a l  Q u a r t e r l y "  15 1 9 2 9  s .  5 0 4 ;  G. R e e s e .  
M u s ic  i n  t h e  M i d d l e  A g e s .  New Y o r k  1 9 6 8  s .  3 3 9 .

•  P o r .  H. H. E g g e b r e c h t .  M a c h a u ts  M o t e t t e  N r .  9 . C z.
1. “ A r c h iv  f ü r  M u s ik w is s e n s c h a f t “ 1 9 /2 9  : 1 9 6 2 /6 3  s .  2 8 1 - 2 9 3 ,  c z .
2 .  “ A r c h iv  f ü r  M u s ik w is s e n s c h a f t “ 2 5  : 1 9 6 8  s .  1 7 3 - 1 9 5 .

7 P o r .  G . R e i c h e r t .  D a s  V e r h ä l t n i s  z w is c h e n  m u s i k a l i ­
s c h e r  u n d  t e x t l i s c h e r  S t r u k t u r  i n  d e n  M o t e t t e n  M a c h a u ts .  " A r c h iv  
f ü r  M u s ik w is s e n s c h a f t "  13  : 1 9 5 6  s .  1 9 7 - 2 1 6 .  W s w o ic h  r o z w a ż a n ia c h
R e i c h e r t  w y s z e d ł  o d  u s t a l e ń  B e s s e l e r a ,  w e d łu g  k t ó r e g o  bu d o w a s t r o -  
f l c z n a  1 w e r s y f l k a c y j n a  t e k s t u  p o d p o rz ą d k o w a n a  j e s t  n a  o g ó ł  
s t r u k t u r z e  l z o r y t m l c z n e j  1 r o z c z ło n k o w a n ie  t e k s t u  n i e  p o k ry w a  s i ę  z 
w c ię c ia m i  o k r e s ó w  m u z y c z n y c h . N i e k i e d y  z d a r z a  s i ę  j e d n a k  -  z d a n ie m  
B e s s e le r a  w s t a r s z y c h  m o t e t a c h  I Z o r y t m i c z n y c h  -  ż e  b u d o w a t e k s t u  
ś c i ś l e  p r z y s t a j e  d o  fo r m y  m u z y c z n e j .  L i c z b a  s t r o f  o d p o w ia d a  w ów czas  
l i c z b i e  o k r e s ó w  l z o r y t m l c z n y c h ,  a  w e j ś c i e  n o w e j t a l e a  w d r u g ie j  
c z ę ś c i  m o t e t u  ł ę c z y  s i ę  z e  z m ia n ę  s t r u k t u r y  t e k s t u .  B e s s e le r  
t r a k t o w a ł  z a te m  z g o d n o ś ć  s t r u k t u r :  t e k s t o w e j  i  m u z y c z n e j  r a c z e j  
j a k o  o d s tę p s tw o  o d  p o w s z e c h n ie  p a n u ję c e j  z a s a d y ,  R e i c h e r t  n a t o m ia s t  
s k ł o n i ł  s i ę  k u  t e z i e  p r z e c i w n e j .  Z o b . t e ż  B e s s e l e r .  S tu d ie n  
s .  2 0 0  o r a z  2 1 9  n ,  2 2 6 .

e  P o r .  G ü n t h e r .  77ie 1 4 - t h - c e n t u r y  M o t e t  s .  2 7 - 5 8 .
3 P o r . R. H. H o p p l n .  T h e  C y p r i o t  -  F r e n c h  R e p e r t o r y  o f  th e  

M a n u s c r ip t  T o r in o  B i b l .  N a z i o n a l e  J .  I I .  9 .  “ M u s ic a  D i s c i p l i n a ” 
11 : 1 9 5 7  s .  1 0 6 —1 0 9 ;  T h e  C y p r i o t  — F r e n c h  R e p e r t o r y  o f  th e  
M a n u s c r ip t  T o r in o ,  B i b l i o t e c a  N a z i o n a l e ,  J .  I I .  9 . W yd. R. H. H o p p ln . 
C o rp u s  M e n s u r a b i l i s  M u s ic a e .  T .  2 1 / 1 1 .  Rome 1 9 6 1  s .  I ;  R. H. 
H o p p l n .  Som e R e m a rk s  a  p r o p o s  o f  P i c .  “ R e v u e  B e lg e  d e  M u s ic o ­
l o g i e "  10 1 9 5 6  s .  1 1 1 .

