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Wprowadzenie

Pomyst napisania tej ksiazki rodzil sie dfugo i nie wyplywat z zain-
teresowania wczesng typografia, lecz z wieloletniej praktyki bada-
nia zrddet rekopismiennych. Opracowujac grupe kodeksow menzu-
ralnych II polowy XV wieku’, zastanawiatem sie, co jest powodem
ich odmiennosci od rekopisow pdzniejszych; skad bierze si¢ wy-
czuwalna cezura przelomu wiekéw. Wstepnie nalezalo zalozy¢, ze
jednag z przyczyn jest rozwdj typografii muzycznej, a $cislej —
pojawienie si¢ pierwszych drukéw z muzyka menzuralng w oficynie
Ottaviana Petrucciego, przypadajace wilasnie na poczatek XVI stu-
lecia. Zanim projekt badan nad wplywem rewolucji druku na kul-
ture muzyczna przybrat realne ksztalty, uplyneto jeszcze kilka lat,
podczas ktérych moja uwaga byla skierowana gléwnie na rekopisy
pietnastowieczne i problematyke kodykologiczng. Mozliwo$¢ ob-
cowania z manuskryptami tego czasu, jak réwniez z wieloma inny-
mi zZrédtami muzycznymi od XII do XVI wieku, w znacznym stop-
niu uksztaltowala moje widzenie problematyki wczesnej typografii.
Mam nadzieje, ze uwolnila mnie zarazem od grzechu monokazu-
istyki, ktory tatwo moglbym popetni¢, zajmujac sie tak sformutowa-
nym tematem.

Mimo ze w ostatnich dekadach wskazuje sie¢ czesto na ewolu-
cyjny charakter przemian wywolanych dzialaniem druku?, to jednak
z mojej perspektywy — a jest to perspektywa historyka muzyki - byly
to zmiany rewolucyjne. Nie chodzi tu wszakze o rewolucje w sensie
politycznym czy spotecznym, z radykalnymi przeobrazeniami wla-
dzy i ustroju, okupionymi licznymi stratami i zniszczeniami. Chodzi
o rewolucje w sferze kultury, odnoszaca si¢ do idei, pogladow, twor-
czo$ci, ktdra sifg rzeczy musi dokonywac sie wolniej i bez spektaku-

' Gancarczyk, Musica scripto. Rozwinigcie informacji bibliograficznych - cytowa-

nych w przypisach zawsze w formie skréconej — mozna znalez¢ w Bibliografii.
Zob. Pirozynski, Johannes Gutenberg, s. 183-197.
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12 WPROWADZENIE

larnych ofiar. Pojecie rewolucji druku nalezy wiec traktowaé raczej
metaforycznie niz dostownie, jako wskazanie na doniostos¢ i duza
dynamike zachodzacych przemian, a nie na drastyczne zerwanie
z przeszto$cia i ustalenie calkowicie nowego porzadku. Zdaje so-
bie w petni sprawe, Ze wynalazek druku, w tym druku muzycznego,
wynikal z wezesniejszych potrzeb, jego skutki za$ byly rozciggniete
w czasie. Nie przeczy to jednak mojemu przekonaniu o rewolucyj-
nym charakterze przemian, co pragne udowodni¢ w tej pracy.

Czytelnik ostatnich rozdzialéw ksiazki fatwo zauwazy, ze jestem
w znacznym stopniu pod wplywem monografii Elizabeth L. Eisenstein
The printing press as an agent of change. Communications and cultu-
ral transformations in early-modern Europe (1979), ktorej skroco-
na wersja ukazata si¢ w polskim przekladzie pod tytutem Rewolucja
Gutenberga (2004). Nie odzegnuje si¢ od tej inspiracji, zwlaszcza
ze jest to jedna z najwazniejszych publikacji poswieconych kultu-
rowym skutkom wynalazku Gutenberga, czesto cytowana réwniez
przez muzykologéw. Eisenstein, zajmujac si¢ calosciowo problema-
tyka druku, nie daje jednak Zadnych konkretnych odpowiedzi na
pytania nurtujace historyka muzyki. Druki muzyczne stanowily na
tyle odrebng dziedzing typografii, a status ontyczny muzyki na tyle
odbiega od statusu ontycznego dzief literackich czy naukowych, ze
wnioski amerykanskiej badaczki sg niemal nieprzektadalne na ma-
terie kultury muzycznej. Eisenstein skupia si¢ przede wszystkim na
zwigzkach druku z humanizmem, rozwojem nauki i sukcesem refor-
magcji, co dla muzykologa ma jedynie wymiar interesujacego kontek-
stu. Podobnie inspirujace, cho¢ niemal nieprzydatne w badaniach,
okazaly si¢ prace teoretykéw kultury i srodkéw komunikowania —
Marshalla McLuhana czy Waltera Onga®. O wiele wazniejsze znacze-
nie zyskaty natomiast ujgcia ukazujace wezesng typografie z punk-
tu widzenia bibliologii historycznej, poruszajace wazne zagadnienia
spoleczne i gospodarcze, na czele z klasyczng juz ksigzka Luciena
Febvre’a i Henriego-Jeana Martina Lapparition du livre (1958), wy-
dang w wersji angielskiej jako The coming of the book. The impact of
printing, 1450-1800 (1976).

*  McLuhan, ,Galaktyka Gutenberga”; Ong, Oralnos¢ i pismiennosé, s. 160-18s.
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Muzykolog badajacy wplyw rewolucji druku na kultur¢ mu-
zyczng musi wigc podgzaé wlasng droga, wyznaczang przez spe-
cyfike interesujacego go materialu. W znacznym stopniu pomocne
w tej podrozy okazaly sie prace na ogét amerykanskich badaczy, ma-
jace charakter monografii najwazniejszych oficyn drukarstwa mu-
zycznego XVI wieku®. W ostatnich dziesiecioleciach pojawil sie
tez caly szereg waznych opracowan, po$wieconych ekonomicznym
i spotecznym podstawom funkcjonowania drukarstwa muzycznego.
Nieocenione sg tu zwlaszcza publikacje takich autoréw, jak Richard
Agee, Jane Bernstein, Stanley Boorman, Iain Fenlon i Mary S. Lewis,
opierajacych sie gléwnie na zrédlach wloskich®. Badacze ci podaja
wiele interesujacych szczegolow dotyczacych organizacji i ekonomii
rynku drukarskiego, szesnastowiecznego kolekcjonerstwa oraz za-
gadnien zwigzanych z transmisjg repertuaru. Operujgc bogata fak-
tografig, w pelni zdajg sobie sprawe z rewolucyjnego znaczenia dru-
ku dla kultury muzycznej, cho¢ w swoich interpretacjach zdaja si¢
zatrzymywac w polowie drogi. Mary S. Lewis tytuluje nawet pierw-
szy rozdzial swej ksigzki na temat drukarskiej dziatalnosci Antonia
Gardana ,Music and the printing revolution’, zauwazajac juz na
wstepie, ze w I potowie XVI wieku muzyka stala si¢ towarem, co
miato wielki wplyw na jej tworzenie, rozpowszechnianie i wykony-
wanie az do czaséw wspolczesnych®. Autorka zajmuje si¢ nastepnie
réznymi aspektami rynku drukarskiego, uwypuklajac kwestie patro-
natu, kolekcjonerstwa i roli kompozytora w nowej, komercyjnej rze-
czywisto$ci. Jestem przekonany, ze w tych interpretacjach nalezatoby
péjs¢ jeszcze dalej, traktujgc powstanie rynku drukarskiego zaled-
wie jako punkt wyjécia dalszych rozwazan, co proponuje zwlasz-
cza w rozdzialach pigtym i széstym tej pracy (,Znaczenie druku dla
kultury muzycznej” i ,,Kompozytorzy w obliczu nowego medium”
W polskiej literaturze przedmiotu refleksja na temat znaczenia dru-
ku dla kultury muzycznej praktycznie nie pojawia si¢, a monografie

4 W pierwszym rzedzie nalezy tu wymieni¢ prace: Agee, The Gardano music prin-
ting firms; Bernstein, Print culture; Boorman, Ottaviano Petrucci; Heartz, Pierre
Attaingnant; Lewis, Antonio Gardano; Pogue, Jacques Moderne.

> Zob. Bibliografia.

Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 3-16.



14 WPROWADZENIE

wczesnego drukarstwa muzycznego autorstwa Marii Przyweckiej-
-Sameckiej ograniczajg si¢ do omdwienia zagadnien technicznych
i opisu dziatalnosci poszczegdlnych oficyn i drukarzy’.

O tym, ze druk wywarl wielki wpltyw na kulture muzyczna, nie
trzeba chyba nikogo przekonywa¢. Problemem jest jednak uchwy-
cenie wywolanych przez typografie przemian, zwlaszcza tych, ktére
nie sag widoczne na pierwszy rzut oka. Bardzo pomocne przy takim
wnikliwszym spojrzeniu okazuje si¢ siegniecie do zjawisk obser-
wowanych w XV wieku. Jednakze zajmowanie sie¢ rewolucjg druku
wymaga przede wszystkim glebokiej znajomosci zZrddel szesnasto-
wiecznych oraz analizy edycji muzycznych, pochodzacych z réznych
oficyn, réznych okreséw i przekazujacych rézne typy repertuaru.
Ogarnigcie tak wielkiego materialu — méwimy o ponad dziesigciu
tysigcach tytuléw - jest niemozliwe. W zwigzku z tym nalezy sitg
rzeczy opiera¢ sie na badaniach sondazowych, uzupetnianych wie-
dzg czerpang z katalogow i literatury przedmiotu. Trudno mi w tej
chwili ustali¢, ile drukéw muzycznych mialem w swoich rekach
w toku poszukiwan zrédtowych — moge tylko szacowac, ze byto ich
co najmniej trzysta. Niektore z nich objalem bardziej szczegotowy-
mi badaniami i to one stanowiag gtéwny materiat egzemplifikacyjny
tej ksiazki. Analizowane sa w exemplach, ukazywane na ilustracjach,
przywolywane w tekscie gtéwnym i przypisach: ich réznorodnos¢
mozna bez trudu uchwyci¢, przegladajac indeks. Zapewne niejeden
badacz szesnastowiecznej muzyki moglby dorzuci¢ do moich przy-
ktadéw kolejne, by¢ moze trafniejsze, a nawet wskaza¢ na takie, kto-
re podwazaja przedstawione tu tezy. Kazda praca majgca charakter
syntetyczny niesie z sobg takie niebezpieczenstwo; moge jedynie za-
pewnid, ze ta nie byla pisana z pozycji gabinetowego teoretyka, lecz
historyka spedzajacego wiele czasu na badaniach zZrédlowych pro-
wadzonych in situ. Przestroge stanowily prace McLuhana i Onga,
ktdre prezentujg niezwykle interesujace modele, jednak bez wery-

7 Przywecka-Samecka, Drukarstwo muzyczne w Europie; eadem, Dzieje drukar-
stwa muzycznego w Polsce; eadem, Poczgtki drukarstwa. Kilka refleksji na te-
mat znaczenia druku dla przemian kultury muzycznej XVI w. zawarlem w pra-
cach: ,,Kodykologia, paleografia, tekstologia” (s. 86-89) oraz ,,Od rekopisu do
druku”.
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fikacji w konkretnym materiale zZrodtowym, co spotyka si¢ ze stusz-
ng krytyka.

Ksigzka ta zostala podzielona na sze$¢ rozdzialdéw, zawiera tez
krotki prolog i epilog. Pierwsze trzy rozdzialy przynosza charaktery-
styke ,,republiki druku”: s3g w nich omdéwione innowacje techniczne,
dziatalnos$¢ najwazniejszych oficyn, aspekty typologiczne, kwanty-
tatywne i ekonomiczne drukarstwa muzycznego. Wlasciwej rewo-
lucji i powigzanym z nig nowym zjawiskom poswiecam trzy nastep-
ne rozdzialy. Ze wzgledu na specyfike tematu praca ta sytuuje sie
gdzie$ pomiedzy historig muzyki a kilkoma innymi dziedzinami ba-
dan historycznych: od historii ekonomicznej do historii idei. Analiza
kulturowych aspektéw drukarstwa muzycznego wymaga sila rzeczy
znacznego wyjécia poza obszar wasko rozumianej muzykologii hi-
storycznej. By¢ moze nalezatoby tu uzy¢ stowa ,interdyscyplinar-
nos$¢’, gdyby nie zawieralo ono w sobie zalozenia, ze w dzisiejszej
nauce istniejg jakies$ silne bariery miedzydyscyplinarne. Jedno jest
pewne: poniewaz mamy do czynienia z ujeciem historycznym, naj-
wazniejsze byto odwolanie si¢ do zrdédel, a skoro mowa o drukar-
stwie muzycznym - byly to w pierwszym rzedzie zZrédla muzyczne.
W strukturze ksigzki ta postawa metodologiczna ujawnia si¢ w sieci
exemplow, zawierajacych opisy konkretnych drukéw pod katem roz-
patrywanej w danym podrozdziale tematyki. Sg to ,,studia przypad-
kow”, zatrzymujace narracje ksiazki, w ktorej na ogot nie ma miejsca
na drobiazgowe analizy. Pomimo wyodrebnienia graficznego owych
exemplow przywiazuje do nich nie mniejsza wage niz do syntetycz-
nych fragmentéw pracy. Ale tez stwarzam mozliwo$¢ pominiecia ich
podczas lektury tym czytelnikom, ktérym zalezy tylko na ogélnym
rozpoznaniu tematu.

Komentarza wymaga réwniez kwestia doboru zrédel prezento-
wanych w exemplach i na ilustracjach. Poza jednym przypadkiem
(il. 6) sa to druki zachowane w Polsce. Chciatem w ten sposdb zwro-
ci¢ uwage na zasoby rodzimych bibliotek, ktdre zawieraja na tyle
zréznicowany i reprezentatywny wybor szesnastowiecznych drukow
muzycznych, ze sieganie po egzemplarze przechowywane za grani-
cg nie jest wlasciwie konieczne. Zbiory Biblioteki Jagiellonskiej, na-
lezace niegdys$ do Pruskiej Biblioteki Panstwowej — z 887 drukami
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z XVI wieku - zaliczajg si¢ do najwiekszych na $wiecie, a dopelnia
je niewielka kolekcja Zrodet rodzimej proweniencji (zob. exemplum 3).
Biblioteka Uniwersytecka we Wroctawiu posiada unikatowy zbior dru-
kéw niemieckich, a Biblioteka Gdanska Polskiej Akademii Nauk -
drukéw wloskich i niderlandzkich. Zasoby tych trzech ksigznic uzu-
pelniaja cenne zréodta przechowywane w Bibliotece Uniwersyteckiej
w Toruniu, Bibliotece Uniwersyteckiej w Warszawie i Bibliotece
Narodowej. Podczas kwerend prowadzonych w kilku miastach eu-
ropejskich udalo mi si¢ rozszerzy¢ baze zrodlows tej ksigzki o druki
niewystepujace w Polsce. Szczegoélne znaczenie miala tu Bayerische
Staatsbibliothek, w ktdrej przechowywane s3 jedyne egzemplarze
edycji pochodzacych z krakowskiej oficyny Lazarza Andrysowica.
Taki dobdr zrddet nie wynika jednakze z przyjecia postawy polo-
nocentrycznej. Staratem sie, by cytowane przyklady odzwierciedla-
ly geografie szesnastowiecznego drukarstwa muzycznego, z wioda-
cg rolg Wtoch, a zwlaszcza Wenecji, z waznym miejscem Niemiec,
Francji i Niderlandéw i raczej marginalnym - innych krajow.
Niekiedy probowatem nieco dowartosciowa¢ osiagniecia typografii
muzycznej w Krakowie, Pradze i Krélewcu, dazac raczej do przywro-
cenia wlasciwych proporcji niz do ich znieksztalcenia. Prace badaczy
anglosaskich dostatecznie juz uwypuklity role drukarstwa muzycz-
nego w Anglii czy Hiszpanii, ktére pod wzgledem produktywnosci
utrzymywato si¢ na podobnym poziomie co w Prusach Ksiazecych
i Czechach. Wydaje sie, ze takie ujecie tym wyrazniej pokazuje zja-
wisko, nazwane przeze mnie w jednym z podrozdzialéw ,,unifikuja-
cym znaczeniem druku” (rozdz. 5.2).

>*

Praca ta powstata w znacznym stopniu w ramach programu badaw-
czego nr N105 011 31/0971, finansowanego w latach 2006-2009
przez Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa Wyzszego. Wazne znacze-
nie miaty kwerendy w British Library, ktére mialem przyjemnos¢
przeprowadzi¢ dzieki wsparciu The Robert Anderson Research
Charitable Trust w latach 2003 i 2009. Dziekuje Panu Doktorowi
Robertowi Andersonowi za umozliwienie pobytéw w Londynie, klu-
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czowych, jesli chodzi o dostep do $wiatowej literatury przedmiotu.
Dzigkuje tez Dyrekcji Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk za fi-
nansowanie moich wyjazdéw badawczych do Berlina.

Przygotowanie tej ksigzki bytoby o wiele trudniejsze, gdyby nie
zyczliwo$¢ i profesjonalizm pracownikow bibliotek, w ktorych mia-
tem okazje prowadzi¢ badania zrodtowe. Moje podziekowania kie-
ruje do bibliotekarzy z Oddzialu Zbioréw Muzycznych Biblioteki
Jagiellonskiej, Dziatu Zbioréw Specjalnych Biblioteki Gdanskiej PAN,
Gabinetu Zbioréw Muzycznych Biblioteki Uniwersyteckiej w Toruniu,
Zakladu Zbioréw Muzycznych Biblioteki Narodowej, Gabinetu
Zbioréw Muzycznych Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie, Od-
dzialu Zbioréw Muzycznych Biblioteki Uniwersyteckiej we Wroc-
tawiu, a takze Musikabteilung der Bayerischen Staatsbibliothek
w Monachium. Dziekuje ponadto wszystkim osobom, ktére pomo-
gly mi w zdobyciu rzadkich materiatéw lub stuzyly radami i wspar-
ciem w czasie pracy nad ksigzka. Bez checi wyrdzniania kogokolwiek
wymieniam je tutaj w kolejnosci alfabetycznej: Jaap van Benthem,
Marc Desmet, Maciej Golab, Lenka Hlavkova-Mrackova, Agnieszka
Leszczynska, Marcin Majchrowski, Barbara Przybyszewska-Jarmin-
ska, Bernhold Schmid, Mateusz Trojan, Elzbieta Witkowska-Zaremba
i Stawomira Zerariska-Kominek.

Warszawa, kwieciel 2011 r.
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0d pergaminu do papieru

Wrynalazek Gutenberga w potowie XV wieku zostal poprzedzony
zaadaptowaniem papieru jako nowego materialu pisarskiego. Fakt
ten mial na tyle donioste znaczenie dla produkeji ksigzek, ze niekto-
rzy badacze nadaja mu miano ,,rewolucji papieru”. Wedtug Clausa W.
Gerhardta w historii piémiennos$ci mozna wyréznié trzy przetomy
o rewolucyjnym charakterze: przejScie od zwoju do kodeksu, od
pergaminu do papieru i od rekopisu do druku’. Aczkolwiek trudno
podwaza¢ doniosto$¢ tego drugiego przetomu, to jednak wydaje sie,
Ze postawienie go — przynajmniej w sensie semantycznym — na réw-
ni z wynalazkiem druku jest stanowczo przesadzone. Wykorzystanie
papieru istotnie obnizyto koszty wytworzenia ksigzki, co zaowoco-
walo rozwojem pismiennosci i czytelnictwa na wiele dziesiecioleci
przed Gutenbergiem, ale proces przejscia od pergaminu do papieru
byl znacznie mniej dynamiczny niz w przypadku rekopisu i druku.
Nowy material pisarski pojawil sie w Europie za sprawg Arabow za-
pewne juz w XI wieku, jednak poczatkowo jego jako$¢ nie byta zado-
walajaca, a udokumentowany zasieg wystepowania ograniczat sie¢ do
Pétwyspu Iberyjskiego i Sycylii. Dopiero ulepszenie sposobu miele-
nia wldkien i poprawa kleistosci pozwolily na szersze zastosowanie
papieru, a tym samym na rozwoj rodzimej produkeji datujacy si¢ od
IT potowy XIII wieku. Na poczatku rynek papierniczy byl zdomino-
wany przez zaklady wloskie; w ciagu XIV stulecia powstaly pierwsze
mlyny papiernicze we Francji, potem w Niemczech, a ksigzki per-
gaminowe zaczely stopniowo ustepowaé ksigzkom papierowym?®.
Rozprzestrzenianie si¢ papieru bylo wiec nieporéwnanie wolniejsze

Gerhardt, ,,Die drei Revolutionierungen” Nazwy ,rewolucja papieru” uzywa
R.J. Lyall (,Materials: the paper revolution”).

Zob. Siniarska-Czaplicka, Dgbrowski, Rekodzielo papiernicze, s. 69-80; Nedder-
meyer, Von der Handschrift, t. 1, s. 256-264.
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niz szerzenie sie druku, ktéry w ciggu kilku dziesiecioleci zalal wta-
$ciwie calg Europe’. Inne tez byty skutki kulturowe upowszechnia-
nia sie obydwu wynalazkéw, cho¢ nie ulega watpliwosci, ze bez roz-
woju papiernictwa ,rewolucja Gutenberga” pozostataby co najwyzej
nieudang rewolta.

Papier byl znacznie tanszy od pergaminu. Pod koniec XIV wieku
w Paryzu za pergaminowg skore o powierzchni 0,5-0,6 metra kwa-
dratowego, z ktorej mozna byto wytworzy¢ 10-12 kartek formatu
in quarto, nalezato zaplaci¢ 24-26 denaréw. W tym samym czasie
i miejscu arkusz papieru, stuzacy do wyrobu dwdch takich kartek,
kosztowal zaledwie 1,5 denara, co dawalo trzykrotnie nizsza cene*.
Jednakze papier mial takze wady: byl mniej trwaly, nie nadawat si¢
do wywabiania i powtdrnego zapisu, gorzej przyjmowal farby ma-
larskie. Stad tez do wytwarzania dokumentéw i ksigg iluminowa-
nych bardzo dtugo uzywano pergaminu, papier za$ wykorzystywano
gltéwnie w ramach tzw. pi$mienno$ci pragmatycznej, a wiec do spi-
sywania rachunkoéw handlowych, korespondencji, kazan i tekstow
dydaktycznych. Podzial ten wyraznie wida¢ w przypadku rekopisow
muzycznych: pisma teoretycznomuzyczne, podreczne kodeksy litur-
giczne i menzuralne spisywano w XV wieku na papierze, podczas
gdy dla wytwornych chansonniers i ksiag chorowych, facznie z wiel-
kimi antyfonarzami czy gradualami, zarezerwowany byl perga-
min. Niemniej jednak dzigki upowszechnieniu sie papieru od okoto
1370 roku dostrzegamy szybki przyrost produkcji ksiazek, ktory
utrzymywat si¢ az do czasu inkunabuléw. Juz w II potowie XIV wieku
kodeksy pergaminowe wyraznie tracity na popularnosci, a w $rod-
kowych dekadach XV wieku stanowity zaledwie okoto 10% pro-
dukcji w krajach niemieckojezycznych, 30% we Wloszech oraz 40%
w Niderlandach burgundzkich i Francji°.

Rozwdj papiernictwa przygotowal nadejicie ery druku. Mamy
tu do czynienia z ciagiem sprzezen zwrotnych, w ktérych przyczyna
i skutek wchodzg we wzajemne oddzialywanie, stajac si¢ motorem

3 Zob. mapy w: Febvre, Martin, The coming of the book, s. 184-18s, oraz Eisen-
stein, Rewolucja Gutenberga, s. 27.

4 Febvre, Martin, The coming of the book, s. 17-18.

> Neddermeyer, Von der Handschrift, t. 1, s. 256-264.
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przemian kulturowych, tak jak to wynika z teorii zaproponowanej
przez Magoroha Maruyame®. Potrzeba dostepu do tanszego materia-
tu pisarskiego, generowana m.in. przez srodowiska uniwersyteckie,
wywolala zwigkszenie produkeji papierniczej w XIV wieku. Coraz
czestsze uzycie papieru do wytwarzania ksigzek spowodowalo, ze
przestaly one by¢ towarem luksusowym, co miato kluczowe znacze-
nie dla rozwoju pi$miennoéci, a tym samym alfabetyzacji spoteczen-
stwa. Z kolei wzrost pismienno$ci stworzyl podstawe do poszukiwan
metod mechanicznego powielania tekstow, a w konsekwencji do wy-
nalazku Gutenberga, ktéry znowu - na zasadzie sprzezenia zwrot-
nego - oddzialal na te piémiennoéé. Rewolucja druku nie zrodzita
sie wiec z prozni, ale byta wynikiem juz wczesniej istniejacej po-
trzeby i logicznym nastepstwem dawno zainicjowanych przemian.
Najlepszym dowodem na potwierdzenie tej tezy — podpartej bada-
niami Uwe Neddermeyera, a w Polsce Edwarda Potkowskiego — sa
przypadki rekopismiennego powielania ksigzek w XV wieku na ska-
le nieomal przemystowg. Potkowski przytacza przyklad zamoéwie-
nia zfozonego we Flandrii w 1437 roku, ktore opiewato na dwiescie
egzemplarzy siedmiu psalméw pokutnych, dwiescie egzemplarzy
Dystychéw Katona po flamandzku i czterysta egzemplarzy matych
modlitewnikéw’. Neddermeyer szacuje natomiast, ze tylko w de-
kadzie 1440-1449 (tj. przed wynalazkiem Gutenberga) na terenie
Rzeszy powstalo ponad 136 tysiecy rekopisow®. Masowa produkeja
ksigzek pojawita sie wiec juz przed upowszechnieniem si¢ druku —
jedyny problem stanowilo zastgpienie pracy skryptoréw znacznie
ekonomiczniejszg pracg maszyn.

Wydaje sie, ze dla takiego ciggu przemian mniejsze znaczenie
ma fakt, Ze powielanie ksiag w setkach, a wkrétce nawet tysigcach
egzemplarzy wymagalo dostepu do wielkich zasobéw materiatu pi-
sarskiego. Gdyby Gutenberg wydrukowal 100 kopii swojej Biblii na
pergaminie, potrzebowalby do tego 15 tysiecy skor zwierzecych?.
Latwo sobie wyobrazi¢, ze drukowanie ksigzek na tym materiale bar-

Zob. Nobis, Zmiana kulturowa, s. 109-112.
Potkowski, ,,Rekopis a druk’, s. 185.
Neddermeyer, Von der Handschrift, t. 1, s. 220.
Febvre, Martin, The coming of the book, s. 18.
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dzo szybko doprowadzitoby do kryzysu populacyjnego owiec, kozlat
i cielat w Europie, a tym samym do gwaltownego wzrostu cen per-
gaminu. Papier stawial tutaj mniejsze wymagania: do jego wyrobu
byly potrzebne stare szmaty i czysta woda, czego — zdaje si¢ — w cza-
sach Gutenberga nie brakowalo. W kazdym razie produkecja inkuna-
buléw wywotata zwigkszenie si¢ popytu na papier, a co za tym idzie —
dynamiczny rozwdj papiernictwa w calej Europie™. Rynek drukarski
i papierniczy blisko ze sobg wspdlpracowaly, a wymiennos¢ fachu
pomiedzy tymi dwoma obszarami nie nalezala do rzadkosci. Na
gruncie historii muzyKki ilustruje to biografia Ottaviana Petrucciego,
ktory po okresie intensywnej dziatalnosci wydawniczej w Wenecji
i Fossombrone kupit posiadto$¢ Carnello kolo Sory, gdzie zatozyt
papiernie.

Chociaz rozwoj drukarstwa byl tak integralnie zwigzany z roz-
wojem papiernictwa, to jednak nie zapobiegl mezaliansowi pomie-
dzy pergaminem a drukiem. Wczesne druki bardzo wyraznie wzoro-
waly sie na technice rekopi$miennej, ktorej elementem byl réwniez
zwyczaj tworzenia niektorych typow rekopiséw na pergaminie. Stad
tez obok setek egzemplarzy papierowych drukowano niekiedy znacz-
nie mniejszg liczbe ksigzek na skorze. Dotyczylo to zwlaszcza Biblii
i ksiag liturgicznych, ktére w swych drukowanych wersjach perga-
minowych stawaly si¢ egzemplarzami luksusowymi, czesto recznie
iluminowanymi i solidnie oprawianymi. Na gruncie drukarstwa mu-
zycznego praktyka ta objela gtéwnie mszaly, antyfonarze i gradualy,
i to nie tylko z czaséw inkunabultdw, lecz réwniez z XVI wieku. Na
pergaminie drukowano takze niekiedy ksiegi chérowe zawierajace
repertuar polifoniczny: np. Elzéar Genet (Carpentras) zlecil Jeanowi
de Channey wydrukowanie na skorze czterech egzemplarzy kazdego
tomu swoich utwordw liturgicznych (Awinion 1532—1536) z przezna-
czeniem dla adresatow dedykacji'’. Najistotniejszym sktadnikiem
kosztoéw ksigzki drukowanej byt material pisarski (zob. rozdz. 3.1),
stad tez zastgpienie papieru pergaminem nie mialo wiekszego sen-

1° Ibidem, s. 39-44. Odwolujac si¢ ponownie do teorii Maruyamy (Nobis, Zmia-
na kulturowa, s. 109-112), byloby to przyktadem sprzezenia zwrotnego drugie-
go rzedu, w ktérym skutek oddzialuje na przyczyne swojej przyczyny.

"' Heartz, Pierre Attaingnant, s. 111.
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su ekonomicznego i moglo by¢ stosowane jedynie w bardzo waskim
zakresie. Pergamin nie przystawat do komercyjnych zasad dziatania
rynku drukarskiego i pozostal w wiernym zwiazku z rekopisem. Gdy
pod koniec XV wieku rozwdj drukarstwa doprowadzit do zatama-
nia si¢ dotychczas systematycznego wzrostu produkeji rekopismien-
nej ksigzek, zwigkszyl si¢ zarazem odsetek manuskryptéw pisanych
na skorze'>. Pergamin jeszcze w XVI wieku byl uwazany za mate-
rial trwalszy i lepszy od papieru, jednak juz wtedy jego uzycie zosta-
to ograniczone do wytwarzania rekopiséw iluminowanych oraz naj-
wazniejszych dokumentow panstwowych i koécielnych.

» Zob. Neddermeyer, Von der Handschrift, t. 1, s. 260-262 (tab. 23a-e).






ROZDZIAL 1
Powstanie i rozwoj drukarstwa muzycznego

1.1. Poczatki drukarstwa muzycznego

Historia drukarstwa muzycznego zaczela sie ponad dwadziescia lat
po ukazaniu si¢ pierwszych dziet Gutenberga. Ze wzgledu na specy-
fike zapisu nutowego technologia produkcji ksigzki muzycznej byta
znacznie bardziej skomplikowana niz drukowanie Biblii czy rozpraw
naukowych. Nalezalo zadba¢ o wlasciwe potozenie nut w stosunku
do systemu liniowego, jednoczesnie korelujac je ze znajdujacym sig
ponizej tekstem stownym. Dodatkowe komplikacje wynikaty z ist-
nienia wielu systeméw notacyjnych, lokalnych tradycji skryptor-
skich i wykonawczych. Drukarz, decydujac si¢ na powielenie nut,
musial nie tylko zastosowa¢d specjalnie w tym celu druk podwdjny,
ale tez postarac si¢ o kompetentnych wspoélpracownikéw, orientuja-
cych si¢ w meandrach praktyk notacyjnych i muzycznych. Wszystko
to spowalniato proces produkeji i narazalo na zwigkszenie kosz-
tow: trzeba bylo zaméwic lub wypozyczy¢ dodatkowe czcionki oraz
zaplaci¢ pracownikom, ktorzy wiecej czasu spedzali przy formach
i prasach drukarskich.

Niemal od zarania historii drukarstwa w Europie istnialo duze
zapotrzebowanie na drukowanie nut. Wérdd najwczesniejszych ty-
tuléw dominowaly wszakze ksiegi liturgiczne, nieodlacznie zwigza-
ne z choralem, a takze podreczniki po$wigcone miedzy innymi ars
musica. Poczatkowo tam, gdzie powinien pojawi¢ si¢ zapis muzycz-
ny, zostawiano wolne miejsca, ktére mozna bylo uzupetnié¢ rekopis-
miennie. Z praktyka taka spotykamy sie juz w Psalterzu mogunc-
kim z 1457 roku, wydanym przez Johanna Fusta i Petera Schoffera.
Wkroétce zaczeto drukowaé same linie, wykorzystujac do tego celu
metalowe listewki lub drewniane klocki z wyztobionymi liniami'.

' Przywecka-Samecka, Drukarstwo muzyczne w Europie, s. 19.
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Omijajgc konieczno$¢ druku podwdjnego, niektorzy drukarze de-
cydowali si¢ na tloczenie samych nut, bez linii, ktére uzytkownik
ksigzki mogl dos¢ tatwo dorysowaé — w ten sposéb wydrukowano
pierwsze w historii nuty menzuralne w traktacie Grammatica brevis
Franciscusa Nigera (Wenecja 1480). O pierwszym faktycznym dru-
ku muzycznym mozemy jednak moéwi¢ dopiero okolo 1473 roku.

Sprawa poczatku drukarstwa muzycznego nie jest do konca wy-
jasniona. Za najstarszy druk zawierajacy nuty umieszczone na li-
niach uchodzi Graduale Constantiense*. Jedyny kompletny egzem-
plarz tej ksiegi jest przechowywany w British Library; jej siedem kart
znajduje si¢ ponadto w Universitdtsbibliothek w Tybindze. Niestety
inkunabut ten - podobnie jak szereg innych najwczesniejszych dru-
kéw - nie zawiera kolofonu: nie wiemy wiec, kiedy zostat opubliko-
wany i w jakiej oficynie. Poniewaz uzyto w nim tych samych czcio-
nek literowych co w pewnym brewiarzu, rubrykowanym w 1473 roku
i wydanym zapewne rok wczesniej, przyjmuje sie, ze gradual powstat
okoto 1473 roku. Z calg pewnoscig zostal wydrukowany w potu-
dniowych Niemczech, by¢ moze w Konstancji, tak jak wspomniany
brewiarz. Utwory choralowe wytloczone sg tutaj za pomocg znakow
notacji niemieckiej (gotyckiej) na pieciu czarnych liniach, co odpo-
wiada praktyce notacyjnej tego regionu. Druk nie jest wprawdzie
wysokiej jakosci, ale zdradza znajomos¢ rzeczy, co sugeruje, ze zo-
stal poprzedzony szeregiem eksperymentéw. Cho¢ wedtug wiekszo-
$ci badaczy wykonano go technika czcionkows, to jednak pojawi-
ly sie tez przypuszczenia, ze mamy tu do czynienia z drzeworytem?®.
Rdéwniez datowanie gradualu budzi pewne watpliwosci, co sktoni-
fo Mary Kay Duggan do sformutowania tezy, Ze jego chronologicz-
ne pierwszenstwo ,,nie moze by¢ jeszcze ostatecznie potwierdzone™.
Wahanie Duggan wydaje si¢ nieuzasadnione, gdyz kolejna ksiega
z nutami - drukowana juz bezspornie ruchomymi czcionkami - po-
chodzi dopiero z 1476 roku: jest to Missale Romanum wydrukowa-

King, ,The sooth anniversary’, s. 1220-1223; zob. Meyer-Baer, Liturgical music
incunabula, il. 7; Przywecka-Samecka, Poczgtki drukarstwa, il. 2.
Przywecka-Samecka, Poczgtki drukarstwa, s. 13.

4 Duggan, Italian music incunabula, s. 13.
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ne w Rzymie przez Ulricha Hana, w ktérym pojawia si¢ notacja kwa-
dratowa na pigciu czerwonych liniach.

Druk muzyczny - po tych do$¢ niejasnych poczatkach - rozwijat si¢
bardzo szybko. Duggan, rewidujac ustalenia Marii Przyweckiej-
-Sameckiej’, odnotowuje 270 ksiag z zapisem muzycznym z epoki
inkunabutéw (a wiec do 1500 roku)®. Gtéwnymi osrodkami ttocze-
nia nut byty Niemcy (35%) i Wlochy (33%), z wiodaca rolg Wenecji,
przy czym w ostatnim dziesiecioleciu XV stulecia wazne miejsce
na mapie éwczesnego drukarstwa zajeta tez Francja (17%). W tym
okresie publikowano przede wszystkim ksiegi liturgiczne: msza-
ly, agendy, psalterze, gradualy i inne, z przeznaczeniem dla diece-
zji i zakondw niemal calej Europy Lacinskiej (np. mszaty dla diecezji
wroctawskiej i warminskiej ukazaly sie juz pod koniec stulecia w ofi-
cynie Friedricha Rucha de Dumbach w Strasburgu). Nuty toczo-
no réwniez w traktatach teoretycznomuzycznych i dzietkach huma-
nistycznych, w ktérych zamieszczano pierwsze drukowane utwory
menzuralne. Trzeba zaznaczy¢, ze w tych wezesnych drukach notacja
muzyczna pojawia sie czesto tylko w niektérych miejscach, czasem
jedynie na pojedynczych stronach. W ksiegach liturgicznych, w kto-
rych cze$¢ muzyczna ograniczala si¢ na przyktad do zbioru intona-
¢ji i prefacji (w mszalach), nuty drukowano w oddzielnych fascyku-
tach, niewtaczanych do ciagtej foliacji, mogacych funkcjonowac jako
opcjonalne wktadki. Utatwialo to produkeje takiego druku - nuty,
wymagajace innego sposobu drukowania, powielano oddzielnie,
niekiedy nawet w obcej oficynie. Ksiegi liturgiczne, w ktérych no-
tacja muzyczna jest elementem dominujacym, jak gradualy i antyfo-
narze, nalezaly w tym czasie do rzadkosci. Za jedno z najwigkszych
przedsiewzie¢ wczesnej typografii muzycznej uchodzi dwutomowe
Graduale Romanum wydane w Wenecji przez Johannesa Emericusa
de Spira w latach 1499-1500. Podobnych ksigg przed 1500 rokiem
ukazalo sie zaledwie kilka.

5
6

Przywecka-Samecka, Poczgtki drukarstwa, s. 98-99 i 103-126.

Duggan, Italian music incunabula, s. 15. Do liczby tej nalezy doda¢ nieznane
Duggan i Przyweckiej-Sameckiej Missale Lubecense (Lubeka ok. 1491 drukarz
nieznany), zachowane unikatowo w Bibliotece Gorzowskiego Wyzszego Semi-
narium Duchownego (sygn. S.872).
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Drukowanie nut wymagalo wowczas co najmniej druku po-
dwdjnego i jednej formy drukarskiej. Najpierw tloczono czerwone
elementy zapisu, ktore zgodnie z manierg przejeta z rekopiséw obej-
mowaly liniature (w wigkszo$ci notacji choralowych), rubryki i nie-
ktére inicjaly. Potem wyjmowano ze skladu linie, umieszczajac na
ich miejscu symbole notacji muzycznej, i odbijano pozostale, czarne
elementy zapisu, zakrywajac elementy czerwone. Poniewaz uzywano
dwdch koloréw farb, méwimy w takim przypadku o druku podwoj-
nym dwubarwnym; druk podwdjny jednobarwny - réwniez czasem
stosowany - tylko w niewielkim stopniu upraszczat cykl produkcyj-
ny, gdyz i tak trzeba byto wymienia¢ liniatury na symbole nutowe.
Istniata takze inna, bardziej skomplikowana technika, polegajaca
na wykorzystywaniu dwoch form i druku potréjnego: najpierw tto-
czono elementy czerwone (z liniaturami), a potem czarne (masku-
jac liniatury), nuty za$ dodrukowywano, przygotowujac drugi sktad
w oddzielnej formie’. Wazna innowacje w produkgji ksiag liturgicz-
nych stanowilo rozdzielenie liniatury na kilka odcinkéw, co ulatwia-
fo manewrowanie jej dlugoscig. W ten sposéb tatwo bylo zostawic¢
wolne miejsce na inicjal otwierajacy utwor lub wples¢ drobne formu-
ty muzyczne w tekst. Jak uwaza Stanley Boorman, uwolnienie si¢ od
myslenia ,,dtuga liniaturg” stalo si¢ pierwszym krokiem w kierunku
pojedynczego druku nut®. Réwnoczesnie z drukiem czcionkowym
pierwsi drukarze postugiwali si¢ drzeworytem muzycznym, kto-
ry w pewnych kregach utrzymywat sie jeszcze w XVI wieku. W ksie-
gach liturgicznych wystepuje on stosunkowo rzadko, jednak byt
czesto wykorzystywany do druku przykladéw muzycznych w trak-
tatach teoretycznych. Drzeworyt cieszyt sie powodzeniem w o$rod-
kach, w ktorych drukowano niewiele muzyki. Jego wykonanie byto
prostsze i tansze od zamowienia specjalnych czcionek i opanowania
zasad poprawnego ulozenia nut wzgledem linii. Trzeba przyznad¢, ze
jako$¢ nut powielanych przy uzyciu drzeworytniczych klockéw byta
w XV wieku znacznie nizsza niz w przypadku techniki czcionkowe;j.

Boorman, ,,The Salzburg liturgy”, s. 241.
Ibidem, s. 242-244.
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Dopiero Andrea Antico w nastepnym stuleciu wynidst drzeworyt-
nictwo muzyczne na wyzyny profesjonalizmu.

Moéwiac o najwczesniejszych drukach muzycznych, nie sposob
nie podnies¢ kwestii ich $cistego uzaleznienia od praktyki rekopis-
miennej. Utrzymanie dwubarwnosci zapisu muzycznego i w ogdle
dwubarwnosci ksiegi liturgicznej jest chyba tego najjaskrawszym
przykltadem. Cechy rekopisu mozna znalezé tez w kompozycji
strony z inicjatami wyodrebniajacymi poszczegdlne partie tekstu,
w wielkim formacie wielu ksigg, w braku stron tytutowych, a zara-
zem w obecnoéci kolofonéw na koncu tekstu. Niektore ksiegi litur-
giczne byly drukowane na pergaminie i dodatkowo ozdabiane reko-
pis$miennie. Widzimy to juz w brytyjskim egzemplarzu pierwszego
druku muzycznego — Graduale Constantiense, w ktérym pojawiaja sie
rekopismienne inicjaly, floratury i poprawiona na czerwono linia ,,£.
Praktyka takiego recznego ,,ulepszania” drukow utrzymata sie w XVI
wieku (zob. exemplum 1).

Ideg pierwszych drukarzy bylo stworzenie ksiegi odwzorowu-
jacej rekopis, co czasem jest na tyle udane, ze mozna ulec ztudze-
niu obcowania z wytworem pracy skryptora. Trudno jednak nie
zauwazyc, ze juz w XV wieku tam, gdzie pojawia sie zapis muzycz-
ny, ztudzenie to ulega zatarciu. Komplikacje techniczne, jakie wig-
zaly si¢ z drukowaniem nut, powodowaly, ze drukarze odstepowali
od tej koncepcji. Trzeba bowiem pamigtaé, ze notacje muzyczne XV
stulecia postugiwaly si¢ dos¢ skomplikowanym i obszernym kata-
logiem znakéw. Oproécz nut pojedynczych byly to niemal niezliczo-
ne kombinacje ligatur, nie wspominajac o kluczach, znakach akcy-
dencyjnych czy kustoszach. W notacjach choratowych pojawialy
sie ponadto znaki zwigzane z interpretacjg choratu (np. likwescen-
cje), natomiast w notacjach menzuralnych - pauzy, znaki menzury
i proporcji. Odwzorowanie tych wszystkich elementéw, i to jeszcze
w ich niezliczonych odmianach i lokalnych manierach, wymagatoby
od drukarzy postugiwania sie ogromnymi zestawami czcionek. Stad
tez w wigkszos$ci oficyn upraszczano i redukowano zapis muzycz-
ny do zaledwie kilku znakéw, co mozna bylo uzyskaé gtéwnie przez

®  Przywecka-Samecka, Poczgtki drukarstwa, s. 13 oraz il. 3.
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rozbicie ligatur na nuty pojedyncze. W ten sposéb w wielu drukach
liturgicznych XV wieku obok virgi i punctum mozemy znalez¢ za-
ledwie kilka najczesciej uzywanych neum zlozonych, zwlaszcza cli-
vis dla interwatow sekundy i tercji. W skrajnych przypadkach spoty-
kamy sie ze $piewami zapisanymi jedynie za pomocg kilku znakéw,
np. do druku muzyki w Ordo ad catechumeni faciendum (Bolonia
1487) wykorzystano zaledwie dwa-trzy wzory neum®. O tym, jak
powaznie drukarze odchodzili od praktyki rekopis$miennej, moze
$wiadczy¢ jeden z egzemplarzy Missale Warmiense, w ktérym uzyt-
kownik ksiegi zwigzal neumy pojedyncze w ligatury za pomoca
recznie dorysowanych kreseczek'. Tylko w niektorych oficynach —
wyspecjalizowanych w druku nut - notacja choralowa zachowata
swa posta¢ znang z rekopiséw. Przyktadem moze by¢ wspomniane
Graduale Romanum Johannesa Emericusa, w ktdrym zastosowano
notacje kwadratowa na czterech czerwonych liniach?, czy tez wezes-
niejsze Missale Ambrosianum Christopha Valdarfera (Mediolan
1482), imitujace dukt pisma skryby®. Czasem drukarze rozwigzy-
wali problem ligatur, montujac neumy zlozone z czcionek przedsta-
wiajacych neumy pojedyncze — z technika ta spotkamy sie réwniez
pozniej w odniesieniu do notacji menzuralnej i druku pojedynczego.
Dodatkowe trudno$ci stwarzalo precyzyjne umieszczenie nut na li-
niach, tak by nie bylo watpliwosci co do wysokosci dzwigku, a takze
odpowiednie zgranie proporcji pomiedzy nutami, liniami i tekstem
stownym. W wielu inkunabutach zbyt mate gléwki nut oscyluja mie-
dzy dwiema sgsiadujacymi liniami, nie tylko ujawniajgc niedosko-
nalos¢ druku w poréwnaniu z rekopisem, ale tez utrudniajgc wtasci-
we odczytanie melodii.

Pomimo tych wszystkich ograniczen i niedoskonatosci oraz
dos¢ malego zasiegu druku muzycznego w XV wieku, przemiany
w nastepnym stuleciu nie bytyby tak szybkie i spektakularne, gdy-
by nie do$wiadczenia epoki inkunabutéw. Druk podwojny stosowa-

Duggan, Italian music incunabula, s. 5.

Missale Warmiense. Strasburg 1497 Friedrich Ruch de Dumbach, egz. Olsztyn,
Biblioteka Hosianum, Inc. 229.

Zob. Przywecka-Samecka, Poczgtki drukarstwa, il. 15.

3 Zob. Meyer-Baer, Liturgical music incunabula, il. 2.
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ny w ksiegach liturgicznych przy powielaniu utworéw choralowych
otworzyl droge do drukowania muzyki menzuralnej przez Ottaviana
Petrucciego. Jest zarazem co$ uderzajacego w tym, ze rok 1500, za-
mykajacy dosy¢ arbitralnie pierwszy rozdzial historii drukarstwa
europejskiego, nabiera w odniesieniu do druku muzycznego zupet-
nie innego, symbolicznego znaczenia. Sg to bowiem faktyczne ,,po-
wijaki” (facinskie incunabula) drukarstwa muzycznego, pionierskie
proby wieniczone czasem sukcesami, innym razem prowadzace do
niepowodzen. Nastepne stulecie zaczyna si¢ wydaniem pierwszego
samodzielnego druku z muzyka menzuralng — Harmonice musices
Odhecaton A, ktéry - jak zgodnie podkreslaja historycy muzyki -
wyznacza rzeczywisty poczatek ery druku w muzyce. Trzeba row-
niez doda¢, ze cho¢ osiagnigcia Petrucciego, Antica i Attaingnanta
wytyczaja drogi rozwoju drukarstwa w XVI wieku, to jednak przez
caly ten czas drukowano ksiegi liturgiczne i traktaty teoretyczne spo-
sobami wypracowanymi w epoce inkunabultéw.

1.2. Czasy Petrucciego i Antica:
druk wielokrotny i drzeworyt

Ottaviano Petrucci (1466-1539) bywa nazywany Gutenbergiem dru-
karstwa muzycznego, a jego druki s3 uwazane za pierwsze prawdzi-
we osiggniecia typografii muzycznej. Cho¢ ich znaczenie dla historii
drukarstwa jest rzeczywiscie bardzo duze, to jednak mitologizowa-
nie dokonan Petrucciego, zauwazalne zwlaszcza w starszej literatu-
rze, wydaje sie przesadzone. Stosowana przez niego technika druku
wielokrotnego byla uzywana do powielania muzyki jeszcze w epoce
inkunabuléw. Weneccy poprzednicy Petrucciego mieli duzg wpra-
we w drukowaniu ksiag liturgicznomuzycznych, a takze praktyke
w postugiwaniu si¢ nietypowymi czcionkami: Aldus Manutius wy-
dawal juz w XV wieku teksty greckie, a Girolamo Soncino - tek-
sty hebrajskie. Niejasne sg tez kompetencje Petrucciego, ktéry cho¢
musial mie¢ jakies doswiadczenie w zakresie drukarstwa, to jednak
sam drukarzem zapewne nie byl, a w doborze repertuaru muzyczne-
go do wezesnych edycji pomagal mu dominikanin wenecki - Petrus
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Castellanus. Byl wlascicielem oficyny drukarskiej, ale w swojej dzia-
talno$ci opieral sie niekiedy na wsparciu wspolnikéw i zewnetrz-
nych dotacjach. Trzeba pamietac, ze partnerami Petrucciego przy
wydaniu pierwszego tytulu z jego warsztatu — Harmonice musices
Odhecaton A (1501) — byli Niccolo da Raphael i Amadeo Scotto,
z ktérymi wspolpracowal tez pozniej, a doborem repertuaru i ko-
rektami zajat si¢ wspomniany Castellanus. Utozsamianie wszystkich
osiggnie¢ oficyny Petrucciego z jego osobg jest oczywistym naduzy-
ciem i nie odzwierciedla realnego stanu rzeczy (podobne zastrzeze-
nie dotyczy zreszta wielu innych, pézniejszych ,,drukarzy”). Zastuga
Petrucciego - jak argumentuje Stanley Boorman - bylo przede
wszystkim udowodnienie, ze mozna z sukcesem drukowa¢ muzyke
polifoniczng. Odkryl on dla swoich nastepcéw rynek jej odbiorcow
i stworzyt niedoscigly wzdr edycji muzycznej'.

Petrucci, zwracajac sie w 1498 roku do weneckiej signorii
o przywilej drukarski, powotatl si¢ na dokonane przez siebie odkry-
cie sposobu drukowania muzyki menzuralnej. W istocie uzywana
przez niego technika rdznila sie tylko w niewielkim stopniu od zna-
nych wczesniej procedur, a nowo$¢ - jak juz wspomniano - pole-
gala gléwnie na wyborze repertuaru przeznaczonego do publikacji.
Do potowy 1503 roku w oficynie Petrucciego stosowano druk po-
trojny: najpierw powielano linie, potem nuty i inicjaly, a na koncu
tekst. Poczawszy od edycji mszy Brumela (1503), linie zaczgto tlo-
czy¢ razem z tekstem (byl to wigc druk podwdjny), co przyspieszylto
proces produkcji. Petrucci przez caly czas swej aktywnosci drukar-
skiej uzywal tego samego zestawu czcionek muzycznych, cechujg-
cych sie wyjatkowo eleganckim, smuklym krojem, co wptywato na
wysoka jako$¢ jego edyciji (il. 1). Inne czcionki stosowat oczywiscie
w przypadku muzyki lutniowej, ktéra po raz pierwszy ukazala si¢
drukiem w 1507 roku (dwa tomy tabulatury Francesca Spinacina).
Rdéwniez pozostale materiaty — papier, atrament, drzeworytnicze ini-
cjaly — byly w dobrym gatunku, przy czym po przeniesieniu oficy-
ny z Wenecji do Fossombrone ich jakos¢ ulegta wyraznemu obnize-
niu. Petrucci przywigzywal wielka wage nie tylko do estetycznego

4 Boorman, Ottaviano Petrucci, passim.



POWSTANIE I ROZWOJ DRUKARSTWA MUZYCZNEGO 33

wygladu swoich drukoéw, ale takze do poprawnosci drukowanego
tekstu, co wida¢ podczas analizy réznego rodzaju korekt, dokony-
wanych w warsztacie przed przekazaniem egzemplarzy do sprzeda-
zy"s. Punktem odniesienia dla tych edycji stala si¢ praktyka rekopis-
mienna pétnocno-wschodnich Wioch, jednak zastosowano w nich
tez szereg nowych rozwigzan, ktére w rekopisach nie wystepowa-
ty lub pojawialy sie sporadycznie. Nalezy do nich zaliczy¢ w pierw-
szym rzedzie obecno$¢ stron tytutowych, zawierajacych skrotowe
informacje na temat zawartosci druku (miejsce, rok i okolicznosci
wydania wcigz podawano w kolofonach, na koncu ksiegi), a takze -
o ile to bylo konieczne - spiséw treéci, dedykacji i zasad odczytania
zapisu tabulaturowego. Pewna nowo$¢ stanowilo réwniez drukowa-
nie muzyki w ksigzkach gltosowych, i to w rzadkim wéwczas forma-
cie lezacym. Wybor takiego sposobu drukowania polifonii — zwia-
stowanego co prawda w praktyce rekopismiennej — mial powazne
konsekwencje dla pdzniejszego drukarstwa, a nawet dla oblicza szes-
nastowiecznej tworczo$ci muzycznej. Zagadnienie to zostanie szcze-
gotowo omowione w dalszej czesci ksigzki (rozdz. 4.1).
Petrucciemu przypisuje si¢ upowszechnienie repertuaru kom-
pozytoréw generacji Josquina des Prez. Drukowatl zbiory utworow
nalezacych do réznych form muzyki polifonicznej przetomu XV
i XVI wieku, czesto ujmujac je w kilkutomowe cykle. Musiaty one
cieszy¢ sie uznaniem, skoro po tomie zapowiadajacym serie poja-
wialy sie szybko nastepne, a niektére tytuly doczekaly sie dodru-
kéw i wznowien. Sukces odniosty zwlaszcza frottole (od 1504 roku
ukazaly sie w jedenastu tomach), chansons, motety i msze, podczas
gdy zbiory hymndw, magnifikatéw i muzyka lutniowa spotkaly sie
z mniejszym zainteresowaniem. Réznorodnos¢ repertuaru wynika-
ta tez z réznorodnosci potencjalnych odbiorcdw: o ile edycje mszy
czy motetdw byly przeznaczone dla profesjonalnych zespotdw, o tyle
frottole, chansons czy niektore intawolacje mogly liczy¢ na klientow
prywatnych, czesto amatoréw. Ta druga grupa nabywcow stala sie
w kolejnych dziesiecioleciach gtéwna sitg napedowq rynku muzycz-
nego. Nie nalezy wszakze przecenia¢ wplywu Petrucciego na kre-

5 Ibidem, s. 203-227.
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owanie gustow muzycznych i edukacji muzycznej dyletantéow. Jego
edycje docieraly wprawdzie do réznych o$rodkoéw, potozonych tak-
ze poza Wlochami (znajdujemy je np. w kolekcji rodziny Fuggerow
w Augsburgu), jednak - podobnie jak rekopisy — stanowily towar
dosé¢ luksusowy. Koszty druku wielokrotnego i jako$¢ wykonania
sprawialy, Ze osiagaly one wysokie ceny i zapewne nie byty dostep-
ne przecietnemu muzykowi amatorowi. Rowniez ich naktad nie byt
zbyt wielki, nie przekraczat bowiem 300 egzemplarzy, a czgsto mu-
sial by¢ znacznie nizszy*®.

Intensywna dzialalno$§¢ wydawnicza Petrucciego przypada
gléwnie na lata spedzone w Wenecji (1501-1509), kiedy opubliko-
wal np. stynne kolekcje chansons, motetdw, frottoli i mszy réznych
autorow. Po powrocie do swego rodzinnego Fossombrone zajmo-
wal si¢ drukarstwem z przerwami, sprawujac m.in. rézne funk-
cje na rzecz miasta, a potem prowadzac firme papierniczg. Sposréd
wydanych tam tomoéw na szczegdlng uwage zastuguja cztery ksiegi
Motetti de la Corona (15141 1519), ale tez imponujacy druk niemu-
zyczny — Paulina de recta Paschae Paulusa de Middelburgh (1513).
Zmienilo si¢ pochodzenie repertuaru pozyskiwanego do edycji -
o ile w Wenecji byly to utwory z terendéw pdétnocno-wschodniej Italii,
w tym z dworu w Ferrarze, o tyle w Fossombrone, lezagcym w grani-
cach Panstwa Koscielnego, byl to repertuar rzymski lub pochodza-
cy z dworu w Urbino. Spadek jakosci i liczby drukowanych przez
Petrucciego ksiag po opuszczeniu Wenecji wynikat z sytuacji politycz-
no-gospodarczej, nie mniej wazna role odegrala takze rodzaca si¢ juz
wtedy konkurencja. W drugiej dekadzie XVI wieku oprocz Petrucciego
drukiem muzyki polifonicznej zainteresowali si¢ tez inni wydawcy,
ktorzy z czasem sprawili, ze wenecki nestor drukarstwa muzycznego
usunat sie w cien, cho¢ przyszto mu zy¢ az do 1539 roku.

Najwazniejszym konkurentem Petrucciego stat si¢ pochodza-
cy z Istrii Andrea Antico (ok. 1480-po 1539). On réwniez nie byt
drukarzem; trudno nawet nazwa¢ go wydawca, gdyz dziatal przede
wszystkim jako redaktor edycji muzycznych, kompozytor, a zwlasz-

16 Ibidem, s. 360-366.
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cza perfekcyjny sztycharz'. Stosowal metode druku pojedyncze-
go, wykonujac nuty i inicjaty technikg drzeworytnicza, a tekst ze-
stawiajac z czcionek'. Pierwszym jego dzietem byla kolekcja frot-
toli Canzoni nove wydana w 1510 roku w Rzymie przy wspotpracy
drukarza Marcella Silbera oraz sztycharza Giambattisty Columby.
W 1513 roku Antico otrzymat od papieza Leona X przywilej na dru-
kowanie muzyki na terenie Panistwa Ko$cielnego. Kilka tygodni p6z-
niej podobny dokument — rozszerzony o wytaczne prawo drukowa-
nia tabulatur organowych — dostal Ottaviano Petrucci. Po uplywie
trzech lat, w grudniu 1516 roku, przywilej na druk tabulatur zo-
stal przeniesiony z Petrucciego na Antica; na poczatku tego samego
roku ten ostatni otrzymal ponadto wylacznos¢ na drukowanie mu-
zyki w wielkim formacie. Rywalizacje miedzy Petruccim a Antikiem
wida¢ nie tylko w wyscigu po przywileje papieskie, ale takze w ro-
dzaju drukowanej muzyki. Drzeworytnik z Istrii czesto naslado-
wal edycje swojego konkurenta, np. w Canzoni nove (1510) az po-
fowa utwordéw zostala przejeta z kolekcji wydanych wezesniej przez
Petrucciego'. Réwniez w pozniejszych edycjach, ktére ukazywa-
ty sie najpierw w Rzymie (1510-1519), a potem w Wenecji (1520-
-1521), odwolywal si¢ do jego drukéw, publikujac ze swoimi wspol-
nikami kolejne tomy frottoli, chansons, motetéw i mszy. Chroniony
papieskimi przywilejami, Antico wypelnil zarazem nisze niezago-
spodarowane dotad przez Petrucciego, przygotowujac luksusowy fo-
lial Liber quindecim missarum z 1516 roku (zob. exemplum 1) oraz
pierwsza w historii tabulature na instrumenty klawiszowe — Frottole
intabulate da sonare organi z 1517 roku. Pod koniec zycia zostat za-
trudniony w weneckiej oficynie Ottaviana Scotta, gdzie pracowat
jako sztycharz w latach 1533-1539. Spod jego rylca wyszly edycje
utworéw nowego pokolenia kompozytoréw — Philippea Verdelota,
Jacquesa Arcadelta i Adriana Willaerta, w tym pierwsze w histo-
rii kolekcje madrygatéw. Przyjmuje sie, ze ostatnim dzietem Antica

7 B.L.M., ,,Antico Andrea”.

8 'Wbrew informacjom podawanym przez Przywecka-Samecka (Drukarstwo mu-
zyczne w Europie, s. 59, 60) Antico stosowal te technike przez cale zycie (zob.
B.L.M., ,,Antico Andrea”).

9 Einstein, ,,Andrea Antico’s Canzoni”.
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byly Motetti di Adrian Willaert, libro secondo (1539), ktére prawdo-
podobnie ukazaly sie z jego inicjatywy. Nawet w tym p6znym druku
wida¢ wplywy Petrucciego - w uktadzie strony, w wygladzie inicja-
tow oraz w eleganckim, smuktym ksztalcie nut.

*

EXEMPLUM 1. Liber quindecim missarum. Rzym 1516 Antico
Niewatpliwie do najwiekszych osiagnie¢ typograficznych Andrei
Antica nalezy zaliczy¢ Liber quindecim missarum, wydang 5 maja
1516 roku w Rzymie. Nad jej przygotowaniem sztycharz pracowal az
trzy lata. Ksiega ukazala sie przy wspoétudziale finansowym Ottaviana
Scotta, wydrukowat jg zas Antonio Giunta. Antico zadedykowal wo-
lumin papiezowi Leonowi X, ktéry na poczatku 1516 roku przyznat
mu przywilej drukowania muzyki ,,in magno volumine”

Liber quindecim missarum jest rzeczywiscie wielka. Zawiera —
zgodnie z tytutem - 15 mszy autorstwa m.in. Josquina, Brumela,
La Rue i Moutona, wybranych przez samego Antica. Do druku fo-
lialu uzyto papieru formatu reale, pod wzgledem solidnosci imitujg-
cego jako$¢ pergaminu, na ktérym odbito starannie wysztychowa-
ne nuty o duzych rozmiarach (gléwki nut mierza 4-5 mm, wysokos¢
pieciolinii wynosi za$ 11 mm). Wielko$¢ nut, a takze przejrzyste
rozplanowanie gloséw na sgsiadujacych stronach umozliwiaja wy-
konywanie mszy przez niewielki chor, bez koniecznosci rozpisy-
wania utwordéw na glosy. Widzimy tutaj wyrazne nawigzanie do
praktyki rekopismiennej poczatku XVI wieku, kiedy tworzono ta-
kie wiasnie, duze, reprezentacyjne kodeksy, znane chocby ze skryp-
torium Petrusa Alamirego w Mechelen i wykorzystywane przez
najwieksze i najzamozniejsze kapele owych czaséw, jak kapela pa-
pieska w Rzymie czy ksigzeca w Monachium. Owe odwotania moz-
na tez dostrzec w starannym zdobieniu ksiegi, przy czym zamiast
malarskich inicjatéw i floratur spotykamy inicjaly wykonane techni-
ka drzeworytniczg. Cho¢ sa one tworzone wedlug tatwo rozpozna-
walnych szablonow, to jednak cechuja si¢ wariabilnoscig i niezwykle
wysoka jakoscig wykonania (ich autorem byt réwniez Antico). Co
wiecej — podobnie jak w rekopisach - nie stuza wyltacznie ozdobie,
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ale stanowia komentarz ikonograficzny do zapisanych mszy. I tak na
przykiad msze Ad fugam Josquina otwiera inicjat ze scena polowa-
nia, stanowiaca aluzje¢ do uzytej w utworze techniki fugi, a przy mszy
Dictes moy toutes vos pensees Jeana Moutona pojawia sie wizerunek
zakonnika spowiadajacego mezczyzne — ,Wyznaj mi wszystkie twe
grzechy” (zob. il. 3). Ztudzenie obcowania z rekopisem wywoluje za-
stosowana przez Antica technika drzeworytu muzycznego - w p6z-
niejszych tego typu ksiegach, powielanych za pomocg metody druku
pojedynczego, przestrzenie miedzy czcionkami jednoznacznie zdra-
dzaja wykorzystanie prasy drukarskiej. Jednak nie jest to imitacja
dokladna: inicjaly sq sila rzeczy czarno-biale, sktad tekstow ujawnia
uzycie czcionek, a calo$¢ otwiera wynalazek epoki inkunabulow -
strona tytulowa.

Na pierwszag strone Liber quindecim missarum zwracano juz
uwage wiele razy: oprdcz tytulu zawiera ona wspaniaty, niemal ca-
tostronicowy drzeworyt z wizerunkiem papieza na tronie i klecza-
cym autorem dzieta (Antico), ktdry wrecza swojemu pryncypatowi
otwartg ksiege z zapisem kanonu Vivat Leo Decimus, Pontifex Maximus
(il 2). W kompozycji drzeworytu wida¢ wplywy szkoly Rafaela,
jego prawdopodobnym autorem byt zas$ artysta rzymski — Nicoletto
da Modena®. Liber quindecim missarum jest doskonalym przy-
kfadem re¢kodzieta, wynikiem prawdziwie benedyktynskiej pracy,
w ktdrej pidro skryby i pedzel iluminatora zostaly zastapione rylcem
drzeworytnika i zwielokrotnione za pomocg prasy drukarskiej.

Jak wynika z zachowanego dokumentu, ksi¢ga zostata powie-
lona w niebywalym jak na tego typu druk nakfadzie 1008 kopii
(zob. rozdz. 2.2), a za egzemplarz trzeba bylo zaptaci¢ wysoka cene
dwudziestu julii (480 quatrines)*'. Wydaje sie, ze przez wiele lat,
moze nawet dziesiecioleci, dzielo to zaspokajalo zapotrzebowanie
nowo powstajacych lub niezbyt wielkich kapel ksigzecych i katedral-
nych na repertuar mszalny, a swoista gwarancje jako$ci wydrukowa-
nej muzyki musial stanowi¢ przywilej Leona X. Spoérdd trzynastu

*° Boorman, ,,Early music printing: an indirect contact”.

2 Heartz, Pierre Attaingnant, s. 109. Dla poréwnania Canzoni nove Antica z 1510 r.
(44 karty formatu in quarto) kosztowaly w Rzymie w 1512 1. 75 quatrines.
Zob. tez rozdz. 3.1.
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zachowanych do dzi$ kopii uwage zwraca egzemplarz przechowy-
wany w Bibliotece Uniwersyteckiej w Toruniu, ktory nalezat do ksie-
gozbioru ksiecia pruskiego Albrechta. Wszystkie inicjaly ksiegi sta-
rannie pokolorowano, przez co jeszcze bardziej upodobniono jg do
reprezentacyjnych rekopiséw I potowy XVI wieku. Poniewaz od
1525 roku oficjalng religig Prus Ksigzecych byt luteranizm, ilumina-
tor umiescit nad podobizng siedzacego na tronie papieza dwa diabty,
koronujace go na antychrysta. Przypomnijmy, ze to wlasnie Leon X
wydal w 1520 roku bulle Exsurge Domine, zapowiadajaca wyklecie
Marcina Lutra, ktéra tworca reformacji spalit w tym samym roku
przed brama Wittenbergi.

Dzieto Antica miato wielki wplyw na wyglad podobnych anto-
logii mszalnych publikowanych w Rzymie. Na Liber quindecim mis-
sarum byly wzorowane wydawane przez oficyne Dorica ksiggi mszy
Cristobala de Morales (1544) i Palestriny (1554). Chociaz drukowa-
ne technikg druku pojedynczego, nawigzuja do wzoru m.in. w roz-
planowaniu strony, wielkosci czcionek i catego woluminu, uzywa-
ja tez po czesci tych samych (lub wzorowanych na nich) inicjatow.
Oczywiste podobienstwa dotyczg takze drzeworytu na stronie tytu-
fowej — zmieniajg si¢ tylko rysy twarzy i szczegdty ubioru kolejnych
papiezy i muzykow, sktadajgcych im w darze swoje prace®>. W dzie-
le Antica udalo si¢ zatrzyma¢ dawna sztuke tworzenia wielkich ksiag
choérowych, wlasciwg czasom, w ktérych ksigzki nie byly jedynie
tworami uzytkowymi, poddanymi wymaganiom rynku, ale réwniez
precjozami o znaczeniu niemal insygnialnym.

FINIS EXEMPLI

Osiaggniecia Antica w zakresie drzeworytu muzycznego nie znala-
z1y wielu kontynuatoréw, cho¢ drzeworytem postugiwali si¢ niekto-
rzy drukarze wloscy, np. w 1515 roku Pietro Sambonetto wydru-
kowal w Sienie niewielki wolumin zatytulowany Canzone sonetti
strambotti et frottole. Techniki tej — czesto w dyletanckiej postaci —
uzywano jeszcze znacznie pozniej do drukowania przykladéw mu-

*> Zob. Finscher, Die Musik des 15. und 16. Jahrhunderts, s. 249-251.
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zycznych w traktatach teoretycznych, $piewnikach lub w drukach
ulotnych. Wigkszg liczbe nasladowcow zyskala natomiast metoda
stosowana przez Petrucciego, czyli druk podwojny. Szybko przejeli
ja drukarze kregu niemieckojezycznego. Dwa pierwsze druki tego
typu ukazaly si¢ juz w 1507 roku: najpierw Gregor Mewes opubliko-
wal w Bazylei msze Obrechta (Concentus harmonici quattuor missa-
rum peritissimi musicorum Jacobi Obrecht)*, a potem Erhard Oeglin
z Augsburga - czteroglosowe ody Petrusa Tritoniusa (Melopoiae sive
harmoniae tetracenticae). W tym samym mieScie ukazala si¢ kil-
kanascie lat pozniej monumentalna ksiega choérowa Liber selecta-
rum cantionum (1520) pod redakcja Ludwiga Senfla wydana przez
Sigmunda Grimma i Marxa Wirsunga, ktdrej rozmiar mozna porow-
nac z Liber quindecim missarum Antica. Za najwybitniejszego spad-
kobierce Petrucciego w dziedzinie druku podwojnego jest uwazany
Peter Schoffer mlodszy. Juz w 1512 roku opublikowat on tabulature
Arnolta Schlicka, aczkolwiek drukarstwem muzycznym zajmowal sie
gléwnie w latach 1534-1537, w okresie wspdlpracy z kompozyto-
rem Matthiasem Apiariusem. Wowczas to ukazato sie kilkanascie
jego tytuldw, w tym zbiory piesnii magnifikaty Sixta Dietricha. Cho¢
w wielu szczegotach wzorowal si¢ na swym wielkim poprzedniku, to
jednak polem dziatalno$ci Schoéffera pozostal repertuar niemiecki,
drukowany w nietypowym, kwadratowym formacie. Metoda dru-
ku podwdjnego dotarta réwniez do Anglii: postuzyl si¢ nia niezna-
ny drukarz angielski, wydajac w 1530 roku w Londynie XX Songes*.

Odmienng posta¢ graficzng od drukéw niemieckich i angiel-
skich przybraly cztery ksiegi utwordw liturgicznych Elzéara Geneta
(Carpentrasa), wydrukowane w duzym formacie w latach 1532-
-1536 przez Jeana de Channey w Awinionie. O ile w drukach
Petrucciego i innych jego nasladowcéw glowki nut mialy ksztalt
rombow i prostokatéw, o tyle u Channeya sa one okragte. Twdrca
czcionek — Etienne Briard — wzorowat si¢ na typie kaligraficznego

» Do niedawna pierwszenstwo w uzyciu techniki druku podwdjnego na pétnoc
od Alp przyznawano Oeglinowi, jednak, jak wynika z badan Birgit Lodes (,,An
anderem Ort”), Mewes opublikowal msze Obrechta miedzy lutym a lipcem 1507 r.,
wyprzedzajac Oeglina o co najmniej miesigc.

*+ Poole, ,Music printing’, s. 21.
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pisma muzycznego uzywanego w kapeli papieskiej Leona X, z kto-
ra byt zwigzany jako skryptor w czasie, gdy dziatal tam Carpentras.
Czcionki z okraglymi gtéwkami nut nalezaly do rzadkosci w drukar-
stwie szesnastowiecznym — do Briarda nawigzal jednak w 1558 roku
Robert Granjon z Lyonu*. Zasady ich zastosowania byty regulowa-
ne w kontrakcie zawartym miedzy finansujacym edycje kompozyto-
rem a drukarzem. Po zakonczeniu pracy miaty przej$¢ w posiadanie
Carpentrasa, Channey za$ musiat zobowigza¢ si¢ do niedrukowania
podobnej muzyki przez cztery lata®.

Petrucci znalazl tez nasladowcow w Italii. By¢ moze nalezal do
nich Giacomo Ungaro, ktéry w 1513 roku otrzymal w Wenecji przy-
wilej, powotujgc sie — podobnie jak wczesniej Petrucci - na odkry-
ty przez siebie sposéb drukowania muzyki menzuralnej. Ungaro
byt przede wszystkim grawerem i nie zachowaly si¢ zadne wyda-
ne przez niego druki - niewykluczone zreszta, ze w Wenecji dzia-
tal jako przedstawiciel Petrucciego®. Drukiem podwdjnym przed
spladrowaniem Rzymu w 1527 roku postugiwali si¢ drukarze
Giovanni Giacomo Pasoti i Valerio Dorico, wspdtpracujacy z wy-
dawca Giacomem Giuntg. Szczegélnie odznaczyl si¢ w tym zakre-
sie Pasoti, ktéry przejal czcionki Petrucciego, przeszczepiajac tym
samym jego do$wiadczenia na grunt rzymski, zdominowany dotad
przez drzeworyty Antica*®. Po kilku latach przerwy tradycje druku
podwdjnego kontynuowali Valerio Dorico i jego brat Luigi, wyko-
rzystujac materialy Pasotiego. Drukarze rzymscy nie tylko nawigzy-
wali do spuscizny technicznej Petrucciego, ale réwniez wznawiali jego
edycje, m.in. w latach 1526-1527 ukazaly sie tam wszystkie cztery
tomy Motetti de la Corona.

W czasach, gdy bracia Dorico postugiwali si¢ w Rzymie techni-
ka druku podwojnego, a w Wenecji Andrea Antico sztychowat tomy
madrygalow Arcadelta i Verdelota, w innych czesciach Europy roz-

25
26

Pogue, Dobbins, ,Channey, Jean de’, s. 471-472.

Heartz, Pierre Attaingnant, s. 110-113. Przywecka-Samecka (Drukarstwo mu-
zyczne w Europie, s. 70) podaje, ze dzieta Carpentrasa zostaly wydrukowane
technika druku pojedynczego.

Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 89.

Ibidem, s. 387-390.
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28
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przestrzeniata si¢ metoda druku pojedynczego. Po raz pierwszy za-
stosowal ja John Rastell w Londynie, publikujac okolo 1520 roku
A New Interlude. Byl to jednak lokalny eksperyment, ktéry nie zna-
lazt nasladowcéw?. Nowy rozdzial w historii drukarstwa muzyczne-
go otworzyly dopiero Chansons nouvelles, wydane w Paryzu w 1528
roku przez Pierre’a Attaingnanta’®.

1.3. Druk pojedynczy:
od Attaingnanta do przelomu wiekow

Technika druku pojedynczego wymagata wykonania nowego ze-
stawu czcionek, nieznanych drukarzom podazajacym $ladami
Petrucciego. Cho¢ pdzniejsze zrodta dajg tutaj pierwszenstwo gra-
werowi Pierreowi Haultinowi, to jednak - jak przypuszcza Daniel
Heartz - czcionki wykonat i wdrozyt Pierre Attaingnant (ok. 1494-
-1551/1552)*". Swiadczy o tym tekst przywileju krélewskiego z 1531
roku, przedstawiajacy go jako odkrywce nowej metody drukowania,
metody, do ktdrej doszedl duzym nakladem czasu, pracy i finan-
sow. Tym samym Attaingnant dofaczyl do diugiej listy ,,inventores”
w dziedzinie drukarstwa muzycznego, bardzo chetnie przypisujg-
cych sobie - stusznie lub dla osiggniecia doraznych celéw - mia-
no wynalazcow. Wezedniej nalezeli do nich niekwestionowani pio-
nierzy - Ottaviano Petrucci i Andrea Antico, ktory w przedmowie
do Liber quindecim missarum pisal o sobie, ze ,nova imprimendi
ratione [...] excudi et publicavi” Za pierwszego posrdéd Niemcow
drukarza muzyki wielogtosowej postugujacego si¢ metalowymi
czcionkami zostal uznany Erhard Oeglin, o czym czytamy w kolo-
fonie Melopoiae sive harmoniae tetracenticae (1507). W 1515 roku
Giovanni Bernardo di Salvestro i Giovanni Battista dell’ Ottonaio
otrzymali od wladz Florencji przywilej na drukowanie nut za pomo-

* Fenlon, Music, print and culture, s. 47-49; King, ,The significance of John
Rastell”.
W druku pojawia si¢ data 4 IV 1527; zob. Heartz, Pierre Attaingnant, s. 210-212.
3t Ibidem, s. 48-60.
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cg wynalezionego przez siebie ,,nuovo modo di stampare e libri di
musica™*. Po Attaingnancie za autoréw nowych metod typograficz-
nych podawali sie Francesco Marcollini, Antonio Gardano i Tylman
Susato®. Jednak to wiasnie paryski typograf, cho¢ nigdy nie nazwat
siebie odkrywca, odegral w historii drukarstwa muzycznego bo-
daj najwiekszg role. Attaingnantowi przypisywano rowniez pierw-
szenstwo w drukowaniu muzyki wieloglosowej we Francji — wedtug
nowszych ustalen najwcze$niejszy druk tego rodzaju ukazal si¢ jed-
nak w Lyonie w 1525 roku, na dwa lata przed paryskimi Chansons
nouvelles**.

Istota nowej metody polegata na tym, ze nuty drukowano za po-
mocy tylko jednego skfadu. Umozliwily to czcionki zawierajace zna-
ki notacji muzycznej umieszczone od razu na krétkich fragmentach
liniatur. Aby nie mnozy¢ ich ponad miare, niektére nuty lub pauzy
lokowano na mniejszej lub wigkszej liczbie linii, ktére odpowiednio
uzupelniano lub zakrywano. W uzyciu byty tez czcionki zawierajace
puste fragmenty pieciolinii — wypelniano nimi przestrzenie miedzy
nutami. Wadg tej metody bylo niewatpliwie obnizenie jakosci este-
tycznej druku, ktéry w znacznie mniejszym niz wczesniej stopniu
imitowal pismo reczne - pomiedzy czcionkami powstawaly drob-
ne szpary i przesuniecia, dostrzegalne nawet przy najbardziej sta-
rannym skladzie (zob. il. 4). Zalete stanowito jednak przyspieszenie
produkgji ksiazek muzycznych i rozwigzanie problemu wiasciwego
ulozenia nut na pigciolinii. Mozna bylo drukowa¢ szybciej i znacz-
nie taniej.

Rola Attaingnanta w historii muzyki nie polegata tylko na wpro-
wadzeniu innowacji technicznych. Dzialajac w Paryzu, obwarowa-
ny przywilejem krola Franciszka I, i noszac od 1537 roku zaszczyt-
ne miano ,,imprimeur et libraire du Roy en musique’, zainteresowat
sie zrazu miejscowym repertuarem pie$niowym, ktérego dotych-
czas jeszcze nie publikowano. Attaingnant byt gléwnym drukarzem
chansons paryskich, wydawca piesni Claudina de Sermisy, Clémenta

32 Pjicker, ,,A Florentine document”.
3 Heartz, ,A new Attaingnant book’, s. 20.
3% Pogue, ,The earliest music printing”; Guillo, Les éditions musicales, s. 219-227.
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Il 4. Motteti del Fiore. Lyon 1532 Moderne
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Janequina i Pierrea Certona, cieszacych sie¢ duza popularnoscig ze
wzgledu na przejrzysto$¢ stylu. W trakcie swojej dziatalnosci wydat
36 woluminow chansons, w ktorych znalazlo sie okoto dwdch tysie-
cy utwordéw. Wiele z nich doczekato sie¢ dwoch lub trzech wydan, co
sprawilo, ze przy nakladzie wynoszacym by¢ moze nawet 1000 eg-
zemplarzy produkcja drukarska po raz pierwszy w historii osiaggneta
prawdziwie masowg skale. Attaingnant drukowal tez motety (trzy-
nascie ksigg), muzyke instrumentalng i msze, nadajac tym ostatnim
wielki format in folio i ozdabiajac je wyszukanymi stronami tytulo-
wymi. Cho¢ skoncentrowany na repertuarze francuskim, nie stronit
od publikowania dziet kompozytoréw franko-flamandzkich, dzigki
czemu wydawnictwa jego zyskaly prawdziwie migdzynarodowy za-
sieg, wplywajac nie tylko na zycie muzyczne Europy, ale takze na
dziatalno$¢ wydawnicza innych drukarzy.

Metoda druku pojedynczego szybko pojawita si¢ w Niemczech
(Frankfurt nad Menem, Christian Egenolff 1532), a potem we
Wrtoszech (Neapol, Giovanni Sultzbach 1536) i Niderlandach (Ant-
werpia, Tylman Susato 1543)%, stopniowo wypierajac — zwlasz-
cza w zakresie muzyki polifonicznej — druk wielokrotny i drzewo-
ryt muzyczny. Konkurentem Attaingnanta na rynku francuskim byt
dziatajacy w Lyonie Jacques Moderne (1495/1500-1562). Pierwszy
jego druk muzyczny — wielka Liber decem missarum powielona tech-
nika druku pojedynczego — ukazal si¢ w 1532 roku. Do konca lat
pieédziesiatych Moderne wydat okoto 50 tytuléw z ponad 8oo utwo-
rami, wérdd ktérych znalazly si¢ msze, motety, chansons i muzyka
instrumentalna. Znaczng popularno$¢ zyskaly jego cykle motetow
(w tym osiem tomdw Motteti del Fiore) oraz cykle chansons (jede-
nascie woluminéw Le parangon des chansons). Moderne byt otwarty
w wiekszym niz Attaingnant stopniu na repertuar wloski; drukowat
tez utwory kompozytoréw franko-flamandzkich, niemieckich i hisz-
panskich, a miarg rozleglosci jego zainteresowan edytorskich moze
by¢ opublikowanie w 1553 roku tabulatury Valentina Bakfarka.
Tak szerokie pole dzialalnosci Modernea ttumaczy sie kosmopoli-
tyzmem szesnastowiecznego Lyonu, co oczywiscie nie wykluczalo

% Heartz, Pierre Attaingnant, s. 153-164.
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promowania tworczosci lokalnych kompozytordw, takich jak Pierre
Colin, Francesco de Layolle czy Pierre de Villiers.

EXEMPLUM 2. Motteti del Fiore. Primus liber cum quatuor vocibus.
Lyon 1532 Moderne
Cykl Motteti del Fiore — ukazujacy si¢ w latach 1532-1542 — nalezy
do najwiekszych osiagnie¢ Jacquesa Moderne’a. Charakterystyczny
tytul pojawia sie w czterech ksiegach z motetami czteroglosowymi,
cho¢ zwyczajowo do serii zalicza sie tez blizniacze ksiegi motetéw na
pie¢ glosow. Znalazly si¢ tu utwory 63 kompozytoréw, w tym liczne
pierwodruki — najczeéciej pojawia si¢ nazwisko Nicolasa Gomberta®*.
W przygotowaniu serii uczestniczyl najprawdopodobniej Francesco
de Layolle (1492-1539/1540), kompozytor i organista pochodza-
cy z Florencji, ktory jako chlopiec $piewal w rzymskim kosciele
Santissima Annunziata. Co najmniej od sierpnia 1522 roku az do
swojej $mierci mieszkal w Lyonie, aktywnie dzialajac na rzecz dru-
karstwa muzycznego tego miasta®’.

Pierwsza ksiega Motteti del Fiore ukazala si¢ w 1532 roku
w dwoch wydaniach, przy czym o ile drugie z nich zachowalo si¢
do dzisiaj w kilkunastu egzemplarzach, o tyle pierwsze istnieje tyl-
ko w unikatowej kopii przechowywanej w bibliotece rzymskie-
go konserwatorium Santa Cecilia*®. Ksiega, cho¢ wydrukowana juz
technikg druku pojedynczego, stanowi rodzaj pomostu tgczace-
go dawng sztuke Petrucciego z nowsa fazg rozwoju drukarstwa, za-
poczatkowang miedzy innymi pierwszym drukiem Gardana z 1538
roku. Nawigzania do Petrucciego mozna doszukiwa¢ si¢ w tytule
antologii, ktory przywodzi na mysél jego Motetti de la Corona, wy-
dawane w latach 1514 i 1519, a potem wznawiane w Rzymie przez
Pasotiego i Dorica (1526-1527). Strony tytulowe obydwu zbioréw

36 Pogue, Jacques Moderne, s. 60-61.

Ibidem, s. 34—41; Guillo, Les éditions musicales, s. 38-39.

Pogue, Jacques Moderne, s. 122-127. Pogue pominal niedostepny wowczas egzem-
plarz drugiego wydania z dawnej Preussische Staatsbibliothek, przechowywany
w Bibliotece Jagielloniskiej w Krakowie (Mus. ant. pract. M 845).
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cechujg sie typowa dla wczesnych drukéw oszczednoscig: zawiera-
ja jedynie tytul, nazwe partesu i drzeworyt przedstawiajacy koro-
ne (u Petrucciego) i oset (u Moderne’a; zob. il. 5). Zgodnie z daw-
niejszg praktyka szczegdlty wydawnicze pojawiaja si¢ w kolofonach.
Wspdlna jest koncepcja antologii: zbidr czteroglosowych motetow
réznych autoréw, pomieszczonych w niezbyt obszernych ksigzkach
gltosowych w formacie lezacym in quarto. Na tym jednak konczg si¢
podobienstwa: Petrucci wydawal utwory kompozytoréw generacji
Josquina, Moderne — twércéw o pokolenie mtodszych.

Nowy repertuar Motteti del Fiore okazal si¢ na tyle nosny, ze prze-
drukowywali go pozniejsi drukarze. W 1539 roku w Wenecji ukazaty sie
dwie ksiegi Fior de Mottetti tratti dalli Mottetti del Fiore Antonia
Gardana, zawierajace wybor motetéw wydanych przez Modernea.
Brzmienie tytulu nie pozostawia watpliwoéci co do kierunku na-
wigzania, wskazujgc zarazem wyraznie, ze nie mamy tu do czynie-
nia z piractwem, lecz dziataniem jawnym i legalnym, wynikajacym
by¢ moze z wczedniejszej wspolpracy pomiedzy obydwoma wydaw-
cami. Gardano powtorzyl swoja edycje motetow czterogtosowych
w 1545 roku, tym razem jednak z nowym tytulem (Flos Florum).
Podobnie jak poprzednio wprowadzit szereg ulepszen w stosunku
do wydan wczesniejszych, korygujac m.in. bledy zapisu muzyczne-
go i podlozenie tekstu®. Tego rodzaju zmian nie wprowadzit nato-
miast Francesco Rampazetto, przedrukowujac w 1564 roku — niemal
in crudo - Fior de Mottetti Gardana (1539)*. Dzialanie Rampazetta
wydaje sie tym bardziej $miale, ze swoja kolekcje nazwal tak samo
jak ponad trzydziesci lat wczesniej Moderne (Mottetti del Fiore),
umieszczajgc ponizej formutke ,novamente ristampati, et con som-
ma diligentia revisti et corretti” (,,na nowo wydane i z wielkg uwaga
przejrzane i skorygowane”). Druk ten ilustruje droge, jaka przeszto
drukarstwo w ciggu zaledwie kilkudziesigciu lat — od pionierskich,
niemal bibliofilskich edycji Petrucciego, do owladnietych komer-
cja czasow Rampazetta. Konkurencja, pogon za zyskiem, manipu-
lowanie odbiorcami stang si¢ odtad czestym zjawiskiem na rynku

3 Pogue, ,A sixteenth-century editor”.
4 Ibidem, s. 229-231.



1. s.

Motteti del Fiore. Lyon 1532 Moderne

egz. Krakow, Biblioteka Jagielloniska (olim Berlin, Preussische Staatsbibliothek),
Mus. ant. pract. M 845

superius, strona tytulowa



POWSTANIE I ROZWOJ DRUKARSTWA MUZYCZNEGO 51

wydawnictw muzycznych. Syndromem zmian byla m.in. nowa, re-
klamujgca funkcja strony tytulowej (zob. rozdz. 4.2). Uzywanie cha-
rakterystycznych, emblematycznych tytuléw zainicjowanych przez
Petrucciego i przejetych przez Moderne’a stalo si¢ elementem wal-
ki o uwage klienta - w poZniejszych czasach pojawia si¢ Mottetti del
Frutto (Gardano), Moteti de la Simia (Buglhat), Motetti del Laberinto
(Scotto), a takze analogiczne tytuly kolekcji chansonowych i madry-

gatowych.
FINIS EXEMPLI

Peter Schoffer w przedmowie do swojego ostatniego wydawnictwa
nutowego — Cantiones quinque vocum selectissimae (Strasburg 1539)
konstatowal upadek dawnego kunsztu druku*. Odwotywat si¢ do
poczatkow europejskiej typografii, do czaséw Gutenberga i swojego
ojca, ktéry wraz z Johannem Fustem wydal stynny Psatterz mogunc-
ki. Schoffer mlodszy, kontynuujacy tradycje Petrucciego, juz wtedy
wieszczyl, ze dawna metoda zapewniajaca wysoka jako$¢ publikaciji
zostanie wyparta przez nowg technike druku pojedynczego, przy-
noszaca pewniejszy zysk. Data wydania Cantiones quinque vocum
zbiega sie z poczatkiem dzialalnosci dwdch wielkich oficyn wenec-
kich, ktore zdominowaly rynek wloski i znaczna czes¢ rynku euro-
pejskiego na nastepne dziesieciolecia. W 1538 roku ukazal si¢ pierw-
szy druk wydany przez pochodzacego z Francji Antonia Gardana
(Mottetti del Frutto na pig¢ glosow), wzorowany zaréwno pod wzgle-
dem typograficznym, jak i repertuarowym na edycjach Attaingnanta
i Modernea. Byl to zarazem jeden z najwczesniejszych przykltadow
uzycia we Wloszech techniki druku pojedynczego, przeniesionej
wprost z Lyonu lub Paryza. Zaledwie rok pdzniej, w 1539 roku, uka-
zala si¢ pierwsza edycja innego wielkiego drukarza weneckiego -
Girolama Scotta, brata Ottaviana, wspolpracujacego dotad z Andreg
Antikiem. Obydwie oficyny odegraly kluczowg role w publikowaniu
réznych form $wieckiej muzyki wloskiej, z naczelnym miejscem ma-
drygalu, a takze polifonii religijnej i muzyki instrumentalnej, przy-

4 Redeker, Lateinische Widmungsvorreden, s. 148.
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czyniajac sie do promocji dziel kompozytorow szkoly weneckiej.
Po $mierci Antonia Gardana i Girolama Scotta ich zaklady przeszty
w rece spadkobiercow: oficyna Gardana drukowala do 1685 roku,
a Scotta — do 1607 roku. Powaznymi konkurentami dla tych dwéch
potentatow stali sie dopiero Ricciardo Amadino i Giacomo Vincenti,
ktérzy wydali wspdlnie swdj pierwszy tytul w 1583 roku. Po kréotkim
okresie wspolpracy drukarze ci zaczeli dziata¢ niezaleznie - oficyna
Vincentiego utrzymala sie na rynku do 1665 roku, publikujac m.in.
w 1611 roku, tak wazne dla polskiej kultury, Offertoria et communio-
nes totius anni Mikolaja Zielenskiego.