,o  P o r .  C . D a h l h a u s .  F o rm a . W: R e s  F a c t a .  T .  4 . K raków  
1 9 7 0  s .  8 4  n .

’ 1 P o r .  77ie Rom an d e  F a u v e l .  T h e  V o r k s  o f  P h i l i p p e  d e  V i t r y .  
F r e n c h  C y c le s  o f  t h e  O r d i n a r i  um M is s a e .  W yd. L .  S c h r a d e .  P o ly p h o n ic  
M u s ic  o f  t h e  F o u r t e e n t h  C e n t u r y .  T .  1 . M o n a c o  1 9 5 6 .  I n f o r m a c j e  na 
t e m a t  d a t o w a n ia  d z i e ł  V i t r y ' e g o  p o d a ję  z a  L .  S c h ra d e m . P o r .  L. 
S c h r a d e .  P h i l i p p e  d e  V I t r y .  Som e N e w  D i s c o v e r i e s .  "T h e  
M u s ic a l  Q u a r t e r l y "  4 2  : 1 9 5 6  s .  3 3 0 - 3 5 4 .

,SB T e r m in  " I s o p e r i o d i k "  p o c h o d z i  o d  B e s s e l e r a  ( .S t u d ie n  s .  1 9 1 -  
2 2 9 )  i  o k r e ś l a  z a s a d ę  o k r e s o w e g o  k s z t a ł t o w a n i a  u t w o r u ,  p o s ia d a -  
J 9 c e 8 °  ś c i s ł e  s c h e m a ty  r y t m i c z n e  t y l k o  w t e n o r z e  i  r e g u l a r n i e -  
o k re s o w o  k s z t a ł t o w a n e  g ł o s y  t e k s t o w a n e .  P o r .  t e ż  B e s s e -  
1 e  r * D i e  M u s ik  d e s  M i t t e l e l t e r s  s .  1 2 8 —1 3 4 ;  t e n ż e .  A r s  n o va  
s z p .  7 0 8 - 7 1 2 .  7 1 4  o r a z  G ü n t h e r .  77ie 1 4 - t h - c e n t u r y  M o t e t  s .
2 7  n .

' 3  P o r .  T h e  Rom an d e  F a u v è l .
’ *  W d z i e j a c h  l z o r y t m l c z n e j  t e c h n i k i  m o t e t o w e j  w id o c z n a  j e s t  

t e n d e n c ja  d o  c o r a z  s i l n i e j s z e g o  o d d z i a ł y w a n i a  i z o r y t m i c z n i e  u k s z t a ­
ł t o w a n e g o  t e n o r u  n a  p l a n  f o r m a ln y  m o t e t u ,  p o d p o rz ę d k o w y w a n y  c o r a z  
w y r a ź n i e j  s t r u k t u r z e  c a n t u s  f i r m u s .  W ła ś n ie  t o  d ę ż e n i e  n a k r e ś la  
k o l e j n e  f a z y  r o z w o ju  i z o r y t m i i  i  k o m p o z y c j i  m o te to w y c h  p ó źn e g o  
ś r e d n i o w i e c z a ,  a  l z o p e r lo d y c z n o ś ć  J e s t  z a s a d ę  p a n u ję c ę  w p ie r w s z e j  
i  n a j w c z e ś n i e j s z e j  f a z i e .  P o r .  D o b r z a ń s k a .  I z o r y t m i c z n a  
k o n c e p c ja  d z i e ł a  m u z y c z n e g o .