Podobnie silne oficyny drukarskie powstaly w II potowie
XVI wieku w innych czeéciach Europy. Nastepcami Attaingnanta
w Paryzu byli Robert Ballard i Adrian Le Roy, ktérych spotka — ob-
darzona przywilejem krolewskim - dziatala od 1551 roku, praktycz-
nie monopolizujac francuski rynek wydawniczy. Oficyna - z czasem
ograniczona do spadkobiercéw Ballarda - istniala az do okresu re-
wolugcji francuskiej. W Niderlandach dluga historig moze poszczy-
ci¢ sie zaklad zalozony w Leuven przez Pierre’a Phalese’a, ktory wy-
dawal nuty do 1674 roku. Sposrdd innych oficyn niderlandzkich
najwieksze znaczenie nalezy przypisa¢ firmom antwerpskim, pro-
wadzonym przez Tylmana Susata oraz spolke Huberta Waelranta
i Jeana de Laet; drukiem nut trudnita si¢ w tym miescie takze styn-
na Officina Plantiniana. Réwnie wazng pozycje zyskaly drukarnie
niemieckie, dzialajace preznie w takich miastach, jak Norymberga,
Monachium czy Frankfurt nad Menem. Zadnej z nich nie udalo sie
osiggnac¢ tak spektakularnego europejskiego sukcesu jak Gardanowi
czy Scottowi, cho¢ metoda druku pojedynczego przyjeta sie tu bar-
dzo szybko (jeszcze przed 1540 rokiem postugiwali sie nia Christian
Egenolff, Hieronymus Formschneider i Georg Rhau). Jednak takie
zaklady, jak Johanna Berga i Ulricha Neubera w Norymberdze (pro-
wadzony potem przez wdowe po Bergu Katherine Gerlach*) czy
Adama Berga w Monachium, odegraly wielka role w historii mu-
zyki, drukujac dzieta zaréwno twércéw niemieckich, jak i obcych.

4 Skomplikowane losy tego zaktadu w kontekscie biografii Katheriny Gerlach i jej

corki - réwniez Katheriny — przedstawia Susan Jackson (,Who is Katherine?”).
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Niemcy byly tez gléwnym o$rodkiem wydawania nut dla potrzeb re-
formacji. Cho¢ niektérzy drukarze i wydawcy przywigzywali niema-
ta wage do jakosci produkowanych przez siebie drukdw, to jednak
zaden z nich nie doréwnat Petrucciemu. Obawy wyrazone w 1539
roku przez Petera Schoffera nie okazaly si¢ bezpodstawne.

Obrazu dynamicznego rozwoju drukarstwa muzycznego, jaki
dokonat si¢ w nastepstwie wynalazku druku pojedynczego, dopelnia
funkcjonowanie licznych matych oficyn, rozsianych po calej Europie,
ktérych produkcja sprowadzata sie niejednokrotnie do pojedynczych
tytuléw i pozostawata na marginesie innej dziatalno$ci wydawniczej.
Niektdre z nich ograniczaly si¢ do wydawania okreslonego typu pu-
blikacji muzycznych, np. ksiag liturgicznych, kancjonatéw czy roz-
praw teoretycznych. Znaczenie tych maltych zaktadéw dla rewolucji
druku jest nie do przecenienia, gdyz to witasnie dzieki nim drukar-
stwo bylo w stanie obja¢ tak wielkie obszary dzialalno$ci muzycznej,
niemal nieograniczonej spotecznie, geograficznie czy repertuarowo.
Przykladem takiego zaktadu moze by¢ oficyna Lazarza Andrysowica
w Krakowie, wydajaca — obok dziel niemuzycznych - piesni z tek-
stami polskimi®. Spod jej pras wyszly tez dwa obszerniejsze druki
muzyczne — Lamentationes Wactawa z Szamotut (1553) i Harmoniae
musicae Valentina Bakfarka (1565), ktére pod wzgledem typogra-
ficznym nie réznig sie od wspdlczesnych im drukéw wloskich czy
niderlandzkich (il. 6). Edycje z oficyny Lazarzowej byly adresowa-
ne zaréwno do amatoréw (pieéni), jak i profesjonalnych muzykéw
(lamentacje Szamotulczyka i muzyka lutniowa Bakfarka), do od-
biorcow w Polsce, jak rowniez za granicg. Wydawanie pie$ni reli-
gijnych i $wieckich w formie tzw. drukéw ulotnych, ograniczonych
tylko do jednego utworu, zapewnialo zarazem, ze zawarte w nich
tresci mogly znalez¢ odbiorcéw w nizszych warstwach spotecznych.
Syn Lazarza - Jan Januszowski — opublikowal bardzo wazne dla kul-
tury polskiej Melodie na Psalterz polski Mikolaja Gomotki (1580).

4 Zob. Przywecka-Samecka, Dzieje drukarstwa muzycznego w Polsce, s. 66-79,
252-255.
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Moéwiac o rewolucji druku w muzyce, musimy uwzglednia¢ za-
réwno jej wczesne stadia, a wiec czasy inkunabuléw i pierwszych
drukarzy muzyki polifonicznej — Petrucciego oraz Antica, jak i ere
druku pojedynczego, kiedy rynek wydawnictw muzycznych okrzept,
a powielanie nut stalo si¢ znacznie tafisze i powszechniejsze. Na okres
od potowy lat trzydziestych do ostatniej dekady XVI wieku przypa-
da prawdziwy rozkwit produkcji drukarskiej. Wraz z poczatkiem na-
stepnego stulecia rynek wydawnictw muzycznych ulegl skurczeniu,
co po czesci wynikalo z zastoju gospodarczego Europy i spadku jej
populacji*, po czeéci za$ ze zmian w samej muzyce, ktére spowodo-
waly, ze krétkie i kameralne chansons, madrygaly i motety znala-
zly si¢ w cieniu form muzyczno-dramatycznych i zespotowych form
instrumentalnych. Dzieta muzyczne staly sie bardziej rozbudowa-
ne, ale i trudniejsze w druku, a krag potencjalnych odbiorcéw edycji
tych utworéw zawezil sie do wyspecjalizowanych instytucji.

44 Zob. Munk, Europa XVII wieku, s. 99-100. Wielki kryzys gospodarczy XVII w.
stal si¢ przedmiotem wielu opracowan, zob. m.in. Parker, Smith, The general
crisis.
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Typy i rozmiar produkcji drukarskiej

2.1. Typy drukéw muzycznych

Zasieg ,republiki druku” w XVI wieku mozna wyznaczy¢ miedzy
innymi przez uchwycenie réznorodnoséci éwczesnej produkeji wy-
dawniczej. Druk wymuszal wprawdzie standaryzacje edycji muzycz-
nych, co nie wykluczalo jednak wspotistnienia wielu ich typow, do-
stosowanych do charakteru przekazywanego repertuaru i potrzeb
konkretnych grup odbiorcéw. Kazdy egzemplarz przestat by¢ — jak
w przypadku rekopiséw — czyms$ jednostkowym i niepowtarzalnym;
stosowanie czcionek i pras drukarskich upodobnito do siebie nie tyl-
ko poszczegolne kopie, ale tez rdzne edycje. Jednoczesnie nowa tech-
nika spowodowata rozwiniecie takich form przekazywania muzyki,
ktére wczedniej nie wystepowaly lub mialy znaczenie marginalne,
a proces ten spotegowaly ruchy i prady spoteczno-kulturalne, ko-
rzystajace z wynalazku druku (np. reformacja i humanizm). Kultura
rekopi$mienna XV wieku wykazuje wielkg réznorodnosé; trudno
przeprowadzi¢ czytelng typologie wystepujacych éwczesnie rekopi-
séw muzycznych ze wzgledu na jednostkowos¢ poszczegolnych zro-
del, przywiagzanych do konkretnych o$rodkéw i skryptoridw. Gdy
juz jednak takiego podzialu dokonamy, okazuje sig, ze kultura druku
wytworzyla nie mniejsze zréznicowanie form przekazywania muzy-
ki, cho¢ byly to formy zestandaryzowane, realizowane bardzo po-
dobnie nawet w oddalonych od siebie miejscach.

Wirdd rekopismiennych zrodet muzycznych XV wieku moze-
my wyrdzni¢ cztery podstawowe typy: ksiegi liturgiczne z zapisem
choratu, kodeksy menzuralne zawierajace muzyke polifoniczna, roz-
prawy teoretyczne i — stosunkowo rzadkie w tym stuleciu - tabula-
tury. Oczywiscie rodzaje te moga si¢ w pewnym zakresie przenika¢:
np. istniejg ksiegi liturgiczne czy traktaty teoretyczne, w ktérych
znalazly sie wpisy utwordéw wieloglosowych, jak réwniez kodeksy
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menzuralne z partiami choralowymi. Kazdy z tych typéw charakte-
ryzowal si¢ odmienng zawarto$cia (choral, polifonia wokalna, tek-
sty teoretycznomuzyczne, muzyka instrumentalna), a takze réznit si¢
pod wzgledem paleograficznym. Kultura rekopismienna cechowa-
ta si¢ duza swoboda, jesli chodzi o sposoby przekazywania muzy-
ki: kopiowano jg nie tylko w formie dokonczonych ksiag, ale tez na
luznych kartach i skladkach, marginesach zapisanych stron lub ta-
bliczkach kamiennych i woskowych. Wpisy muzyczne mozemy zna-
lez¢ w nieoczekiwanych miejscach, np. jako interpolacje w pismach
o niemuzycznej tresci czy na pulpicie organisty. Technologia dru-
ku ujarzmila te spontaniczne przejawy kultury pismiennej — nikt nie
znajdzie drukowanych nut na materiale do tego nieprzeznaczonym
lub w charakterze marginaliow i glos.

Dotychczas nie stworzono satysfakcjonujacej i pelnej klasyfika-
cji rekopismiennych ksigg muzycznych. W potocznym rozumieniu
przyjeto sie wyrédzniac rekopisy reprezentacyjne, sporzadzone przez
wykwalifikowanych skryptoréw, zdobione malarsko i starannie
oprawione, oraz rekopisy uzytkowe, ktérych profesjonalizm i jako$¢
wykonania sg na daleko nizszym poziomie. Pokrywa sie to po czgsci
z podzialem na pismienno$¢ sakralng i pragmatyczng, stosowanym
przez kodykologéw w odniesieniu do praktyki pisarskiej srednio-
wiecza'. Oznaczaloby to, ze ksiegi pierwszego typu pelnily nie tylko
funkcje przekaznikéw repertuaru muzycznego, ale stawaly sie tak-
ze obiektami sztuki i no$nikami tresci pozamuzycznych, w naszym
przypadku stanowily np. symbol boskiej wladzy i ziemskiej potegi
fundatora. Funkgcje ksigg drugiego typu byly ograniczone do zadan
utylitarnych, nawet pojawiajace si¢ w nich niekiedy ozdobne inicjaty
mialy raczej pomaga¢ w orientacji w zbiorze, niz stuzy¢ celom este-
tycznym lub symbolicznym. Rekopisy uzytkowe to zaréwno te, kto-
re mialy bezposrednie zastosowanie w praktyce wykonawczej, jak
i takie, ktore byly tylko repozytoriami repertuaru muzycznego (te
dwie funkcje mogly tez petni¢ rekopisy reprezentacyjne). Obydwa
typy rekopiséw spotykamy wsrod ksiag z muzyka choratowg i mu-
zyka polifoniczng.

Potkowski, ,Problemy kultury piémiennej”, s. 21-40.
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Bardziej szczegdtowa klasyfikacja — dokonana przez Martina
Justa — obejmuje kodeksy menzuralne z XV i poczatku XVI wieku.
Wyroéznia si¢ w niej ksiegi chorowe (Chorbuch), $piewniki (chanson-
niers 1 Liederbiicher) oraz male folialy (kleine Folio-Handschriften)®.
O przynaleznosci do poszczegolnej grupy decyduje zaréwno rodzaj
przekazywanego repertuaru, jak i cechy zewnetrzne. Ksiegi chérowe
charakteryzuja sie wielkim formatem (in folio) i repertuarem mszal-
no-motetowym - czesto nalezg zarazem do ksiag reprezentacyjnych,
czyli odznaczajg si¢ staranng kaligrafig i bogatym wystrojem malar-
skim. Spiewniki zawierajg przede wszystkim repertuar pie$niowy,
ich format jest maly (in quarto lub in octavo), ale réwniez w tej gru-
pie zdarzajg si¢ egzemplarze bibliofilskie, reprezentacyjne, przezna-
czone — w odrdznieniu od ksiag chérowych - do uzytku prywatne-
go i $wieckiego. Do kategorii matych folialdw nalezg ksiegi spajajace
w pewnym sensie cechy dwoch wymienionych juz typow: tacza re-
pertuar mszalno-motetowy z repertuarem piesniowym, a ich format
oscyluje miedzy quarto a wielkim folio. Istotna réznica polega jed-
nak na tym, ze majg one zawsze charakter rekopisow uzytkowych,
a ich wystepowanie jest szczegdlnie bogato udokumentowane na te-
renach Europy Srodkowej. Klasyfikacja kodekséw menzuralnych,
cho¢ przeciez nieoddajaca bogactwa form przekazywania muzyki
XV wieku, moze stanowi¢ punkt wyjscia do analizy réznych rodza-
jow drukéw w nastepnym stuleciu.

Nalezy juz na wstepie zauwazy¢, ze wszystkie podstawowe typy
rekopi$miennych zrédet muzycznych znalazly swe odwzorowanie
w formie drukowanej. Najwcze$niej, bo juz w XV wieku, pojawily sie
ksiegi liturgiczne oraz rozprawy teoretyczne — wymagaty one stosun-
kowo prostej techniki drukarskiej i mogly liczy¢ na duze grono od-
biorcéw. Pierwszym drukowanym odpowiednikiem kodeksu men-
zuralnego byt oczywiscie Harmonice musices Odhecaton A (1501),
najstarszg za$ tabulaturg drukowang — dwutomowa Intabulatura de

2

Gancarczyk, Musica scripto, s. 41-44. Probe bardziej szczegélowej typologii
kodekséw menzuralnych z lat 1450-1550 — uwzgledniajgcej tez kryteria funk-
cjonalne - podjat ostatnio Thomas Schmidt-Beste (,,Private or institutional”).
Wskazuje ona na wielkg réznorodnos$¢ éwczesnych rekopisow muzycznych,
cho¢ dla naszych rozwazan ma znaczenie drugorzedne.
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lauto Spinacina (1507), wydana podobnie jak Odhecaton w oficynie
Petrucciego. To proste przelozenie zrédet rekopismiennych na dru-
kowane zawodzi jednak, gdy probujemy znalez¢ odpowiedniki po-
szczegdlnych typow kodekséw menzuralnych. Wprawdzie wséréd
szesnastowiecznych drukéw pojawialy sie wielkoformatowe ksie-
gi chdrowe z repertuarem na ogét wylacznie mszalnym, ale $cistych
odwzorowan $piewnikow, a zwlaszcza malych folialéw, w tym stu-
leciu juz nie znajdujemy. Wynikato to zaréwno z waznych z punk-
tu widzenia historii muzyki przemian form przekazywania polifonii,
jak iz nowego podejscia do sposobu tworzenia kolekcji muzycznych.
Te kluczowe dla tej pracy zagadnienia zostana omoéwione w dalszej
jej czgsci — teraz sprobujemy jedynie scharakteryzowa¢ typy drukow
zawierajacych muzyke menzuralng (wielogtosowa).

Oprécz wymienionych juz ksigg chérowych, sposrdd ktdrych
jako pierwsza w postaci drukowanej pojawila sie Liber quindecim
missarum z 1516 roku, inne zbiory muzyki polifonicznej ukazywa-
ly sie z reguly w formie parteséw, co oznacza, ze kazda partia utwo-
ru byta drukowana w oddzielnej ksigzce gtosowej. Ten sposdb prze-
kazu wystepowal dotad sporadycznie — w praktyce rekopismiennej
XV wieku wszystkie glosy notowano bowiem w jednej ksiedze, roz-
pisujac je na sasiadujacych stronach otwartego rekopisu. W ksigz-
kach gtosowych publikowano nie tylko repertuar $wiecki (chansons,
frottole, madrygaly), ale takze motety i msze. Nie byly one wigc za-
rezerwowane dla okreslonego typu utworéw - forma przekazu nie
jest tu $cisle powiazana z rodzajem repertuaru muzycznego, tak jak
w przypadku $piewnikéw czy matych folialéw. Gdybysmy chcieli
postugiwacé sie kategoriami znanymi z praktyki rekopismiennej, to
edycje tego typu musielibySmy nazwa¢ uzytkowymi, gdyz sa to dru-
ki formatu in quarto lub in octavo, czesto lezacego (co w XV wieku
tez bylo rzadkoscia), sporadycznie wyrézniajace si¢ jakas ozdobniej-
sza forma zewnetrzng. Jest to jednak analogia wysoce watpliwa —
druk przez swoja natur¢ wymusit pragmatyzm tego typu publika-
¢ji, a reprezentacyjnos¢ rekopisow, ktora zapewnialy dotad ich cechy
zewnetrzne, zostala zastgpiona stownymi deklaracjami zamieszcza-
nymi na stronach tytulowych i w przedmowach drukéw. Z drugiej
strony, w nie tak znowu rzadkich drukowanych ksiegach chérowych
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mozemy znalez¢é kontynuacje dawnej praktyki tworzenia bogato
zdobionych kodeksow, co ukazano juz na przykladzie Liber quinde-
cim missarum. To nie one jednak beda przyszloécig praktyki drukar-
skiej w nastepnych stuleciach.

Podejmujac probe typologii drukéw z muzyka polifoniczng, na-
lezy wigc uwolni¢ si¢ od dawnego zwigzku formy rekopisu z jego
zawarto$cia, a skupic sie na samym tylko repertuarze muzycznym.
Kluczowe przy tym - jak si¢ okazuje — nie sg kwestie gatunkowe,
ale kwestie autorstwa, co znéw mimowolnie wskazuje na przemia-
ny, jakie w XVI wieku wywotata rewolucja druku. Oté6z wsrod edycji
nutowych tego czasu mozna wyrézni¢ dwa podstawowe typy: dru-
ki imienne, a wiec zbiory utworéw jednego autora, ujawnionego na
stronie tytulowej, czgsto ograniczone do jednego gatunku uprawia-
nego przez danego tworce (np. motety czy madrygaly), oraz anto-
logie, czyli zbiory dziet réznych kompozytordéw, w tym przypadku
z zasady juz nalezace do tego samego gatunku. Forma zewnetrzna
obydwu tych typow jest taka sama, cho¢ wérdd antologii cze$ciej po-
jawiaja sie druki obszerne pod wzgledem liczby stron. Podzial ten
mozna odnie$¢ zaréwno do ksiazek gtosowych, jak i - co znamien-
ne - do ksigg chorowych i tabulatur. Trzeba podkresli¢, ze istnienie
drukéw imiennych nie ma swoich wyraznych zwiastunéw w prakty-
ce rekopis$miennej XV wieku - kryterium autorstwa nie bylo istotne
dla formowania repertuaru éwczesnych kolekcji, ktore zawsze miaty
charakter antologii, rzadko zreszta jednorodnych pod wzgledem ga-
tunkowym. Zdarzaja si¢ wprawdzie przypadki grupowania w reko-
pisach utwordw jednego autora, ale kodeksy ,,imienne” w XV wie-
ku nie wystepowaly.

Obok wyréznionych typéw drukéw szesnastowiecznych po-
jawialy sie formy wczesniej niespotykane. Nalezy do nich zaliczy¢
kancjonaly i psalterze - zbiory piesni jednoglosowych przeznaczo-
nych do uzytku spotecznosci protestanckich. Nie sg one prosta kon-
tynuacjg tradycji ani pietnastowiecznych $piewnikdow, ani - pomimo
swych religijnych funkeji - katolickich ksiag liturgicznych. Istotna
réznica polegala tu miedzy innymi na obecnosci w kancjonatach
jezykéw narodowych, na nowym, uformowanym w XVI wieku re-
pertuarze i duzej réznorodnosci form zewnetrznych: od podrecz-
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nych, tanich ksigzeczek po bogato zdobione woluminy. Przykladem
moga by¢ kancjonaly braci czeskich wydawane w Ivancicach na
Morawach, ktore ukazywaty sie w takich wlasnie wersjach ,,ekono-
micznych” i wielkoformatowych wersjach bibliofilskich®. Nowymi
kategoriami zrodel muzycznych byly réwniez publikowane w XVI
wieku druki ulotne i druki okoliczno$ciowe. Charakteryzowaly sie
one niewielka objetoscia, ograniczong zwykle do kilku kart i jedne;j
kompozycji, i oprocz funkeji muzycznych pelnity tez bardzo istotne
funkcje propagandowe. Druki ulotne — nieduzego formatu i skrom-
ne pod wzgledem typograficznym - dzigki popularnemu repertu-
arowi i przystepnej cenie mialy szanse dotrze¢ do nizszych warstw
spotecznych i propagowaé zywotne tresci religijne, polityczne czy
spoteczne. Do dzisiaj zachowaly si¢ w malym wyborze egzempla-
rzy, jako ze ich znaczenie mozna przyréwnac do roli, jaka w p6zniej-
szych czasach odgrywala prasa. Druki okoliczno$ciowe miaty bo-
gatsza szate graficzng i byly nosnikami ambitniejszego repertuaru
tworzonego czesto przez znanych muzykow (il. 7). Ich wydanie wia-
zalo sie z waznym wydarzeniem w zyciu rodziny lub lokalnej spo-
tecznosci. Za ofiarowanie specjalnie na ten cel przeznaczonej kom-
pozycji twdrca otrzymywal wynagrodzenie z kasy prywatnego lub
instytucjonalnego protektora, zyskujacego tym samym powazanie
u wspolczesnych i zapewniajacego sobie pamie¢ potomnych. Druki
okoliczno$ciowe cieszyly si¢ szczegdlnym powodzeniem w miesz-
czanskich $rodowiskach $rodkowej i péinocnej Europy, gdzie po-
pularnym gatunkiem staly si¢ muzyczne epitalamia*. Podobnie jak
druki ulotne, nie majg $cistych odpowiednikéw w praktyce rekopi-
$miennej XV wieku, cho¢ do pewnego stopnia wydajg si¢ nawigzy-
wac do popularnej tworczosci zapisywanej przygodnie na luznych
kartach czy w rekopisach typu varia, nienalezacej do repertuaru
ksiag chorowych i chansonniers.

Wymienione typy drukéw muzycznych nie oddaja oczywi-
$cie calej roznorodnosci szesnastowiecznej produkeji drukarskie;.
Réwniez wtedy istnialy zjawiska nietypowe i rzadkie, pozostajace

3 Zob. Dankova, Bratrské tisky ivancické.
4 Zob. Leszczynska, ,Miedzy sztuka a komercjq’, s. 5-16.



Il. 7. Hermann Finck: Melodia epithalamii honestissimi viri lohannis Schrammii.
Wittenberga 1557 Rhau
egz. Wroctaw, Biblioteka Uniwersytecka, 51 379 Muz.
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na marginesie gtéwnych nurtéw typografii. Mozna do nich zaliczy¢
np. druki dramatéw humanistycznych, wzbogacanych wstawka-
mi muzycznymi, czy tez pojawiajace si¢ pod koniec stulecia pierw-
sze edycje partytur. Czesto wystepuje mieszanie lub nakladanie sie
réznych typéw: wydawano ,,pseudomonografie’, czyli druki imien-
ne, zawierajace obok utworéw autora ujawnionego na stronie tytufo-
wej kompozycje innych tworcow, a takze ,,pseudoantologie”, w kto-
rych, pomimo braku takiej informacji w tytule, publikowano dzieta
przede wszystkim jednego autora’. Mieszano rowniez partesy z ksie-
gami chérowymi, umieszczajac po dwa glosy utworéw czterogtoso-
wych w jednej ksigzce, jak w edycjach chansons z oficyn Jacquesa
Modernea i Pierre’a Attaingnanta. Niezaleznie od roéznych watpliwo-
$ci jedno pozostaje pewne: druki muzyczne XVI wieku cechowaly
sie wieloscig form, zaréwno pod wzgledem cech zewnetrznych, jak
i repertuarowych, i nie stanowig jedynie prostej kontynuacji prak-
tyki pietnastowiecznej. Juz te proste zabiegi klasyfikacyjne ukazuja,
jak znaczne zmiany w przekazywaniu muzyki dokonaly sie w pierw-
szym stuleciu ery druku.

2.2. Wysokos$¢ nakltadéw

Kluczowe znaczenie dla oszacowania rozmiaru produkcji drukéw
muzycznych w XVI wieku ma ustalenie wysokosci ich nakladéw. Jest
to zadanie trudne, gdyz informacje na ten temat sg skromne i nie za-
wsze wydajg sie reprezentatywne i wiarygodne. Nie mozemy w tym
wzgledzie opiera¢ si¢ na danych dotyczacych innych typow drukow
szesnastowiecznych, gdyz liczba egzemplarzy zalezala od charakteru
drukowanej ksigzki, a edycje muzyczne byly adresowane silg rzeczy
do nielicznego i specjalistycznego grona odbiorcéw. Nalezy pamie-
ta¢, ze umiejetno$¢ czytania w duzych miastach Wloch czy Niemiec
nie przekraczala 30% populacji, a zdolnos¢ czytania nut musiata by¢
znaczgaco nizsza. Informacje o wysoko$ci naktadow drukéw muzycz-
nych sa nie tylko wyrywkowe, ale takze odnoszg si¢ do szczegélnego

5 Zob. Piperno, Gli ,eccellentissimi musici”, s. 4-7.
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rodzaju edycji, powstajacych np. w specyficznych warunkach finan-
sowych, wymagajacych zawarcia kontraktow dokfadnie okreslaja-
cych liczbe kopii. Wiasnie tego typu umowy sg jak dotad gléownym

i najbardziej precyzyjnym zrédlem wiedzy na zajmujacy nas temat.

Tab. 1. Wykaz drukéw o znanej wysokosci naktadu*

Miei
Lp. Autor i tytut | Hesee Naktad
i rok wydania
Liber quindecim missarum electarum quae
. . . Rzym 1516
1 | per excellentissimos musicos compositae . 1008
Andrea Antico
fuerunt
) Matteo Bosco: Libro primo de musica dela | Rzym 1526 R
salamandra (druk zaginiony) Niccolo de’ Giudici >
Elzéar Genet (Carpentras): Liber primus Awinion 1532 0o
3 | missarum Jean de Channey >
Cristobal de Morales: Missarum liber Rzym 1544 )
4 primus Valerio i Luigi Dorico 525
Guillaume Morlaye: Premier livre de Paryz 1552 1200
> | tabulature de leut Michel Fezandat
L
Barthélémy Beaulaigue: Chansons nouvelles yon 1559
6 mises en musique a quatre parties [ksigzka tenorowa 1500
1 1 p 1558] Robert Granjon
Don Paolo Ferrarese: Passiones, Wenecja 1565 00
7| lamentationes Girolamo Scotto >
8 Antonio de Cabegon: Obras de musica para | Madryt 1578 1200
tecla arpa y vihuela Francisco Sanchez
Jacob de Brouck: Cantiones tum sacrae .
(quae vulgo moteta vocantur) tum profanae Antwerpia 1579 500
o |\ < " | Krzysztof Plantin
quingue, sex & octo vocum
John Dowland: The second booke of songs | Londyn 1600
10 1023
or ayres Thomas East
*

Zob. podobny wykaz w: Agee, ,A Venetian music printing contract’, s. 62 (tam-
ze odpowiednia literatura). Richard Agee wymienia ponadto edycje Quinque
missarum Jacobusa de Kerle, ktéra jednak nie zostata zrealizowana, pomija na-
tomiast druk Libro primo de musica de la salamandra (nr 2), ktory nie byt mu
jeszcze znany (zob. Blackburn, ,,The printing contract’, s. 345-356).
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Sposrdéd wszystkich drukéw muzycznych, jakie ukazaly sie po-
miedzy 1501 (najwcze$niejszy druk Petrucciego) a 1600 rokiem,
tylko w odniesieniu do dziesigciu mamy informacje dotyczace ich
nakladu (zob. tab. 1). Druki te pochodzg wprawdzie z réznych
o$rodkow (Wlochy, Francja, Niderlandy, Anglia, Hiszpania) i zawie-
rajg rozne typy repertuaru muzycznego (religijny i swiecki, w tym
tabulatury), jednakze nie odzwierciedlajg wszechstronnego charak-
teru szesnastowiecznej produkeji drukarskiej. Brak wsréd nich edy-
¢ji z wielu waznych oficyn (np. Petrucciego, Gardana, Attaingnanta,
Le Roya & Ballarda, Phalése’a), jak réwniez tak waznych rodzajow
drukéw jak antologie madrygaléw czy protestanckie kancjonaly.

Jak wynika z tabeli 1, nakfad edycji muzycznych zawieral si¢
w przedziale 500-1500 egzemplarzy. Liczby te s3 jednak réznie in-
terpretowane przez badaczy. Wedlug Daniela Heartza przecietny na-
ktad wynosit tysigc lub nieco wiecej kopii®. Inni autorzy — na przy-
kiad Richard Agee — przekonujaco argumentuja, Ze norme stanowity
edycje w okolo 500 egzemplarzach’. Wydaje sig, ze trudno w tym
wzgledzie o jakie$ zdecydowane rozstrzygnigcia, gdyz - jak juz zo-
stalo zaznaczone - informacje na temat nakltadéw odnoszg sie tylko
do niektdrych kategorii szesnastowiecznych drukéw. Mozna jedynie
zauwazy¢, ze w wigkszej liczbie kopii (1000-1500) wydawano raczej
muzyke $wieckg, w tym instrumentalna (nr 5, 6, 8, 10). Przynalezala
ona bowiem do muzykowania popularnego, w znacznym stopniu —
jak w przypadku tabulatur — indywidualnego. W mniejszych nakfa-
dach (czyli okolo 500 egzemplarzy) drukowano na ogdt wokalne
utwory religijne (nr 3, 4, 7, 9), ktérych wykonanie wymagalo zespotu
o wiekszych kompetencjach, a ich funkcje determinowato przezna-
czenie liturgiczne. Szczegdlny przypadek stanowi tu zbiér mszy opu-
blikowany przez Andre¢ Antica w liczbie 1008 egzemplarzy. Tak wy-
soki naklad wynikat zapewne ze szczegélnych warunkéw, w jakich
ukazala si¢ ta edycja: Antico mial wylaczno$¢ na wydawanie muzy-
ki w duzym formacie, nie musiat zmaga¢ sie z konkurencja, a zapo-

6 Heartz, Pierre Attaingnant, s. 122.
7 Agee, ,A Venetian music printing contract’, s. 62-65 (tamze przeglad innych
stanowisk).
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trzebowanie na tego rodzaju antologie — wzorowane na rekopisach,
ale jednak znacznie tafisze i opatrzone imprimatur papieza — bylo za-
pewne duze. Pomimo to naktad Liber quindecim missarum zaskaku-
je, zwlaszcza ze wczesne druki Ottaviana Petrucciego ukazywaly sie
w maksymalnie trzystu kopiach®.

Podane wyzej liczby powinni$my traktowaé z duzym dystansem
z co najmniej trzech powodéw. Po pierwsze, malo wiemy na temat
nakladéw edycji muzycznych publikowanych przez drukarzy-wy-
dawcow bez wsparcia zewnetrznych inwestoréw. Nalezy domysla¢ sie,
ze naklady te ustalano z wyjatkowa ostroznoscig, tak by mie¢ gwa-
rancj¢ w miare szybkiego zwrotu poniesionych kosztow. Z cala pew-
noscig nie mozna bylo sobie pozwoli¢ na rozrzutno$¢ w powielaniu
egzemplarzy, chocby ze wzgledu na wysokie ceny papieru. Po dru-
gie, musimy wzia¢ pod uwage mozliwo$¢ dodrukéw. Czesto zdarza-
to si¢, ze drukarze przygotowywali najpierw mniejsza liczbe kopii,
by wybada¢ rynek, potem za$ zwigkszali naktad stosownie do po-
wodzenia danej edycji. Po trzecie wreszcie, istnial pewien margi-
nes wydawnictw niekomercyjnych, w ktérych potencjalne zyski ze
sprzedazy schodzily na dalszy plan. Byly to publikacje sponsorowa-
ne, ukazujace sie ku chwale protektora, podkreslajace jego prestiz
i aspiracje. W kazdym razie nie ulega watpliwosci, ze druki muzycz-
ne nie zawsze podlegaly sztywnym prawom rynku, stuzyly bowiem
réznym, nie tylko komercyjno-muzycznym celom, co moglo rzuto-
waé na wysokos¢ nakltadu.

ExempLUM 3. Cristébal de Morales: Missarum liber primus. Rzym
1544 Dorico

Pietrzace sie trudno$ci w ustaleniu faktycznych nakladéw szesna-
stowiecznych drukéw muzycznych moze ilustrowa¢ przyklad pierw-
szego tomu mszy Cristobala de Morales. Ukazal si¢ on w Rzymie
W 1544 roku w oficynie Valeria Dorica, pracujacego w tym czasie ze
swoim bratem Luigim. Dziatalno$¢ tego zaktadu nie ograniczala sig

Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 366.
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bynajmniej do drukowania muzyki, cho¢ dzigki wielkoformatowym
edycjom mszy (m.in. Palestriny), a takze kolekcji Madrigali de di-
versi musici (1530), w ktérej po raz pierwszy pojawia si¢ stowo ,,ma-
drygal”, zajmuje on wazne miejsce w historii muzyki. Valerio Dorico
na ogot nie podejmowat ryzyka wydawania nut z wlasnej inicjatywy
i czgsto drukowal na zamdwienie, wypelniajac zlecenia miejscowych
kompozytoréw. Tak tez stalo si¢ w przypadku mszy Moralesa.

Warunki finansowe druku tej kolekcji, jak réwniez wysokos¢ jej
nakladu znamy z kontraktu z 1543 roku, oméwionego przez Suzanne
Cusick®. Wynika z niego, ze koszty publikacji poniesli Cristobal
de Morales oraz dwoch jego wspolnikéw — Antonio de Salamanca
i Giovanni Della Gatta. Kompozytor byl zobowiazany do dostarcze-
nia gotowego do wydania rekopisu swoich dziet, zapewnienia ko-
rekty oraz pokrycia kosztow druku (lacznie z papierem) 250 egzem-
plarzy. W zamian otrzymywat 275 wydrukowanych kopii, z ktérych
tylko 50 mogt sprzeda¢ we Wloszech. Dwaj pozostali wspdlnicy
mieli ponies¢ koszty produkcji 275 egzemplarzy, za co przejmowali
250 kopii, z zastrzezeniem, Ze nie moga ich kolportowa¢ na terenie
Hiszpanii. Bracia Valerio i Luigi Dorico byli jedynie zleceniobiorca-
mi, zobligowanymi do wydrukowania ksigzek o odpowiedniej jako-
$ci na dostarczonym przez wydawcoéw papierze, za co mieli otrzy-
macé wynagrodzenie w wysokosci 8o skuddéw. Inicjatorem edycji
byt natomiast sam kompozytor, ktéry musial wystarac sie o licencje
na druk i dziesigcioletni przywilej obejmujacy Krélestwo Neapolu,
Republike Wenecka i Panistwo Koscielne.

Z kontraktu wynika, ze naklad pierwszego tomu mszy Moralesa
wynosil 525 sztuk, a wiec miescil si¢ w szesnastowiecznych nor-
mach. Niewykluczone jednak, ze liczba wydrukowanych egzempla-
rzy byta w istocie wigksza. Druki muzyczne, ktorych naklad jest nam
znany, zachowaly sie w nielicznych kopiach, stanowigcych rzad-
ko ponad jeden procent ich pierwotnej liczby. Tymczasem edycja
mszy Moralesa dotrwala do dzisiaj w 28 egzemplarzach, co stanowi
az 5,33% nakladu™. Wprawdzie tego rodzaju ksiegi, wydrukowane

9 Cusick, Valerio Dorico, s. 93-103.

'° Gancarczyk, ,W sprawie wysokosci nakladéw”, s. 86.
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w duzym formacie i z wielkg staranno$cia, adresowane do odbior-
cow instytucjonalnych, mialy wigksze szanse przetrwania niz tansze
druki sluzace prywatnym uzytkownikom, jednak podany odsetek
jest wysoki i musi prowokowac¢ do stawiania pytan. Dla poréwnania
podajmy, ze Liber quindecim missarum z 1516 roku ocalala w trzyna-
stu kopiach (1,29% nakltadu), a msze Elzéara Geneta (Carpentrasa)
z 1532 roku jedynie w trzech (0,60% nakladu). Mozna wiec przy-
puszczad, ze kolekcja Moralesa doczekata sie dodruku, zwlaszcza ze
musiala cieszy¢ sie sporym wzigciem, skoro zaledwie dwa lata p6z-
niej Jacques Moderne przygotowat jej lyoniskg reedycje. Drukowanie
dodatkowych egzemplarzy bylo powszechna praktyka w XVI wieku —
ujawniaja ja niekiedy szczegdtowe analizy bibliograficzne, podczas
ktoérych wsrdd zachowanych kopii tego samego tytutu zauwaza si¢
odmienno$¢ papieru i szczegotow typograficznych. Praktyke te po-
$wiadcza expressis verbis kontrakt z 1526 roku dotyczacy edycji Libro
primo de musica de la salamandra, wedtug ktérego najpierw wydru-
kowano pieéset egzemplarzy, a potem - po polrocznej przerwie -
dodatkowych pieédziesiat*'.

Przekraczajacy tysiac egzemplarzy naklad Liber quindecim mis-
sarum oraz z pewnoscig wigkszy niz 525 kopii rzymski naklad mszy
Moralesa wskazujg, ze w I potowie XVI wieku istnialo duze zapo-
trzebowanie na ksiegi chérowe z repertuarem mszalnym. Swiadczy
to posrednio o wielkiej liczbie kapel wokalnych dziatajacych w 6w-
czesnej Europie — wiele z nich nie mialo na tyle moznych protekto-
réw, by pozwoli¢ sobie na zamoéwienie znacznie drozszych ksiag re-
kopi$miennych. Co najmniej jeden z egzemplarzy pierwszego tomu
mszy Moralesa dotart do Polski i jest przechowywany w Bibliotece
Jagiellonskiej w Krakowie (razem z tomem drugim; zob. il. 8). Liczne
$lady uzycia, a takze dotaczone na koncu rekopismienne dodatki do-
wodzg, ze nie byl to jedynie egzemplarz kolekcjonerski — stuzyt on
praktyce wykonawczej nieznanego nam dzisiaj osrodka.

FINIS EXEMPLI

" Blackburn, ,The printing contract’, s. 354.
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Biorac pod uwage powyzsze zastrzezenia, nalezy uzna¢, ze nakfad
szesnastowiecznych edycji muzycznych zawieral sie w szerokim
przedziale od 100 do 1500 egzemplarzy, osiggajac zapewne najcze-
$ciej Srednig wartos¢ 500 kopii. Mniejszy naklad byt nieoptacalny —
w 1586 roku wenecki drukarz Angelo Gardano podal w watpliwos¢
sens drukowania muzyki w liczbie szes¢dziesieciu egzemplarzy™.
Naklad powyzej tysiaca sztuk zapewne nie wystepowal czesto i doty-
czyl wyjatkowo popularnych tytuléw, przeznaczonych dla szerokie-
go grona odbiorcéw. Na liczbe egzemplarzy danego wydania miato
wplyw wiele czynnikéw: warunki finansowe, w jakich powstawata
edycja, charakter drukowanego repertuaru (zaréwno w sensie gatun-
kowym, jak i autoréw kompozycji), mozliwosci i strategia dziatania
konkretnej oficyny, ale tez ogélna sytuacja gospodarcza i spoteczna
panujgca w danym czasie i na danym terytorium. Jak znaczne mo-
gly by¢ réznice miedzy liczbg sporzadzanych kopii, wskazujg nakta-
dy wydawnictw niemuzycznych. Juz w epoce inkunabuldéw niekto-
re ksigzki drukowano w ponad tysiacu egzemplarzy. Dla wczesnego
wieku XVI normga byt naklad 1000-1500 sztuk, ale zdarzaly si¢ row-
niez edycje mniej liczne, zazwyczaj o charakterze specjalistycznym,
np. tlumaczenia tekstéw patrystycznych drukowano w Rzymie
w liczbie 500-800 egzemplarzy*’. Z drugiej strony, w przypadku wie-
lu tytuléw naklady siegaly kilku tysi¢cy sztuk, np. Biblie niemiecka
Lutra publikowano jednorazowo w czterech tysigcach kopii. W styn-
nej oficynie Plantina w II polowie XVI wieku drukowano zwykle
w nakfadzie 1250-1500 egzemplarzy, ale znéw z wyjatkami: znacz-
nie wyzszy naktad osiaggneta np. Biblia hebrajska (2600-3000 egzem-
plarzy) czy tez gramatyka grecka z 1564 roku (2500 egzemplarzy)'.
Podobne wahania - cho¢ w obrebie nizszych warto$ci — musialy do-
tyczy¢ takze muzyki. Istniala prawdopodobnie spora przepas¢ po-
miedzy wydanymi w Lyonie chansons Beaulaiguea a np. edycja
lamentacji i pasji Waclawa z Szamotul opublikowang kilka lat wcze-
$niej w Krakowie.

» Sherr, ,The publications of Guglielmo Gonzaga’, s. 123.
3 Cusick, Valerio Dorico, s. 96.
4 Febvre, Martin, The coming of the book, s. 216-222.
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2.3. Wielko$¢ produkcji drukarskiej

Lucien Febvre i Henri-Jean Martin szacujg, ze z epoki inkunabutéw
pochodzi 30-35 tys. réznych edycji, co daje okoto 20 milionéw eg-
zemplarzy*s. Wielko$¢ produkeji drukarskiej w wieku XVI ocenia sie
nawet na okoto 500 tys. tytutdéw, co przy $rednim nakfadzie 1000 kopii
daje liczbe 500 milionéw egzemplarzy. W Niemczech wydano wte-
dy 160-190 tys. tytutéow, we Wloszech — go-120 tys., a we Francji —
70-90 tys., nie uwzgledniajac jednak drukéw ulotnych'®. W samej
tylko Wenecji w ciggu XVI wieku ukazalo si¢ od 15 do 17,5 tys. edy-
cji7. Niestety, dotychczas nie oszacowano, jaki udzial w tej produk-
¢ji majg druki muzyczne. Donald Krummel wspomina o liczbie 12-
-15 tys. wydawnictw nutowych z okresu 1501-1700"%; odsetek tych
publikacji przypadajacy na wiek XVI pozostaje jedynie w sferze do-
mystow.

Ustalenie wielkosci produkeji drukarskomuzycznej nie jest oczy-
widcie zadaniem latwym - jeste$my tu zdani silg rzeczy na niepelne
dane. Punktem wyjscia takich szacunkéw moga by¢ informacje ze-
brane w RISM - miedzynarodowym katalogu Zrédel muzycznych,
ktéry odnotowuje stare druki muzyki wielogtosowej, przechowy-
wane w bibliotekach niemal calego $wiata’. Oprécz wydawnictw
imiennych i antologii znalazly si¢ w nim zawierajace polifoni¢ pisma
teoretycznomuzyczne, ksiegi liturgiczne, a takze utwory literackie.
Jednak nawet tak szeroko zakrojony katalog nie obejmuje wszyst-
kich drukéw nalezacych do powyzszych kategorii. Istnieja przeciez

5 Ibidem, s. 248.
Pirozynski, Johannes Gutenberg, s. 138. Wczesniejsze szacunki sg znacznie mniej-
sze, np. Jean Delumeau podaje liczbe 150 do 200 tys. tytutéw w XVI w. (czyli 150
—200 milionéw egzemplarzy), zob. Delumeau, Cywilizacja odrodzenia, s. 171.
Grendler, The Roman inquisition, s. 6.
Krummel, ,,Musical functions”, s. 333.
¥ RISM A/I (Einzeldrucke); RISM B/I (Recueils imprimés). Oczywiscie, jak w kaz-
dym wielkim przedsiewzieciu, réwniez w katalogach RISM pojawiaja si¢ ble-
dy. Na uzytek ponizszych obliczen skorygowano najbardziej oczywiste uster-
ki, np. dotyczace miejsc wydania drukéw Petrucciego po 1510 1. (Fossombrone,
a nie Wenecja). Zweryfikowanie katalogu RISM we wszystkich szczegétach
przekroczyloby ramy tej pracy.
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tytuly nieuwzglednione w RISM, a rozmiar potencjalnych brakow
uwidacznia wydany niedawno spis edycji muzycznych ze zbiorow
dawnej Preussische Staatsbibliothek przechowywanych obecnie
w Bibliotece Jagielloniskiej w Krakowie*. Na 887 drukéw z okresu
do 1600 roku az ponad 10% nie odnotowano w RISM. Nawet w tak
dobrze znanych zespolach Zrddel, jak druki Ottaviana Petrucciego
czy szesnastowieczne edycje z utworami Orlanda di Lasso, moz-
na znalez¢ pozycje pominiete w tym obszernym katalogu - stano-
wig one odpowiednio 7,6% i 1,2% materiatu®’. Kazdy badacz muzy-
ki XVT wieku styka sie z podobnymi lukami, zwlaszcza gdy zajmuje sie
zasobami mniejszych lub stabo opracowanych ksiegozbiordw czy tez
skupia sie na dziatalno$ci prowincjonalnych oficyn. Mozna przyjaé,
ze uwzglednienie tych wszystkich brakéw juz dzisiaj powiekszyloby
objeto$¢ RISM o co najmniej 5%.

W szacunkach produkeji drukarskiej musimy ponadto wzigé
pod uwage te edycje, ktore nie zachowaly si¢ do czasow dzisiej-
szych, a po ktérych pozostat §lad w dawnych inwentarzach i spisach.
Dzigki szczegélowym monografiom najwazniejszych oficyn mo-
zemy w przyblizeniu okresli¢ liczbe zaginionych drukow. W przy-
padku zakladu Petrucciego stanowig one 6% materialu, Antonia
Gardana (za lata 1538-1559) — 8,6%, Girolama Scotta (1539-1572) -
9,8%, a Pierre’a Phalesea i jego syndéw (1545-1578) — az 10,6%
Uwzgledniajac fakt, ze i tak liczba zaginionych edycji musi by¢ wiek-
sza, niz mozna to wyczytac z dawnych zrodel, nalezy zatozy¢, ze sta-
nowig one co najmniej 10% produkcji drukarskiej, cho¢ istniejg tez
szacunki zwiekszajace ten wspoélczynnik do 20%.

Jak wynika z danych zaczerpnietych z RISM, uzupelnionych in-
formacjami z katalogu zbioréw berlinskich Biblioteki Jagiellonskiej*,
w okresie od 1501 do 1600 roku ukazaly si¢ 5354 druki z muzyka po-
lifoniczng. Powigkszajac te liczbe o pozycje pominiete w katalogach

2 Patalas, Catalogue of early music prints.

Zob. Boorman, Ottaviano Petrucci; Leuchtmann, Schmid, Orlando di Lasso.
Dane na podstawie: Boorman, Ottaviano Petrucci; Lewis, Antonio Gardano;
Bernstein, Music printing; Vanhulst, Catalogue des Editions.

Fenlon, ,,Music, print, and society’, s. 288.

>4 Patalas, Catalogue of early music prints.
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(5%) i druki zaginione (10%), mozna przyjaé, ze w ciagu catego stu-
lecia pojawilo sie¢ prawie 6200 edycji, co przy $rednim naktadzie 500
egzemplarzy daje 3 100 ooo kopii. Wydawnictwa muzyki polifonicz-
nej stanowily niewielki odsetek calej produkeji drukarskiej XV wie-
ku?. Odsetek ten uleglby jednak znacznej zmianie, gdyby wzig¢ pod
uwage pokazna liczbe publikowanych wowczas pism teoretycznych,
réznojezycznych kancjonaléw, tacinskich ksiag liturgicznych i innych
zrédet muzyki monodycznej. Jak wynika ze sporzadzonego juz kil-
kadziesiat lat temu wykazu Ake Davidssona, zachowato sie 611 dru-
kowanych rozpraw teoretycznomuzycznych z XVI wieku*. Z tego
samego okresu zarejestrowano 960 drukow piesni niemieckiej (kan-
cjonaly i druki ulotne)¥, z kolei liczbe ksiag liturgicznych XV i XVI
wieku mozna okresli¢ na co najmniej 1570 tytuléw?’. Uwzglednienie
tylko tych wyrywkowych danych daje blisko 10 tys. edycji muzycz-
nych, co stanowi okolo 2% szesnastowiecznej produkgji drukarskiej
(biorac pod uwage liczbe tytutéw). Jednakze jedynie szacunki doty-
czace wydan muzyki polifonicznej mozna uzna¢ za w miare wiary-
godne; edycjom tego rodzaju trzeba zreszty przyznaé pierwszenstwo
ze wzgledu na doniostos¢ zawartego w nich repertuaru.

Zebrane dane wiele méwig o geografii i dynamice upowszech-
niania sie drukarstwa muzycznego w XVI wieku. Niejednokrotnie
podkreslano juz wielkie znaczenie Wenecji dla rozwoju typo-
grafii muzycznej. Wigze si¢ to nie tylko z dzialalnoscia Ottaviana
Petrucciego, ale takze pdzniejszych wydawcow i drukarzy: Antonia
Gardana i jego syndw, Girolama Scotta, Giacoma Vincentiego czy
Ricciarda Amadina. Spo$rdéd drukéw muzyki polifonicznej XVI
wieku az 47,8% pochodzi z oficyn weneckich. Wenecja byta gtow-
nym o$rodkiem drukowania nut w pierwszej dekadzie stulecia
(czasy Petrucciego), a potem ponownie od okoto 1540 roku (po-

»  Biorgc pod uwage szacunki takich autoréw jak Jean Delumeau (zob. przyp. 16),
wydawnictwa z muzyka polifoniczng stanowilyby maksymalnie 2% produkeji
drukarskiej. W odniesieniu do nowszych szacunkow odsetek ten osiaga war-
to$¢ zaledwie 0,6%.

Davidsson, Bibliographie der musiktheoretischen Drucke.

7" Zob. RISM B/VIII (Das deutsche Kirchenlied).

28 Zob. Renaissance liturgical imprints (dostep: 19.02.2009).
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wstanie oficyn Scotta i Gardana). W niektorych okresach ponad po-
towa europejskiej produkcji wydawniczej pochodzita z tego miasta
(zob. tab. 2). Hegemonia Wenecji zostala przerwana tylko w latach
okoto 1511-1540 — w drugim dziesigcioleciu XVI wieku wazng po-
zycje zdobyly bowiem inne osrodki wloskie i osrodki niemieckie,
natomiast w latach dwudziestych i trzydziestych rynek wydawnictw
muzycznych zdominowaly druki francuskie. W ciggu calego stu-
lecia Zadne miasto nie mogto jednak réwna¢ sie sitg oddziatywa-
nia z Wenecja, a produkcja w calej Italii - z uwzglednieniem takich
miast, jak Rzym, Mediolan, Ferrara i Neapol - osiggneta w tym cza-
sie warto$¢ 56,5%. Pomimo kryzysu gospodarczego konica XVI wie-
ku oficyny wloskie utrzymaly mniej wigcej staly poziom liczby wy-
dawanych drukéw muzycznych az do okoto 1620 roku?.

Dla rozwoju wczesnej typografii kluczowe znaczenie miaty dru-
karnie niemieckie, ktdre juz w czasach inkunabutéw mogly poszczy-
ci¢ sie najwiekszg produkcja w Europie. Jesli wzia¢ pod uwage wy-
dawnictwa z muzyka polifoniczna, pozostawaly one jednak w cieniu
osrodkow wloskich. W ciggu XVI wieku ukazato si¢ tam 17,9% edy-
¢ji, co w poréwnaniu z samga tylko Wenecja stanowi odsetek dos¢ ni-
ski. Drukarstwo muzyczne na ziemiach niemieckich nie bylo tak sil-
nie zcentralizowane jak w Italii: oprécz Norymbergi, wiele tytutow
wyszlo spod pras w Augsburgu, Frankfurcie nad Menem, Frankfurcie
nad Odrg, Lipsku, Monachium, Strasburgu i Wittenberdze. Trzecie
miejsce pod wzgledem wielkosci produkeji drukarskomuzycznej zaj-
mowata Francja (12,7%), z wiodaca rolg oficyn w Paryzu i Lyonie. Po
okresie dzialalnodci takich drukarzy i wydawcow, jak Attaingnant,
Moderne, Du Chemin i Fezandat, jej znaczenie w ostatnich deka-
dach stulecia wyraznie spadlo, pomimo waznego miejsca, jakie w hi-
storii drukarstwa zajal paryski zaklad Le Roya & Ballarda. Zmienny
udzial w rynku wydawniczym mialy tez Niderlandy, w ktérych ukaza-
to si¢ 6,5% szesnastowiecznych edycji, gléwnie w Antwerpii i Leuven.
Typografia muzyczna pojawila si¢ na tych terenach znacznie pozniej
niz we Wtoszech, Niemczech czy Francji i po latach bujnego roz-
kwitu w czasach Tylmana Susata i Pierre’a Phalése’a (ojca) utrzymata

* Carter, ,Music publishing in Italy’, s. 20.
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udzial w rynku na poziomie nieprzekraczajacym 5%. W pozostatych
krajach ukazato sie 5,8% drukéw muzycznych - intensyfikacje dzia-
tan tych dotychczas marginalnych osrodkéw mozna dostrzec dopie-
ro pod koniec stulecia, m.in. za sprawg oficyn w Pradze, Londynie
i Krélewcu. Wprawdzie juz w latach piecdziesigtych poza Wtochami,
Niemcami, Francja i Niderlandami ukazato si¢ az 11,9% edycji, jed-
nak jest to wynik poniekad mylacy - tak znaczny odsetek wynika
z uwzglednienia czterdziestu drukéw ulotnych z piesniami wielo-
glosowymi, ktdre zostaly opublikowane w Krakowie w latach 1550-
-1558. Maja one warto$¢ unikatowa w skali europejskiej, nie moga
wszakze réwna¢ sie pod wzgledem objetosci i sily oddziatywania
z drukami imiennymi i antologiami.

Tab. 2. Wielko$¢ produkeji drukarskiej 1501-1600*

Liczb: Wiochs )
1O We- oW .| Nider- |Pozostale| Brak
Lata dru- . (bez | Niemcy | Francja ) |
\ necja .. landy | osrodki | miejsca
kow Wenecji)
1501-1510 52 | 80,8% | 1,9% 15,4% — - 1,9% —
1511-1520 48 14,6% | 45,8% 31,3% - 2,1% 6,3% -
1521-1530 51 | 13,7% | 29,4% 5:9% | 43,1% - 5,9% 2,0%
1531-1540 | 200 [22,5% | 7,5% | 25,5% | 43,0% | — 1,0% | 0,5%

1541-1550 | 447 |52,1% | 2,5% 13,9% | 20,6% | 9,2% 1,3% 0,4%
1551-1560 | 681 |29,7% | 4,7% 9,4% 24,7% |18,1% | 11,9% 1,6%
1561-1570 | 745 |558% | 5,8% 14,9% | 13,8% | 7,7% 1,7% 0,3%
1571-1580 | 785 |46,8% | 4,3% 26,4% | 14,4% | 4,5% 3,6% 0,1%
1581-1590 | 1180 | 54,2% | 12,4% | 18,1% | 6,1% | 3,3% 5,7% 0,3%
1591-1600 | 1117 | 53,2% | 12,7% | 18,8% | 2,0% | 4,7% 8,5% 0,2%
Brak daty 48 [10,4% | 6,3% | 29,2% | 8,3% | 4,2% | 18,8% | 22,9%

Razem 5354 | 47,8% | 8,7% 17,9% | 12,7% | 6,5% 5,8% 0,6%

Przeglad rozmiaru produkcji drukarskiej w poszczegdlnych la-
tach i dekadach obrazuje, jak wielkie znaczenie miato wynalezie-

* Dotyczy jedynie drukéw muzyki polifonicznej uwzglednionych w RISM i w ka-
talogu Patalas (Catalogue of early music prints).



TYPY I ROZMIAR PRODUKC]JI DRUKARSKIE] 77

nie metody druku pojedynczego. Lata 1501-1530 charakteryzu-
ja sie niezmiennym poziomem produkeji, ktora w obrebie kazdego
dziesigciolecia osiaggala jedynie liczbe okolo pigédziesieciu edycji.
W 1528 roku, kiedy Attaingnant rozpoczat tloczenie nut nowg tech-
nika, ukazato si¢ — wedle dostepnej nam wiedzy — czternascie dru-
kow z muzyka polifoniczng. Od polowy lat trzydziestych — po okre-
sie pewnych wahan - mozna zauwazy¢ stalg tendencje zwigkszania
liczby drukowanych edycji muzycznych. W dekadzie 1531-1540 zo-
stalo wydanych juz cztery razy wiecej drukéw niz w poprzednim
dziesiecioleciu, a w latach 1541-1550 warto$¢ ta zostala jeszcze po-
dwojona, gtéwnie za sprawg weneckich oficyn Gardana i Scotta.
Szybki rozwdj typografii muzycznej ulegt zahamowaniu pod koniec
lat pie¢dziesigtych XVI wieku, co wynikato by¢ moze z nasycenia sie
rynku, ale z pewnoscig mialo tez swoje zrodta w biezacej sytuacji
polityczno-gospodarczej. Dwa wyrazne kryzysy w drukarstwie mu-
zycznym mozna skojarzy¢ z konkretnymi wydarzeniami historycz-
nymi. W 1563 roku rozpetata si¢ we Francji wojna religijna, powodu-
jac przerwanie prac tamtejszych oficyn, w nastepstwie czego roczna
produkcja w skali calej Europy spadta do poziomu nieznanego od
dziesieciu lat. Druga, znacznie powazniejsza zapas¢ nastgpita w la-
tach 1576-1577, kiedy to liczba wydawanych edycji ulegla zmniej-
szeniu o okofo 30%, co mozna jednoznacznie powigzac¢ z okresem
zarazy w Wenecji. Poczawszy od roku nastepnego (1578), zauwazal-
ny jest staly przyrost rocznej produkeji, ktéra osiagneta swoj szczy-
towy punkt w 1588 roku (153 druki). W latach dziewiec¢dziesigtych
ukazalo si¢ mniej drukéw niz w poprzednim dziesig¢cioleciu — wyni-
ka to z przypadajacego na te dekade ogdlnoeuropejskiego kryzysu,
zwiastujacego wielki kryzys XVII wieku?*. Z drugiej strony, rok 1600
nalezal do najbardziej produktywnych lat w calym XVI stuleciu:
opublikowano wtedy 137 edycji z muzyka polifoniczna, a wiec okolo
68,5 tys. egzemplarzy. Po powigkszeniu tej liczby o szacunkowy od-
setek drukéw nieuwzglednionych w RISM i zaginionych otrzymu-
jemy prawie 8o tys. kopii, co zwazywszy na populacje dwczesnej la-

3% (Clark, ,,Introduction”, s. 3-22.
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cinskiej Europy*', daje jeden egzemplarz na ponad 1000 0séb. Nie
jest to moze liczba imponujaca, jednak oznacza co najmniej tyle, ze
mozna bylo drukami muzyki polifonicznej obdzieli¢ kazda kapele
koscielng czy miejska oraz zaspokoi¢ potrzeby profesjonalnych mu-
zykow i kolekcjonerdow.

3t Populacje Europy okoto 1600 r. szacuje sie na 83,2 mln (bez Rosji i Batkanow);
zob. Mols, ,,Population in Europe’, s. 38.
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0d drukarza do odbiorcy

3.1. Koszty i ceny

Chociaz z punktu widzenia badan muzykologicznych drukarstwo
wydaje si¢ przede wszystkim zjawiskiem kulturowym, to przeciez
trudno rozpatrywa¢ je z pominieciem aspektow ekonomicznych,
tym bardziej ze w nastepnym rozdziale bedzie mowa o powstaniu
w XVI wieku swoistego rynku muzycznego. Duze znaczenie ma wiec
okreslenie kosztéw produkeji drukéw muzycznych, a nastepnie ich
cen hurtowych i detalicznych. Jest to zadanie niezwykle skompliko-
wane, nie tylko ze wzgledu na to, ze muzykolog wkracza tutaj na obcy
mu grunt badan z dziedziny historii ekonomii, wychodzac poza za-
kres zainteresowan klasycznej humanistyki, lecz réwniez z uwagi na
niedostatek zrodet i trudnosci zwiazane z interpretacja zamieszczo-
nych w nich danych. Koszty produkcji mozna ustali¢ na podstawie
nielicznie zachowanych kontraktéw, zawartych miedzy wydawcami
a drukarzami, tych samych, ktére dostarczaja informacji na temat
wysokosci nakladu. Ceny drukéw szesnastowiecznych odnajdujemy
na listach wydatkoéw, spisywanych przez klientéw prywatnych lub in-
stytucjonalnych, a takze w zapiskach handlowych - szczegdlng war-
to$¢ maja dla nas ksiegi rachunkowe Krzysztofa Plantina z Antwerpii.
To bardzo niewiele, zwazywszy na fakt, ze postugujemy sie zrodta-
mi operujacymi cenami w réznych walutach, i to w warunkach, kie-
dy sila nabywcza pieniagdza ulegata szybkim i niekiedy trudnym do
uchwycenia zmianom. Nieurodzajny rok, wybuch wojny lub zarazy
powodowaly drastyczne podwyzki i czasy prosperity szybko prze-
chodzity w okresy szalejacej drozyzny. Dodatkowy problem stano-
wia nieprecyzyjne zapisy zrodtowe — czesto jesteSmy w stanie ziden-
tyfikowac¢ tytul wydawnictwa, do ktérego odnosi sie¢ podana kwota,
nie wiemy jednak, jak wygladal konkretny egzemplarz przeznaczo-
ny do sprzedazy. Trzeba bowiem zaznaczy¢, ze na ceng skladaly sie
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nie tylko koszty produkeji i standardowe marze, ale takze koszty do-
datkowych ustug, zwigzanych np. z wykonaniem oprawy (publikacje
wychodzily z drukarni w postaci niezszytych arkuszy) czy dostawa
do klienta. Jakos¢ oprawy, cechy konkretnego egzemplarza (wydru-
kowanego np. na specjalnym papierze lub ozdobionego malarsko),
jego dostepnos¢ (tytul rzadki, sprowadzany na specjalne zyczenie,
badz tez tytul rozpowszechniony, pochodzacy z miejscowej oficy-
ny), typ odbiorcy (staly czy jednorazowy) — wszystko to ksztaltowa-
to ostateczna cene sprzedazy. Nie mozemy wiec mowic o jakiejs sta-
tej cenie danej edycji, ale o cenie tylko jednej sposrod wielu jej kopii.
Ustalenie, o jaki egzemplarz chodzi w konkretnej wzmiance zrédto-
wej i co ostatecznie zlozylo si¢ na jego warto$¢ rynkows, jest bardzo
trudne lub zgota niemozliwe.

Na koszty produkeji druku sktadaly sie koszty papieru, wykona-
nia lub wypozyczenia czcionek, koszty atramentu i innych materia-
téw oraz wynagrodzenia drukarzy i pomocnikéw. Charakterystyczne
jest to, ze najwazniejszy punkt kosztorysu stanowil zawsze papier’,
co musialo mie¢ duze znaczenie dla decyzji wydawcéw i druka-
rzy o wysokosci nakladu i objetosci druku. W kontrakcie dotycza-
cym publikacji 500 egzemplarzy Libro primo de musica de la sala-
mandra (Rzym 1526) na papier przeznaczono dziesi¢¢ dukatéw, na
atrament i skory - jednego dukata, na optacenie drukarza — cztery
dukaty, na wynagrodzenie dla pomocnikéw - cztery dukaty, na za-
kwaterowanie dla pracownikéw na okres dwéch miesiecy — osiem
dukatéow?. Nie wiemy nic o kosztach czcionek, ktére by¢ moze byly
juz w posiadaniu drukarza (Niccolo de’ Giudici) i nie wymagaly do-
datkowych $rodkéw finansowych. W tym przypadku cena papieru
stanowila 37% warto$ci produkeji, czyli odsetek znaczny, cho¢ nie
najwyzszy. W 1544 roku, réwniez w Rzymie, zawarto umowe na wy-
danie Missarum liber primus Moralesa, wedlug ktorej koszty druku
wyniosty 154,20 skuddw, z czego 74,20 skudy przeznaczono na pa-
pier, a 80 skudow na pozostate wydatki (w tym robocizne i czcion-

' Zob. tez dane dotyczace wydawnictw niemuzycznych, Febvre, Martin, The co-

ming of the book, s. 112-114.
Blackburn, ,The printing contract’, s. 347.
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ki)3. Udzial materiatu pisarskiego stanowit wiec az 48%, co jednak
musialo mie¢ zwigzek z jego jako$cia. Libro primo de musica de la
salamandra ukazala si¢ na papierze formatu mezzana, uzywanym do
produkgji standardowych ksiazek glosowych in quarto, podczas gdy
ksiega mszy Moralesa wymagala drozszej carta reale, nadajacej si¢
do wytwarzania duzych folialéw. Wiekszy udziat papieru w kosztach
moglt tez wynika¢ z przemian w technologii typografii muzycznej:
wczesniejszy tytul zostal powielony technikg druku podwdjnego,
pdzniejszy zas — technika druku pojedynczego, wigzaca sie z mniej-
szym nakladem pracy. Nawet przy wydaniu tak szczegdlnej edycji
jak msze Carpentrasa, do ktdrej sprawiono specjalne czcionki, ma-
terial pisarski stanowil najwazniejsza czg$¢ kosztow*. Nie dziwi wiec
zastrzezenie zawarte w kontrakcie z 1565 roku dotyczacym opubli-
kowania pasji i lamentacji Paola Ferraresego, ze papier ma by¢ ,,biaty
i fadny, nie za$ ciemny czy plamisty™. Z przeliczen zakontraktowa-
nych ryz papieru na objetos¢ wydrukowanych egzemplarzy wynika,
ze pewna jego cze$¢ byta przeznaczona na straty (np. przygotowanie
korekt). Gdyby jednak drukarz zle wyttoczyt nuty, musiatby dodru-
kowa¢ odpowiednig liczbe egzemplarzy niezaleznie od braku papie-
ru‘. Na rozrzutnos$¢ w tym zakresie nie bylo wigc miejsca.

Niewiele wiemy na temat wysokosci marz, jakie narzucano przy
sprzedazy wydawnictw muzycznych. Tym wigksza warto$¢ ma dla
nas informacja zawarta w kontrakcie dotyczacym dodruku piec¢dzie-
sieciu kopii wspomnianej juz Libro primo de musica de la salaman-
dra. Wspoélnicy — wydawca i drukarz - podzielili si¢ kosztami po po-
towie, przy czym ten pierwszy odkupit od drukarza przynalezng mu
cze$¢ nakladu w cenie szesciu baiocchi za sztuke. Z wcze$niejszego
kontraktu - tego, ktory dotyczyl wydania 500 kopii — wiemy, ze koszt
produkcji catego nakladu wynosit w tym samym roku 27 dukatow
(2700 baiocchi), co daje 5,4 baiocchi za egzemplarz — marza na sprze-
daz hurtowg stanowila zatem w tym przypadku 10,1%’. Marze de-

Cusick, Valerio Dorico, s. 95-98.

Heartz, Pierre Attaingnant, s. 115.

Agee, ,,A Venetian music printing contract’, s. 60.
Zob. Heartz, Pierre Attaingnant, s. 111.

Blackburn, ,The printing contract’, s. 353.
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taliczne byly daleko wyzsze. Liber quindecim missarum z 1516 roku
kosztowala 15 julii w hurcie i 20 julii w detalu, co oznaczalo wzrost
ceny o0 33,3%°. Zapewne podobng marze natozono w 1521 roku
na sprzedaz mniejszych wydawnictw Antica, za ktore Ferdinand
Columbus zaplacit dziesie¢ soldéw za egzemplarz (mniej niz 7,5
baiocchi), podczas gdy kolekcja motetéw wydana przez Antoniusa
de Frizis kosztowata kolekcjonera w tym samym roku dziewig¢ ba-
iocchi. Byly to ksiazki zblizone objetoscig do Libro primo de musi-
ca de la salamandra, a wigc koszty ich druku mogly ksztattowa¢ sie
w granicach pieciu-szesciu baiocchi za sztuke. Przy zatozeniu takich
relacji cenowych mozna przyja¢, ze przy nakladzie soo egzemplarzy
sprzedaz 350 kopii dawata pelny zwrot kosztow®.

Tego rodzaju kalkulacje moga by¢ jednak zawodne. Inng war-
to$¢ detaliczna mialy druki Ottaviana Petrucciego, sprzedawane —
w przeliczeniu na jedng karte — w cenie trzy razy wyzszej niz wy-
dawnictwa Antica'*. Wazng role odgrywaly tu z pewnoscig koszty
produkcji - pod tym wzgledem precyzyjny w swej pracy Petrucci nie
mogt konkurowac ze swoimi nastepcami i nasladowcami. Z drugiej
strony, istnieje powazne przypuszczenie, ze marze w sprzedazy de-
talicznej na ogol przekraczaly s50% i trzydziestoprocentowy narzut
w przypadku Liber quindecim missarum nie jest dobrym punktem
wyjécia do dalszych kalkulacji. Wenecka edycja Delle historie del
mondo (1581-1582) bylta sprzedawana w cenie przewyzszajacej co
najmniej o potowe koszty jej wydania®’, marze za§ w antwerpskiej
oficynie Plantina wynosity w latach szes$¢dziesiatych 100%, cho¢ by-
waly tez znacznie wyzsze'. Opublikowanie francuskiego przektadu
Tukidydesa, ktory ukazal si¢ w 1527 roku w nakladzie 1225 egzem-
plarzy, kosztowalo ponad 12 250 soldow (dziesi¢¢ soldow w przeli-
czeniu na kopie), podczas gdy jeden egzemplarz byl sprzedawany
po dwadziescia soldow, czyli dwa razy drozej*’. Duza marza musia-

Chapman, Andrea Antico, s. 451; cyt. za: Blackburn, ,The printing contract’, s. 353.
9 Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 360.

Ibidem, s. 360.

Grendler, The Roman inquisition, s. 15.

Voet, The golden compasses, t. 2, s. 388-389.

3 Heartz, Pierre Attaingnant, s. 114-115.
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ta takze dotyczy¢ wielu wydawnictw muzycznych, ktére — podob-
nie jak Tukidydes — wymagaly dotarcia do specjalistycznego grona
odbioréw, co zwiekszalo koszty kolportazu i wigzalo si¢ z ryzykiem
dlugiego skladowania czekajacych na sprzedaz drukéw. Suzanne
Cusick zaklada na przyklad, ze cena detaliczna Missarum liber pri-
mus Moralesa musiata by¢ na poziomie okoto 1,30 skuda - tyle bo-
wiem za analogiczne wydawnictwa placita w tym czasie rzymska
Cappella Giulia. Tymczasem, jak wynika z kontraktu, koszt dru-
ku calego nakladu tej ksiegi wynosil 154,20 skudy, a wigc tylko
0,30 skuda za kopie, co oznacza, ze juz sprzedaz niespelna 120 eg-
zemplarzy przynosita pelny zwrot poniesionych wydatkow'. By¢
moze istnieje jakis btad w tych kalkulacjach - to kolejna zagadka
zwigzana z tg ksiegg i dotyczacym jej kontraktem (zob. exemplum 3).
W kazdym razie marze na wydawnictwa muzyczne musialy by¢ duze
i zapewnialyby spory zysk, gdyby nie caly szereg warunkow, ktore
nalezalo spelni¢, by odnies¢ finansowy sukces. Odpowiedni dobér
repertuaru, wysoka jako$¢ druku, sprawny kolportaz i korzystna ko-
niunktura - zbyt wiele, zeby wydawanie muzyki nie wigzato si¢ z du-
zym ryzykiem finansowym.

Waznym zrédlem wiedzy na temat cen drukéw muzycznych
w I polowie XVI wieku sg inwentarze hiszpanskiego kolekcjonera
Ferdinanda Columbusa®. Z zamieszczonych w nich zapiskow wy-
nika, ze najdrozszymi edycjami nutowymi tego czasu byly - jak juz
wspomniano - druki Ottaviana Petrucciego. Wysokie ceny charak-
teryzowaly tez inne wydawnictwa specjalistyczne tego czasu; wiele
na przyklad nalezalo zaplaci¢ za ksigzki ze stynnej weneckiej oficyny
Aldusa Manutiusa'. Na ich warto$¢ wplywal nie tyle format ksiegi,
ile liczba zuzytych arkuszy, co znéw potwierdza decydujace znacze-
nie papieru dla ekonomii wczesnego drukarstwa. Stanley Boorman
zaklada, ze edycje muzyczne zaczely tanie¢ okoto potowy XVI wie-
ku'. Jak wynika z inwentarza Accademia Filarmonica z Werony z lat
1543-1560, komplet ksigzek gtosowych z oficyny Antonia Gardana

Cusick, Valerio Dorico, s. 98.

' Chapman, ,Printed collections, s. 50-52.
Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 331-336.
7 Ibidem, s. 335-336.
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kosztowat wtedy $rednio jednego lira, przy czym cena ta odnosita si¢
do egzemplarzy nieoprawionych. Przykladowo, za zbidr czteroglo-
sowych Mottetti del Frutto (1539) akademia ta zaplacita jednego lira
i cztery soldy, a za sze$cioglosowe madrygaly Verdelota (1541) - jed-
nego lira i siedem soldéw. Cena oprawionych egzemplarzy rosta, i to
niekiedy znacznie: za oprawe kartonowsa trzech parteséw nalezalo
zaplaci¢ 15 soldow, podczas gdy koszty oprawy pergaminowej mogty
przekroczy¢ warto$¢ druku. Zakladajac, ze dzienna stawka robotnika
wynosila okoto 30 soldéw, wydaje si¢, ze zakupienie zwyklych, nie-
oprawionych ksigzek gtosowych nie bylo zbyt wielkim wydatkiem
(1lir = 20 soldéw). Dodajmy, ze klawesyn z malowang skrzynig kosz-
towal Akademie z Ferrary 110 liréw, a wiec mial wartos¢ sporej ko-
lekcji drukéw muzycznych*. W latach dziewigcdziesigtych XVI wie-
ku cena nieoprawionych partesow wydanych w Wenecji byta jeszcze
nizsza, gdyz w przypadku czterech gltoséw ksztattowala sie na pozio-
mie 10-15 soldow™.

Dalszych informacji na temat cen interesujacych nas edycji do-
starczajg zapiski handlowe Krzysztofa Plantina zlat 1566-1578, opra-
cowane przez Henriego Vanhulsta*. Na ich podstawie mozna prze-
konac sie, jak wielka przepas$¢ cenowa dzielita zwykle, nieoprawione
ksigzki glosowe, liczace po kilkanascie kart, od znacznie obszerniej-
szych wydawnictw w duzym formacie. Opublikowana przez Plantina
luksusowa ksiega mszy Georgesa de La Hele kosztowala — w zalezno-
$ci od jakoéci papieru, jakiego uzyto do druku - 15 lub 18 florenéw*’,
podczas gdy bicinia Orlanda di Lasso (1577) mozna bylo naby¢ juz
za 3,5 stuivera (= 0,175 florena). Srednia cena za ksigzki glosowe in
quarto wynosita osiem stuiveréw i — jak sie wydaje — na jej wysoko$¢
nie wplywalo ani miejsce druku, ani data wydania®>. Ponownie to
papier mial najwazniejszy wpltyw na wartos¢ edycji, a cene sprzeda-

Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 89-91.

Zob. ceny w indeksach ksigzek przeznaczonych do sprzedazy z oficyn Vincen-
tiego (Thibault, ,Deux catalogues” [1929], s. 178-183) i Scotta (Bernstein, Music
printing, s. 131; eadem, Print culture, s. 92); zob. tez rozdz. 3.2.

Vanhulst, ,,Suppliers and clients”.

> Zob. tez Stellfeld, Bibliographie des éditions, s. 32-41.

* Vanhulst, ,,Suppliers and clients’, s. 570.
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zy wydatnie podwyzszato zaopatrzenie ksigzek w oprawe. Jak suge-
ruje Vanhulst, muzykalia sprzedawane przez Plantina byty $rednio
trzy razy drozsze od dziel niemuzycznych?:. Wymagaloby to z pew-
noscig dalszych badan poréwnawczych, zwlaszcza w kontekscie in-
nych wydawnictw specjalistycznych II potowy XVI wieku. Tak czy
owak druk kosztowal znacznie mniej niZ wykonana na zamoéwienie
kopia rekopi$mienna: juz w 1470 roku wersja drukowana tego same-
go tekstu stanowita 50-80% ceny manuskryptu*%. Podobne porow-
nania w zakresie muzyki bylyby trudne do przeprowadzenia, jednak
wydaje sie, ze takze w tym przypadku réznice byty duze i powieksza-
ty sie w ciagu XVTI stulecia.

EXEMPLUM 4. Ceny drukéw w Prusach Krélewskich

Ceny wydawnictw muzycznych w Prusach ostatniej ¢wierci XVI wie-
ku mozna pozna¢ na podstawie zapiskdw naniesionych na egzempla-
rzach zachowanych w Bibliotece Uniwersyteckiej w Toruniu (il. 9).
Znalazl si¢ tam klocek o§miu drukéw z lat 1568-1582 (sygn. V 814-
-821), pochodzacych z oficyn w Norymberdze i Monachium, ktére
zawierajg religijny repertuar tacinski, w tym liczne utwory Orlanda
di Lasso. Klocek nalezal niegdy$ do kolekcji kosciota Mariackiego
w Elblagu, jednego z najwazniejszych o$rodkdw pielegnowania kul-
tury muzycznej w Prusach®. W trzech egzemplarzach, na stronach
tytutowych ksiazek tenorowych, pojawia si¢ cena w groszach pru-
skich, naniesiona nie wczes$niej niz w 1582 roku, kiedy to ukazat si¢
najmlodszy z drukéw. Z zapiskéow tych wynika, ze wartos¢ sprze-
dazy byta §cisle skorelowana z objetoscia edycji. Norymberski druk
Sacrae lectiones Orlanda di Lasso z 1575 roku kosztowat tylko 8 gro-
szy, gdyz byt niewielki pod wzgledem rozmiardw (cztery ksigzki gto-
sowe po 14 kart), wydane za$§ w tym samym miejscu w 1570 roku
Septem psalmi poenitentiales Aleksandra Uttendala kosztowaly az

* Ibidem, s. 571.
4 Hirsch, Printing, selling and reading, s. 69.
»  Zob. Leszczynska, ,Zbiory muzyczne Biblioteki Mariackiej”.
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20 groszy, ich cztery ksigzki glosowe liczyly bowiem $rednio po 40
kart. Za opublikowane najpdzniej Lectiones sacrae Lassa nalezalo
zaplaci¢ 10 groszy, a wiec zndéw proporcjonalnie do objetosci, cho¢
biorac pod uwage cene za jedng zadrukowang karte, byl to tytut naj-
tanszy (zob. tab. 3). Podane wartosci odnoszg sie z calg pewnoscig do
egzemplarzy nieoprawionych.

Tab. 3. Ceny drukéw z kosciota Mariackiego w Elblagu

Liczba | Cenaza

Lp. Autor i tytut Miejsce i rok wydania | Cena Kart karte

Aleksander Uttendal:

1 | Septem psalmi Norymberga 1570

20gr | 160 | 0,125gr

L Dietrich Gerlach
poenitentiales
Orlando di Lasso: .
2 Sacrae lectiones Norymberga 1575 jw. 8 gr 56 0,143 gr
Orlando di Lasso: Monachium 1582
3 Lectiones sacrae Adam Berg 10gr| 98 0,102 gr

Interesujaco wypada pordéwnanie podanych tu cen z cenami
innych produktéw i ustug obowigzujacymi w latach osiemdziesia-
tych XVI wieku. Wydaje sie, ze dobrym punktem odniesienia moga
by¢ dane dotyczace pobliskiego Gdanska, z ktérym taczyly Elblag
wiezy gospodarcze i wspdlna przynalezno$¢ do Prus Krolewskich.
Wprawdzie sifa nabywecza pienigdza ulegala tam sporym wahaniom,
jednak mozna zalozy¢, ze najtaiiszy druk (8 gr) stanowil réwnowar-
to$¢ dziennej stawki czeladnika murarskiego, zarabiajacego w 1583
roku 7-8 groszy, a w 1585 roku 8-10 groszy. W 1586 roku Lectiones
sacrae Lassa mozna bylo wymieni¢ na prosie, drozsze o zaledwie
jednego szelaga (10 groszy = 30 szelagdow), cho¢ dwa lata wczesniej
w cenie tej miescily si¢ prawie dwa prosiaki. Rownowartos$¢ beczki
piwa stanowilo kilka drukéw, gdyz w 1584 roku nalezalo za nig za-
placi¢ 65 groszy, a w okresie drozyzny 1586 roku — 85 groszy*®. Ceny

26 7ob. Pelc, Ceny w Gdarisku.



Il.9. Orlando di Lasso: Lectiones sacrae. Monachium 1582 Berg

egz. Torun, Biblioteka Uniwersytecka, V 821
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edycji muzycznych z Elblaga wydajg sie wiarygodne, gdyz w tym sa-
mym czasie (1584) Georg Osterberger z Krolewca — drukarz i ksie-
garz — deklarowal, ze za druk piesni (zapewne chodzi o kancjona-
ty ewangelickie z nutami) pobiera optaty w wysokos$ci 20-25 groszy
za egzemplarz, co uwazal za cen¢ niewygérowang?. Nalezy mu wie-
rzy¢, gdyz byly to wydawnictwa z pewnoscig obszerniejsze od parte-
s6w Orlanda di Lasso.

Pozostaje pytanie, gdzie zostaly zakupione druki do kosciota
Mariackiego w Elblagu. Ceny w groszach pruskich jednoznacznie
wskazujg, ze pozyskano je na miejscu, a wigc w Prusach Krélewskich
lub Prusach Ksiazecych. W Elblagu dzialal zapewne jakis ksiegarz,
jednak wydaje si¢ wysoce prawdopodobne, ze nabycie tego rodzaju
specjalistycznych wydawnictw nie obyto sie bez posrednictwa wiek-
szych sktadow w Gdansku lub Krolewcu. W obydwu tych miastach
funkcjonowalo kilka ksiegarni, ktore — ze wzgledu na znaczenie mu-
zyczne tych o$rodkow - musialy tez trudnic sie sprzedaza nut®.
Waznym pretendentem bylyby sklepy wspomnianego Osterbergera
w Krélewcu, majgcego w tym miescie w zakresie druku i obrotu
ksigzkami pozycje monopolisty, wspierang odpowiednimi przywile-
jami polskich krélow. Musial on pozostawacé w bliskich kontaktach
z wydawcami niemieckimi, gdyz pochodzil z Norymbergi; byt tak-
ze prawdopodobnie rozeznany w rynku muzycznym, skoro sam pu-
blikowal nuty®. W kazdym razie zdobycie drukéw muzycznych dla
kosciota Mariackiego w Elblagu, polozonego miedzy dwoma wazny-
mi o$rodkami handlowymi - Gdanskiem i Krélewcem - nie byto za-
pewne trudne i w istocie niewiele kosztowniejsze niz obecnie.

FINIS EXEMPLI

* Kawecka-Gryczowa, Korotajowa, Drukarze dawnej Polski, t. 4, s. 301.

8 Sprzedaza nut zajmowala sie ksiegarnia Salomona w Gdansku, ktéra w 1582 .
sprowadzita 20 egzemplarzy Cantiones sacrae Broucka (1579) z oficyny Plantina
z Antwerpii; Stellfeld, Bibliographie des éditions, s. 50. Zbigniew Nowak (,,Zarys
dziejow ksiggarstwa”) wymienia tylko dwoch ksiegarzy (a zarazem drukarzy)
dzialajacych w Gdansku w XVI w.: Franciszka Rhodego (lata dziatalnoéci: 1538—
-1559) i Jakuba Rhodego (1593-1602).

* Zob. Kawecka-Gryczowa, Korotajowa, Drukarze dawnej Polski, t. 4, s. 299-311.
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3.2. Kolportaz

Dystrybucja ksigzek, w tym wydawnictw nutowych, nie nalezata do
najlatwiejszych, co zreszta musialo mie¢ istotny wptyw na ich cene.
Byl to wprawdzie towar trwaly, nieulegajacy szybkiemu przetermi-
nowaniu, jednak charakteryzowal si¢ znaczng waga i duza wrazliwo-
$cig na wilgo¢. Ksigzki transportowano w drewnianych skrzyniach
statkami lub wozami, przy czym w miare mozliwosci wybierano dro-
ge wodna. Zdarzalo sig, ze wskutek sztormu czy ulewy papier ulegat
zamoczeniu, tak jak stato si¢ to z wydawnictwami Girolama Scotta
przewozonymiw 1558 roku z Wenecji do Neapolu®*. Zniszczenia po-
wodowaly takze wielokrotne przetadunki towaru, np. gdy zmieniano
wozy lub przenoszono skrzynie z wozdw na statki. Dodatkowy pro-
blem stwarzaly trudnosci w przeptywie pieniedzy pomiedzy druka-
rzami i ksiegarzami dzialajacymi w oddalonych od siebie osrodkach.
Oczywiscie nie bylo mowy o platnosciach gotéwka, stad tez rozlicza-
no sie za pomocg barteréw i wymiany weksli. W praktyce system ten
nie zawsze si¢ sprawdzal, gdyz weksle krazyly z rak do rak, bywaty
zastawiane na poczet dlugdw, a wojny i inne kataklizmy prowadzily
do spektakularnych bankructw?*.

Najpewniejsza i najtansza forma kolportazu byta zatem sprze-
daz bezpos$rednia. Duze oficyny drukarskie miaty wlasne ksiegarnie,
w ktorych sprzedawaly zaréwno wydawnictwa swoje, jak i pocho-
dzace z innych drukarni. Nic pewnego nie wiemy o sklepach pierw-
szych drukarzy muzycznych, dziatajacych jeszcze w specyficznych
warunkach, ale juz firmy Gardana, Scotta i Plantina prowadzity taka
wladnie sprzedaz bezposrednia. Co najmniej od 1516 roku rodzina
Scottéw byla wspdtwlascicielem ksiegarni w Rzymie, w ktdrej sprze-
dawano Liber quindecim missarum. W pozniejszym czasie posiadala
sklad w Neapolu, a w 1559 roku weszta w spotke z wenecka ksiegar-
nia Balda Sabiniego i dostarczala jej ksiazki z pietnastoprocentowym

3° Bernstein, Print culture, s. 87.

3t Febvre, Martin, The coming of the book, s. 222-224.
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upustem®. Wlasny sklep prowadzita Officina Plantiniana®, gdzie
mozna bylo naby¢ za gotéwke m.in. wydawnictwa nutowe z Leuven
i Paryza’*. Duze oficyny mialy réwniez swoich reprezentantéw w in-
nych miastach - trudnili si¢ oni kolportazem ksigzek i rozliczeniami
finansowymi. Agentami Girolama Scotta byli jego krewni dziatajacy
jako drukarze i ksiegarze w Wenecji, Neapolu, Mediolanie i Mantui,
przedstawicielem w Rzymie byl za$ — o czym dowiadujemy sie z umo-
Wy z 1566 roku — drukarz Marco de Amadoro®. Krzysztof Plantin
mial swoje biuro w Paryzu, do ktorego wystal dziesig¢ egzemplarzy
Octo Missae Georgesa de La Hele natychmiast po ich ukazaniu si¢
drukiem w 1578 roku’. Przedstawiciele w innych miastach nie tylko
reprezentowali interesy handlowe i finansowe macierzystej oficyny,
ale tez posredniczyli w pozyskiwaniu obcych wydawnictw do innych
ksiegarni nalezagcych do firmy. Wazng funkcje petnili takze wedrow-
ni handlarze ksigzek (colporteurs), docierajacy do mniejszych miast,
tam gdzie nie bylo specjalistycznych sklepéw. Trudnili si¢ oni przede
wszystkim kolportazem drukéw ulotnych, sprzedawanych za nie-
wielkie kwoty na targach i ulicach®. Kazda drukarnia wspolpraco-
wala ponadto z réznymi ksiegarzami i kupcami, z ktérymi prowa-
dzila interesy na zasadzie barteréw.

Wglad w kulisy dystrybucji edycji muzycznych II potowy XVI
wieku dajg nam wspomniane juz w poprzednim podrozdziale zapi-
ski handlowe Krzysztofa Plantina. Do gtéwnych jego dostawcéw na-
lezeli miejscowi ksiegarze z Antwerpii, w tym zwlaszcza Jean Bellere,
ktéry w okresie 1566-1578 sprzedal Plantinowi nuty na sume ponad
122 florenéw. Wydawnictwa muzyczne byly pozyskiwane z Leuven
(z oficyny Pierre’a Phalesea), Paryza i Lyonu, cho¢ skadinad wiado-
mo, ze wazng funkcje pelnili tez dostawcy z terenu Niemiec. Lista
odbiorcéw byla znacznie diuzsza: na jej czele znajduje sie zna-
ny ksiegarz z Augsburga Georg Willer, ktory kupil od Plantina we

3 Bernstein, Print culture, s. 87.

3 Zob. Voet, The golden compasses, t. 2, s. 392-395.
3% Zob. Vanhulst, ,,Suppliers and clients”, s. 576-602.
3% Bernstein, Print culture, s. 86.

3¢ Vanhulst, ,,Suppliers and clients”, s. 600.

% Orden, ,Cheap print’;, s. 284-286.
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wspomnianym czasie nuty o lacznej wartoéci ponad 69 florendw.
Oprocz wielu klientéw z Niderlandéw, znajdujemy nabywcow z ta-
kich miast, jak Lipsk, Londyn, Lyon, Mediolan, Rzym i Wieden. Byli
wsrod nich kupey i ksiggarze, ale takze odbiorcy indywidualni i in-
stytucjonalni, czesto niestety nieodnotowani z imienia. Jedna z naj-
ciekawszych transakcji dotyczy zakupu niezidentyfikowanej edy-
¢ji utworéw Gerarda Turnhouta przez wysokiego urzednika dworu
w Madrycie. Nalezy podkresli¢, ze nawet wtedy, gdy Plantin han-
dlowal z innymi ksiegarzami i kupcami, liczba przesylanych egzem-
plarzy jednego tytutu byla niewielka i rzadko przekraczala szes¢ ko-
pii*®. Z calg pewnoscia sprzedaz wydawnictw muzycznych nie miata
charakteru masowego, cho¢ z drugiej strony - jak wida¢ z analizo-
wanych rachunkéw - geograficzny zasieg transakcji byt szeroki. Nie
dziwig w tym kontekscie ani wysokie marze, ani utrzymywanie si¢
na rynku tytuléw sprzed kilkudziesieciu lat.

Najwazniejsza okazje do handlu ksigzkami stwarzaly wielkie, po-
nadregionalne targi. Jak przypuszcza Boorman, to wlasnie ta droga
byty kolportowane niektdre wydawnictwa Petrucciego, pojawiajace si¢
m.in. na targach w Recanati*. Od konca XV wieku do polowy lat
sze$¢dziesigtych nastepnego stulecia role centrum targowego odgry-
wal Lyon, do ktorego zmierzali kupcy z Francji, Wloch, Szwajcarii,
Niemiec i Hiszpanii. Tutaj, na ulicy Merciére, znajdowaly sie licz-
ne sklepy i kramy z ksigzkami, a w ich bogatej ofercie mozna bylo
znalez¢ edycje muzyczne z zakladéw Modernea i Attaingnanta®.
Nie ulega watpliwosci, ze to dzigki posrednictwu Lyonu w I polo-
wie XVI wieku obserwujemy przenikanie si¢ mysli technologicznej
i repertuaru oficyn muzycznych z terendéw Francji i Wloch. Od po-
towy XVI wieku waznym o$rodkiem handlu wydawnictwami nuto-
wymi stal sie¢ Frankfurt nad Menem. Henri Estienne w swojej eru-
dycyjnej relacji Francofordiense emporium przyréownat Frankfurt do
Aten, a to ze wzgledu na wielka liczbe drukarzy, ksiegarzy, uczonych
i pisarzy odwiedzajacych to miasto przy okazji targdw, organizowa-

3% Vanhulst, »Suppliers and clients”, passim.