1S W s p o m n ia n e  t u  r o d z a j e  fo r m  l z o r y t m l c z n y c h  d e f i n i u j e  s y s te m a -
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tyka Besselerowska. Według Besselera (.Studien s. 219 n), Istnieję 
dwa główne typy ukształtować lzorytmlcznego motetu, funkcjonujęce 
Już w kompozycjach VItry'ego i wykorzystywane równolegle w utworach 
ponad stuletniego okresu rozwoju gatunku motetowego. Typ pierwszy, 
prosty ("einfacher Typus"> charakteryzuje się powtarzalnośćlę w 
przebiegu całego motetu tylko pojedynczego schematu lzorytmlcznego 
w tenorze; typ drugi, dwu- lub wleloczęśclowy <"zwel"-lub "mehrte­
iliger Typus") - powtarzalnością dwóch lub kilku różnych schematów 
lzorytmicznych w cantus firmus, przeprowadzonych w taki sposób, że 
po kilkakrotnym powtórzeniu schematu pierwszego wchodzi drugi, po­
dlegający również powtórzeniom 1 ewentualnie dalsze, traktowane podobnie. Prezentacja nowego schematu lzorytmlcznego wyznacza więc 
nowę część cantus prius factus. W tenorze kompozycji dwu- 1 wlelo- 
częściowych taleae kolejnych części łęczy zazwyczaj stosunek 
pokrewieństwa, stanowię one dlmlnucję (lub augmentację) wyjściowego 
schematu lzorytmlcznego. Kształtowana w oparciu o działanie praw 
rytmicznej analogii 1 ruchowego kontrastu forma tenoru implikuje 
sposoby tworzenia głosów tekstowych, decyduje o właściwościach 
rytmiki 1 dyspozycji formalnej motetus i triplum. Strukturę głosów 
górnych rzędzę te same co budowę tenoru prawa, prawa rytmicznej analogii 1 ruchowego kontrastu. Dlatego też prostej budowle tenoru 
odpowiada Jednorodny podział głosów wokalnych na wyznaczone przez 
okresowe zatrzymania ruchu odcinki o Identycznej długości 1 
wspólnych cechach rytmicznych; budowle dwu- lub wleloczęśclowej 
cantus firaus towarzyszy zestawianie dwóch lub kilku serii takich 
odcinków często z przeciwstawieniem ugrupowań o spokojnym i 
wzmożonym toku rytmicznym. Por. też B e s s e l e r .  Ars nova 
szp. 710 n. G ü n t h e r  (The 14-th -century Motet s. 29 n) przej­
muje Besselerowskę klasyfikację, mówi Jednak o formach jedno- 1 
dwuczęściowych.

16 Por. G ü n t h e r .  The 14-th-century Motets. 32.
,7 Por. G u i l l a u m e  d e  M a c h a u t .  Musikalische 

Werke, wyd. F. Ludwig. T. 3. Leipzig 1929. Informacje na temat da­
towania dzieł Machauta podaję przede wszystkim za U. G ü n t h e r .  
Chronologie und Stil der Kompositionen Guillaume de Machaut. "Acta 
Musicologica" 35 : 1963 s. 99. Zob. też G. R e a n e y. Towards a
Chronology of Machauts Musical Works. "Musica Disciplina" 31 : 1967 
s. 87-96.

,e Por. G u i l l a u m e  d e  M a c h a u t .  Musikalische 
Werke. Zob. też motety częściowo lzorytmlczne: Tous corps qui de 
bien amer - De sousplrant - Suspiro (przed 1356 r.), J'ay tant mon 
euer - Lasse ! je sul- en aventure - Ego moriar pro te (przed 1356 
r.), Hareu! hareu! le feu - Helas! ou sera pris con fors - Obediens 
usque ad mortem (przed 1356 r.), Tu qui gregem tuum duels - Piange, 
regni respublica - Appréhende arma et scutum et exurge (przed 1365 
r. ) oraz niemal kompletnie lub kompletnie lzorytmlczne: De Bon 
Espoir - Pluis que la douce rousee - Speravi (przed 1365 r. ) i 
Amours qui ha le pouolr - Frans Semblant m'a deceu - Vidi Dominum 
(przed 1356 r.)