3 Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 357.
4 Zob. Guillo, Les éditions musicales, s. 24-25; Heartz, Pierre Attaingnant, s. 123.
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nych tam dwa razy w roku. Byla to nie tylko szansa na zaprezentowa-
nie najnowszych tytuléw i zawarcie transakcji handlowych, ale réw-
niez mozliwo$¢ wymiany mysli i idei pomiedzy przedstawicielami
wszystkich dyscyplin 6wczesnej nauki, pochodzacymi z najwazniej-
szych osrodkoéw intelektualnych Europy. Obok ,targéw Muz” - jak
okresla je Estienne — odbywaly si¢ nie mniej wazne i barwne , targi
Merkurego”, podczas ktérych sprzedawano zywno$¢, konie, wyroby
z metalu, tkaniny i wino*'. Dla historii muzyki najwazniejsze jednak
znaczenie ma to, co mozna bylo znalez¢ na Biichergasse.

0Od 1564 roku Georg Willer z Augsburga drukowat katalogi ksig-
zek wystawianych na targach we Frankfurcie, ktére s3 dla nas nieoce-
nionym zrédlem wiedzy na temat bogatej oferty sprzedawanych tam
wydawnictw. W 1569 roku w targach uczestniczylo osiemdziesieciu
siedmiu ksiggarzy, w tym siedemnastu z Frankfurtu, pieciu z Genewy,
czterech z Lyonu i trzech z Wenecji, reprezentujacych rowniez inte-
resy nieobecnych kolegow**. Katalogi frankfurckie z okresu do 1600
roku odnotowuja ponad dwadziescia tysiecy pozycji ze 117 oficyn®,
z ktérych niemata czes$¢ dotyczyla muzyki. Tylko w latach 1565-
-1570 pojawily sie tam 154 tytuly edycji muzycznych, co stanowi-
to istotng czes¢ dwezesnej produkeji drukarskiej. O miedzynarodo-
wym charakterze targéw $wiadczy fakt, ze wsrod owych tytuléow az
91 pochodzito z oficyn wloskich*. Frankfurt byt waznym miejscem
przeplywu szesnastowiecznych wydawnictw nutowych, a zwlaszcza
gléwnym punktem transferu drukéw z potudnia na pétnoc. W ka-
talogach znajdujemy wiele pozycji zawierajacych repertuar mszal-
ny, motetowy, pie$niowy i madrygatowy, ktory wplynal na ksztalt
kultury muzycznej XVI wieku, w tym edycje, uznane dzisiaj za zagi-
nione®. O istotnym znaczeniu targéw dla kolportazu publikacji mu-
zycznych $wiadczy inwentarz sporzadzony w 1602 roku po $mierci
krakowskiego ksiegarza Zacheusza Kesnera. Zawiera on m.in. wy-
kaz ksigzek sprowadzonych z Frankfurtu w listopadzie tego roku

41
42

Stephanus (Estienne), Francofordiense emporium.
Febvre, Martin, The coming of the book, s. 229.

4 Ibidem, s. 231.

Bernstein, Print culture, s. 90.

4 Zob. Gohler, Verzeichnis (Gohler 1).
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przez wspotpracownika Kesnera - Jana Policiusa, z przeznaczeniem
do sprzedazy w ksiegarniach w Krakowie i Lublinie. W$rod 91 tytu-
tow, kazdy w liczbie od jednej do czterech kopii, znalazly si¢ druki
z oficyn niemieckich, niderlandzkich i wloskich, w tym liczne edy-
cje weneckie stanowigce ponad 30% pozycji. W inwentarzu odnoto-
wano ponadto 284 egzemplarze drukéw muzycznych in quarto bez
charakterystyki ich zawartosci*.

Forma prezentacji ofert poszczegélnych oficyn staly si¢ druko-
wane juz w czasach inkunabuléw indeksy, zawierajace wykaz ksig-
zek przeznaczonych do sprzedazy*. Opracowywano je na potrzeby
uczestnictwa w targach, na ktérych nie byto mozliwosci wystawie-
nia wszystkich publikacji, aby zareklamowa¢ tytuly znajdujace sie
w magazynach lub przygotowywane do druku. Zapewne wigkszo$¢
liczacych sie oficyn sporzadzata takie indeksy — niestety te, dotycza-
ce wydawnictw muzycznych, pochodza dopiero z ostatniej ¢wierci
XVI wieku. Przybieraly one forme plakatéw lub matych zeszytow,
co oddaje praktyka oficyny Plantina*. Dobrym przykiadem takiego
reklamowego plakatu jest Catalogus librorum excusorum in officina
Gerlachiana, wydany w Norymberdze w 1582 lub 1583 roku. Na za-
drukowanej jednostronnie karcie o wymiarach 51 x 35 cm wymie-
niono okolo 180 tytuléw posegregowanych na grupy tematyczne,
w tym piecdziesiat edycji w dziatach ,,Musici libri” i ,Teutsche Music
Biicher” (muzykalia znalazly sie tez w innych grupach)*. W formie
plakatu zostal takze wydany przez oficyne Scotta Indice de libri di
musica stampati z 1596 roku, zawierajacy 256 pozycji, podzielonych
na dzialy wedlug gatunkow i liczby gloséws°. Dwa inne wykazy —
obydwa z 1591 roku - ukazaly si¢ w postaci matych, o$émiokartko-
wych fascykutéw w formacie in octavo (nieco ponad 14 x 10 cm)>".
Indeks Giacoma Vincentiego (Indice di tutte lopere di musica che si
truova alla stampa della pigna) bywa pomijany w najnowszej litera-

46 Czepiel, ,,Zacheus Kesner”.

47 Febvre, Martin, The coming of the book, s. 230-231.

¥ Voet, The golden compasses, t. 2, s. 424.

4 Ameln, ,,Ein Nirnberger Verlegerplakat”

Bernstein, Music printing, s. 130-131; eadem, Print culture, s. 91-93.
5! Thibault, ,,Deux catalogues”.
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turzes?, podczas gdy zawarto$¢ wykazu Angela Gardana (Indice delli
libri di musica che si trovano nelle stampe di Angelo Gardano) docze-
kata si¢ juz szczegdlowej analizy. Wynika z niej, ze rynkowy zywot
niektérych wydawnictw byt bardzo diugi - wérdd 360 tytutéw znaj-
duja sie takie, ktdre swoim datowaniem siggaja lat czterdziestych.

Kolportaz za posrednictwem sieci ksiegarzy i agentdw, wsparty
wydatnie przez obecnos$¢ na miedzynarodowych targach w Lyonie
i Frankfurcie, sprawial, ze wydawnictwa muzyczne docieraly do nie-
mal wszystkich zakatkow szesnastowiecznej Europy. W I polowie XVI
wieku najintensywniejsza wymiana dokonywata sie w dwoch stre-
fach: potudniowej, czyli w basenie Morza Srédziemnego (Wtochy,
poludniowa Francja, kraje alpejskie, Potwysep Iberyjski), oraz pot-
nocnej, atlantyckiej (pdtnocna Francja, Anglia, kraje hanzeatyckie)’*.
Osrodki niemieckie byly tymi, w ktorych obydwie strefy zazebialy sie,
a od polowy stulecia przyjely role posrednika miedzy Wlochami
a potnocng czescig kontynentu®. Sprawny kolportaz i uniwersalny
jezyk muzyki spowodowaly, ze w XVI wieku mozna zaobserwowac
proces niespotykanej dotad unifikacji $wiata zachodniego w zakresie
uprawianego repertuaru muzycznego (zob. rozdz. 5.2).

3.3. Krag odbiorcow i kolekcjonerstwo

Nielatwo jest ustali¢ krag odbiorcow szesnastowiecznych edycji mu-
zycznych, gdyz mogly one dociera¢ wszedzie tam, gdzie postugiwano sie
pismem, nawet jesli umiejetnos¢ czytania i pisania nie obejmowata
nut. Pewne typy drukéw mialy swoje okreslone (cho¢ niezamknie-
te) grono uzytkownikéw, ktore nie musialo wykazywaé zaintereso-
wania wszystkimi rodzajami publikowanej muzyki. Podreczniki byly
adresowane do uczniéw i studentdw, zaznajamiajacych si¢ z musi-
ca practica w szkotach koscielnych, miejskich i dworskich. Bardziej

5> Zob. Bernstein, Print culture, s. 91; Fenlon, ,,Music, print, and society’, s. 301.

3 Agee, The Gardano music printing firms, s. 360-405 (Appendix II); Lewis, Anto-
nio Gardano, t. 3, s. 63-77.

Zob. Heartz, Pierre Attaingnant, s. 124.

%5 Zob. Bernstein, ,,Musica transalpina’, s. 400.

54



OD DRUKARZA DO ODBIORCY 95

specjalistyczne traktaty muzyczne trafialy w rece profesoréw i pro-
fesjonalnych muzykow, odznaczajacych si¢ erudycja niezbedng do
zglebiania zawartych w nich tresci. Odbiorcami ksiag liturgicznych
byty katolickie instytucje koscielne, kancjonatéw ewangelickich za$ —
cztonkowie wspolnot protestanckich. Druki okolicznosciowe, de-
dykowane konkretnym osobom i instytucjom, mogly w pierwszym
rzedzie liczy¢ na zainteresowanie mieszczan danego miasta lub re-
gionu, rozpoznajacych kontekst powstania pomieszczonych w nich
utworéw, podczas gdy druki ulotne trafialy — dzieki swej niskiej ce-
nie i przystepnej tresci — do nizszych warstw spolecznych. Nie wszy-
scy ci odbiorcy musieli znaé nuty, gdyz nie zawsze rozpowszechnia-
nie muzyki byto jedynym celem wymienionych edycji. W przypadku
kancjonatéw i drukéw ulotnych melodie do piesni mogty by¢ przeka-
zywane droga tradycji ustnej, a wazniejsza funkcje petnil wystepujacy
razem z nimi tekst. Druki okoliczno$ciowe kupowano zapewne nie-
kiedy ze wzgledow towarzyskich czy prestizowych — wystarczylo, ze
w dedykacjach pojawialy si¢ nazwiska okreslonych oséb.

Inaczej bylo z edycjami zawierajacymi polifonie, ktérych glow-
na funkcje stanowilo przekazywanie muzyki. W tym przypadku od-
biorcy na ogét umieli czytaé nuty lub przynajmniej otaczali sie ludz-
mi, posiadajacymi takg umiejetnos¢. Jednakze rowniez w tej sytuacji
trudno wykluczyé pozamuzyczne motywy zakupow, np. zapatl ko-
lekcjonerski czy wzgledy prestizowe. Analizujac postaé zewnetrz-
ng i repertuar tego rodzaju drukéw, mozna zakresli¢ kilka grup ich
potencjalnych nabywcéw. Ksiegi chérowe byly adresowane do od-
biorcéw instytucjonalnych — kapel katedralnych i dworskich, kto-
re wykonywaly polifoni¢ w ramach postugi liturgicznej. Szerszy
i zréznicowany krag uzytkownikéw mialy ksigzki glosowe z mote-
tami, madrygalami i chansons, gdyz mogly zaspokaja¢ oczekiwania
zaréwno profesjonalnych zespoldw, jak i muzykujacych amatorow.
Drukowane tabulatury na instrumenty szarpane sitg rzeczy intere-
sowaly w pierwszym rzedzie muzykéw instrumentalistow, a proste
opracowania piesni, w tym popularne bicinia - $rodowiska dyletan-
tow. Wydaje sig, Ze nowo powstajace w XVI wieku instytucje aka-
demickie i ko$cielne, a zwlaszcza odbiorcy indywidualni rekrutuja-
cy si¢ z warstw mieszczanskich byli gtéwng sila napedowa rozwoju
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weczesnego drukarstwa muzycznego. Wielkie i majace duzg tradycje
zespoly dworskie czy katedralne mogly nadal polega¢ na ksiegach
powielanych recznie, przeznaczonych wylacznie do ich uzytku, na
co wskazujg szesnastowieczne rekopisy z Cappella Sistina, katedry
w Mediolanie czy kapeli ksigzecej w Monachium.

*

ExeMPLUM 5. Inwentarz ksiag chorowych

W zbiorach berlinskich Biblioteki Jagiellonskiej w Krakowie zacho-
wal sie klocek drukéw z 1557 roku, przy ktérym znajduje si¢ po-
jedyncza karta z rekopi$miennym inwentarzem drukowanych ksiag
chérowych (il. 10). Wymieniono w nim ponad 50 edycji mszy i in-
nych dziet liturgicznych, pogrupowanych w szesciu ksiegach in fo-
lio. Podzial na ksiegi zostal dokonany w zaleznosci od miejsca wy-
dania i przynaleznosci do danej serii (zob. tab. 4). I tak w ksiedze
pierwszej znalazly si¢ msze opublikowane w latach 1556-1557 w pa-
ryskiej oficynie Nicolasa Du Chemin, w ksiedze drugiej — druki
Jacquesa Moderne’a, w trzeciej — Pierre’a Attaingnanta z 1532 roku,
w czwartej i pigtej — Le Roya & Ballarda z lat 1557 1 1558, w ostatniej
za$ — dziesie¢ tomow mszy Jacoba Clemensa non Papa wydanych
w latach 1558-1560 przez Pierrea Phalése’a. Byla to wiec kolekcja
znaczaca, gdyz zebrano w niej niemal wszystkie ksiegi chorowe, wy-
drukowane na terenie Francji i Niderlandéw do 1560 roku. Z pier-
wotnych szesciu woluminéw zachowal si¢ w Bibliotece Jagiellonskiej
w Krakowie tylko jeden (ksiega piata), przy ktérym znaleziono in-
wentarz (sygn. Mus. ant. pract. A 515). Niewykluczone jednak, ze
pozostate druki trafily do innych bibliotek - analiza katalogéw po-
zwala zaklada¢ taka mozliwos¢ w przypadku ksiegi pierwszej i szo-
stej. Niestety trudno ustali¢, w jakim dokladnie celu zostal stworzony
inwentarz oraz gdzie i kiedy powstal. Na podstawie znaku wodnego
papieru mozna jedynie przypuszczad, ze pochodzi z ostatniej ¢wier-
ci XVI wieku i zostat sporzadzony w §rodowisku francuskojezycznym —
na to ostatnie wskazuje dobdr drukéw z oficyn w Paryzu, Lyonie
i Leuven oraz poprawne lekcje nazwisk francuskich kompozytorow.
Cechy znajdujacego si¢ w Krakowie woluminu niestety nie napro-
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bliothek), Mus. ant. pract. A 515
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wadzajg na zaden trop, gdyz ksiega nie zachowala si¢ z oryginalng
oprawg i nie ma zadnych inskrypcji wlasnos$ciowych czy nawet §la-
doéw uzytkowania.

Inwentarz, cho¢ niejasny pod wzgledem pochodzenia, zawie-
ra istotne dla nas informacje na temat sposobu gromadzenia dru-
kéow w XVI wieku. Jest to kolekcja monograficzna, skoncentro-
wana na wydawanym w formacie in folio repertuarze mszalnym,
adresowanym przede wszystkim do odbiorcéw instytucjonalnych.
Niewykluczone, ze zostala skompletowana na zamdwienie jakiej$
znaczacej kapeli przez nieznanego nam ksiegarza, na co wskazywal-
by staranny i pozbawiony luk dobér edycji, systematycznie podzie-
lonych na ksiegi. Wigkszos¢ wymienionych drukéw zachowala si¢
w kilku egzemplarzach, niekiedy pogrupowanych w podobne serie,
jedynie ksiega druga z tytutami Moderne’a ma charakter unikato-
wy. Na jej poczatku znalazly si¢ reedycje dwdch kolejnych tomow
mszy Moralesa z lat 1546 i 1552%°. Druk opisany jako ,Missae 3,
4 vocum, 4 Moteten 4, 5, 6 vocum, 1 Magnificat a 4 diversis auctori-
bus” to z pewno$cig Harmonidos ariston, tricolon, ogdoameron, wy-
dany najpierw w 1546 roku, a potem w latach 1547 1 1548%. W in-
wentarzu pojawia si¢ w tym miejscu rok 1558, co moze by¢ albo
zwykla pomytka w dacie 1548, albo $ladem istnienia nieznanej do-
tad edycji tego druku. Ta druga mozliwos¢ wydaje si¢ o tyle prawdo-
podobna, ze autor spisu wykazal si¢ w innych miejscach wielka skru-
pulatno$cia, nigdy nie mylac dat czy nazwisk. Ostatni tytul z ksiegi
drugiej, zidentyfikowany jako pierwsze wydanie Liturgicon musica-
rum duodecim missarum Pierre’a Colina (1554), jest wprawdzie ujety
w katalogu drukéw Moderne’, ale dotychczas nie udalo si¢ odnalez¢
zadnej jego kopii*®. Inwentarz z Krakowa potwierdza istnienie nie-
zachowanych edycji lyonskiego wydawcy, a zarazem wskazuje, jak
istotna role w drukarstwie muzycznym XVI wieku odgrywaty wiel-
kie folialy z repertuarem mszalnym, bedace przedtuzeniem dawne;
tradycji ksiag chorowych.

56 Zob. Pogue, Jacques Moderne, s. 194 (nr 48), 203 (nr 57).

57 Zob. ibidem, s. 194 (nr 49), 195 (nr 50), 198 (nr 52).
58 Zob. ibidem, s. 206 (nr 60).



Tab. 4. Zawarto$¢ inwentarza ksigg choérowych z Biblioteki Jagiellonskiej
w Krakowie

Lp. |Ksiega Autor, tytut i rok wydania Oficyna
2 3 4
Claudin de Sermisy: Missa cum quinque vocibus.
1556

Claudin de Sermisy: Missa cum quatuor vocibus.
1556

Pierre Colin: Missa cum quinque vocibus. 1556

Pierre Colin: Missa cum quatuor vocibus. 1556

Pierre Cadéac: Missa cum quatuor vocibus. 1556

Jean Guyon: Missa cum quatuor vocibus. 1556

Pierre de Manchicourt: Missa cum quatuor

Nicolas Du Chemin,
I |vocibus. 1556

Paryz (1556-1557)*

Pierre Clereau: Missa cum quatuor vocibus. 1557
Nicolas Gombert: Missa cum quatuor vocibus.
155

Dominique Phinot: Missa cum quatuor vocibus.
1557

11 Pierre Daulphin: Missa cum quatuor vocibus. 1557

| 5 | © |m| ~ |m|u1|$ L»| » | e

12 Mathieu Sohier: Missa cum quinque vocibus. 1556

Simon de Bonnefont: Missa pro mortuis, cum
quingue vocibus. 1556

Cristébal de Morales: Missarum liber primus
[secundus]. 1546 [1552]

[ =
e

16 11  |Harmonidos ariston, tricolon, ogdoameron. 1558 (?) Jacques Moderne,
— . ——— . , Lyon (1546-1558?)
Pierre Colin: Liturgicon musicarum duodecim

17 .
missarum. 1554
8- Pi Attai t,
! III  |Primus [-VII] liber missarum. 1532 1err.e alnbgnan
“24 Paryz (1532)
5 Claudin de Sermisy: Missae tres cum quatuor
5 vocibus. 1558
26 Pierre Certon: Missae tres cum quatuor vocibus.
1558
27 | v Pierre Cadéac: Missae tres cum quatuor vocibus. |Le Roy & Ballard,
1558 Paryz (1558)°
28 Missae tres a Petro Cadeac, Ioanne Herissant,
Vulfrano Samin cum quatuor vocibus. 1558
2 Missae tres a Claudio de Sermisy, Ioanne Maillard,

Claudio Goudimel cum quatuor vocibus. 1558
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Tab. 4. Zawartos¢ inwentarza ksiag chérowych (ciag dalszy)

1] 2 3 4
o Claude Goudimel: Missae tres cum quatuor
3 vocibus. 1558
1 ean Maillard: Missa ad imitationem. 1558
31 J . - — > Le Roy & Ballard,
32 Nicolas de Marle: Missa ad imitationem. 1558 Paryz (1558)°
33 Pierre Certon: Missa ad imitationem. 1558
34 Pierre Certon: Missa pro defunctis. 1558
35 Jacques Arcadelt: Missae tres. 1557
36 Nicolas de Marle: Missa ad imitationem. 1557
37 Jean Maillard: Missa ad imitationem. 1557
38| v Jachet de Mantua: Missa ad imitationem. 1557 Le Roy & Ballard,
Paryz (1557)¢
39 Jean Maillard: Patrem cum octo vocibus. 1557
40 Canticum Beatae Mariae Virginis octo modis. 1557
Piisimae ac sacratissime lamentationes Ieremie
41
Prophete. 155
. . Pierre Phalése,
42— Jacob Clemens non Papa: Liber missarum I [-X].
VI Leuven (1558-
-51 1558-1560

—-1560)°

Zob. Lesure, Thibault, ,Bibliographie des éditions musicales”, s. 315-323,
nr 55, 57, 51, 49, 48, 52, 53, 60, 63, 62, 61, 58, 47 (wedlug kolejnosci wyste-
powania).

Zob. Heartz, Pierre Attaingnant, s. 245-249, nr 33-39.
Zob. Lesure, Thibault, Bibliographie des éditions dAdrian le Roy, s. 74-80,
nr 46, 42, 38, 39, 47, 43, 44, 45, 40, 50.

Zob. ibidem, s. 68-71, nr 23, 28, 25, 24, 27, 30, 31.
Zob. Vanhulst, Catalogue des Editions, nr 46, 47, 48, 49, 56, 57, 50 (lub 69),
58,59, 70.

FINIS EXEMPLI

Wiréd szesnastowiecznych wlascicieli drukéw Petrucciego prze-
wazali nieznacznie odbiorcy indywidualni, rekrutujacy sie z du-
chowienstwa, patrycjatu i arystokracji®®. Réwniez poézniejsze wy-

%9 Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 336-349.



OD DRUKARZA DO ODBIORCY 101

dawnictwa czesto trafialy do rgk prywatnych, czego dowodzi ana-
liza rozprzestrzeniania sie edycji z oficyn Attaingnanta®, Scotta
i Gardana®. Nabywcy indywidualni dominowali wsrod detalicz-
nych klientéw Krzysztofa Plantina®. Na zmiany spolteczne zwigza-
ne z uprawianiem muzyki zwrocit uwage muzyk i drukarz Tylman
Susato, dedykujac swoja Liber primus sacrarum cantionum (1546)
senatowi Antwerpii. W przedmowie do druku pisze, ze w jego ,,naj-
szczesliwszym wieku”, gdy sztuki wyzwolone na powr6t rozkwitaja
przy wsparciu typografii, muzyka ceniona jest nie tylko ,,na dworach
ksigzat i w $wiatyniach (jak dawniej), lecz réwniez w domach, izbach
i na zacnych spotkaniach szacownych obywateli”. Chociaz znaczna
cze$¢ drukow - jak wynika z analizy zachowanych egzemplarzy — za-
silata ksiegozbiory dworskie i ko$cielne, to jednak wazng grupa od-
biorcow stali si¢ mito$nicy muzyki, rekrutujacy sie z réznych grup
pi$miennego spoteczenistwa. Obok profesjonalistow wyrosta spora
rzesza muzykujacych amatoréw, ktérzy korzystajac z dobrodziejstw
druku, mogli $piewac i gra¢ ,w domach, izbach i na zacnych spotka-
niach”. Stuzyly temu m.in. convivia musica — mieszczanskie stowa-
rzyszenia zawigzujace si¢ w niemieckojezycznych miastach od po-
towy XVI wieku®.

Przystepne ceny drukéw, a takze obserwowane juz od konca
XIV wieku upowszechnienie pismiennosci spowodowaly, ze pasji
zbierania ksigzek oddaly si¢ klasy $rednie. Byla to nowa jakos¢, gdyz
w czasach przed wynalazkiem Gutenberga kolekcjonerstwo stano-

60 Heartz, Pierre Attaingnant, s. 126-136.

Bernstein, Print culture, s. 93-95.

Vanhulst, ,,Suppliers and clients”, s. 567-568.

»Nu[n]c vero foelicissimo hoc nostro aevo, caeteris liberalioribus artibus (ceu
ex longae hyemis situ) rursum reflorescentibus, cum hanc artem non tantum
in principum aulis & Divorum templis (ut pridem) sed in domibus, sed in
co[n]clavibus, sed in honestis bonorum coetibus, undiq[ue] ab eruditis, a no-
bilibus, a p[ro]bissimis quibusq[ue], summo i[n] precio haberi, mire exercita-
ri ac magna cu[m] gloria, in italia, in gallia, in germal[n]ia typis excusam, un-
dequaq[ue], gentium in vulgum prodire videamus”; zob. tez Forney, ,, Antwerp’s
role”, s. 240.

64 Leszczynska, ,,Rekopis Thannenwald’.

61
62
63



102 ROZDZIAL 3

wito domene najwyzszych warstw spoleczenistwa®s. Réznego rodzaju
antologie czy wspoéloprawiane wydawnictwa seryjne mogly by¢ na-
miastkami kolekeji i zaspokaja¢ podstawowe potrzeby repertuaro-
we milosnikéw sztuki dzwieku. W XVI wieku powstawaly niewiel-
kie, prywatne biblioteki muzyczne, dzisiaj juz trudne do odtworzenia,
w rodzaju tej stworzonej przez wloskiego muzyka z Veneto - Francesca
Scudieriego. Wedlug inwentarza z 1560 roku obejmowata ona 23 wo-
luminy, wéréd nich druki madrygatéw i chansons®. Niektérzy boga-
ci patrycjusze zgromadzili znacznie obszerniejsze ksiegozbiory, kto-
re do dzisiaj zasilaja zasoby najwazniejszych bibliotek europejskich.
Zacigciem bibliofilskim, réwniez w zakresie muzyki, wykazywali sie
np. cztonkowie stynnej augsburskiej rodziny Fuggerow®.

Wisrod szesnastowiecznych kolekcjonerdw drukéw muzycz-
nych nalezy wyrézni¢ dwie grupy. Pierwsza reprezentowali bibliofi-
le, zainteresowani zbieraniem ksigzek wszelkiego rodzaju, niema-
jacy jakich$ szczegdlnych kompetencji muzycznych. Nuty byly je-
dynie dopelnieniem ich kolekg;ji i nie stuzyly celom wykonawczym.
Taki charakter mial najwigkszy zbiér edycji muzycznych I potowy
XVI wieku, zgromadzony przez sewilskiego dyplomate Ferdinanda
Columbusa (1488-1539), syna Krzysztofa Kolumba z nieprawe-
go ltoza. Znalazly si¢ w nim - jak wynika z zachowanych inwen-
tarzy - 172 tytuly pochodzace m.in. z oficyn Petrucciego, Antica,
Attaingnanta i Modernea®. Columbus pozyskiwal druki podczas
swych podrézy po Europie, a skrupulatnos¢ jego pracy najlepiej od-
zwierciedla umieszczanie na stronach tytulowych ceny, daty i miej-
sca zakupu danej pozycji. Muzykalia stanowily jedynie margines ko-
lekeji, ktora liczyta kilkanascie tysigcy tytuldw, w tym wiele rycin
uporzagdkowanych w systematyczne dzialy®. Uniwersalne biblio-
filstwo reprezentowal tez wywodzacy si¢ ze starej arystokracji ka-
nonik z Augsburga i Eichstitt — Johann Georg von Werdenstein

% Lewis, ,Response: manuscript and printed music’, s. 323; Bernstein, ,,Buyers

and collectors”, s. 21.

Ongaro, ,The library”.

7 Zob. Schaal, ,,Die Musikbibliothek”.
¢ Chapman, ,,Printed collections”.

% 70b. McDonald, The print collection.
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(1542-1608). W 1592 roku odsprzedal on swdj zbior bibliotece ksig-
zecej w Monachium, tworzac tym samym podwaliny pdzniejszej
Bayerische Staatsbibliothek. W sklad kolekcji Werdensteina wcho-
dzilo w momencie sprzedazy dziewigé tysiecy wolumindw, w tym
473 druki muzyczne. Jej cechg charakterystyczng, ilustrujaca po-
niekad geografie drukarstwa muzycznego II potowy XVI wieku, jest
duza liczba edycji weneckich (39%), przewyzszajaca nawet rodzi-
me druki niemieckie (21%). Egzemplarze pochodzace z biblioteki
Werdensteina nie nosza §ladéw uzytkowania’.

Inny typ kolekcjonerstwa reprezentowali Hans Heinrich Her-
wart (1520-1583) z Augsburga i Georg Knoffius (ok. 1537-1605)
z Gdanska. Herwart byl milo$nikiem muzyki, co zreszta zostalo
uwiecznione na zaginionym obrazie Paola Veronesego, stad tez wie-
le uwagi po$wiecal wydawnictwom nutowym, stanowigcym oko-
Yo 22% jego ksiggozbioru (ponad 450 egzemplarzy). O jego auten-
tycznych zainteresowaniach sztuka dzwigku $wiadczy fakt, ze zbierat
luzne karty z rekopi$miennymi kopiami utworéw’>. Scisle muzycz-
ny charakter miala kolekcja Knoffiusa, w ktérej znalazto si¢ ponad
250 egzemplarzy, w tym wyjatkowo duza liczba drukéw pochodze-
nia wloskiego z repertuarem madrygalowym. Wiadomo, ze gdan-
ski patrycjusz interesowal si¢ muzyka i praktycznie wykorzysty-
wal zakupione przez siebie nuty”>. Kolekcja Herwarta zasilila zbiory
Hofbibliothek w Monachium (podobnie jak wspomniany ksiego-
zbiér Werdensteina), kolekcja Knoffiusa za$ - Biblioteke Senatu
w Gdansku (obecnie w Bibliotece Gdanskiej PAN).

Oczywiscie w zadnym z wymienionych przypadkéw - czy to ko-
lekcjonerstwa drukow, czy kolekcjonerstwa muzyki — zbieracze nie

7° Charteris, Johann Georg von Werdenstein.

Zob. Slim, ,,The music library”.

Martinez-Goéllner, ,Die Augsburger Bibliothek”, s. 38-40; Lewis, ,,Response:
manuscript and printed music’, s. 320.

Morell, ,Georg Knoft”. O muzycznej aktywnoséci Knoffiusa $wiadczy dedykacja,
jaka pozostawil na darowanym mu tomie swoich piesni wicekapelmistrz z Kro-
lewca Johann Eccard: ,,Praestanti Viro, Domino Georgio Knoff, patricio Geda-
nensi, insigni Musico, nec non Musicorum omnium patrono celeberrimo, do-
mino suo et amico, dono dedit author” (Johann Eccard: Newe Lieder. Krolewiec
1589 Osterberger, egz. Biblioteka Gdanska PAN, sygn. Ee 1856 8°).
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byli w stanie spozytkowac wszystkich zakupionych przez siebie wo-
lumindéw. Gromadezili je dla wlasnej przyjemnosci, z zamitowania do
ksigzek, a nie tylko do celéw praktycznych. Werdenstein - przykta-
dowo - odsprzedal znaczng cze$¢ swojej kolekcji, ale nie zaprzestat
kupowania drukéw, gdyz - jak twierdzil - nie mdgl zy¢ bez ksia-
zek’. U podstaw bibliofilstwa lezata zapewne typowa dla renesan-
sowych humanistow tendencja do archiwizowania wiedzy, zbierania
i ocalenia tego, co mogto zosta¢ skazane na rozproszenie i zapo-
mnienie, a zarazem zamilowanie do rzeczy pigknych i oryginalnych.
Dostepne w wielu kopiach druki nie przedstawialy wprawdzie unika-
towej wartosci, jednak zgromadzone w wigkszy zbidr, systematycz-
nie uporzadkowany i oznaczony, stawaly sie czyms$ jednostkowym
i estetycznie satysfakcjonujagcym. Columbus wypracowal nowator-
ski system inwentaryzacji swoich ksigzek’s, Knoffius za$ tloczyt swe
inicjaty na jednolitych oprawach, taczacych po kilka pokrewnych ty-
tuléw’. Byly to wigc kolekcje prywatne, powigzane z konkretnym
wladcicielem i tym bardziej — przekazane za Zycia lub po $mierci do
szerszego uzytku — wystawialy pomnik swoim twércom. ,,Republika
druku” stworzyta warunki do rozwoju bibliofilstwa na niespotyka-
na wczesniej skale — ale to zaledwie margines jej znaczenia dla prze-
mian kultury muzycznej XVI wieku.

74 Charteris, Johann Georg von Werdenstein, s. 8.

7> W inwentarzach Columbusa oprécz numerdéw (sygnatur) znajdujemy symbole
graficzne kodujace format i zawarto$¢ ksigzki; zob. Chapman, ,,Printed collec-
tions”, s. 57.

76 Morell, ,Georg Knoff”, s. 103.



ROZDZIAL 4
Druk a powstanie rynku muzycznego

4.1. Wyglad druku pochodna decyzji ekonomicznych

W rozdziale drugim wskazano na réznice dotyczace form przekazy-
wania muzyki w XV i XVI wieku, stawiajac hipotezg, Ze zmiany z tym
zwigzane zostaly wywotane pojawieniem si¢ druku. Drukarze z jed-
nej strony odwolywali si¢ do praktyki rekopismiennej, ktora byta dla
nich jedynym mozliwym punktem wyjscia, z drugiej — musieli zma-
gac si¢ ze specyfika nowej techniki. Typografia pozwalala wpraw-
dzie na powielenie tekstu w wielu egzemplarzach, jednak miata tez
swoje ograniczenia, typowe dla kazdej metody przemystowej. O ile
rekopisy byly tworzone z przeznaczeniem dla jednego odbiorcy, na
specjalne zamdwienie lub do wlasnego uzytku, o tyle druki musialy
uwzglednia¢ gusta i oczekiwania wielu nabywcoéw. Wymagalo to od
drukarzy i wydawcow podejmowania trudnych decyzji co do wybo-
ru tredci i formy ksiegi, ktore zawsze — w mniejszym czy wiekszym
stopniu — mialy podtoze ekonomiczne. Poniesione koszty nie mogly
przekracza¢ potencjalnych zyskéw, niezaleznie od tego, czy wptywy
pochodzily ze sprzedazy, czy z kiesy protektora, i czy nastepowaly
szybko, czy tez byly roztozone w czasie. Warunki ekonomiczne, w ja-
kich powstawaly poszczegdlne edycje, mogly by¢ rézne, ale zdaje sie,
ze ta uniwersalna zasada obowigzywata zawsze — w przeciwnym wy-
padku sieganie po metode przemystowa byloby pozbawione sensu.
Drukarze i wydawcy musieli starannie dobiera¢ repertuar, liczac na
zainteresowanie odbiorcéw (zob. rozdz. 4.3), i racjonalnie dyspo-
nowa¢ wydatkami na czcionki, papier i site robocza. Wywierato to
okreslony wplyw na posta¢ zewnetrzng publikacji, ktéra miata sa-
tysfakcjonowa¢ mozliwie wielu klientéw, a jednocze$nie nie genero-
wac zbyt wysokich kosztow.

Na jeden z aspektdw tej racjonalizacji wygladu druku wskazano
juz przy omawianiu pierwszych wydawnictw muzycznych. Dotyczyt
on pewnych uproszczen w zapisie nutowym, wynikajacych z ograni-
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czen techniki czcionkowej. Wprawdzie pierwsi drukarze starali si¢
jak najwierniej odwzorowac pismo reczne, lecz, jak wiadomo, pel-
ne oddanie jego réznorodnosci graficznej bylo niemozliwe. Nie cho-
dzito tu tylko o odmienne maniery notacyjne, zwyczaje konkretnych
skryptoréw i skryptoriéw, ale tez o rozbudowany system znakow
uzywanych w poszczegélnych typach notacji. Notacje choratowe czy
biala notacja menzuralna byly w pewnym stopniu skodyfikowane,
jednak nie tworzyty systeméw $cisle zamknietych, gdyz dopuszcza-
ty wariabilno$¢ i innowacyjno$¢. Spotykamy sie z zapisami faczacy-
mi rézne typy notacji (np. wprowadzanie elementéw menzuralnych
do notacji choratowej), a takze z wielo$cia rozwigzan w zakresie wig-
zania nut (neum) w ligatury. Nie bez przyczyny badania paleogra-
ficzne koncentruja si¢ na systemach notacyjnych przed pojawieniem sie
druku, gdyz réznorodnos$¢ symboli i ich znaczen otwiera pole do
rozmaitych interpretacji. Taka wariabilnos¢ i jednostkowos¢ sa jed-
nak cechami kultury rekopi$miennej, podczas gdy technika drukar-
ska wymagala doprecyzowania, stworzenia zbioru o $cisle okreslonej
liczbie znakdéw, znajdujacych swoje odwzorowanie w poszczegdlnych
czcionkach. Drukarze zamawiali zestawy zlozone z potencjalnie naj-
czesciej uzywanych czcionek, rezygnujac z symboli nietypowych,
ktére mozna bylo zastapi¢ innymi lub wykonac¢ - o ile pojawiala si¢
taka konieczno$¢ — drzeworytniczo. Musial to by¢ system mozliwie
jak najbardziej uniwersalny, gdyz czcionki stuzyly przez wiele lat do
produkcji réznych wydawnictw, a zamoéwienie nowych zestawéw
wigzalo sie oczywiscie z dodatkowymi kosztami.

Juz w epoce inkunabuléw znajdujemy sporo przykladéw uprasz-
czania notacji choratowej, ograniczanej do kilku podstawowych zna-
kéw; podobng tendencje obserwujemy we wezesnych drukach mu-
zyki menzuralnej. Ottaviano Petrucci uzywatl przez caly czas swojej
aktywnosci tego samego zestawu czcionek, wzorowanych na prakty-
ce rekopismiennej pétnocno-wschodnich Wtoch. Byt on bardzo roz-
budowany, gdyz oprdcz nut pojedynczych, pauz i kluczy obejmowat
liczne typy ligatur, sze$¢ oznaczen menzury i inne symbole uzywane
w notacji muzycznej, czasem w wiecej niz jednej wersji'. Nawet tak

' Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 122123, Zob. tez s. 429—431.
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duzy zbidr okazal si¢ niewystarczajacy do pelnego odwzorowania pi-
sma recznego: ligatury wystepuja wprawdzie w wielu rodzajach, jed-
nak ograniczaja si¢ tylko do form dwunutowych, podczas gdy w ma-
nuskryptach uzywano polaczen trzech i wigcej nut. Thomas Noblitt
wykazal, ze w drukach z oficyny Petrucciego nastapilo uproszcze-
nie zapisu w stosunku do rekopismiennych wzoréw przez rozbicie
niektdrych ligatur na nuty pojedyncze®. Ligatury wystepuja jeszcze
w duzej réznorodnosci w edycjach powielanych metoda druku wie-
lokrotnego i w drzeworytach muzycznych, jak np. Liber quindecim
missarum Antica (Rzym 1516), Liber selectarum cantionum Grimma
i Wirsunga (Augsburg 1520) oraz Motetti di Adrian Willaert, libro
secondo Scotta i Antica (Wenecja 1539). Juz jednak w przypadku
druku pojedynczego pojawiaja si¢ w malym wyborze, ogranicza-
jac sie glownie do typu cum proprietate et sine perfectione, i sg nie-
rzadko montowane ze ztozenia dwdch czcionek, przedstawiajacych
dwie breves. Taki zabieg pozwalal zbudowa¢ do$¢ duza liczbe liga-
tur bez potrzeby postugiwania sie specjalnymi czcionkami. Proces
upraszczania notacji muzycznej przez redukcje nut ztozonych do-
prowadzit do zaniku tego rodzaju znakéw - juz we wczesnych edy-
cjach Antonia Gardana ligatury nie wystepuja, co w tym wypadku
ma $cisty zwigzek z ograniczong liczbg czcionek, zwiekszong dopie-
ro w 1545 roku®. Funkgje ligatur w pdzniejszych czasach przejeto tu-
kowanie.

Z dziataniem druku mozna powigzaé upowszechnienie sie
w XVI wieku nowej formy przekazywania muzyki - ksigzek gtoso-
wych (parteséw). Z poprzedniego stulecia pochodzi tylko jeden re-
kopis tego typu - tzw. $piewnik glogowski (1477-1482), majacy po-
sta¢ trzech ksigzek formatu lezacego in quarto, przeznaczonych na
discantus, tenor i contratenor®. Cho¢ juz wczesniej spotykamy sie
z praktyka zapisywania gloséw utwordw polifonicznych na oddziel-
nych kartach, to jednak wydaje sie, ze wystepowanie parteséw przed
poczatkiem XVI wieku nie bylo powszechne. Technike te stosowat

2 Noblitt, ,Textual criticism”, s. 216-218.

Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 61.
4 Gancarczyk, ,Uwagi o genezie’, s. 26-29.
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za to chetnie Ottaviano Petrucci - po raz pierwszy wydat w tej for-
mie kolekcje mszy Josquina w 1502 roku. Rozwigzanie to nie wy-
nikato zapewne z checi zreformowania zapisu muzyki, lecz raczej
miato zZrédla w mozliwo$ciach prowadzonej przez Petrucciego ofi-
cyny. Jak juz weczesniej wspomniano, postugiwat si¢ on tylko jednym
zestawem czcionek, stworzonym z mysla o pierwszych projektach,
na czele z wielka kolekcja chansons zatytutlowana Harmonice musi-
ces Odhecaton. Posta¢ zewnetrzna tego druku przypominala 6wczes-
ne, rekopismienne chansonniers - jest to ksiega formatu in quarto,
w ktorej cztery glosy znalazly si¢ w jednym woluminie.

Decydujac sie na drukowanie repertuaru mszalnego, przezna-
czonego dla odbiorcy instytucjonalnego, Petrucci musial zmierzy¢ sie
z powaznym problemem. Najodpowiedniejsza forma dla tego ro-
dzaju kompozycji byta ksiega chorowa, czyli duzy folial, w ktérym
glosy sg zapisane w sposob umozliwiajacy wykonanie utworu przez
kilkuosobowy choér. Wymagaltoby to jednak sporzadzenia nowe-
go zestawu czcionek, wigkszych od dotychczasowych, tak by zapis
nutowy mogt by¢ widoczny nawet ze znacznej odleglosci. Czcionki
Petrucciego byly stanowczo zbyt male do tego celu - pasowaly do
pieciolinii o wysokosci 10 mm, podczas gdy ksiega chorowa wyma-
gala pieciolinii o wysokosci co najmniej 15 mm. Druk ksiag chéro-
wych wigzalby sie zatem z kolejnymi inwestycjami, co w przypadku
mlodej oficyny, dzialajacej na wschodzacym dopiero rynku drukar-
stwa muzycznego, byloby wysoce ryzykowne. Tym bardziej ze wy-
datki zwigzane z przestawieniem si¢ na produkcje ksiagg chérowych
nie ograniczaly si¢ bynajmniej tylko do przygotowania nowego ze-
stawu czcionek nutowych. Nalezatoby zamdwi¢ tez proporcjonalnie
wigksze czcionki literowe, inicjaty drzeworytnicze, wykonaé nowe
listwy do pieciolinii i ramki do sktadu, nie méwigc juz o zakupie od-
powiedniego papieru, ktorego ceny rosty wraz z formatem®.

Petrucci zastosowal wiec rozwigzanie, niemajace zapewne prece-
densu w praktyce rekopismiennej éwczesnych Wtoch. Wydrukowat
msze w matym formacie, ale rozdzielajac poszczegélne partie na od-
dzielne zeszyty. W metodzie tej wida¢ zresztg pozostalosci myslenia

> Zob. Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 250-251.
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o0 jednej ksiedze: strona tytulowa ze spisem tresci pojawia si¢ tylko
na poczatku ksiegi sopranus, a kolofon z sygnetem oficyny na kon-
cu ksiegi bassus; foliacja jest ciagla przez wszystkie partie utworu,
wedlug nastepstwa: sopran — tenor - alt — bas, ktdre sg rozdzielone
stronicami z duzymi inicjatami, oznaczajacymi kolejne glosy. Mamy
tu wiec do czynienia z jednym woluminem w kilku rozdziatach -
niezalezne typograficznie ksigzki glosowe, z wlasng strong tytulows,
spisami treéci i foliacjg, staja si¢ norma dopiero w latach czterdzie-
stych XVI wieku. Znamienny jest tez wybor przez Petrucciego for-
matu lezagcego (inaczej: poprzecznego), stosowanego konsekwentnie
we wszystkich wydawnictwach, ktéry w praktyce rekopisémiennej zy-
skal pewna popularnos¢ dopiero pod koniec XV stulecia, i to gtow-
nie na terytorium Wloch®. Bylo to podazanie za najnowsza moda,
cho¢ pewne znaczenie mogly mie¢ wzgledy praktyczne: zapis mu-
zyczny lepiej komponowal sie na stronie formatu lezacego, gdyz
wymagal mniejszej liczby liniatur o wigkszej diugosci, co utatwia-
to sklad, a nawet prowadzilo do oszczednosci niektérych czcionek
(kluczy i kustoszy).

Petrucci przy wyborze formy zewnetrznej dla swoich wydaw-
nictw kierowat si¢ wiec w znacznym stopniu wzgledami ekonomicz-
nymi. Postepowal zgodnie z tendencjg, ktdrg mozna bylo zauwazy¢
w rozwoju wczesnego drukarstwa (nie tylko muzycznego) — druka-
rze dazyli do zmniejszenia formatu ksiag, redukujac koszty i jed-
noczeé$nie odpowiadajac na potrzeby klientéw. Mniejsze woluminy
byty tansze i poreczniejsze, stwarzaly mniej probleméw z transpor-
tem i przechowywaniem. Jednak Petrucci w swoich wyborach wy-
szedl tez naprzeciw praktyce muzycznej: wykonywanie kompozy-
¢ji z oddzielnych partesow bylo z pewnoscig fatwiejsze niz z jednej
ksiegi, zwlaszcza w przypadku utworéw wokalno-instrumentalnych.
Ksigzki glosowe bardzo szybko przyjely sie w praktyce drukarskiej
i rekopi$miennej XVI wieku; juz z pierwszej ¢wierci tego stulecia za-
chowalo sie okolo czterdziestu rekopismiennych partesow. Weszty

¢ Ibidem, s. 249-250. Dowodem tej popularnosci s3 nie tylko zrédta muzyczne
wymienione przez Boormana, lecz réwniez obraz Koncert Lorenza Costy da-
towany na lata 1485-1495, na ktorym uwieczniono niewielki rekopis formatu
poprzecznego.
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do powszechnego uzycia i z biegiem czasu staly sie atrybutem muzy-
kowania, wypierajac w sztukach wizualnych kojarzone z nim dotad
zwoje i ksiegi chorowe’. A gdy pod koniec XVI wieku zaczeto zesta-
wia¢ partytury wiekszych utworoéw, staly sie wobec nich alternatywna
forma zapisywania muzyki, istniejacg do dzi$ w postaci tzw. glosow.

Analizujac szesnastowieczne druki muzyki menzuralnej, juz
po Petruccim, mozna zauwazy¢ pewien zoptymalizowany wzor
edycji, idealnie - jak si¢ zdaje — dostosowany do wymagan rynku.
Taka optymalna edycja, niezaleznie od przekazywanego repertuaru
(msze, motety, pie$ni, madrygaly), jest ujeta w forme ksigzek gloso-
wych formatu lezacego in quarto lub, rzadziej, in octavo. Pod koniec
XVI wieku upowszechnil si¢ tez niewielki format stojacy, typowy np.
dla wydawnictw Ricciarda Amadina i Giacoma Vincentiego. Ksiazki
glosowe nie sg zbyt obszerne, gdyz licza od 12 do 20 kart, a wiec -
w przypadku in quarto - skladajg sie z trzech do pieciu arkuszy pa-
pieru. Objeto$¢ takg mialy juz msze wydawane przez Petrucciego
i mozna powiedzie¢, ze w latach trzydziestych stala si¢ norma, by
wskaza¢ tylko takie przyklady, jak Magnificat octo tonorum Senfla
(Augsburg 1537 Formschneider), Libro de canti a tre Carpentrasa
(Rzym 1537 Dorico) czy Mottetti del Frutto (Wenecja 1538-1539
Gardano). Oczywiscie, zdarzaly sie ksigzki glosowe o wigkszej obje-
tosci, zwlaszcza antologie motetdw, ale jest co§ znamiennego w fak-
cie, ze wszystkie zeszyty cieszacej si¢ wielkim powodzeniem serii
chansons, wydanej przez Attaingnanta w Paryzu, maja dokladnie
po szesnascie kart. Prawdopodobnie byt to rozmiar, niegenerujacy
przy juz dos¢ znacznym wyborze utworéw zbyt wielkich kosztow.
Drukarze woleli opublikowa¢ mniejsze tomy, ktdre sprzedawali za
rozsadng ceng, nieprzekraczajaca dziennego zarobku robotnika, niz

7 Pierwsze znane autorowi tej pracy przedstawienie drukowanej ksigzki gltoso-

wej mozna znalez¢ na stynnym dziele Hansa Holbeina Ambasadorzy z 1533 1.
O symbolice tego druku, zidentyfikowanego z tytulu (Johann Walter: Geystli-
che gesangk Buchleyn. Wormacja 1525), pisze m.in. John North (The Ambassa-
dors’ secret, s. 162-164). Kilkanascie lat pdzniej na Portrecie Johannesa Miins-
termanna (1547) Hermanna tom Ringa znajdujemy Primo et secondo libro di
Verdelotto (Wenecja 1540 Scotto), zob. Fenlon, Haar, The Italian madrigal,
s. 325-326 oraz il. 21-23.
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duze antologie, ktorych wartos¢ rosta wraz z kazdym zuzytym ar-
kuszem papieru. Elementem tej strategii bylo wydawanie kompozy-
cji jednego gatunku w seriach, gdzie po pierwszej ksiedze chansons,
motetow czy madrygaléw nastepowaly kolejne, az do wyczerpania sie
repertuaru i zainteresowania odbiorcéw. Miarg sukcesu poszcze-
golnych oficyn stawaly si¢ dlugie serie, osiggajace po kilkanascie,
a nawet kilkadziesigt tomow, jak w przypadku chansons z oficyny
Attaingnanta, ktore ukazaly sie¢ w 36 ksiegach. Latwiej bylo sprze-
da¢ towar w mniejszych partiach, liczac na zaciecie kolekcjonerskie
klientéw i ich rosnace potrzeby, niz w wiekszej i tym samym droz-
szej catosci.

W standardowych edycjach muzycznych, liczacych dla kazdego
glosu na przyklad szesnascie kart, kilka stron zajmowata tre$¢ nie-
muzyczna: otwierajace calo$¢ strony tytutowe, nastepujace po nich
dedykacje i przywileje oraz — umieszczane najczesciej na koncu -
spisy tresci. Starano si¢ oszczednie dysponowaé miejscem, nie po-
zostawiajgc niezadrukowanych kolumn, stad tez tekst zaczyna si¢
zwykle juz na verso karty tytulowej i koniczy si¢ na ostatniej stro-
nicy woluminu. W przypadku chansons, madrygaléw czy motetow
zecerzy dazyli do takiego rozplanowania strony, by zmiescit sie na
niej glos catego utworu lub jednej z jego czgsci. Jesli byto to dzieto
dluzsze niz pozostate, dodawano - kosztem zmniejszenia margine-
sow — dodatkowa pieciolinie, a jesli wyjatkowo kroétkie — na jednej
stronicy umieszczano glosy dwoch kompozycji. Drukarze wprowa-
dzali wprawdzie do swoich edycji elementy upigkszajace, w posta-
ci ozdobniejszych stron tytulowych lub drzeworytniczych inicja-
téw na poczatku utworéw, jednak réwniez i tutaj nie bylo miejsca
na szczegolng rozrzutnos¢. Inicjaly stuzyly przez wiele lat, przez co
ich jako$¢ z czasem pozostawiata wiele do zyczenia, w przypadku
za$ braku jakiego$ inicjatu zastepowano go najprostsza litera, bez
zadnych zdobien. Drukarze i wydawcy musieli z wielka ostrozno-
$cig kalkulowa¢ wydatki - na tworzenie eleganckich, drogich edy-
¢ji mozna bylo sobie pozwoli¢ tylko wowczas, gdy mialo si¢ wspar-
cie bogatego sponsora i pewno$¢, ze znajda one grono zamoznych
nabywcow.
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EXEMPLUM 6. Sacrae cantiones. Leuven 15541555 Phalese

Za przyklad ekonomicznego wydawnictwa muzycznego z polowy
XVI wieku moze postuzy¢ seria motetéw opublikowana w latach
1554-1555 w oficynie Pierrea Phalése’a w Leuven®. Sklada si¢ ona
z o$miu ksiag, w ktérych znalazly si¢ utwory na pie¢ i wiecej glo-
sow autorstwa takich kompozytordéw, jak Thomas Crecquillon, Jacob
Clemens non Papa i Pierre de Manchicourt. Ksiega piata — w calosci
poswiecona dzielom Manchicourta - zostala zadedykowana bisku-
powi Arras i wicekanclerzowi cesarskiemu Antoineowi Perrenotowi
de Granvelle. Pozostale tomy serii wydano bez wsparcia zewnetrz-
nych protektoréw, o czym $wiadczy nie tylko brak dedykacji, ale
takze ekonomiczny wyglad drukéw. Phaleésea chronil czteroletni
przywilej cesarski z 1553 roku, kazdorazowo przywolywany w ksie-
dze glosu superius, wedtug ktérego nielegalne przedrukowywanie
i sprzedawanie tomow bylo zagrozone konfiskatg towaru i wysoka
kara pieniezng.

Partesy sg utrzymane w typowym dla XVI wieku formacie po-
przecznym in quarto i sktadaja si¢ najczesciej z szesnastu kart, na kto-
rych miesci si¢ od czternastu do szesnastu utwordw. Jedynie ksigzki
zawierajace jednoczesnie quinta i sexta vox licza wiecej kart (zwy-
kle dwadziescia), co wynika z koniecznosci pomieszczenia w nich
dwdch glosow. Druk sprawia wrazenie gestego, a to ze wzgledu na
czeste zwiekszanie liczby pieciolinii z pieciu do szesciu (niekiedy na-
wet siedmiu), przez co lustro tekstu osigga wymiary 178 x 125 mm,
przy wymiarach strony 210 x 159 mm (co oznacza, ze zadrukowa-
no 67% powierzchni stronicy). Na poczatku utworéw wystepuja
wprawdzie drzeworytnicze inicjaly z motywami biblijnymi i antycz-
nymi, jednak ich jako$¢ jest staba (z uwagi na znaczny stopien zuzy-
cia); bywa, ze s3 pomijane lub zastepowane prostg literg w przypad-
ku braku odpowiedniego inicjatu lub checi oszczedzenia miejsca.
Przykladem ekonomicznej pracy zecera moze by¢ jedna ze stron
z ksiegi piatej zawierajaca glos tenorowy (zob. il. 11). Przy skladzie

8 Zob. Vanhulst, Catalogue des Editions, nr 17, 18, 19, 20, 21, 22, 29, 30.
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drugiej czes$ci motetu In omnibus requiem Manchicourta pominat
on zwyczajowy inicjal, by na szesciu pigcioliniach zmiesci¢ zaréwno
caly glos kompozycji, jak i koncoéwke utworu niemieszczacego sie na
sasiadujacej kolumnie. Gdyby nie ten zabieg, polaczony ze zwigksze-
niem liczby systemo6w, na druga czes¢ In omnibus requiem i nastepu-
jace po nim Exaudiat de Dominus nalezaloby przeznaczy¢ az cztery
strony. Trzeba réwniez zwroci¢ uwage na ciasne ulozenie nut, np. na
poczatku poszczegolnych pieciolinii niemal przylegaja one do klu-
czy. Bez watpienia chodzilo tu o oszczedne dysponowanie miejscem,
ktore przekltadato si¢ na mniejsze zuzycie papieru i tym samym niz-
sze koszty druku.

Jednym z wyznacznikéw ekonomicznego sktadu nutowego moze
by¢ wspolczynnik pustych pigciolinii przypadajacych na jedna stro-
ne druku. Duza liczba takich pieciolinii §wiadczy o rozrzutnym dys-
ponowaniu miejscem, gdyz tam, gdzie oszczedzano - jak w poda-
nym przykladzie - dazono do maksymalnego zapelnienia kolumny.
Jesli utwdr zajmowal jedng strone pieciosystemowa i pottora systemu
strony nastepnej, ekonomiczny sktad polegal na $cie$nieniu catosci
na jednej tylko stronicy z szescioma piecioliniami. Nie bez przyczy-
ny edycje Krzysztofa Plantina uchodzg za luksusowe: w Cantiones
Jacoba de Brouck (1579) lustro tekstu jest niewielkie w stosunku do
wymiaréw strony (zadrukowano okolo 50% jej powierzchni), wspoét-
czynnik za$ pustych pieciolinii wynosi 1,30. W Tertius liber motte-
torum z oficyny Modernea (Paryz 1538) osigga on dla poréwnania
okolo 0,60, a w cyklu chansons Attaingnanta (Paryz 1540) — dokfad-
nie 0,24 dla wszystkich toméw. W komentowanej tu serii motetow
z Leuven na jedna stron¢ druku muzycznego przypada srednio 0,29
niezadrukowanej pieciolinii, co moze stanowi¢ kolejny dowod eko-
nomicznego charakteru tej publikacji. Dodajmy, ze Sacrae cantiones
musialy odnies$¢ komercyjny sukces, gdyz poszczegolne ksiegi byly
wznawiane od dwoéch do czterech razy, w dtugim okresie od 1555 do
1576 roku.

FINIS EXEMPLI
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4.2. Strony tytulowe jako forma reklamy

Z dzisiejszej perspektywy strona tytulowa wydaje si¢ niezbedna cze-
$cig skltadowa kazdej ksiazki. Zawiera nazwisko autora, tytut i adres
wydawniczy, dzigki czemu nadaje jej tozsamo$¢é; tatwiej wyobrazié
sobie ksigzke bez oprawy, na ktorej te dane s3 podawane w formie
skréconej, niz bez strony tytutowej. Tymczasem dzieje tego elemen-
tu publikacji zaczynajg si¢ na dobrg sprawe dopiero wraz z poczat-
kiem druku. Nie bez przyczyny jest ona postrzegana jako ,najwaz-
niejsza nowa cecha zwigzana z formag ksigzki drukowanej™, a jej
historie uznaje sie za ,typowa dla ewolucji ksiazki jako catosci”*°.
Przed erg Gutenberga strony tytulowe byly uzywane sporadycznie
i tylko w szczegolnego typu rekopisach: Albert Derolez wymienia
bardzo nieliczne przyklady pochodzace z luksusowych manuskryp-
tow powstatych albo przed XII wiekiem, albo w XV wieku w kregu
wloskich humanistéw™. Nie znaleziono zadnej tacznosci pomiedzy
tymi przyktadami a stronami tytulowymi pierwszych drukéw, juz
chocby z tego wzgledu, ze w rekopisach znajduja si¢ one czesto na
verso pierwszej karty i majg charakter szczegolnej dekoracji, wigza-
nej z tradycjg antyczng'?. Strony tytutowe w inkunabutach pojawity sie
jako odpowiedz na potrzeby produkcji masowej i nalezy je raczej
uznaé za przejaw zerwania z praktyka rekopismienna niz nawigza-
nie do wczesniejszych wzoréw's. Odzwierciedlaja one komercyjny
charakter drukarstwa, gdyz bardzo szybko od funkcji identyfikacyj-
nej przeszty do funkcji promujacej, stajac sie rodzajem opakowania
dla przeznaczonego do sprzedazy produktu.

Rekopisy mialy charakter unikatowy, byty powiazane z konkret-
nym uzytkownikiem, stad tez oznaczanie ich za pomoca strony tytu-
fowej wydawato si¢ zbedne. Funkeje identyfikacyjna pelnity otwie-
rajacy tekst incipit oraz umieszczony na koncu kolofon, zawierajacy
dane na temat okoliczno$ci powstania ksiegi. Wyro6zniano je czesto

Eisenstein, The printing press, t. 1, 5. 106.
Febvre, Martin, The coming of the book, s. 84.
Derolez, ,La page de titre”.

Smith, The title-page, s. 31-34.

3 Zob. ibidem, s. 15-23.
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graficznie wiekszymi literami lub czerwonym atramentem, a zakres
zamieszczonych w nich informacji nie byt sformalizowany. Tres¢
ksigzek identyfikowano tez na podstawie oprawy i wyttaczanych na
niej napisow, a takze inskrypcji nanoszonych na marginesach i wy-
klejkach. W przypadku rekopiséw muzycznych podane sposoby
oznaczania majg marginalne znaczenie': incipity pelnig zupelnie
inng funkcje, kolofony pojawiaja si¢ jedynie w niektérych ksiegach
liturgicznych, réwniez oprawy czy inskrypcje na ogét niewiele mo-
wig o zawarto$ci. Wazniejsze bylo identyfikowanie poszczegdlnych
kompozycji, ale i tutaj nazwiska kompozytordw, a zwlaszcza tytuly
pojawiaja sie dos¢ rzadko. Wynika to oczywiscie ze specyfiki nota-
¢ji muzycznej i samej muzyki, ktéra stanowila czesto dostateczng ce-
che wyrdzniajaca sposrdd innych ksigzek i tekstow. Z tego powodu
zaopatrzenie edycji nutowych w strony tytulowe wydaje sie jeszcze
wiekszg innowacjg niz w przypadku pozostatych wydawnictw.
Pierwsze inkunabuty w pelni odzwierciedlaly praktyke reko-
piSmienng - o ich tresci informowaly incipity, natomiast dane wy-
dawnicze byly zamieszczane na koncu ksiegi, w kolofonie. Poniewaz
jednak powielane w wielu egzemplarzach ksigzki musiaty by¢ maga-
zynowane i transportowane, na puste karty otwierajace tomy zaczeto
nanosi¢ tytuly, ulatwiajace ich identyfikacje. Za pierwszy inkunabut
zawierajacy strone tytutowa uchodzi Bulla cruciata contra turchos
z 1463 roku, wydana w wersjach facinskiej i niemieckiej w Moguncji
przez Johanna Fusta i Petera Schoffera. Na pierwszej stronicy wy-
drukowano to, co zwykle mozna bylo znalez¢ w incipicie: tytut z po-
daniem autora (papiez Pius II), bez zadnych dodatkowych informa-
cji czy zdobien. W innym wczesnym przyktadzie — Sermo in festo
praesentationis Wernera Rolewincka (Kolonia 1470 Arnold ther
Hoernen) - pojawia si¢ data wydania, ale brakuje nazwiska autora.
Bardziej rozbudowana jest strona tytutowa w kalendarzu Johanna
Miillera z Krélewca, wydanym w Wenecji przez Erharda Ratdolta
(wersje facinska i wloska w 1476 roku, niemiecka w 1478 roku).
Umieszczono na niej wiersz z nazwiskiem autora, a ponizej miejsce
wydania, date i nazwiska drukarzy. Calo$¢ okolona jest ozdobnym,

4 Wryjatek stanowig jedynie pisma teoretycznomuzyczne.
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drzeworytniczym ornamentem, co powoduje, ze kalendarz Miillera
uchodzi za pierwszy druk z ozdobng strong tytulowg's. Podawanie
tytulu na pierwszej stronicy ksigzki stato sie czeste od 1480 roku,
przy czym sposrod wszystkich inkunabuléw - jak podaje Margaret
Smith - tylko 40,7% zawiera takie rozwigzanie, podczas gdy 29,4%
otwiera pusta strona lub karta, a 23,3% — tradycyjny incipit**. Jeszcze
okolo 1500 roku strona tytutowa nie byla normg, co wida¢ chociazby
na przykfadzie takich drukéw liturgicznomuzycznych, jak Missale
Warmiense (Strasburg, Friedrich Ruch de Dumbach) czy Missale
Wratislaviense (Moguncja, Peter Schofter).

Pierwsi drukarze muzyczni XVI wieku przejeli zwyczaj otwie-
rania edycji stronami tytulowymi. Zawieraja one bardzo oszczedne
informacje, najczesciej tylko krotki tytul, nazwisko autora, a w nie-
ktérych przypadkach réwniez spis zawarto$ci. Pozostate dane - czyli
miejsce i rok wydania, przywileje i sygnety drukarskie - umieszczano
w kolofonach. Oczywiscie zakres tych informacji i ich rozdziat po-
miedzy strone tytutows i kolofon byly rézne w poszczegélnych przy-
padkach: niekiedy dane te wystepowaly w obydwu miejscach, innym
razem data czy nazwisko drukarza przechodzily na pierwsza stroni-
ce. Odmiennie mogl tez wygladac tytul edycji i sposéb jego prezen-
tacji na stronie: czasem ograniczat sie do kilku stéw wydrukowanych
zwykla czcionka, kiedy indziej towarzyszyty mu wielkie drzewory-
ty, spisy tresci czy wiersze. Kolofony - traktowane tu jako pozosta-
to$¢ praktyki rekopisémiennej — byty powszechnie uzywane do konca
lat trzydziestych XVI wieku. Potem pojawialy si¢ coraz rzadziej, juz
u Attaingnanta na przykfad nie wystepowaly, cho¢ w niektorych ty-
pach publikacji utrzymaly swoje znaczenie bardzo dtugo”. W Libro
de musica para vihuela Fuenllany z 1554 roku (Sewilla, Martin
de Montesdoca) rozbudowanej w tresci i ozdobnej w formie stronie
tytulowej towarzyszy kolofon zawierajacy dane wydawnicze. Jeszcze
w rzymskich edycjach oficyny Dorica z lat szes¢dziesigtych zacho-

> Smith, The title-page, s. 38-45.
Ibidem, s. 49.
V' Inng funkeje pelnig kolofony pojawiajace sie w niektdrych edycjach siedem-
nastowiecznych, ktore powtarzaja niemal dokladnie dane zamieszczone juz na
stronie tytulowej.



118 ROZDZIAL 4

wal si¢ ten podzial - w tym jednak przypadku mamy do czynienia
ze $wiadomym nawigzaniem do tradycji wielkich ksiag chérowych,
siegajacej Liber quindecim missarum Antica i jej rekopiémiennych
wzoréw. Generalnie droga rozwoju stron tytutowych bedzie prze-
biegata od zwiezlych, identyfikujacych zawarto$¢ stron Petrucciego,
po rozbudowane, petnigce funkcje reklamujacg strony z II polowy
XVI wieku.

Strony tytulowe w edycjach Ottaviana Petrucciego sg bardzo
oszczedne: zawierajg jedynie krotki tytul w rodzaju: ,,Harmonice
musices Odhecaton A”, ,,Frottole libro primo”, ,,Intabulatura de Lauto
Libro primo’, czasem wzbogacony o dodatkowe informacje dotycza-
ce zawartosci: ,Motetti De passione De cruce De sacramento De be-
ata virgine et huiusmodi. B” (1503). W kolekcjach mszalnych obok
nazwiska autora widniejg tytuty mszy, np. ,,Misse obreht. Je ne de-
mande. Grecorum. Fortuna desperata. Malheur me bat. Salve diva
parens” (1503). W najwcze$niejszych ksigzkach gtosowych tytut po-
jawia sie w pierwszym partesie, zawierajagcym soprany, podczas gdy
w pozostalych wystepuja jedynie ozdobne inicjaly oznaczajace na-
zwy glosow: , T” - tenor, ,A” - alt, ,,B” — bas. Z pewno$cig wprowa-
dzalo to pewien zamet w identyfikacji tomow, stad tez zachowaly sie
egzemplarze z tytulami dodanymi odrecznie (il. 12). Dopiero od
1505 roku skrocona forma tytutu bywa powtarzana we wszystkich
partesach. Ascetyczny charakter stron tytutowych Petrucciego, po-
dajacych tylko niezbedne informacje, przetamuje nieco cykl Motetti
de la Corona (1514), w ktérym ponizej tytutu umieszczono drzewo-
rytniczy wizerunek korony. By¢ moze kolekcja ta powstata w zwiaz-
ku z zareczynami Giuliana de’ Medici z Filibertg Sabaudzka, a otwar-
ta korona symbolizuje monarchi¢ francuska'®. Zwyczaj nadawania
emblematycznych tytutéw i ilustrowania ich odpowiednimi drzewo-
rytami zostal przejety przez pdzniejszych drukarzy.

Inaczej wygladaly strony tytulowe Andrei Antica. Konkurent
Petrucciego mial zwyczaj umieszczania na pierwszych stronicach
swoich edycji wielkich drzeworytéw, nawiazujacych do tresci tomu.
O Liber quindecim missarum wspomniano juz w innym miejscu

8 Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 306-309.



IL. 12. Johannes Ghiselin: [Missae]. Wenecja 1503 Petrucci

egz. Krakow, Biblioteka Jagielloniska (olim Berlin, Preussische Staatsbibliothek),
Mus. ant. pract. G 535

tenor, strona tytutowa z inskrypcja ,,Misse Joannes ghiselin”
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(zob. exemplum 1). Drzeworyt przedstawiajacy czteroosobowg gru-
pe $piewajacych muzykow towarzyszy pierwszemu drukowi Antica —
Canzoni nove z 1510 roku. W druku Frottole intabulate da sonare
organi widzimy mlodzienca grajacego na wirginale, posta¢ muzy
oraz malpe z lutnig, w Canzoni sonetti strambotti zas — glowe me-
ska w wiencu laurowym otoczong nutami kanonu i tytutem kolekcji.
W pozniejszych, weneckich edycjach Antica drzeworytéw nie znaj-
dujemy, jednak juz te cztery przyklady $wiadcza o nowym podej-
$ciu do funkgji strony tytutowej. Z pewnoscig chodzifo tu o nadanie
jej atrakcyjnej formy, ktéra miala przyciagaé uwage klientéw. W tym
sensie Antico okazat si¢ bardziej postepowy niz Petrucci.

Do lat trzydziestych XVI wieku strony tytulowe wielu edycji mu-
zycznych zachowuja cechy najwczesniejszych, wymienionych powy-
zej drukow. Niektorzy wydawcy wyraznie podazali droga Antica,
np. w Canzone sonetti strambotti et frottole libro primo z 1515 roku
(Siena, Pietro Sambonetto) na stronie tytulowej pojawia si¢ drze-
woryt z grajagcymi na szatamajach satyrami i przystuchujacymi sie
im niewiastami (il. 13). Duze drzeworyty otwierajg druk Aus son-
derer kiinstlicher art z 1512 roku (Augsburg, Erhard Oeglin), przy
czym towarzyszg im jedynie nazwy glosow, gdyz tytul wraz z infor-
macjami wydawniczymi znalazl sie¢ w kolofonie. Schéffer i Apiarius
wzorowali sie na Petruccim, umieszczajac na pierwszych stronicach
swoich edycji ozdobne inicjaly. Do Motetti de la Corona nawiazuje
strona tytutowa Motteti del Fiore Moderne’a (zob. exemplum 2), do
ktorej z kolei odwolal sie Gardano w Mottetti del Frutto (zob. exem-
plum 10).

Jednocze$nie, w tych samych latach trzydziestych, tres¢ nie-
ktorych stron tytulowych zaczela si¢ rozrastaé. W drukach z oda-
mi horacjanskimi z frankfurckiej oficyny Christiana Egenolffa
obok rozbudowanych juz tytuléw pojawiaja si¢ wiersze i drzewo-
ryty: w Melodiae in Odas Horatii (1532) przedstawiono gambiste,
a w Odarum Horatii concentus (1532) — niewielkie podobizny ro6z-
nych zwierzat, innych w kazdej ksiazce glosowej. Pierre Attaingnant
i Jacques Moderne zaczeli faczy¢ strone tytulowg z indeksami utwo-
réw (il. 14), co potem mozna spotka¢ w niektérych wydawnictwach
Le Roya & Ballarda. Rozbudowany charakter ma tez strona tytuto-



1. 13. Canzone sonetti strambotti et frottole libro primo. Siena 1515 Sambonetto

egz. Krakow, Biblioteka Jagielloniska (olim Berlin, Preussische Staatsbibliothek),
Mus. ant. pract. S 120
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wa jednego z pierwszych drukéw muzyki polifonicznej, opubliko-
wanego w Hiszpanii Los seys libros del Delphin de miisica (Valladolid
1538 Diego Fernandez de Cdrdoba): pojawia si¢ na niej informa-
cja o patronie, przywileju oraz data; cato$¢ jest wyttoczona drukiem
dwubarwnym (czarnym i czerwonym) i otoczona ozdobng ramka
(zob. il. 26). W latach trzydziestych nastapil wiec rozwoj strony tytu-
towej zaréwno w zakresie zamieszczonych na niej danych, jak i roz-
wigzan graficznych. Niewatpliwie nie tylko ulatwiala ona identy-
fikacje druku w magazynie - jak w przypadku najwcze$niejszych
wydawnictw - lecz réwniez przykuwala uwage potencjalnych na-
bywcéw. Ozdobna strona tytulowa podnosita atrakcyjnosé¢ danej
edycji, a coraz wieksza liczba informacji pozwalala doceni¢ zawar-
to$¢ zbioru. Ze strony identyfikujacej stawata si¢ coraz bardziej stro-
ng reklamujaca.

Przemiane te najlepiej obrazujg takie wydawnictwa, w kto-
rych tytuly - oprocz niezbednych danych o repertuarze - zawieraja
sformufowania zachwalajace unikatowos¢ edycji. Juz w 1512 roku
Erhard Oeglin pisal o swoim $piewniku, ze zostal wydrukowany
specjalnym sposobem i z najwyzsza dokladno$cia, jednak te swo-
istg reklame ukryt w kolofonie. Andrea Antico w Liber quindecim
missarum zamiescil w tytule informacje, ze msze zostaty skompono-
wane przez najlepszych muzykéw (,,per excellentissimos musicos”),
a Schofler i Apiarius w Fiinff und sechzig teiitscher Lieder (1536) pod-
kreslali, iz piesni te nigdy jeszcze nie zostaly wydane (,vormals im
truck nie ussgangen”). Podobne sformutowania staly sie czeste w dru-
kach Attaingnanta: w swej pierwszej edycji z 1538 roku do okreslenia
gatunku ,,chansons” dodat stowo ,,nouvelles”, w innych za$ drukach
uzyt formuly ,,nouvellement et correctement imprimees”. Jeszcze wie-
cej tego typu wyrazen pojawito si¢ wkrotce w publikacjach Gardana
i Scotta. W tytutach - oprécz podstawowych informacji identyfiku-
jacych ksiege (autor, tytul, numer tomu, liczba gloséw) - znalazly sie
wzmianki o nieprzecietnych zdolnosciach kompozytoréw, uniwer-
salnosci repertuaru i staranno$ci przygotowania edycji. Drukarze
czesto podkreslali nowo$¢ wydawanych kompozycji, a sformutowa-
nia typu ,novamente compositi et dati in luce” lub ,recens com-
positae et in lucem aeditae” na stale weszly do stownika wyrazen
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stosowanych w tytutach szesnastowiecznych publikacji. Dodatkowe
gwarancje jako$ci dawaly informacje o przywilejach (,,cum gratia et
privilegio”), umieszczane wczes$niej w kolofonach. Te wazne prze-
miany w tresci strony tytulowej nalezy kojarzy¢ z komercjalizacja
druku muzycznego, jaka dokonata si¢ okoto 1540 roku. Konieczno$¢
walki o klienta sprawita, ze trzeba bylo skuteczniej zacheca¢ do za-
kupu danej edycji - jesli nie staranna szatg graficzng, ktora przeciez
wymagata wigkszych naktadéw finansowych, to przynajmniej odpo-
wiednio dobranymi sformulowaniami. Tym bardziej ze luzne strony
tytulowe mogly by¢ uzywane jako plakaty badz ulotki: w 1570 roku
Egidius Beys, przedstawiciel Plantina w Paryzu, prosit o przysytanie
takich stron ,,do pokazania’, gdyz tego rodzaju reklama pozwalala le-
piej sprzedac ksiazki®.

EXEMPLUM 7. Novus thesaurus musicus. Liber primus. Wenecja 1568
Gardano

Jedna z najbardziej charakterystycznych stron tytulowych sposréd
szesnastowiecznych drukéw muzycznych ma Novus thesaurus musi-
cus wydany w pieciu tomach w Wenecji w 1568 roku®. Koncepcja
edycji nawigzuje do wczesniejszego Thesaurus musicus, opubliko-
wanego (réwniez w pigciu tomach) w norymberskiej oficynie Berga
i Neubera w 1564 roku. Byly to wielkie zbiory motetéw przeznaczo-
nych na rozne $wieta roku liturgicznego - w ,,nowym tezaurusie”
znalazly sie¢ w sumie 254 utwory, wydrukowane w szesciu partesach
liczacych po prawie pigcset stron kazdy. Ksiegi zostaly przygotowane
i sfinansowane przez Pietra Giovanellego (Joanellus), pochodzacego
zkupieckiej rodziny z Gandino koto Bergamo. Tak wielka kolekcja nie
moglaby powsta¢ bez wsparcia protektora — zapewne w jaki$ sposob
patronowal jej cesarz Maksymilian II, ktéry nadat Giovanellemu spe-
cjalny przywilej**. Novus thesaurus musicus zawiera utwory kompozy-

" Voet, The golden compasses, t. 2, s. 422. O takiej funkgji stron tytutowych wspo-
mina tez A.E Johnson (,Title-pages”, s. 297).

29 Zob. Lewis, Antonio Gardano, t. 3, s. 355-369.

*' Pohlmann, Die Friihgeschichte, s. 200-201, 269.
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torow zwigzanych z kapelg cesarska i zostal wydany ku chwale domu
austriackich Habsburgow: Maksymiliana oraz dwoch jego braci - ar-
cyksiazat Ferdynanda i Karola, a zarazem ku pamieci ich zmarlego
ojca — cesarza Ferdynanda I (zm. 1564). Oprécz motetéw z dedyka-
cjami dla niemal wszystkich cztonkéw rodziny cesarskiej, w pierw-
szym tomie znalazly si¢ wiersze pochwalne, herby Maksymiliana II
i arcyksigzece oraz portret cesarza Ferdynanda I. Wage kolekcji
ijej szczegdlny charakter podkresla tez strona tytulowa (il. 15).

W odrdznieniu od wielu innych edycji Antonia Gardana tomy
tezaurusa maja format stojacy, in quarto, ale o wigkszych niz zwykle
wymiarach (ok. 180 x 250 mm). Strona tytutowa nalezy do popu-
larnego w XVI i XVII wieku typu stron architektonicznych, ktérych
geneza siega $redniowiecznego malarstwa ksigzkowego, projek-
towanych w okresie renesansu przez najwybitniejszych artystow
(m.in. Hansa Holbeina)>. Tytul zostal umieszczony miedzy dwiema
kolumnami, kariatydg i atlasem, zwieniczonymi rozbudowanym ka-
pitelem. Charakterystyczng cecha projektu jest wbudowanie w ka-
pitel herbu cesarza Maksymiliana II, w podstawe za$ — znaku ofi-
cyny Gardana z lwem i niedzwiedziem, co $wiadczy o wykonaniu
drzeworytu specjalnie na potrzeby edycji. Dwa anioly wyciagaja rece
z wiencami laurowymi w kierunku cesarskiego herbu, co moze sta-
nowi¢ aluzje do mecenatu Maksymiliana. Kolumny z kariatydami
i atlasami byly typowe dla architektonicznych stron tytutowych od
okolo 1537 roku; interesujace jest to, Ze jeden z najstarszych przy-
ktadéw pochodzi z niemuzycznej edycji Gardana — Le pistole vulga-
ri Nicola Franca (1538)*.

W dlugim tytule kolekcji znajdujemy zaréwno konkretne infor-
macje na temat edycji, jak i elementy reklamujace. Pojawia si¢ nazwa
zbioru, numer tomu, okreslenie gatunku (,cantiones sacrae, quas
vulgo moteta vocant”), liczba gloséw, nazwisko wydawcy oraz miej-

> Zob. Vervliet, ,Les origines du frontispice”; Barberi, II frontespizio nel libro ita-
liano, t. 1, s. 126-131. Przyktady stron architektonicznych w edycjach muzy-
cznych Moderne’a, Gardana, Plantina, Amadina i innych mozna znalez¢ w: Schaal,
Musiktitel aus fiinf Jahrhunderten, oraz Fraenkel, Decorative music title pages.

»  Johnson, A catalogue of Italian engraved title-pages, s. VII-VIII; Barberi, Il fron-
tespizio nel libro italiano, t. 2, tabl. CIL
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sce i data wydania. Wskazuje si¢ na przeznaczenie motetow do uzyt-
ku przy okazji roznych $wiat Kos$ciota katolickiego, a ta przynalez-
nos¢ konfesyjna — tak wazna w tym czasie dla Habsburgéw - bedzie
jeszcze zaakcentowana w kolejnych tomach tezaurusa, w ktorych
juz na poczatku pojawi si¢ sformulowanie ,,novus atque catholicus
thesaurus musicus”. Z tresci reklamujacych typowe jest podkresle-
nie nowos$ci wydanych kompozycji, cho¢ wydawaloby sie, Ze nazwa
»nhovus thesaurus” moglaby tu wystarczy¢ (,selectissime planeque
novae, nec unquam in lucem aeditae”). Utwory zostaly ulozone
przez najznakomitszych muzykéw owych czaséw (,a prestantissi-
mis ac huius aetatis, precipuis Symphoniacis compositae”) i nada-
ja sie¢ do wykonania na wszystkich rodzajach instrumentéw (,,ad
omnis generis instrumenta musica, accommodatae”). Wydawca nie
omieszkal doda¢ uwagi o wielkim nakladzie i sumiennosci swojej
pracy (,summo studio ac labore collectae”) i o wylozonych pienia-
dzach (,,eiusque expensis impressae”) — skadinagd wiadomo, Ze jego
wysitki zostaly docenione przez cesarza*. Na koncu zamieszczono
informacje o przywileju — w tym przypadku udzielonym zarow-
no przez Maksymiliana II, jak i senat wenecki, co dodatkowo pod-
nosito prestiz edycji. Novus thesaurus musicus zostal wydany tyl-
ko jeden raz — mogtoby to $wiadczy¢ o jego matym powodzeniu,
jednak zachowane licznie egzemplarze wskazuja, ze trafil do wie-
lu odbiorcéw w calej Europie. Giovanelli rozestal kopie publikacji
ze specjalnie wydrukowanymi kartami dedykacyjnymi do ksigzat
Bawarii, Saksonii i Mantui, kardynata Karola Boromeusza i biskupa
Bergamo®. W tym przypadku nie chodzito chyba tylko o sukces fi-
nansowy, ale takze o mniej wymierny, cho¢ wazny, sukces propagan-
dowy. Za posrednictwem druku chwata domu Habsburgéw na pew-
no wzrosta — podobnie jak stawa zwigzanych z nim kompozytorow
i Pietra Giovanellego.

FINIS EXEMPLI

>4 Lewis, ,The printed music book’, s. 908.
* Ibidem, s. 908-911.
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Informacje podawane na stronach tytutowych nie zawsze zgadzaly si¢
ze stanem faktycznym. Drukarze, walczac o klienta, nierzadko oszu-
kiwali go lub przynajmniej wydobywali ze swoich wydawnictw te
cechy, ktore byly nosne marketingowo. Jak juz wspomniano, duza
wage przywigzywano do nowosci drukowanych kompozycji, co pro-
wadzito niekiedy do naduzy¢. Odzwierciedleniem takiego zjawiska
jest np. strona tytutowa Mottetti del Fiore (1564) opublikowanych
przez Francesca Rampazetta, ktéry nie tylko przywlaszczyl sobie
tytul znanej edycji Modernea, ale takze przedrukowal niemal bez
zmian Fior de Mottetti Gardana, piszac, ze sg to utwory nowo wyda-
ne i z uwagg przejrzane. Gwarancje atrakcyjnosci drukowanego re-
pertuaru stanowili znani kompozytorzy, stad tez w wielu antologiach
przywolywano ich nazwiska w tytule, pomijajac te mniej popularne.
Za przykiad moze tu postuzy¢ edycja Cipriani musici eccelentissimi
cum quibusdam aliis doctis authoribus motectorum [...] liber primus
(Wenecja 1544 Gardano), w istocie zawierajaca tylko siedem mote-
tow ,,najwspanialszego muzyka” Cipriana de Rore, przy siedemna-
stu utworach ,,innych uczonych autoréw”. Podobny zabieg zastoso-
wal Antonio Gardano w druku Le dotte et eccellente compositioni de
i madrigali di Verdelot a cinque voci & da diversi perfettissimi musici
fatte (1541), w ktérym na 43 madrygaly tylko jedenascie jest autor-
stwa wymienionego w tytule Philippe’a Verdelota. W tej samej pu-
blikacji pojawia si¢ zreszta znana formulka ,novamente ristampate
& con ogni diligentia correte”, cho¢ jest to niemal doktadny przedruk
wydanego rok wczesniej tomu Girolama Scotta, a ,,uwazna korekta”
ograniczyta sie tylko do poprzestawiania kolejnosci utwordéw i za-
mieszczenia dwdch nowych kompozycjié. O tym, jak wielkie zna-
czenie marketingowe mialy strony tytulowe, moze tez $§wiadczy¢
przypadek Sacrae cantiones Jacoba Handla Gallusa (Norymberga
1597 Dietrich). Mamy tu do czynienia z edycja ,,pozorowang’, gdyz
w istocie jest to czwarty tom Opus musicum tego autora, opubli-
kowany w Pradze w 1590 roku. Do starych, niesprzedanych ksigg
z dzietami zmartego kompozytora jego spadkobierca i brat — Georg
Handl, dodat nowa strone tytutowa, zwiekszajac tym samym szanse

26 Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 301.
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ich spieniezenia®”. Zapewne duze bylo zdziwienie kolekcjonera, gdy
zamawiajgc nieznane wydanie motetow Gallusa czy wcze$niej wspo-
mnianych madrygaléw z oficyny Gardana, otrzymywal tomy, ktére
mial juz w swojej bibliotece. Opakowanie nie zawsze odpowiadalo
zawarto$ci — ta prawda zachowata aktualnos¢ do dzisiaj.

4.3. Dobor repertuaru a wymogi rynku

Zainteresowanie klientoéw dana edycja muzyczna mogta wzbudzi¢
nie tylko jej forma zewnetrzna, czyli atrakcyjne ,,opakowanie’, ale
przede wszystkim odpowiednio dobrany repertuar. Drukarze i wy-
dawcy musieli wyraznie zdefiniowa¢ grupe odbiorcoéw i zapewnic¢ im
ciekawy i tym samym godny zakupu zestaw utworéw. Oczywiscie ist-
nialy takie publikacje zawierajace nuty, w przypadku ktérych spra-
wa doboru repertuaru odgrywatla drugorzedna role, gdyz byla deter-
minowana funkcjami pozamuzycznymi - mowa tutaj o katolickich
ksiegach liturgicznych, ewangelickich kancjonatach czy podreczni-
kach muzyki. Oficyny decydowaly si¢ na drukowanie tego rodza-
ju ksigg nie ze wzgledu na ich repertuar, ale utylitarne zapotrzebo-
wanie $cisle okreslonej spolecznosci, zostawiajac kwestie wyboru
muzyki autorytetom ko$cielnym czy naukowym. Ksiegi liturgiczne
byly wydawane na zaméwienie wladz Kosciota na potrzeby konkret-
nej diecezji czy zakonu, przy ich naktadach finansowych, superwi-
zji i w drodze specjalnego przywileju. W drukowaniu kancjonatéw
ewangelickich specjalizowaly si¢ konkretne oficyny, pozostajace na
ustugach danej spolecznosci i z nig wspoltpracujace, czesto niewy-
kazujace si¢ wicksza aktywnoséciag w dziedzinie muzyki menzural-
nej. Podobnie publikowanie podrecznikéw czy drukéw ulotnych
pozostawato niejednokrotnie w rekach wydawnictw niemuzycznych
i rowniez tutaj dobdr repertuaru byl determinowany przez cele dy-
daktyczne, spoleczne czy propagandowe. Jednym stowem, o praw-
dziwej ,,polityce repertuarowej” — co chyba oczywiste - mozemy mo-
wi¢ tylko w odniesieniu do edycji z muzyka wielogtosowa.

¥ Gancarczyk, ,,The mystery of Sacrae cantiones”.
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Juz wcze$niej wspomniano, ze gléwng zastugg Petrucciego bylo
stworzenie wzoréw wydawania muzyki menzuralnej, co nie dotyczy
tylko typografii, ale réwniez kwestii repertuarowych. Petrucci son-
dowat rynek, prébujac publikowa¢ rozne typy muzyki, przecierajac
tym samym szlaki p6zniejszym drukarzom. Miarg sukcesu poszcze-
golnych edycji bylo ujmowanie ich w dluzsze serie, a takze pojawia-
jace sie wznowienia, zaréwno w oficynie macierzystej, jak i u kon-
kurentéw i nastepcow. Na podstawie takiej analizy Stanley Boorman
doszed! do wniosku, ze najwigkszym powodzeniem spo$réd dru-
kéw Petrucciego cieszyly sie te, ktdre zawieraly frottole, a wiec re-
pertuar popularny o lokalnym rodowodzie, oraz chansons, motety
i msze®®. Sukces tego pierwszego gatunku potwierdzajg edycje in-
nych wezesnych drukarzy: Canzoni nove Antica (1510), Canzone so-
netti strambotti et frottole Sambonetta (1515), jak tez Frottole inta-
bulate da sonare organi (Rzym 1517 Antico) — pierwsza drukowana
tabulatura organowa. Publikowanie zbioréw chansons byto z powo-
dzeniem kontynuowane przez drukarzy francuskich (Attaingnanta
i Modernea), a pozniej takze niderlandzkich; réwniez antologie
motetéw szybko znalazly swoje odpowiedniki w wydawnictwach
Antica, Dorica czy Modernea. Jedyng wyrazng lukg pozostawio-
ng przez Petrucciego byly kolekcje mszalne drukowane w wielkich
ksiegach chérowych. Tego rodzaju edycje, zawierajace podstawo-
wy repertuar do uzytku kapel ko$cielnych, znalazty swoje realizacje
w oficynach rzymskich, a potem niemieckich, francuskich czy ni-
derlandzkich. Pomimo znaczacej ceny, rynek na drukowane ksiegi
chérowe musial by¢ duzy, skoro Liber quindecim missarum ukazala sie
w ponad tysigcu kopii. Wsparcie tych wydawnictw odpowiednim
przywilejem i imprimatur wladz koscielnych nadawalo im konkret-
ng warto$¢ i gwarantowalo dostep do szerokiego kregu instytucjo-
nalnych odbiorcow.

Niektore typy repertuaru drukowanego przez Petrucciego nie
odniosty zapewne komercyjnego sukcesu, jednak w podzniejszych
czasach spotkaly sie z wiekszym zainteresowaniem. Stawe zyska-
ty na przyktad magnifikaty Cristobala de Morales, wydane jedena-

8 Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 318-319.
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$cie razy w okresie 1542-1597 we Wloszech, Niemczech i Francji,
krazace ponadto w wielu odpisach rekopismiennych®. Boorman za-
klada, ze obok lamentacji, hymnéw i magnifikatéw niezbyt duzym
powodzeniem w czasach Petrucciego cieszyta si¢ drukowana muzy-
ka lutniowa’*. W pézniejszych dekadach tabulatury na instrumen-
ty szarpane musialy mie¢ spory krag odbiorcéw, skoro ukazywaly sie
w duzych nakladach (zob. rozdz. 2.2) i stanowily istotng czes$¢ pro-
dukgji niektérych oficyn (np. Gardana i Scotta). Wiekszg wartos¢
rynkowa przedstawial jednak repertuar bardziej uniwersalny, nada-
jacy sie — jak czytamy na stronach tytulowych - zaréwno do $piewu,
jak i na ,wszystkie rodzaje instrumentow”.