19 Por. G u i l l a u m e  d e  M a c h a u t .  Musikalische 
Werke. Zob. też motety częściowo lzorytmlczne: Martyrum gemma 
latria - Diligenter inquiramus - A Christo honoratus (1335 r.), Tu 
qui gregem tuum duels - Piange, regni respublica - Appréhende arma 
et scutum et exurge, Maugre mon euer - De ma dolour - Quia amore 
langueo (przed 1356 r.)t De Bon Espoir - Pluis que la douce 
rousee - Speravi, J 'ay tant mon euer - Lasse! Je sui en aventure - 
Ego moriar pro te, Bone pastor Guillerme - Bone pastor, qui pasto- 
res - Bone pastor (1324 r.).
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2 0  P o r .  The Roman d e  F a u v e l .  W p ro w a d z e n ie  d r o b n o n u tow ych  
u g ru p o w a ń  p r z y ś p ie s z o n y c h  w m o te tu s  1 t r i p l u m  J e s t  w t a k i c h  
k o m p o z y c ja c h  n ie u z a s a d n io n e  fo rm ę  t e n o r u  d la t e g o ,  ż e  z a c h o d z i  w mo­
t e t a c h  o je d n o c z ę ś c io w y c h  c a n t u s  f i r m i ,  m a ję c y c h  p o n a d to  J e d n o ro d n e  
r y t m i c z n i e  i  ru c h o w o  t a l e a e .  W m o te ta c h  t a k i c h  u g r u p o w a n ia  I z o -  
r y t m lc z n e  w g lo s a c h  w o k a ln y c h  p o w r a c a ję  p e r i o d y c z n i e ,  pom im o b r a k u  
w t e n o r z e  p r z y ś p ie s z e ń  w ra m a c h  p o s z c z e g ó ln y c h  t a l e a e ,  a lb o  
p o ja w ia ję  s i ę  w n i c h  p o d  k o n ie c  u tw o r u ,  pom im o b r a k u  w t e n o r z e  
p r z y ś p ie s z e n ia  r u c h u ,  d im in u e j l  w d r u g i e j  f a z i e  k o m p o z y c j i .

31 O k r e ś le n ia  " r h y t h m is c h e  P e n u l t im a ” u ż y w a  H. H . E g g e b r e c h t .  
P o r .  E g g e b r e c h t ,  M a c h a u ts  M o t e t t e  N r .  9 .  C z . 1 s .  2 8 2 .

M a  c  h  a  u t .  M u s ik a l i s c h eG u i l l a u m e  d e

T h e  Roman d e  F a u v e l .  
G u i l l a u m e  d e
T h e  Roman d e  F a u v e l .  
G u i l l a u m e  d e

3 3 ‘ P o r .
M e rk s .

3 3  P o r .  
3 3  P o r .

W e rk e .
3 3  P o r .  
2 3  P o r .

M a  c h  a  u t .  M u s ik a l i s c h e

M a  c  h  a  u t .  M u s ik a l i s c h e
W erke .

P o r .  T he M o t e t s  o f  t h e  M a n u s c r ip t s  C h a n t i l l y ,  M u s é e  C ondé, 
5 6 4  ( o l im  1 0 4 7 )  a n d  M o d e n a , B i b l i o t e c a  E s t e n s e ,  a  M. 5 , 2 4  ( o l im  
l a t . 5 6 8 ) .  Wyd. U. G ü n t h e r .  C o rp u s  M e n s u r a b l l l s  M u s ic a e .  
T . 3 9 .  Rome 1 9 6 5 . D a to w a n ie  m o te tó w  z  r ę k o p is ó w  z  C h a n t i l l y  i  
M odeny p o d a ję  z a  G U n  t  h  e  r ,  ta m ż e  s . I I - L X I I I .

2 0  P o r .  T h e  M o t e t s  o f  t h e  M a n u s c r ip t s  C h a n t i l l y [ .  . . ] a n d  M odena.
2 9  D a to w a n ie  k o d e k s u  s y g n . J . I I . 9  z  B i b l i o t e c a  N a z io n a le  w 

T u r y n ie  p o d a ję  z a  R . H. H o p p ln e m . P o r .  H o p p l n .  T h e  C y p r i o t  -  
F r e n c h  R e p e r t o r y  s .  9 3 .