Przypadek frottoli pokazuje, ze w XVI wieku istnialo duze za-
potrzebowanie na wydawnictwa zawierajgce repertuar pies$nio-
wy, przeznaczony do muzykowania amatorskiego. Teze te¢ po-
twierdza powodzenie chansons wydawanych od 1528 roku przez
Pierre’a Attaingnanta w Paryzu, cyklu Le parangon des chansons uka-
zujacego sie w oficynie Moderne’a czy pdzniejszych drukdw Le Roya
& Ballarda. Attaingnant opublikowal w sumie okolo dwdch tysie-
cy piesni francuskich reprezentujacych styl chanson paryskiej, sta-
jac si¢ gléwnym promotorem tego gatunku. Nie ulega watpliwosci,
ze zgromadzenie tak obszernego repertuaru nie bytoby mozliwe bez
dostepu do jego twodrcdw, skupionych wokot dworu francuskiego,
ktorego Attaingnant byt oficjalnym drukarzem?'. Dostep do nowo
powstajacych utwordw i spetnianie oczekiwan lokalnego rynku sta-
nowity konieczne warunki do osiagniecia sukcesu. Nie dziwi wigc
to, ze zaklady niemieckie drukowaly zbiory niemieckich Lieder, wlo-
skie — madrygalow, angielskie — songs, a hiszpanskie - muzyki na vi-
huele, dopelniajgc ten ,narodowy” repertuar utworami do tekstow
tacinskich, pozyskiwanymi od zaprzyjaznionych muzykéw dwor-
skich i koscielnych. Jak wynika z danych przytoczonych przez Jane
Bernstein, wloski madrygal stanowit prawie 60% produkgji oficy-

ny Antonia Gardana i niemal polowe Girolama Scotta®*. Potega tych
2 Lewis, Antonio Gardano, t. 2, s. 108-109.

3° Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 319.

3t Zob. Heartz, Pierre Attaingnant, s. 90-104.

3 Bernstein, Print culture, s. 147-148.
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dwoch zakladéw drukarskich, ktére zdominowaly rynek wydaw-
nictw muzycznych potowy XVI wieku, w znacznym stopniu zosta-
ta zbudowana na popularnosci tego wlasnie gatunku. Od 1541 roku
przez trzy kolejne dekady wazng pozycje¢ na rynku muzycznym we
Wrtoszech zajmowalty 1zejsze utwory typu canzone villanesca alla na-
politana czy villotte alla napolitana, wydawane zwlaszcza w wielkiej
liczbie przez Girolama Scotta. Tutaj rowniez zadecydowal dostep do
tego atrakcyjnego wdwczas repertuaru, zapewniony przez zwigzki
drukarza z Neapolem, dzieki posrednictwu jego agenta i bratanka
zarazem - Giovanniego Marii Scotta’:.

Juz u Petrucciego mozna zauwazy¢ strategie publikowania mu-
zyki w dwoch typach zbioréw: antologiach jednego gatunku (np. mo-
tety czy frottole) oraz wydawnictwach imiennych (msze). Jest to
nowa jako$¢ w poréwnaniu z praktyka rekopismienng poprzedza-
jaca nastanie drukarstwa, w ktdrej tego rodzaju porzadkowanie na-
lezato do rzadkosci. Nie tworzono zwlaszcza — poza odosobnionym
przypadkiem Guillaumea de Machaut - manuskryptéw skoncentro-
wanych na dzietach jednego kompozytora. W XVI wieku nazwiska
znanych twdrcow traktowano jako swoisty znak jakosci, a to przy-
wigzanie do kwestii autorstwa miato kapitalne znaczenie dla kre-
owania wizerunku kompozytoréw jako indywidualnosci tworczych
(zob. rozdz. 6.2). Stad tez tak wyrazna sklonno$¢ do umieszcza-
nia znanych nazwisk na stronach tytulowych; nazwisk, za ktory-
mi czesto stata reputacja renomowanej kapeli. Edycje imienne sta-
ly sie najwazniejsza czescig wezesnej produkeji drukarskiej Gardana
i Scotta, ale dominowaly takze w wielu mniejszych oficynach,
np. Georga Nigrinusa w Pradze**. Wielki komercyjny sukces odnio-
sty pierwsze druki madrygaléw z utworami Arcadelta, Verdelota
i Festy, opublikowane w kilkutomowych seriach i wielokrotnie wzna-
wiane. Podobnie w pdzniejszych czasach nazwiska Orlanda di Lasso,
Palestriny czy Cipriana de Rore mogly przesadza¢ o powodzeniu da-
nej edycji, i to daleko poza granicami kraju, w ktérym ona powstata.
Nie dziwi wigc to, Ze debiutujace w dziedzinie muzyki wloskie ofi-

3 Ibidem, s. 160.
34 Danék, ,,Nototiskarskd ¢innost”.
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cyny drukarskie II polowy XVI wieku wspieraly si¢ na repertuarze
tych wlasnie znanych i sprawdzonych kompozytoréow: madrygaly
Jacquesa Arcadelta drukowali Gioseffo Guglielmo w Wenecji (1575),
Giorgio Marescotti we Florencji (1585) i Giovanni de’ Franceschi
w Palermo (1592), a Arcadelta i Verdelota — Plinio Pietrasanta
w Wenecji (1557)%. W Niemczech przelomu XVIi XVII wieku duze
znaczenie zyskaly antologie muzyki wloskiej firmowane nazwiska-
mi Friedricha Lindnera i Valentina Haussmanna*. Jednak row-
niez one grupowaly utwory sprawdzonych juz twércéw, m.in. naj-
popularniejszego madrygalisty tego czasu — Luki Marenzia. W 1586
roku Angelo Gardano utyskiwal, ze kompozycje Guglielma Gonzagi,
ksiecia Mantui, wydane trzy lata wczesniej, sprzedawalyby sie lepiej,
gdyby jego nazwisko pojawilo si¢ w druku?”. Anonimowe utwory -
o ile nie nalezaly do lekkiego, piesniowego repertuaru — nie mogty li-
czy¢ na wieksze zainteresowanie klientow.

Waznych informacji na temat popularnosci poszczegdlnych
typow tworczosci dostarcza nam analiza oferty oficyny Gardana
z 1591 roku’*®. Wynika z niej, Ze pewne typy wydawnictw sprzedawa-
ty sie bardzo wolno, znajdowaly si¢ bowiem w magazynach jeszcze
kilka dekad po publikacji, podczas gdy inne musialy cieszy¢ si¢ spo-
rym wzieciem, gdyz znikaty po kilku latach i szybko doczekiwaly sie
wznowien. Rynek muzyki menzuralnej mial charakter specjalistycz-
ny i z pewnoscia sama tylko obecno$¢ w magazynie niesprzedanych
egzemplarzy nie jest wyznacznikiem niepowodzenia danej edycji,
niemniej jednak wydobyte z oferty Gardana dane pozwalajg nieco
glebiej wnikna¢ w kwestie rynkowej popularnosci niektérych kate-
gorii utworéw. Oczywiscie duzym uznaniem cieszyly sie zbiory ma-

% Boorman, ,,Bibliographical evidence”. Dzi¢kuj¢ Autorowi za udostepnienie nie-
publikowanej pracy.

Zob. Hammond, Editing music.

Sherr, ,The publications of Guglielmo Gonzaga’, s. 123. Chodzi o anonimowe
publikacje z 1583 r.: Madrigali a cinque voci i Sacrae cantiones quinque vocum.
Te dwa druki znajdowaly sie w magazynie Gardana jeszcze w 1591 . - w wydru-
kowanej woéwczas ofercie sprzedazy (zob. nizej) oznaczone s3 jednak atrybucja
»del Duca di Mantua”; Agee, The Gardano music printing firms, s. 242.

Lewis, Antonio Gardano, t. 3, s. 63-77.
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drygaléw i innych dziel muzycznych najbardziej znanych wéwczas
tworcow, jak Lasso, Rore, Wert i Palestrina. Niektorzy kompozyto-
rzy mieli wielkie wziecie kilka dekad wczesniej, ale okoto 1590 roku
ich popularnos¢ wyraznie ostabta: nalezg do nich Jacques Arcadelt,
Philippe Verdelot, Baldassare Donato, Adrian Willaert, Vincenzo
Ruffo, Francesco da Milano, Cristébal de Morales, Giovanni Nasco
i Constanzo Porta. Nabywcéw znajdowaly tez bez trudu niekto-
re antologie, przy czym nalezy wyrdzni¢ wsrdd nich zbiory muzy-
ki tatwiejszej, mogacej stuzy¢ celom dydaktycznym, przeznaczone
na dwa lub trzy glosy (bicinia i tricinia). Przyktadem takiego zbio-
ru jest stynne Il primo libro de madrigali italiani et canzoni francese —
kolekcja dwuglosowych madrygatéw i chansons Jhana Gera, wyda-
nych co najmniej dwadziescia cztery razy w okresie od okoto 1540
do 1687 roku®.

EXEMPLUM 8. Septiesme livre des chansons a quatre parties. Leuven
1560 Phalése
Innym przykladem edycji, ktéra odniosta wielki, komercyjny sukces,
jest siodma ksiega chansons na cztery glosy, wydana po raz pierw-
szy w Leuven w 1560 roku w oficynie Pierre’a Phalese’a ojca. Druk
ten byt wznawiany w réznych wersjach (od 1573 roku pod tytulem
Livre septié[s]me) trzydziesci trzy razy przez okres ponad stu lat.
Dwadzie$cia wydan ukazalo sie w oficynie Pierre’a Phalese’a — ojca,
syna i ich spadkobiercow, po raz ostatni w 1641 roku w Antwerpii;
jedenascie pochodzi z réznych zakladéw w Amsterdamie z okresu
1608-1661/63, dwa za$ — z Douai z lat 1617 i 1633*. Jedyny pelny
egzemplarz pierwszego wydania tego popularnego tytulu zachowat sie
w Bibliotece Gdanskiej PAN (il. 16).

Septiesme livre des chansons z 1560 roku jest ostatnig ksiega serii,
zapoczatkowanej tomami opublikowanymi w roku 1553 i wznowio-

3 Ibidem, t. 2, s. 93-94. W innym miejscu Mary Lewis pisze o 25 edycjach duetéw
Gera (ibidem, t. 3, s. 12).

4° Rasch, ,The editors of the Livre septiéme”, s. 280; zob. tez Vanhulst, ,Un succeés
de lédition musicale”; Rasch, ,The Livre septiéme”.



1L. 16. Septiesme livre des chansons a quatre parties. Leuven 1560 Phalése
egz. Gdansk, Biblioteka Gdanska PAN, Ee 2165 [1]
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nymi w latach 1554-1555. Od tych znacznie wczesniejszych czesci
rézni sie objetoscig — zamiast standardowych szesnastu, kazdy par-
tes liczy 24 karty, na ktérych wydrukowano 43 utwory*. Pomimo
tej zwigkszonej o potowe objetosci mamy do czynienia z edycja eko-
nomiczng, nieodbiegajaca pod wzgledem typograficznym od innych
drukéw Phalese’a*>. Strona tytutowa, cho¢ ozdobiona okazalym zna-
kiem drukarskim Phalésea z wizerunkiem Melpomeny, w niewiel-
kim tylko stopniu pelni funkcje reklamujace. Nie pojawia sie tu ani
wskazanie na nowos$¢ repertuaru, ani przywolanie nazwisk zna-
nych kompozytoréw, a jedynie zwyczajowa informacja o mozliwo-
$ci wykonania chansons zaréwno na instrumentach, jak i wokalnie.
Ponadto, wbrew powszechnej praktyce, przy utworach nie podano
autorow, aczkolwiek niektorzy tworcy mogliby z pewnoscia pod-
nie$¢ prestiz kolekeji. Co wiec sprawilo, ze Septiesme livre stala sie
jednym z najczesciej wznawianych drukéw szesnastowiecznych?

Z pewnoscig kluczowsg role odegral tu wybodr repertuaru, doko-
nany - jak przypuszcza Rudolf Rasch — przez Petita Jeana De Latre, ka-
pelmistrza dworu ksigzeco-biskupiego w Liege*. Przewazajaca czg§é
antologii wypelniaja chansons kompozytordw franko-flamandzkich,
z o$mioma utworami Crecquillona i siedmioma Jacoba Clemensa
non Papa. Ponadto znajdujemy kilkana$cie pies$ni przynalezacych do
gatunku chanson paryskiej, reprezentowanej w kolekcji m.in. przez
Claudina de Sermisy. Trudno si¢ dziwi¢, Ze na stronie tytulowej nie
podkreslono nowosci drukowanego repertuaru, skoro w przewaza-
jacej mierze sg to kompozycje dobrze znane z wcze$niejszych edy-
¢ji Susata, Attaingnanta, Du Chemina i Waelranta & Laeta. Mozna
powiedzie¢, ze nalezg one do repertuaru retrospektywnego, typowe-
go dla drugiej ¢wierci XVI wieku, ktéry w 1560 roku nie brzmiat
ani nowoczesnie, ani obco*. Strategia wydawcy bylo zatem dostar-
czenie potencjalnym klientom wyboru kompozycji juz sprawdzo-
nych, dopetnionych jedynie kilkoma nowymi utworami lokalnych
kompozytoréw (w tym De Latre’a). A ze byly to chansons na cztery

4 Vanhulst, Catalogue des Editions, nr 77 (s. 82-84).
42 Zob. Gross, ,The firm of Phalése”.

4 Rasch, ,The editors of the Livre septiéme’, s. 283.
44 Tbidem, s. 282-283.



DRUK A POWSTANIE RYNKU MUZYCZNEGO 137

tylko glosy, utrzymane w prostej homofonicznej fakturze, doskona-
le nadawaly si¢ do muzykowania amatorskiego. W mieszczanskim
spoleczenstwie Niderlandéw konca XVI i pierwszej potowy XVII
wieku odbiorcow tego rodzaju muzyki z pewnoscig nie brakowato.
Nie nalezy jednak przecenia¢ roli, jaka w utrzymaniu tak dtu-
giej popularnosci Septiesme livre odegralo pierwsze wydanie z 1560
roku. Juz w jego wznowieniu z roku 1562 dokonano istotnych zmian:
pojawity sie nowe kompozycje (gtéwnie z kregu paryskiego), a w na-
gltéwkach znalazly sie — jednak potrzebne! - atrybucje. Kolejne wy-
dania przyniosly dalsze przeobrazenia - utwory ulegly przegrupo-
waniu, niektore zniknety, a w ich miejsce pojawily si¢ inne, nie tylko
do stéw francuskich, ale tez lacinskich, wloskich, holenderskich,
a nawet hiszpanskich®. Spektrum repertuaru zmienialo sie, jakby
w odpowiedzi na biezgce potrzeby, co tym razem uprawniato do roz-
szerzania tytutu o uwage: ,,de noveau corrigé et de plusieurs autres
nouvelles chansons augmenté”. Pdzniej, juz w XVII wieku, zaczeto
podkresla¢ walor dydaktyczny utwordw (,,convenables et utiles a la
jeunesse”) i dofacza¢ do nich ,krotka i tatwg instrukeje, jak dobrze
nauczy¢ sie muzyki”. Te dydaktyczng wartos¢ kolekcji wsparto uto-
zenie w 1576 roku znajdujacych si¢ w niej kompozycji wedtug typow
tonalnych* - rozwigzanie sprawdzone juz w przypadku wspomnia-
nych biciniéw Jhana Gera. W koncu, w amsterdamskim wydawnic-
twie Paulusa Matthysza, obcojezyczne piesni doczekaly si¢ przekla-
du na jezyk holenderski, dodano do nich zbiér kanondw, a wsréd
kompozytoréw znalazt si¢ Dirck Janszoon Sweelinck, syn stynnego
Jana Pieterszoona.
FINIS EXEMPLI

Bardzo trudno okresli¢, jaki tak naprawde repertuar zapewniat suk-
ces danej oficynie, gdyz kazda dzialata w innych warunkach ekono-
micznych, kulturowych i spotecznych. Niemal wszystkie rodzaje two-
rzonej w XVI wieku muzyki mogtly znalez¢ swoich nabywcdw, o ile

4 Ibidem, s. 283-300.
46 Rasch, ,The Livre septiéme’, s. 312-314.
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potrafili oni czyta¢ i mieli odpowiednie $rodki finansowe. Wydaje si¢
jednak, ze najwickszym powodzeniem cieszyly sie przede wszyst-
kim zbiory utworéw sygnowane nazwiskiem znanego kompozyto-
ra lub zawierajace repertuar stosunkowo prosty, przeznaczony dla
amatordéw i mogacy pelni¢ rowniez funkcje dydaktyczne. Pomimo
rosnacej w ciggu stulecia popularnosci wydawnictw z solowg mu-
zyka instrumentalna¥, zdecydowanie wiekszy krag odbiorcéw mia-
ta muzyka zespolowa, niezdefiniowana precyzyjnie pod wzgledem
obsady. Wazne znaczenie przypisywano nowosci drukowanego re-
pertuaru, ale i tak najwiekszy sukces odnosity edycje z utworami juz
znanymi. Przykladem jest nie tylko Septiesme livre, lecz takze inny
wielokrotnie wznawiany druk szesnastowieczny — pierwsza ksiega
madrygalow na cztery glosy Arcadelta, w ktorej zgromadzono kom-
pozycje pojawiajace si¢ wcze$niej w wielu odpisach rekopismien-
nych*. Najlepszg strategia bylo wigc — jak si¢ wydaje — polaczenie
tych kilku elementéw: do znanego juz i sprawdzonego repertuaru
dodanie utwordéw nowych, a zarazem odwotlanie si¢ do nazwisk
kompozytoréw o ugruntowanej reputacji. Jesli byt to dodatkowo re-
pertuar niezbyt skomplikowany i zabarwiony lokalnie, mdgt liczy¢
na niemal nieslabnace zainteresowanie najwazniejszego klienta dru-
kow szesnastowiecznych — muzykujacej warstwy $redniej.

4.4. Pozyskiwanie protektoréw

Zapewne tylko niewielki odsetek szesnastowiecznych edycji mu-
zycznych ukazywal si¢ wylacznym nakladem drukarzy i muzykoéw,
bez pomocy zewnetrznej. Na tego rodzaju wydawnictwa mozna
byto sobie pozwoli¢ przy widokach na pewny zysk, a wiec w przy-
padku druku szczegdlnie poszukiwanych utwordéw lub w wyjatkowo
dobrej sytuacji finansowej. Wiekszos¢ publikacji musiata liczy¢ na

47 Zob. Brown, Instrumental music.

48 Benlon, Haar, The Italian madrigal, s. 240. Primo libro de’ madrigali Arcadelta
ukazato si¢ w okresie 1538-1654 co najmniej 45 razy; Fenlon, Music, print and
culture, s. 69.
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wsparcie protektorow, posiadajacych odpowiednie srodki finansowe
lub wiladze, ktérzy pomagali uczyni¢ z drukowania muzyki optacal-
ny interes. Niektdre edycje powstawaly wprost na zlecenie moznych
0s6b badz instytucji. Zamawialy one wydanie okreslonego reper-
tuaru, dostarczajac gotowy material i pokrywajac wszystkie kosz-
ty druku. Z zachowanych kontraktéw drukarskich wynika, ze tego
rodzaju wydawnictwem byly pasje i lamentacje Paola Ferraresego
(Wenecja 1565), sfinansowane przez klasztor S. Giorgio Maggiore
w Wenecji®. Tak powstawaly réwniez druki z muzyka choratowa za-
mawiane przez konkretne diecezje lub zakony i przeznaczone do ich
uzytku liturgicznego. Inne edycje byly przygotowywane przez dru-
karzy i muzykow, ktdrzy - inwestujac swoja prace i pienigdze - liczy-
li nie tylko na wplywy ze sprzedazy detalicznej, ale takze na wsparcie
protektorow. Najbardziej widoczny sposdb pozyskania takiej pomo-
cy stanowily zamieszczane w publikacjach przedmowy majace for-
me listow dedykacyjnych. Rzadkie jeszcze w czasach Petrucciego
i Antica, staly si¢ powszechne od okoto 1540 roku. Jak zgodnie s3-
dza badacze, brak tego rodzaju przedmoéw sugeruje, ze edycja zosta-
ta wydana wlasnym sumptem; ich obecnos$¢ wilacza automatycznie
w $wiat drukarstwa muzycznego protektoréw, osoby stojace pozor-
nie z boku, bez ktérych jednak rozwdj typografii z pewnoscia wiele
by stracil na swej dynamice.

Moéwige o protektorach w kontekscie edycji muzycznych, trze-
ba odnie$¢ si¢ do popularnej ostatnio w muzykologii teorii patrona-
tu, opisujacej mechanizmy zwiazkéw zachodzacych pomiedzy pa-
tronem a klientem. Wedlug niej istota tych relacji polega na tym,
ze Yacza one osoby o nieréwnym statusie. Potezniejsza z nich (pa-
tron) zapewnia slabszej (klient) ochrone, za co moze domagac sie¢
réznego rodzaju $wiadczen. Zakltada sie, ze jest to uklad cechuja-
cy sie¢ trwalo$cig, gdyz opiera si¢ na ustawicznej wymianie dardw,
wzmagajacej poczucie zadluzenia i tym samym wzajemnych zobo-
wigzan®. Stosunkom klient-patron towarzyszy swoista retoryka:

49 Agee, ,A Venetian music printing contract’, s. 59-61.

5° Maczak, Klientela. Nieformalne systemy wladzy, s. 7-20. W polskiej muzyko-
logii tg tematyka zajat si¢ ostatnio Ryszard Wieczorek (,Muzyka w kulturze
dworskiej”).
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klient nazywajacy siebie ,,stuga” wyraza swdj afekt do patrona, za-
pewniajac o swojej nieustajacej wiernosci, w zamian za co patron
obdarza go ,,przyjaznia” i opieka>’. W $wiecie drukarstwa muzycz-
nego trudno méwic o trwalosci relacji migdzy adresatem i nadaw-
cg dedykacji: az nadto czesto byly to zwiazki tymczasowe, ograni-
czone tylko do jednej edycji. Stad tez bezpieczniejsze jest uzywanie
terminu ,,protektor”, szerszego znaczeniowo, gdyz niezakladajacego
z definicji zwigzkow rozciggnietych w czasie. Zjawisko obserwowane
w odniesieniu do drukéw muzycznych wydaje sie¢ odpowiada¢ teo-
rii daru: drukarze i kompozytorzy ofiarowuja swoje dzieta, ,,zadlu-
zajy” adresatow dedykacji, oczekujgc w zamian wsparcia finansowe-
go lub innego rodzaju protekeji. Same zas przedmowy sa najlepszym
przyktadem retoryki towarzyszacej relacjom klient-patron, w ktorej
zawsze ten pierwszy stawia si¢ w pozycji pokornego stugi, wyrazaja-
cego swoj ogromny szacunek dla patrona (protektora) i podlegtos¢
wobec niego. W Sacrae cantiones z 1588 roku Rinaldo del Mel pod-
pisuje si¢ pod dedykacja dla ksigeznej bawarskiej Renaty jako ,hu-
millimus clientulus” (,,najpokorniejszy unizony stuga”), a wiec po-
stuguje sie terminem idealnie pasujacym do komentowanej tu teorii.
Podobnie Valentin Bakfark w Harmoniae musicae (1565) nazy-
wa siebie ,,na zawsze wiernym stuga i poddanym” kréla Zygmunta
Augusta (,,Serenissimae maiestatis vestrae, perpetuus et fidelis cliens
et subditus”).

Trzeba wnikng¢ w biografie poszczegdlnych muzykow, zeby zro-
zumie¢, jak zlozone mogty by¢ cele zamieszczanych w drukach de-
dykacji. Literat Antonio Ongaro wymienit w 1582 roku trzy powody
dedykowania dzieta: (1) nadzieja na korzys$ci materialne; (2) wyra-
zenie wdzigcznosci za dobra juz otrzymane; (3) poszukiwanie pro-
motora (,tutore”) swojej osoby i twdrczosci’>. Jak wida¢, nie cho-
dzito wylacznie o pozyskanie wsparcia finansowego, lecz réwniez
o inng forme pomocy, by¢ moze nie tylko jednorazowej, ale takze
bardziej rozciagnietej w czasie. Odwolujac sie do przyktadéw juz
znanych: dedykacje pierwszego typu reprezentuje Novus thesaurus

' Maczak, Klientela. Nieformalne systemy wladzy, s. 249-266.

52 Bizzarini, Luca Marenzio, s. 5-6.
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musicus, sfinansowany przez Pietra Giovanellego i poswiecony ce-
sarzowi Maksymilianowi II i jego braciom (zob. exemplum 7); de-
dykacje drugiego typu zawiera Liber quindecim missarum, wyda-
na dzigki przywilejowi papieza Leona X, ktory jako protektor ksiegi
uprawomocnil zarazem jej zawarto$¢ w caltym chrzescijanskim $wie-
cie (zob. exemplum 1). Trzeci typ wiaze si¢ — co wynika z wyjasnien
Ongara - z promocja mtodych twércow, poszukujacych u progu ka-
riery zatrudnienia i protekcji. W 1563 roku poczatkujacy kompozy-
tor Michele Varrotto zadedykowal swoj druk — Missarum liber pri-
mus cum sex vocibus — biskupowi Novaro kardynalowi Giovanniemu
Moronie, co na pewno pomoglo mu w zdobyciu w nastepnym roku
posady kapelmistrza tamtejszej katedry®. Podobne znaczenie moz-
na przypisa¢ pierwszemu drukowi Luki Marenzia — Il primo libro
di madrigali a cinque voci z 1580 roku. Kompozytor zadedykowat
wczesne owoce (,primizie”) swej tworczosci kardynatowi Luigiemu
d’Este, z pewnoscig nie tylko w podziekowaniu za dobra juz otrzy-
mane, ale tez z nadziejg na dalsza protekeje, tak potrzebna muzy-
kowi u progu kariery**. Dedykacje mogly wiec petni¢ jednoczesnie
wiecej niz jedna funkcje, gdyz rowniez w przypadku Varrotta trud-
no wykluczy¢, ze kompozytor — oprocz statej posady - liczyt takze na
dorazne wsparcie finansowe (pierwszy i trzeci typ dedykacji). Marco
Bizzarini na przykladzie drukéw Marenzia wskazuje na jeszcze je-
den powdd zamieszczania listéw dedykacyjnych. Mozna go nazwac
motywem politycznym - chodzi mianowicie o przypadek, gdy kom-
pozytor poswieca swa publikacje osobom waznym z jakiegos$ wzgle-
du dla jego patrona, od ktorych sam osobiscie niczego nie oczekuje
i ktorym nic nie zawdziecza. Dedykowanie Il primo libro de madri-
gali spirituali (1584) Lodovicowi Bianchettiemu, nalezagcemu do naj-
blizszego otoczenia Grzegorza XIII, mialo umocni¢ dobre stosunki
kardynala d’Este — patrona Marenzia - z papiezem. Podobnie moz-
na interpretowac zamieszczong w Il quarto libro de madrigali a sei
voci (1587) dedykacje dla francuskiego ambasadora w Rzymie Jeana

53 Bernstein, Music printing, s. 149 i 634-636.
54 Bizzarini, Luca Marenzio, s. 6.
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de Vivonne, co byto wazne dla kardynata w kontekscie popierania
przez niego Francuzéw w konflikcie z papiezem Sykstusem V.
Dedykacje w drukach szesnastowiecznych sa niezwykle obszer-
nym materialem badawczym. Tylko z gtéwnych os$rodkéw wloskich —
Wenecji, Rzymu i Mediolanu - z okresu 1536-1572 pochodzi po-
nad czterysta listow dedykacyjnych®*. Warto zauwazy¢ niezwykla
réznorodno$¢ ich adresatdéw: sg wérod nich zaréwno znani z wezes-
niejszych epok ,tradycyjni” mecenasi muzyki — krélowie, ksigzeta,
papieze i biskupi, jak réwniez niczym niewyroézniajacy sie reprezen-
tanci mieszczanstwa i kleru¥. Przedstawiciele najwyzszej klasy rza-
dzacej stanowia jedynie okoto 25% odbiorcéw dedykacji. Obok zna-
nych rodzin ksigzecych Italii - Gonzagdw, d’Este, Medyceuszy, druki
wloskie po$wiecano obcym wladcom: cesarzowi Maksymilianowi II,
arcyksigzetom austriackim Ferdynandowi i Karolowi, ksieciu bawar-
skiemu Albrechtowi V i krélowi Hiszpanii Filipowi II. Ponadto znaj-
dujemy caly katalog arystokratéw i przedstawicieli kleru — od papie-
za 1 kardynaléw, po kanonikéw, dziekandw i proboszczow, a takze
czlonkow patrycjatu, ambasadoréw, kupcow, literatéw, prawnikow,
profesorow i kompozytorow. Wsrod adresatow dedykacji motetow
Cipriana de Rore mozna wymieni¢ na przykiad Georga Uttingera —
konsula niemieckiej kolonii kupieckiej w Wenecji, oraz Baldasara
Ferie - ambasadora Portugalii. Dwie edycje zadedykowano kom-
pozytorce Maddalenie Casulanie, ktora z kolei swoje Il primo li-
bro de madrigali a quattro voci (Wenecja 1568) poswigcila Isabelli
de’ Medici Orsini, aby - jak napisala w przedmowie — pokaza¢ $wia-
tu blad mezczyzn, sadzacych, ze tylko oni majg wyzsze wladze inte-
lektualnes®. Tak szeroki spotecznie katalog adresatéw dedykacji do-
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wodzi demokratyzacji rynku muzycznego, na ktdérym za pomoca
stosunkowo niewielkich nakladéw finansowych mozna byto zdoby¢
utrwalong drukiem stawe protektora sztuki. Accademia Filarmonica
z Werony za dedykowanie jej Il quinto libro de madrigali Giachesa
de Wert (Wenecja 1571) wynagrodzita kompozytora do$¢ skrom-
ng kwotg dwunastu skudéw i medalem, co byto malg dotacja, zwa-
zywszy na dwczesne koszty druku (zob. rozdz. 3.1). Znacznie wie-
cej — dwanascie dukatow — od tej samej instytucji dostal w 1583 roku
Luca Marenzio za umieszczenie stosownej dedykacji w II terzo li-
bro de madrigali a cinque voci (Wenecja 1582)%. Podobne datki za-
silaly tez kompozytoréw dzialajacych na niemieckim obszarze jezy-
kowym, o czym $wiadczy m.in. analiza finanséw dworu ksiazecego
w Monachium®.

Czestym zjawiskiem byto dedykowanie edycji muzycznych roz-
nego rodzaju instytucjom: we Wloszech — najczesciej akademiom,
czyli stowarzyszeniom mito$nikow literatury, filozofii i muzyki, ta-
kim jak wspomniana akademia z Werony, natomiast w Niemczech,
Niderlandach i Prusach - radom miejskim. Bynajmniej nie chodzito
tutaj tylko o tak bogate i wielkie miasta, jak Norymberga, Augsburg,
Antwerpia czy Gdansk, ale réwniez o mniejsze, np. Jachymow
(czes. Jachymov, niem. Sankt Joachimsthal) i Hildburghausen, kto-
rym w 1542 roku poswiecit swe druki Georg Rhau. Wsr6d adresatow
znajduja si¢ tez szkoly i klasztory; ze srodowisk szkolnych i uniwer-
syteckich rekrutowali si¢ czesto odbiorcy dedykacji zamieszczanych
w publikacjach teoretycznomuzycznych. Czasem formula dedyka-
cyjna jest na tyle szeroka, Ze obejmuje calg spotecznos¢ ludzi po-
tencjalnie zainteresowanych dang edycja, nie zamykajgc mozliwosci
protektoratu wielu osob i instytucji. Wydaje sie, ze byta to prakty-
ka spotykana zwlaszcza w Europie Srodkowej: drugi tom Opus mu-
sicum Jacob Handl Gallus ofiarowat ,,przelozonym klasztoréw, opa-
tom, przeorom i innym ludziom Ko$ciota’, trzeci za$ — ,,senatorom,
konsulom, wlodarzom, obywatelom i znamienitym mecenasom”
(obydwa tomy wydane w Pradze w 1587 roku). Podobny zabieg za-

59 Groote, Musik in italienischen Akademien, s. 288.
0 pohlmann, Die Friihgeschichte, s. 137-141.
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stosowal Johann Eccard w Newe Lieder mit fiinff und vier Stimmen
(Krolewiec 1589), dedykujac je w zasadzie wszystkim szlachetnie
urodzonym obywatelom Gdanska (,,Den [...] Herren, Burggraffen,
Burgermeistern, Rathmannen, Richtern und Gerichtsverwandten der
Koniglichen Stadt Dantzigk”). Kompozytorzy nie widzieli przeciw-
wskazan, zeby darowa¢ swoje nowo wydane dzieta kilku protekto-
rom. W pierwszym tomie wspomnianego Opus musicum Gallusa
(Praga 1586) mozna znalez¢ dedykacje skierowana jednoczesnie
do arcybiskupa Pragi i biskupéw Ofomunca i Wroclawia. Z ko-
lei we Wloszech Giulio Bonagiunta poswiecit Canzone napolita-
ne a tre voci secondo libro (Wenecja 1566) trzem osobom: Marcowi
Milanowi, Davitowi Grandoniowi i Alvisemu Grimaniemu, z ktérych
udalo sie zidentyfikowac - jako kupca kamieni szlachetnych - tylko
tego ostatniego®'.

Drukarze i muzycy poszukiwali protektorow wydawanych przez
siebie edycji praktycznie wszedzie, gdzie bylo to mozliwe, a mozliwo-
$ci, jak sie okazuje, nie brakowalo. Oczywiscie kazdy z nich musiat
uwzglednia¢ lokalne stosunki spoteczne i kierowaé si¢ wiernoscia
wobec swoich statych patronéw, stad w krajach protestanckich adre-
saci dedykacji wywodzili si¢ czgsto z patrycjatu, podczas gdy w kra-
jach katolickich znaczng role odgrywali miejscowi wtadcy i hierar-
chowie koscielni. Niewatpliwie jednym z motoréw napedzajacych
rozwoj drukarstwa w Wenecji byly czeste wizyty w tym miescie bo-
gatych arystokratow i kupcédw spoza Italii, ktérym po$wigcono nie-
jedna edycje (zob. exemplum 9). Istniala jeszcze inna mozliwo$é
poszukiwania protektoréw - bardzo dorazna i nastawiona przede
wszystkim na gratyfikacje finansowe. Jak juz wspomniano, Pietro
Giovanelli rozsyltal egzemplarze swojego Novus thesaurus musicus
do prominentnych o0s6b ze specjalnie wydrukowanymi listami de-
dykacyjnymi, liczac z pewnoscig na refundacje tak hojnego prezen-
tu. W zdobyciu odbiorcéw na terenie Europy Srodkowej pomagat
mu Jacob Scholtz z Wroclawia, ktéry w 1571 roku przestat tomy te-
zaurusa do rad miejskich Gdanska i Torunia z uprzejma prosba o ich

o1 Bernstein, Music printing, s. 698.
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przyjecie®. Praktyka ta, jak sie zdaje, miala szeroki zasieg: w 1581
roku Vincenzo Galilei podarowat Guglielmowi Gonzadze, ksieciu
Mantui, egzemplarz swojego dydaktycznego dziela Fromino dialogo
(Wenecja 1568), dedykowanego ksieciu Wilhelmowi Bawarskiemu,
a Tomas Luis de Victoria w 1602 roku wystat ksieciu Urbino kopig
Missae, Magnificat, motecta, psalmi (Madryt 1600), dedykowanych
krolowi Filipowi II, proszac w zalaczonym liscie o wsparcie®. Nie
tylko edycje muzyczne krazyly po Europie - kompozytorzy rozsylali
do protektoréw rowniez rekopismienne kopie swoich dziet®.

Pod wzgledem formalnym dedykacje naleza do literatury epi-
stolarnej i nie mozna ich interpretowa¢ w oderwaniu od typowej
dla epoki renesansu sztuki pisania listéw. W dedykacjach lacinskich
mozna zauwazy¢ wpltyw humanistycznej retoryki, z bogatymi odwo-
taniami do mitologii i starozytnos$ci. Apoteoza muzyki jest w nich
polaczona z wychwalaniem zalet adresata listu. Pojawiajg si¢ odnie-
sienia do mitu o Orfeuszu, wspominani sa Apollo, Amfion, muzy
ilegendarni herosi, w ktérych odzwierciedlaja si¢ przymioty odbior-
cy dedykacji oraz wartosci prezentowanej muzyki®. Forma listow
dedykacyjnych, zwlaszcza tych skierowanych do najszlachetniej uro-
dzonych oséb, nawigzuje do zasad antycznej retoryki, z charaktery-
stycznym podzialem na pie¢ czedci: (1) salutatio, (2) captatio bene-
volentiae (inaczej exordium lub prooemium), (3) narratio, (4) petitio,
(5) conclusio®. Na poczatku pojawia si¢ nazwisko adresata dedyka-
cji, wraz z jego tytulaturg i grzeczno$ciowymi formutami (saluta-
tio), po ktorym nastepuje krotka prezentacja nadawcy listu. Captatio
benevolentiae zawiera pelne pokory prosby o przychylno$¢ i uwage
szlachetnego protektora, czego ilustracje znajdujemy w liscie dedy-
kacyjnym Pierrea Attaingnanta do kardynala Tournona w Primus
liber viginti missarum (1532). Zasadniczy trzon dedykacji stanowi
narratio — w tej czesci pojawiajg si¢ liczne przyktady typowej hu-
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manistycznej erudycji, a w dedykacjach muzyki koscielnej — row-
niez odniesienia do potegi Kosciofa i religii. Wydawca prosi nastep-
nie o przyjecie swojego daru - zndw nie szczedzac pochwalnych
stow (petitio), po czym podpisuje si¢ jako oddany i pokorny stuga
(conclusio). Charakterystyczng cecha listow dedykacyjnych sg roz-
budowane zdania, pelne epitetéw i poréwnan, z czestymi przymiot-
nikami w stopniu najwyzszym: adresat jest zawsze ,serenissimus’,
»illustrissimus’, ,,reverendissimus’, ,,celebrissimus” itp., w zaleznosci
od pelnionej funkgeji i pozycji spolecznej. Jako przykiad typowej de-
dykacji humanistycznej Raimund Redeker podaje list zamieszczo-
ny przez Sigmunda Grimma i Marxa Wirsunga w Liber selectarum
cantionum (Augsburg 1520), adresowany do arcybiskupa Salzburga
Matthdusa Langa von Wellenburg®. Zdarza sig, ze listom dedyka-
cyjnym towarzysza wiersze pochwalne autorstwa literatow i kompo-
zytoréw, skierowane do uzytkownikow ksiegi, muzykow i tworcow,
utrzymane w konwencji humanistycznej poezji. W niektérych dru-
kach repertuar tego rodzaju panegirykéw jest bardzo rozbudowany,
np. w pierwszym tomie Opus musicum Gallusa spotykamy az czte-
ry wiersze: Ad ecclesiam, Ad lectorem, Ad musicum i Ad authorem,
co czyni z tych edycji co$ na ksztalt antologii muzyczno-literackich.
Réwniez sama dedykacja przybierata niekiedy forme wierszowang,
jak na przyktad w Lamentationes Wactawa z Szamotul po$wigeconych
Zygmuntowi Augustowi (Krakéw 1553).

Mniej rozbudowane mogly by¢ dedykacje w jezykach werna-
kularnych, cho¢ takze w tym przypadku nie brak przejawow wybu-
jalej retoryki. Pod koniec lat trzydziestych XVI wieku pojawily sie
we Wloszech pierwsze publikacje ,libri di lettere” — zbioréw listow
znanych literatéw, ktére mialy przemozny wplyw na zamieszcza-
ne odtad z wiekszg czestotliwoscia dedykacje w drukach wloskich.
Charakterystyczne, ze jeden z pierwszych zbioréw tego typu - Le pi-
stole vulgari Nicola Franca (1538) — ukazal si¢ w oficynie Antonia
Gardana, a czterotomowe listy Pietra Bemba wydrukowat Girolamo
Scotto®®. ,Libri di lettere”, wydawane w wielkiej liczbie w II poto-

7 Ibidem, s. 73-85.
%8 Zob. Quondam, Le ,carte messaggiere”, s. 277-326.
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wie XVI wieku, zawieraly wzory, na ktérych mozna byto opierac si¢
przy formutowaniu swojej wlasnej dedykacji. Ryzykowne jest wiec
zalozenie, ze to drukarze i kompozytorzy byli twércami tych cze-
sto wyrafinowanych listow, gdyz z pewnoscig korzystali nie tyl-
ko z gotowych modeli, ale tez z pomocy profesjonalnych litera-
tow. Antonio Gardano sparafrazowat w dedykacji swoich Canzoni
francese a due voce (1539) list ze zbioru Le pistole vulgari Franca,
Giovanni de Macque za$, piszac przedmowe do Ricercate et canzoni
francese a quattro voci (Rzym 1586), odwolal si¢ do pomocy huma-
nisty Giovanniego Francesca Perandy®. Wloskie dedykacje sa pel-
ne zwrotow retorycznych, wychwalajacych dobro¢, zyczliwosé, hoj-
no$¢ i umitowanie muzyki adresatéw; pojawiaja sie aluzje do antyku
i natury, cho¢by w tak popularnym przyréwnaniu kompozycji mu-
zycznych do owocdw (,,frutti’, ,,primizie”). Bardzo czesto spotykamy
obiegowe formuly, np. wypadalo wymieni¢ dwa powody opatrze-
nia ksigzki dedykacja — czyniono to nie tylko z przyczyn obiektyw-
nych, ale i z wewnetrznej, osobistej potrzeby”°. Rowniez forma listow
ma pewng ustalong strukture: po nagltéwku z tytulaturg adresata na-
stepuje wyjasnienie genezy edycji, pochwala przymiotéw protekto-
ra i motywy dedykacji, a na koncu pokorna prosba o przyjecie daru
i pelen unizonosci podpis. Podobnie skonstruowane sa dedykacje
francuskojezyczne oraz niektére, mniej rozbudowane, dedykacje
tacinskie.

Pomimo przewagi czysto literackiej retoryki, dedykacje sg dla
nas cennym zrodtem wiedzy na temat biografii kompozytoréw i ich
protektorow oraz celow i funkeji dwezesnej twdrczosci muzyczne;.
W ich tresci mozna znalez¢ miedzy innymi informacje pozwalajace

% Bernstein, ,,Financial arrangements’, s. 49 (przyp. s55).

7° Edycje znacznego korpusu dedykacji wtoskojezycznych mozna znalez¢ w: Bern-
stein, Music printing, i Lewis, Antonio Gardano, t. 1-3. Zob. tez tego rodzaju fi-
gury w dedykacjach cytowanych w przyp. 58 i 79 niniejszego rozdziatu.

7t Zob. Vanhulst, Catalogue des Editions, s. 350-369; Weaver, Waelrant and Laet,
s. 309-330. Bardzo trudno powiedzie¢ co$ blizszego o dedykacjach w jezy-
ku niemieckim: ze wzgledu na brak ich edycji czy opracowan wszelkie opinie
na ten temat musialyby opiera¢ sie na bardzo wyrywkowym i przypadkowym
wyborze.
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ustali¢ rodzaj relacji pomiedzy nadawcg i adresatem, geneze powsta-
nia dzieta i motywy dedykowania go okreslonej osobie.

*

ExemPLUM 9. De floridi virtuosi d’Italia. Wenecja 1583 Vincenti &
Amadino

W dedykacjach szesnastowiecznych edycji wloskich znajdujemy kil-
ka nazwisk os6b pochodzacych z Rzeczypospolitej: oprocz krola
Zygmunta Augusta sg to przedstawiciele wielkich rodéw Radziwillow
i Myszkowskich oraz kardynal Andrzej Batory, bratanek krdla, prze-
bywajacy od 1578 roku w Polsce (zob. tab. 5)72. Dedykacje w drukach
madrygatowych adresowane do Albrychta Radziwilta (1558-1592)
i jego starszego brata Mikolaja Krzysztofa zwanego Sierotka (1549-
-1616) sg konsekwencjg ich pobytéw w Wenecji. Albrycht przeby-
wal tam co najmniej od stycznia do maja 1583 roku”’; Sierotka za-
trzymal sie w tym mieécie najpierw w drodze do Ziemi Swietej na
okres od grudnia 1582 do kwietnia 1583 roku, a potem - wraca-
jac do kraju - w kwietniu 1584 roku’. W obydwu przypadkach nie
byly to pierwsze wizyty Radziwittéw we Wloszech. Albrycht wraz
ze swoim innym bratem - Jerzym, studiowal od konca 1575 roku
do maja 1577 roku w rzymskim kolegium Jezuitéw, odwiedzajac
przy okazji Wenecje, Padwe, Ferrare i Neapol. Mikotaj Krzysztof
udatl sie do Wloch w 1566 roku po zakonczeniu studiéow na aka-
demii w Tybindze, zatrzymujac si¢ w Mediolanie, Padwie, Rzymie
i Mantui”.

72 Perz, ,Ze studidw w bibliotekach’, s. 100-101; Jez, Madrygal w Europie p6inocno-
-wschodniej, s. 37-38.

73 Lulewicz, ,Radziwitt Albrycht’;, s. 137.

74 Zob. Radziwill, Podréz do Ziemi Swigtej.

7> Chachaj, Zagraniczna edukacja Radziwiltéw, s. 23, 26-28.
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Tab. 5. Druki wloskie dedykowane mieszkanicom Rzeczypospolitej

Druk Adresat dedykacji
Rocco Rodio: Missarum decem. Liber primum.

Rzym 1562 Dorico Zygmunt August
De floridi virtuosi d’Ttalia. Wenecja 1583 .
Vincenti & Amadino Albrycht Radziwilt
Orazio Vecchi: Madrigali a sei voci. Wenecja 1583 Angelo Albrycht Radziwilt

Gardano

Mikotaj Krzysztof
Radziwill,
zw. Sierotka

Giovanni Battista Mosto: Il secondo libro de’ madrigali.
Wenecja 1584 Vincenti & Amadino

Giovanni Pierluigi da Palestrina: Motettorum quinque

vocibus liber quintus. Rzym 1584 Alessandro Gardano Andrzej Batory

Alessandro Orologio: Canzonette a tre voci. Libro primo.