3 0  P o r .  n p . m o t e t y :  O S a p i e n t l a  i n c a r n a t a  - ’ N o s  d e m o ra m u r, 
C e r t e s  m o û t f u  d e  g r a n t  n e s e s s i t e  -  N o u s  d e v o u s  t r e s f o r t  am er, 
Gemma f l  o r  e n  s  m l l i t l e  -  H e ç  e s t  d i e s  g l o r i o s a .  S a n c t u s  l n  e t e r n i s  
r é g n o n s  -  S a n c tu s  e t  i n g e n l t u s  p a t e r  a t q u e  c a r e n s  g e n i t u r a .  The 
C y p r io t  -  F r e n c h  R e p e r t o r y .

31 P o r .  W. S t r ó ż e w s k i .  Z  z a g a d n ie ń  p ię k n a  i  d z i e ł o  
s z t u k i .  W: H i s t o r i a  F i l o z o f i i  ś r e d n i o w i e c z n e j .  R e d . J .  L e g o w lc z .  
W arszaw a  1 9 7 9  s .  4 6 9 - 4 9 4 .

“  P o r .  B e s s e l e r .  A r s  n o v a  s z p .  7 1 3 ,  7 2 5 ;  F .  J .
S m 1 t  h .  J a c o b i  L e o d le n s i  S p e c u lu m  m u s ic a e .  B r o o k ly n  1 9 6 6  s .  12 
n , 1 3 7  n ;  E . W e r n e r .  T h e  M a t h e m a t ic a l  F o u n d a t io n  o f  P h i l i p p e  
d e  V l t r i ' s  A r s  n o v a .  " J o u r n a l  o f  t h e  A m e r ic a n  M u s ic o lo g lc a l  
S o c ie t y "  9 : 1 9 5 6  s .  1 2 6 - 1 3 2 .

SHE OBSERVATIONS OR THE ESOTERIC RATURE

OP ISORHYTHH

S u m m a r y

In musicologlcal literature one can find contradictory opinions about the 
esoteric character of the isorhythmic motet. H.H. Eggebrecht, G. Reichert and R. 
H. Hoppln do not agree with the opinions expressed by H. Besseler and U. Günther, 
who state that the sensory perception of lsorhythms is impossible. It seems that 
the conflict originates in the differentiation of the range of the repertory, the 
analysis of which has become the base for general opinions. The research carried 
out by various scholars In various periods of time show some different specific 
qualities of the isorhythmic formation; they expose to various degree the



KILKA UWAG O EZOTERYCZNEJ NATURZE IZORYTMII 305

technical means (especially the hoquet with a motorial culmination) which make It 
possible to hear the Isorhythmic form.

Besseler analyses the lsoperlodlc motets of F. de Vltry and other composers of those times. The construction of their motets shows a loose connection with 
the isorhythmic structure of tenor. Hence the form of such compositions Is 
usually Illegible In the auditory perception. The hoquet groups have an essential 
form-creating role in the motets by Machaut which were studied by Reichert and 
by Eggebrecht which are usually partially Isorhythmic and the form of which does 
strictly depend on the formation of cantus firmus. They favour the formation of a 
clear formal plan which is possible to be heard. The complete isorhythmic motets 
from Manuscript 564 from the Bibliothèque du Musée Condé at Chantilly and from 
Manuscript a. M. 5, 24 from the Biblioteca Estense at Modena were analysed by 
Günther. They show an extreme complication of the rhythmical contrapunctal 
process and of very lengthened isorhythmic periods. The formal frames become 
blurred and difficult to perceive. Hoppln has also analysed certain completely 
Isorhythmic motets from Manuscript J. II. 9 from the Biblioteca Nazionale at 
Turin. In these motets there is a simplified rhythmic relation accompanied by 
increased motorlal centrasi within the isorhythmic periods which gives a more 
distinct expressiveness to the composition's structure, and this In consequence 
pan be more easily perceived by the senses.