Wenecja 1593 Angelo Gardano Piotr Myszkowskd
Alessandro Orologio: Canzonette a tre voci. Libro secondo. | Zygmunt
Wenecja 1594 Angelo Gardano Myszkowski

Kilkumiesieczny pobyt w Wenecji przedstawicieli bogatej i wpty-
wowej familii z dalekiej Litwy byl szansg dla miejscowych muzy-
koéw na pozyskanie protektoréw. Cieszacy sie wowczas wielka popu-
larno$cig madrygal musial interesowa¢ zwtaszcza ksigcia Albrychta,
ktory nie tylko wladat jezykiem wloskim, ale tez - jak pisze Kasper
Niesiecki w Herbarzu polskim - byt dobrze wyéwiczony w muzy-
ce i ,nie wstydzil” si¢ grywaé na réznych instrumentach’®. Oprocz
dwdch dedykowanych mu drukéw madrygatowych innym §ladem za-
interesowan muzyka wloskg byta znajomos¢ Radziwilta z Claudiem
Merulg, o czym dowiadujemy sie z przedmowy do Madrigali a sei
voci Vecchiego”. Z mysla o ksieciu na Otyce i Nieswiezu powstal bez
watpienia wydany w 1588 roku utwér L'Olica Meruli, opracowany
potem na organy jako La Radivila’®. W istocie jednak bardzo trudno

76 Przybyszewska-Jarminska, Barok, s. 83.

Orazzio Vecchi pisze: ,,all’hor che col mezzo del signor Claudio Da Correggio
fui fatto degno della gratia di lei non sdegnando la mia servitli”; cyt. za: Marti-
ni, Claudio Merulo, s. 349.

Ibidem, s. 349; Przybyszewska-Jarminska, ,Niezauwazona Fantazja”, s. 114-115.

77

78
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nam powiedzie¢ co$ blizszego na temat relacji faczacych Albrychta
Radziwitta z muzykami wloskimi, gdyz zawarte w edycjach przed-
mowy opieraja si¢ w znacznej czesci na standardowych formutach,
charakterystycznych dla retoryki stosowanej przez klientow w od-
niesieniu do patronéw. W dedykacji do antologii De floridi virtuosi
d’Italia przygotowanej przez Angela Barbata spotykamy sie z gasz-
czem frazesow, niemdéwiacych nic konkretnego na temat genezy
zbioru czy zwigzkéw muzyka z Radziwiltem (il. 17). Mozemy jedynie
wywnioskowa¢, ze madrygaly rzeczywiscie interesowaly Albrychta,
gdyz motywem dedykacji byla - jak pisze Barbato - wiedza o tym,
jak bardzo ,Wasza Najjasniejsza Wysoko$¢ pragnie styszed i cieszy¢ si¢
podobnymi kompozycjami”. Cnoty Radziwilta sg opisywane za po-
mocy licznych epitetéw, podczas gdy Barbato stawia si¢ w pozycji
pokornego stugi, nie tylko ,,z porzadku naturalnego’, ale tez z uwa-
gi na okazane mu ,wielkie zyczliwe milosierdzie i wielkie dobro-
dziejstwo”. Stuga darowuje ,,zywe $wiadectwo swojego umystu’, jako
dowdd ,,milosci i szacunku”, liczac na zyczliwo$¢ i opieke ze strony
protektora™. Mozna przypuszczac, ze Angelo Barbato zostal za swéj
dar wynagrodzony, czy jednak byl to jednorazowy datek pieniezny,
czy tez dluzej rozciagnieta w czasie protekcja — trudno snué¢ w tym
wzgledzie jakiekolwiek domysly. Zaklada sie, ze Albrycht Radziwilt

79" Zob. Piperno, Gli ,eccellentissimi musici”, s. 24. Oto transkrypcja catej dedy-
kacji: ,,All’ Ilustrissimo et Eccellentissimo Signore il Signor Alberto Radzivil
Duca in Olica, & Niesfisz, Marsalcho del Serenissimo Re di Pollonia nel gran
Ducato di Littuania, & Capitanio in Covno, & gratissimo mio Signore. Havendo
io fatto raccolta d’alcune leggiadre compositioni de Floridi Musici d’'Italia con
questo fermo pensiero di darle in luce & conoscendo io quanto sia vaga V. S. I1-
lustrissima di udire, & gustare simil compositioni per efferne intelligentissima,
ornata di tutte quelle lodi, & virtti che ad Illustre Signore & nobilissimo spiri-
to si convengano, allaquale effendo io apresso non solamente servitore per ob-
ligo di natura, & liberta di elettione, ma anco obligatissimo per molta affettione
merce della sua molta benignita verso me, ho voluto donarle, & dedicarle quest’
opera honorandola con lillustrissimo suo nome. Piaccia adunque a V. S. Illu-
strissima di riceverla con la solita sua humanita, per certissimo pegno dell'amo-
re & riverenza ch’io le porto, & chiaro testimonio della mente mia a lei sempre
devota, che di tanto io ne la prego humilmente di buon core. Di Venetia il di
primo di Settembre. 1583. Di V. S. Illustrissima, & Eccellentissima, Humilissimo
Servitore Angelo Barbato”
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przebywal w Wenecji do maja 1583 roku, jednak data dedykacji -
1 wrze$nia 1583 roku - sugeruje, ze byl to pobyt dluzszy. Jest to hi-
poteza tym bardziej uzasadniona, ze dowody jego powrotu do kraju
pochodza dopiero z poczatku nastepnego roku®.

Antologia De floridi virtuosi d'Italia zapewne trafita wraz z ksie-
ciem Albrychtem do Rzeczypospolitej, podobnie jak pozostate dwa
druki dedykowane jemu i jego bratu. Nie ma jednak zadnych dowo-
déw, ktdére potwierdzityby, ze ta edycja w jakikolwiek sposéb wply-
neta na zycie muzyczne w Polsce i na Litwie. Zachowany na tym
terenie jedyny egzemplarz De floridi pochodzi ze znanej kolekcji
Georga Knoftiusa z Gdanska, a wiec raczej nie ma nic wspolnego
z Radziwiltami. W Europie Péinocno-Wschodniej nie odnotowano
zadnych §ladow recepcji zamieszczonych w tym druku madrygatow,
a wielu kompozytoréw uwzglednionych w antologii zapewne ni-
gdy nie zdobylto w tym regionie wigkszej popularnosci®’. Wprawdzie
wsrod 23 utwordw znalazly sie kompozycje autorstwa Luki Marenzia
i Annibale Stabilego - kapelmistrzéw Zygmunta III, jednak nale-
zy watpié, by edycja ta w jakikolwiek sposob przyczynila sie do ich
znajomosci w Polsce. Jest ona wszakze waznym dowodem istnienia
zwigzkéw muzycznych miedzy Rzeczapospolita a Wlochami i mie-
dzynarodowego sukcesu wloskiego madrygatu.

FINIS EXEMPLI

Odwotlujac si¢ ponownie do teorii patronatu i faczacej sie z nig de-
finicji trwatosci relacji patron-klient, nie sposob nie zauwazy¢, ze
w szesnastowiecznej kulturze muzycznej az nadto czgsto mamy do
czynienia z doraznym nawigzywaniem takich kontaktéw, niemaja-
cych charakteru dluzszego zwigzku®. By¢ moze jest to sytuacja po-
$rednio wymuszona przez druk, gdyz powstanie rynku muzyczne-
go spowodowalo, ze czgsciej nalezato kierowac si¢ czysta kalkulacja
niz feudalnym oddaniem dla jednego patrona, sami kompozytorzy
za$ — m.in. dzigki ksztaltowaniu si¢ autorstwa — zyskali podmioto-

8o Tulewicz, ,,Radziwitt Albrycht’, s. 137.
81 Zob. Jez, Madrygat w Europie pétnocno-wschodniej.
82 Zob. Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 15.
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wos¢, a tym samym stali sie swobodniejsi w swoich decyzjach. Mieli
oni stalych patronéw, ktorym stuzyli, pracujac jako $piewacy, ka-
pelmistrzowie czy nauczyciele, a jednoczesnie ubiegali si¢ o wspar-
cie innych moznych oséb i instytucji, czego wyrazem sa dedykacje
drukéw i pojedynczych utworéw. Do skrajnych przypadkow nalezy
pozycja Orlanda di Lasso, ktory pelnigc funkcje kapelmistrza ksie-
cia bawarskiego Albrechta, cieszyt sie zarazem wielkimi wzgledami
krola Francji, co zaowocowalo m.in. nadaniem mu przywileju kom-
pozytorskiego w 1571 roku (zob. rozdz. 6.1). Podobny mechanizm
mozna zaobserwowac¢ — oczywiscie z pewnymi wyjatkami - w po6z-
niejszych stuleciach, chyba az do czaséw nam wspolczesnych, co
swiadczyloby o ciggloéci zjawisk zapoczatkowanych w XVI wieku.
Forma protektoratu nad drukarzami i kompozytorami byly kon-
cesje nadawane im przez lokalnych wladcow. Przywileje drukarskie
pojawily sie w zasadzie wraz z powstaniem typografii, juz w epoce
inkunabuléw, i obejmowaly tez ksiegi liturgicznomuzyczne®>. W od-
niesieniu do polifonii pierwszym tego rodzaju dokumentem jest przy-
wilej nadany w 1498 roku Ottavianowi Petrucciemu. W XVI wieku
ochrona byta rozciggnieta na cala dziatalno$¢ drukarska danej oficy-
ny w zakresie muzyki badz dotyczyla jedynie pojedynczych gatun-
kéw lub edycji muzycznych. W interesie kazdej drukarni lezalo uzy-
skanie takiego dokumentu, ktéry nie tylko chronil jej wydawnictwa
przed nieuczciwg konkurencja, ale takze — jak argumentuje Richard
Agee - podnosit ich warto$¢é: umieszczenie na stronie tytutowej for-
muly ,,cum gratia et privilegio” stanowilo swoistg gwarancje jakosci
publikowanego repertuaru®. Drukarze umieszczali na odwrocie kart
tytulowych lub na koncu ksiegi wypisy z przywilejow informujace
o okresie ochrony i przewidzianych w przypadku zltamania prawa
konsekwencjach. Za przedrukowywanie i rozpowszechnianie edycji
bez zgody posiadacza przywileju grozita konfiskata catego naktadu,
a takze kary finansowe, jak to np. expressis verbis zostalo wyekspliko-
wane w Mottetti del Frutto a sei voci (zob. il. 20). Przywileje krélow
Francji czy Anglii tworzyly monopole na publikowanie muzyki na

8 Duggan, Italian music incunabula, s. 71-72.
84 Agee, ,The Venetian privilege’, s. 13-15.
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objetym ich wtadzg terytorium. System przywilejow w Wenecji miat
charakter bardziej demokratyczny: mozna je bylo wykupi¢ w senacie
weneckim, przy czym signoria miata w zwyczaju wydawac tego ro-
dzaju dokumenty tylko na edycje nowe, ukazujgce si¢ w nakltadzie co
najmniej czterystu egzemplarzy®. Z XVI stulecia zachowalo sig¢ tez
kilkanascie przywilejow dla kompozytorow, ktore otaczaty ochrong
prawng rozpowszechnianie ich tworczosci (zob. rozdz. 6.1).

4.5. Konkurencja

Kolejnym przejawem ksztaltowania si¢ w XVI wieku rynku muzycz-
nego jest pojawienie si¢ konkurencji, polegajacej na rywalizacji mie-
dzy drukarzami i wydawcami muzycznymi. Przywileje nie elimino-
waly konfliktu intereséw réznych oficyn, gdyz zasieg ich dzialania
byt ograniczony do okreslonego terytorium lub repertuaru. Jesli
przywilej dla jednego drukarza obejmowal Republike Wenecka, nie
wykluczato to mozliwosci wydawania muzyki przez innego druka-
rza w obrebie Panstwa Kos$cielnego i kolportowania jej na teryto-
rium calej Europy. Jesli natomiast dotyczyt on konkretnej edycji, za-
wsze mozna bylo opublikowa¢ podobng, z nowymi kompozycjami.
Konkurowanie moglo odnosi¢ si¢ do korzystnych warunkéw sprze-
dazy, jakosci druku nut, waloréw formy zewnetrznej, jednak zacho-
wane zrodla jednoznacznie wskazuja, ze kluczowa role odgrywat
repertuar. To doboér utworéw stanowil najwazniejszy wyznacznik
atrakcyjnosci danego druku: nie bez przyczyny czesto chroniono
przywilejami konkretne edycje i §cigano si¢ w wydawaniu szczegdl-
nie popularnych i warto$ciowych rynkowo kompozycji. Pierwsze
przejawy konkurencji w dziedzinie typografii muzycznej znajdujemy
juz w drugiej dekadzie stulecia, jednak bardziej spektakularne dowo-
dy jej istnienia pojawiajg si¢ dopiero okoto 1540 roku. Odnoszg si¢
one przede wszystkim do drukarzy dziatajagcych w tym samym kregu
kulturowym i publikujgcych pokrewny repertuar. Silg rzeczy wspot-
zawodnictwo w wigkszym stopniu dotyczylto edycji komercyjnych,

8 Ibidem, s. 1-13.
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wydawanych wlasnym sumptem, niz tych, ktére byly wydawane na
zamowienie.

Przez pierwsza dekade XVI wieku Ottaviano Petrucci nie miat
zadnych konkurentéw w zakresie publikowania muzyki polifonicz-
nej. Byly to zreszta lata jego najbardziej ozywionej aktywnosci wy-
dawniczej; po opuszczeniu Wenecji w 1509 roku zajmowat si¢ dru-
kiem nut z przerwami, az w koncu porzucil ten rodzaj dziatalnosci
na rzecz kariery urzedniczej i produkeji papieru. Ten zwrot wyni-
kal zapewne w znacznej mierze z pojawiania si¢ na rynku wydaw-
nictw Andrei Antica, ktory - jak mozna obrazowo powiedzie¢ -
deptal Petrucciemu po pietach. W swoim pierwszym druku Canzoni
nove (1510) przejat od swego poprzednika sprawdzony i cieszacy sie
powodzeniem repertuar frottoli, przedrukowujac polowe utwo-
réw — podobng strategie zauwazamy tez w pdzniejszych edycjach.
Petrucciego chronit dwudziestoletni przywilej nadany w 1498 roku
przez senat wenecki, totez Antico staral sie o podobne wsparcie ze
strony papieza, ktdre zapewnitoby mu swobode dzialania na terenie
Panstwa Kos$cielnego. W 1513 roku otrzymal przywilej na druko-
wanie ,,$piewow figuralnych” (wieloglosowych), ubiegajac pod tym
wzgledem Petrucciego, ktdry trzy tygodnie pdzniej dostat wylacz-
no$¢ na wydawanie muzyki organowej, jak réwniez ,,innych ksiag
z réznych dziedzin”. Antico — zwigzany co najmniej od 1510 roku
z Wiecznym Miastem — miat wiekszg sile przebicia w kancelarii pa-
pieskiej. W grudniu 1516 roku przejat lege artis przywilej drukowa-
nia muzyki klawiszowej, nadany wczesniej Petrucciemu, a na po-
czatku tego samego roku wystaral si¢ o przywilej wydawania muzyki
w wielkim formacie®. Majac tego rodzaju wylaczno$¢, przygoto-
wal Frottole intabulate da sonare organi (1517) — pierwsza w histo-
rii drukowang tabulature organowa, a takze Liber quindecim mis-
sarum (1516) — pierwszy druk muzyczny in folio, wypelniajac tym
samym luki pozostawione przez Petrucciego. Antico pozwolil sobie
nawet zakpi¢ ze swego poprzednika na stronie tytulowej tabulatu-
ry. Umieszczony na niej drzeworyt przedstawia mezczyzne graja-
cego na klawesynie, na ktérym siedzi matlpa z lutnig: muzyka kla-

86 Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 97-101.
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wiszowa wydawana przez Antica jest ukazana powaznie, lutniowa
za$ — dotychczasowa domena Petrucciego - przesmiewczo, a triumf
tej pierwszej podkresla posta¢ muzy odwracajacej si¢ od zwierzecia.
Gdy w 1520 roku wygast w Wenecji przywilej Petrucciego (wzno-
wiony na pig¢ lat w 1514 roku), Antico opublikowat w tym miescie
w ciagu zaledwie dwdch miesiecy osiem tytutéw. Wsrod tych edy-
cji znalazla sie tabulatura lutniowa Frottole de Misser Bortolomio
Tromboncino et de Misser Marcheto Cara (ok. 1520), czyli wySmiany
wczeéniej ,,malpi biznes” (wedlug stéw Hiroyuki Minamino), w tym
przypadku nabierajacy jeszcze dodatkowych znaczen, gdyz kolek-
cja w wielu szczegotach nawigzuje do tabulatury Bossinensisa wyda-
nej przez Petrucciego w dwoch czgdciach w 1509 i 1511 roku®. Tak
zdecydowane wej$cie Antica na rynek wenecki byto dla Petrucciego
gwozdziem do trumny - po 1520 roku praktycznie zaprzestal on
swojej dzialalnosci wydawniczej, publikujac jedynie wiele lat pozniej
tomy Musica XII (ok. 1533) i Motteti del Fiore (1538)*. Juz wcze$niej
wida¢ bylo w jego produkcji drukarskiej zatamania, zbiegajace sie
dokladnie z latami sukceséw Antica, czyli rokiem 1510 - ukazanie si¢
Canzoni nove, oraz 1516 — uzyskanie przywilejow. W okresie ak-
tywnosci w Fossombrone poziom edytorski publikacji Petrucciego
znacznie si¢ obnizyl, co mogto wynika¢ z préby redukcji kosztow
wytwarzania i tym samym podniesienia konkurencyjnosci cenowej
wydawnictw. Oprécz Antica do wyeliminowania Petrucciego z ryn-
ku drukarstwa muzycznego przyczynili sie zapewne réwniez inni
konkurenci i nasladowcy, pojawiajacy si¢ w coraz wigkszej liczbie
w drugiej i trzeciej dekadzie XVI wieku.

Poniekad podobny los spotkal innego pioniera typografii mu-
zycznej — Pierrea Attaingnanta, uwazanego za wynalazce metody
druku pojedynczego. Attaingnant, chroniony kolejnymi przywileja-
mi krola Francji Franciszka I, przez okres niemal ¢wieréwiecza byt
jedynym drukarzem muzyki menzuralnej w Paryzu i zdobyt wio-
daca pozycje na rynku francuskim. Szybko jednak jego konku-
rentem w Lyonie stal si¢ Jacques Moderne, ktory przejal od niego

8 Minamino, ,,A monkey business”.
88 Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 318.
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metode druku pojedynczego, a takze znaczng czg$¢ cieszacego sie
powodzeniem repertuaru paryskich chansons. Owe zapozyczenia
mozna zaobserwowa¢, poréwnujac zawartos¢ tomow wydawanych
przez Attaingnanta z lyonskimi zeszytami Le parangon des chansons.
Przyktadowo w ksiegach sidédmej i 6smej Le parangon z lat 1540
i 1541 znajdujemy az 74% utwordw znanych z wczesniejszych edy-
cji paryskich®. Kierunki zapozyczen nie zawsze sg oczywiste, jed-
nak nie ulega watpliwo$ci, ze drukarze rywalizowali ze sobg w zakre-
sie wydawania atrakcyjnego wowczas repertuaru. Nie przeszkodzilo
im to w jaki$ widoczny sposdb w prowadzeniu intereséw, gdyz ze
wzgledu na polozenie Paryza i Lyonu krag ich odbiorcéw byt nieco
inny. Znacznie wigksze konsekwencje dla Attaingnanta miafa §mier¢
Franciszka I i wstapienie na tron Henryka II (1547), ktory nie utrzy-
mal monopolu drukarza i hojnie rozdawat przywileje jego potencjal-
nym konkurentom. W 1548 roku prawo do wydawania ,,kazdej nowej
muzyki, ktéra dotychczas nie ukazala si¢ drukiem”, otrzymat Nicolas
Du Chemin, maz wychowanki szwagra Attaingnanta. Du Chemin
juz wezesniej zakupit stemple i matryce od grawera Pierre'a Haultina
i wykonat czcionki bardzo zblizone do uzywanych przez swego star-
szego rywala, by — jak jawnie przyznal — drukowac¢ ksigzki w jego
stylu i manierze. Jak mozna si¢ domysli¢, nie skupit sie tylko na pu-
blikowaniu ,,nowej muzyki’, gdyz w cyklu Livres du recueils (1549—
-1551) niemal dostownie przedrukowal utwory zamieszczone w ko-
lekcji Chansons esleves Attaingnanta (1549-1550)%°. W tym samym
czasie Henryk IT nadal kolejne przywileje na drukowanie muzyki;
otrzymali je miedzy innymi: Robert Granjon (1550), Adrian Le Roy
i Robert Ballard (1551) oraz Michel Fezandat (1552). Rynek wydaw-
cow muzyki we Francji bardzo si¢ zagescil, zwlaszcza ze w Lyonie
wcigz aktywnie dzialal Jacques Moderne. Podobnie jak w przypadku
Petrucciego konkurencja oslabita dobrze dotad prosperujacy interes
Attaingnanta. Po $mierci Franciszka I produkcja jego oficyny ule-
gla wyraznemu zmniejszeniu, a poziom typograficzny drukéw nie
doréwnywal juz tym z wczesniejszych lat. W 1550 roku ukazata sie

89 Heartz, Pierre Attaingnant, s. 150.
% Ibidem, s. 164-165.
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ostatnia edycja nutowa sygnowana nazwiskiem Attaingnanta - dwa
lata pdzniej drukarz juz nie zyt. Jego dzialalnos¢ probowata kontynu-
owa¢ wdowa po nim, wydajac przy pomocy Claudea Gervaisea kil-
ka tytutéw w latach 1553-1557. Nietatwo byto sprosta¢ konkuren-
¢ji, tym bardziej ze w 1553 roku Adrian Le Roy i Robert Ballard
otrzymali nowy przywilej i chlubny tytut ,,Imprimeurs du Roy™".
Niegdysiejszy monopol Attaingnanta zostat zastapiony nowym, kto-
ry utrzymat sie az do potowy XVIII wieku.

Wyrazne przejawy wspolzawodnictwa miedzy drukarzami moz-
na zaobserwowaé w Wenecji pod koniec lat trzydziestych XVI wie-
ku. Od 1538 roku dzialala w tym miescie oficyna Antonia Gardana,
pochodzacego z Francji drukarza i wydawcy, postugujacego si¢ nie-
rozpowszechniong jeszcze wowczas we Wloszech technikg dru-
ku pojedynczego. W nowym otoczeniu Gardano probowat znalez¢
swe miejsce, $cierajac sie poczatkowo z wloskimi drukarzami, a §la-
dy tych sporéw sa dobrze udokumentowane w jego najwcze$niej-
szych edycjach. W 1538 roku wydal pierwszg ksiege madrygatéw na
cztery glosy Jacquesa Arcadelta (edycja obecnie zaginiona), ktéra
odniosta wielki sukces i byta w roznych formach przedrukowywa-
na az do 1654 roku. Bardzo szybko ukazata si¢ w Mediolanie jej pi-
racka wersja (réwniez niezachowana), o czym dowiadujemy si¢ z de-
dykacji w drugim wydaniu z 1539 roku. Gardano wskazal w niej nie
bez ironii, Ze drukarze, ktérzy dokonali reprintu utworéw Arcadelta,
»zaniedbali zauwazy¢ bledy z pierwszej edycji™®. Zanim ukazaly sie
kolejne ksiegi madrygaléw tego kompozytora, inni konkurenci —
Ottaviano Scotto i Andrea Antico — opublikowali w styczniu 1539
roku Libro secondo (by¢ moze przy wspélpracy Girolama Scotta).
Gardano zareagowal blyskawicznie, wydajac miesiac pozniej ,,praw-
dziwg drugg ksiege” (I vero secondo libro), z innym zestawem utwo-
réw. Nie obylo si¢ bez ztosliwosci — w przedmowie-dedykacji wy-
pomnial swoim rywalom opublikowanie pod nazwiskiem Arcadelta
kilku madrygaléw, ktére nie byty jego autorstwa. Najbardziej znany

o' Ibidem, s. 165-168.
9% Bernstein, Print culture, s. 165 (,quegli Stampatori che ristampatigli in Milano,
non si sono aveduti d’alcuni errori cherano ne la prima stampa”).
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przyklad potyczki migdzy konkurujacymi drukarzami wigze sie ze
zbiorem Mottetti del Frutto (zob. exemplum 10).

>*

EXEMPLUM 10. Mottetti del Frutto a sei voci. Wenecja 1539 Gardano
Antologie motetow na sze$¢ gloséw wydanych przez Antonia Gar-
dana w 1539 roku otwiera strona tytutowa ukazujgca makabryczna
scene (il. 18). W trzech ksigzkach glosowych zamiast martwej natu-
ry z owocami, nawiazujacej do tytulu kolekgji, znajdujemy drzewo-
ryt przedstawiajacy malpe pozerang przez niedzwiedzia i lwa. Wokot
widzimy rozrzucone owoce, co sugeruje, ze napasci na zwierze do-
konano, gdy spozywato ono positek. Komentarz do tej zastanawiaja-
cej sceny zostal zamieszczony w przedmowie do kolekcji, zawieraja-
cej dedykacje dla Jacoma Doria:

[...] niniejsze motety chcialbym dedykowa¢ [Waszej Wysokosci], wy-
jasniajac w tym liScie, ze bardziej nieroztropna niz ztosliwa matpa, po-
wtarzam, pewna matpa gotowa raczej do jak najszybszego pozywienia sie
niz rozgladania, nie zwazata, z jakg uwaga i czujnoscig moje owoce nie-
ustannie sg strzezone przez dzikiego Lwa i okrutnego Niedzwiedzia;
chciwa ich pozarcia, nie baczac, jak dobrze sg chronione przez wspo-
mniane bestie, nie posilita si¢, bowiem wpadta w ich pazury®.

Na poczatku przedmowy znajduje sie tez informacja o wczes-
niejszych motetach na pie¢ gloséw, poswieconych Francescowi
Pallavicinowi, zieciowi Jacoma Doria, oraz zlozonej przy okazji ich
publikacji obietnicy dedykowania Doriowi komentowanej tu edycji.

Owe wczesniejsze motety ukazaly si¢ drukiem we wrzesniu 1538
roku i byly jednym z pierwszych wydawnictw Antonia Gardana.

9 ,[...] ho voluto questi presenti mottetti a quella dedicare, co[n] questa lette-

rina notifica[n]doli, come una incauta piu, che malitiosa Simia, ad devorar
piu presto, che a guardarse intenta, dico una certa Simia non advertendo con
quanto studio, et con quanta vigilantia dal feroce Leone et crudele Orso del
continuo li mei frutti se custodivano, uia piu avida de devorarseli, che cauta de
guardarse da la bona guardia da sopradetti fattali, non havendo pero mangiato,
ne tragollatoli in le loro ongie li capito”. Dziekuje Dominice Grabiec za pomoc
w przektadzie tekstu na jezyk polski.
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IL. 18. Mottetti del Frutto a sei voci. Wenecja 1539 Gardano

egz. Krakow, Biblioteka Jagielloniska (olim Berlin, Preussische Staatsbibliothek),
Mus. ant. pract. G 226

sexta pars, strona tytutowa




DRUK A POWSTANIE RYNKU MUZYCZNEGO 161

Kolekeja - zapewne w nawigzaniu do Motteti del Fiore Moderne’a —
zostala opatrzona tytulem Mottetti del Frutto, a jej strone tytulowa
ozdobiono wysokiej klasy drzeworytem przedstawiajacym martwa
nature z owocami (il. 19). Warto wspomnie¢, ze drzeworyt ten jest
uwazany za jeden z najwcze$niejszych przyktadow martwych natur
w sztuce wloskiej i prawdopodobny wzér dla Martwej natury z owo-
cami na kamiennym blacie Caravaggia®’. Wyjasnienie tytulu kolek-
¢ji daje Gardano w przedmowie: poréwnuje tam motety do owocow
wydanych przez drzewo, zachecajac Pallavicina do sprobowania ich
stodyczy. Metaforyczne ukazanie muzyki jako plodéw natury nie
byto czyms$ szczegdlnie oryginalnym: réwniez w pozniejszych dru-
kach zbiory utwordw sa nazywane ogrodami, a kompozycje - owo-
cami. Odmiang rustykalng tej metafory zastosowal w Melodiach na
Psatterz polski Mikotaj Gomotka, okreslajac swe dzieto jako pierwo-
rodny ,,snopek”

Kilka miesiecy po Mottetti del Frutto drukarz z Ferrary - Jo-
hannes de Buglhat wydal ze swoimi wspélnikami kolekcje motetow
zatytulowang Moteti de la Simia. Na stronie tytulowej znalaz! si¢ drze-
woryt przedstawiajacy malpe pozerajaca owoce, a aluzja do Gardana
byla tym czytelniejsza, ze jego oficyna miescita sie przy ulicy Calle
de la Scimia. Wenecki drukarz korzystal u progu kariery z protekeji
biskupa-elekta Fréjus Leona Orsiniego, z ktérego imienia i nazwiska
wywiodl znak swojej firmy - Iwa i niedzwiedzia trzymajacych w ta-
pach réze Orsiniego (il. 20)%. Riposta nasuwala si¢ sama: drapiez-
ne bestie rozszarpaly przy najblizszej nadarzajgcej si¢ okazji lubuja-
cg si¢ w owocach matpe.

Przyklad konkurencji miedzy Gardanem i Buglhatem jest tym
ciekawszy, ze Moteti de la Simia nie sg przedrukiem Mottetti del
Frutto, wydanych wszakze ,,cum gratia et privilegio”. Nie mamy tu
do czynienia z edycja piracka, kradzieza naruszajaca prawo, a jedynie

94 Spike, ,Caravaggio and the Mottetti del Frutto”. Drzeworyt ten zostal réwniez
wykorzystany przez Antonia Gardana w Novus thesaurus musicus (1568).

95 Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 20.

9% Opisana tu historia jest czesto przywolywana w literaturze przedmiotu;
zob. zwlaszcza: Lewis, ,, Antonio Gardane’s early connections”, s. 213-215; eadem,
Antonio Gardano, t. 1, s. 31-32; Fenlon, Music, print and culture, s. 63—68.
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egz. Krakow, Biblioteka Jagiellonska (olim Berlin, Preussische Staatsbibliothek),
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cantus, strona tytulowa
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z prowokacyjnym wejsciem na teren zaznaczony przez Gardana, po-
wieleniem jego wczesniejszego pomystu, ktéry mogt przynies¢ suk-
ces finansowy i renome. Repertuar obydwu kolekeji, pomimo nie-
mal catkowitego braku konkordancji, jest bardzo zblizony: motety sa
utrzymane w nowym, przeimitowanym stylu, powtarzaja si¢ te same
nazwiska kompozytoréw, co kaze przypuszczaé, ze obydwaj wydaw-
cy czerpali utwory z podobnych Zrédet”. Dodatkowo Buglhat po-
stuzyt sie technika druku pojedynczego, dopiero co przeszczepiona
na grunt wloski, w ktérej uzyciu Gardano mogt czu¢ si¢ pionierem.
Nie byta to wigc walka z piractwem, ale raczej proba wyeliminowa-
nia potencjalnego konkurenta, stojacego na drodze rozwoju $wie-
zo powstalej oficyny. Drzeworyt z rozszarpywang malpa mial cha-
rakter ztosliwej riposty; przestroge wspieral wydrukowany w ksiazce
sexta pars przywilej, okreslajacy kary pieniezne za przedrukowywa-
nie i rozpowszechnianie chronionego nim dziefa (il. 20). Ten i po-
zostale przyktady nerwowych reakcji Antonia Gardana dowodza, ze
byt on bardzo zdeterminowany w swoich dziataniach. Dalsze losy
jego przedsiebiorstwa jednoznacznie wskazujg, Ze udato mu sie zdu-
si¢ konkurentéw w rodzaju Buglhata i odnie$¢ upragniony sukces.
Patronami tego sukcesu byli ,,dziki lew” i ,,okrutny niedzwiedz’, i to
w bardzo wymiernym sensie, gdyz interes Gardana nie rozwinatby sie
pewnie bez finansowego wsparcia biskupa Orsiniego®®.

Jedna z kopii Mottetti del Frutto a sei voci zachowala si¢ w zbio-
rach berlinskich Biblioteki Jagiellonskiej w Krakowie. Na ksigzce can-
tus — na ktdrej zamiast makabreski znajdujemy drzeworyt z owoca-
mi przejety z edycji z 1538 roku - znalazla si¢ inskrypcja ,,Vinzenzio
Rufo” (il. 19)*. By¢ moze egzemplarz ten nalezat do stynnego kompo-
zytora Vincenza Ruffa, aczkolwiek podpis ten - jak wskazuje poréw-
nanie z autografem z 1551 roku'* - nie zostal naniesiony jego reka.
FINIS EXEMPLI

97 Lewis, ,Gardano's Mottetti del Frutto”, s. 148.

98 7ob. Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 20.

99 Zob. Patalas, Catalogue of early music prints, s. 402 (nr 2304).

19¢ Zob. Turrini, LAccademia Filarmonica, tabl. VIL. Dziekuje Gioi Filocamo za po-
moc w zdobyciu tej niezmiernie rzadkiej pracy.



IL. 20. Mottetti del Frutto a sei voci. Wenecja 1539 Gardano

egz. Krakow, Biblioteka Jagiellonska (olim Berlin, Preussische Staatsbibliothek),
Mus. ant. pract. G 226

sexta pars, strona z przywilejem i znakiem firmy
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W 1539 roku ukazal si¢ pierwszy druk sygnowany nazwiskiem
Girolama Scotta, pochodzacego ze stynnej rodziny weneckich dru-
karzy i ksiegarzy. Od tego czasu w Wenecji dzialalty dwie prezne ofi-
cyny specjalizujace si¢ w publikowaniu nut, ktére nie tylko zdomi-
nowaly rynek wloski, ale tez zagospodarowaly znaczng czes$¢ rynku
europejskiego. Niezaleznie od wczesniejszych problemdéw Gardana
z konkurencja wydaje si¢, ze — wbrew dawniejszym przypuszcze-
niom - jego relacje z Girolamem Scottem byly poprawne i opiera-
ty si¢ co najmniej na zgodnej koegzystencji, jesli nawet nie na wspot-
pracy*®’. Pomimo ze obydwaj dziatali w tym samym czasie, w tym
samym miejscu i wydawali podobny typ muzyki, ich interesy pro-
sperowaly bardzo dobrze. Czesto przejmowali od siebie repertu-
ar, publikujac mniej lub bardziej dostowne reprinty, jednak nie za-
chowaly sie zadne $wiadectwa sporéw czy wzajemnych oskarzen.
Tymczasem byly to na ogét edycje chronione przywilejami i istniata
mozliwos¢ dochodzenia swoich praw przed sadem, co zdarzalo sie
w Wenecji nierzadko i w przypadku udowodnienia winy wiazato si¢
z dotkliwymi karami. Ponadto drukarze postugiwali sie poczatkowo
czcionkami odlanymi z tych samych sztanc i matryc, a o ich wspot-
pracy $wiadczy jeszcze dobitniej umieszczenie dedykacji autorstwa
Girolama Scotta w Il primo libro de madrigali italiani et canzoni fran-
cese Thana Gera (1541), wydanej w oficynie Gardana. Pewna row-
nowage miedzy drukarzami zapewnialy inne Zrédia pozyskiwania
utwordw, a takze, by¢ moze, nieco odmienne rozlozenie akcentow,
jesli chodzi o wybdr repertuaru przeznaczonego do publikacji®
Gardano i Scotto stworzyli na specjalistycznym rynku wydawnictw
muzycznych we Wloszech rodzaj oligopolu, przez dlugi czas elimi-
nujac konkurentéw, ktorym nie udato sie osiaggna¢ podobnego suk-
cesu. Dopiero w ostatnich dziesigcioleciach XVI wieku przeciwwaga
dla wcigz aktywnych oficyn spadkobiercow Scotta i Gardana stat si¢
zaklad Ricciarda Amadina i Giacoma Vincentiego. W 1583 roku wy-

%! Agee, ,The Venetian privilege’, s. 15-23; Lewis, ,Twins, cousins, and heirs”;
Bernstein, Print culture, s. 148-151 (tamze dalsza literatura na temat relacji
Gardano-Scotto).

192 Zob. Bernstein, Print culture, s. 147-148, 154-164.
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dali oni swoj pierwszy tytul, a potem - juz oddzielnie - dziatali z po-
wodzeniem az do XVII wieku.

Malo wiemy na temat form konkurencji miedzy drukarzami
i wydawcami muzycznymi poza Wtochami i Francja, cho¢ oczy-
wiscie rowniez w innych krajach mozna si¢ bylo spotka¢ z prakty-
ka zapozyczania cieszacego si¢ powodzeniem repertuaru i pomy-
stéw wydawniczych. Na mniejszych rynkach drukarze muzyczni
tatwo zdobywali pozycje monopolistow, gwarantowang jak zwy-
kle odpowiednimi przywilejami. Tak stalo sie¢ w przypadku
Georga Osterbergera w Prusach Ksigzecych czy Georga Nigrinusa
w Czechach, dzialajacych w ostatnich dekadach XVI wieku. Oster-
berger walczyl o wylacznoé¢ na terenie Prus w rozprawie sagdowej
w 1584 roku - zarzucano mu niska jakos$¢ druku, brak korekt i wy-
gérowane ceny'. W Anglii swoisty monopol stworzyli dwaj kom-
pozytorzy — William Byrd i Thomas Tallis, cieszacy sie przywilejem
krélowej Elzbiety I z 1575 roku. Wprawdzie sami nie trudnili si¢ dru-
kowaniem nut, jednak kontrolowali angielski rynek — wszelkie uka-
zujace si¢ tam wydawnictwa muzyczne wymagaly bowiem ich for-
malnej zgody. Po $§mierci Tallisa mandatariuszem Byrda byt Thomas
East — najbardziej produktywny drukarz muzyczny czaséw elzbie-
tanskich',

Spektakularny przyktad $cierania si¢ intereséw znajdujemy nato-
miast na znacznie wigkszym rynku niemieckim, gdzie w konflikt po-
padly dwie prezne oficyny: Adama Berga w Monachium i Katheriny
Gerlach w Norymberdze. Oba zaktady wydawaly zblizony repertu-
ar i oba byly zainteresowane drukiem utworéw Orlanda di Lasso,
kompozytora, ktory w ostatniej ¢wierci XVI wieku cieszyt si¢ na tyle
wysoka renoma, ze zapewniala ona sukces wydawniczy. Dziatalno$¢
obu oficyn chronily przywileje — rowniez Lasso otrzymal w 1581
roku przywilej od cesarza Rudolfa II zabraniajacy drukowania
i sprzedawania utworéw kompozytora bez jego zgody. Dysponujac
takim glejtem, monachijski kapelmistrz pozwolil na publikowanie
swoich dziet obydwojgu drukarzom, co stalo si¢ zarzewiem konflik-

193 Kawecka-Gryczowa, Korotajowa, Drukarze dawnej Polski, t. 4, s. 301.
194 Smith, Thomas East.
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tu. W 1582 roku Berg wniost skarge do rady miejskiej Norymbergi
przeciw Katherinie Gerlach, ktéra przedrukowata utwory Orlanda
di Lasso. W swoim zazaleniu powolal si¢ na przywilej nadany mu
przez cesarza Maksymiliana IT w 1565 roku. Urzad norymberski po-
zew drukarza oddalil, gdyz uznal, ze dokument wydany przez nie-
zyjacego juz wladce ma nizsza range od ,specjalnego” przywileju
kompozytora — Lasso wyrazil przeciez zgode na publikacje swoich
utworéw przez Katherine Gerlach. Nieusatysfakcjonowany Berg od-
wolal sie do kancelarii dworu cesarskiego w Wiedniu, jednak row-
niez tutaj nie przyznano mu racji. Smieré Maksymiliana ostabita site
przywileju, ktéry ponadto mial jedynie charakter ogdlny - oskarze-
nie byloby zasadne, gdyby drukarz z Monachium dysponowat lo-
kalng koncesja wydang przez wladze norymberskie'*. Bergowi nie
udato sie wyeliminowa¢ swojej konkurentki — obydwoje nadal dru-
kowali intratne edycje z utworami Orlanda di Lasso.

' Pohlmann, Die Friihgeschichte, s. 164-168; Agee, ,The Venetian privilege”,
S. 24-25.






ROZDZIAL 5
Znaczenie druku dla kultury muzycznej

5.1. Druk a alfabetyzacja muzyczna

Druk odegral wazna role w upowszechnieniu umiejetnosci czytania
i pisania. Powielane w tysigcach egzemplarzy podreczniki, kancjona-
ty, publicystyczne druki ulotne czy tanie wydania Biblii mialy szan-
se dotarcia do wielu czytelnikéw, ktérych przybywalo wraz z rosnaca
liczba instytucji edukacyjnych. W zajmujacym nas okresie powsta-
waly liczne szkoly miejskie i dworskie, kolegia, akademie i uniwer-
sytety. Pomiedzy 1475 a 1520 rokiem w samej tylko Kastylii pojawito
sie osiemnascie nowych uniwersytetow, do 1574 roku za$ powola-
no w Europie az 125 kolegiow prowadzonych przez jezuitéw*. Na
tym szerzeniu edukacji zyskata zwlaszcza mlodziez wywodzaca sie
ze szlachty i mieszczanstwa, owych warstw $rednich, wérdd ktérych
znalezlismy gléwnych odbiorcéw drukéw muzycznych. Mimo roz-
woju szkolnictwa nadal znaczna cze$¢ spoleczenstwa pozostata nie-
piSmienna: w szesnastowiecznej Wenecji umiejetnoscia czytania
wykazywalo si¢ jedynie okolo 33% mezczyzn i 13% kobiet?, w mia-
stach niemieckich za$ - okolo 30% populacji®. Znajomos¢ nut byta
z pewnoscig duzo mniejsza, cho¢ trudno tutaj o jakiekolwiek, cho¢-
by przyblizone, szacunki. Wprawdzie nauka $piewu nalezata do ka-
nonu edukacji juz na wstepnym poziomie ksztalcenia, nie wiadomo
jednak, w jaki sposob przekladalo si¢ to na faktyczng umiejetnosé
czytania zapisu muzycznego. Nie ulega wszakze watpliwosci, ze dzig-
ki drukowanym podrecznikom dostep do wiedzy o muzyce stat sie
tatwiejszy i powszechniejszy.

Znamienne, Zze traktaty teoretycznomuzyczne pojawiajg sie
w druku juz bardzo wczednie, o wiele lat wyprzedzajac pod tym

Mackenney, Europa XVI wieku, s. 151; Delumeau, Cywilizacja odrodzenia, s. 331.
Grendler, Schooling in Renaissance Italy, s. 46.
®  Oettinger, Music as propaganda, s. 23.
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wzgledem muzyke polifoniczng. Ich liste otwierajg pisma Conrada
von Zabern (De modo bene cantandi, Opusculum). Wsrod pierw-
szych tytuléw znajdujemy zaréwno dziela autorytetéw starozyt-
nych i $redniowiecznych: $w. Augustyna, Boecjusza, Kasjodora,
Martianusa Capelli i Johannesa de Muris, jak i autoréw wspolczes-
nych: Johannesa Tinctorisa i Franchinusa Gaffuriusa. W XVI wie-
ku wydano szereg rozpraw waznych z punktu widzenia przemian
w samej muzyce, by wspomnie¢ tylko tak fundamentalne dzieta,
jak Dodekachordon Heinricha Glareana czy Le institutioni harmo-
niche Gioseffa Zarlina. Najwieksza poczytnoscia cieszyly sie jednak
nie prace o charakterze specjalistycznym, ale zwi¢zle podreczniki
poswiecone musica practica, w przystepny sposob zaznajamiajace
z podstawami sztuki dZwigku.

Pod wplywem idei humanizmu spekulatywne podejscie do ars
musica, widzianej jako integralny sktadnik quadrivium, stopniowo
ustgpilo miejsca praktyce muzycznej. Jak bowiem pisal Franchinus
Gafturius w Practica musicae (1496), muzyka nie jest tylko dyscypli-
ng spekulacji matematycznych, lecz réwniez ma wymiar praktycz-
ny*. Humanizm przywiagzywal wielka wage do wyksztalcenia, kladac
nacisk na kwestie moralne i uzyteczng wiedze, odrzucajac przesta-
rzalg erudycje w duchu sredniowiecznej scholastyki. Jak to dosadnie
ujal Michel de Montaigne w pierwszej ksiedze Prob (1580): ,Wielka
to jest gtupota wyktada¢ dzieciom [...] obroty gwiazd i ruchy dsmej
sfery, nim poznaja swoje wilasne™. Wyrazem tej tendencji sg wla-
$nie owe zwiezle podreczniki ,,muzyki praktycznej”, w ktérych nie
byto miejsca na spekulatywne teorie. W specjalistycznych rozpra-
wach nadal znajdowaly sie odwotania do autorytetéw starozytnych
i sredniowiecznych; w traktacie Zarlina znajdujemy zaréwno wywdd
na temat musica theorica, jak i musica practica. Jednakze druk mu-
sial w pierwszym rzedzie zaspokoi¢ potrzeby masowego odbiorcy,
a tym odbiorcg byli uczniowie szkol miejskich, koscielnych i dwor-

»Musica enim non ut caeterae Matheseos disciplinae speculationi tantum vacat,
sed exit in actum”; cyt. za: Niemoller, ,,Deutsche Musiktheorie”, s. 77.
5> Montaigne, Wybdr pism, s. 91.
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skich, ktérzy potrzebowali prostego wyktadu, nieobcigzonego zbed-
ng erudycja.

W XVI wieku ukazato si¢ wiele podrecznikéw kierowanych do
mlodych adeptéw muzyki. Ich wstepny charakter zaznaczano w ty-
tutach za pomocg stéw: ,,rudimenta’, ,enchiridion”, ,,fundamenta’,
»compendium’, czy w innych jezykach: ,introduction” (ang.), ,,in-
struction” (franc.), ,,introduttorio” (hiszp.). Byly to niewielkie drucz-
ki formatu in octavo lub in quarto, w ktérych na kilkudziesieciu stro-
nach zamieszczano podstawowe informacje o zasadach muzyki.
Praktyczny wymiar nadajg im liczne przyklady muzyczne, zajmuja-
ce - inaczej niz w dawniejszych rozprawach - znaczng czes¢ tekstu.
Ceny tych wydawnictw nie byly wysokie, zapewne duzo nizsze od
cen edycji z muzyka polifoniczna, co zapewnialo duzy krag odbior-
cow. Jeden z takich popularnych tytutow — Compendiolum musicae
pro incipientibus Heinricha Fabera, w ktorym caly wyklad miesci sie
na nie wigcej niz dwudziestu kartkach in octavo - ukazal si¢ na prze-
strzeni lat 1548-1617 az czterdziesci sze$¢ razy. Obok nie mniej po-
pularnego traktatu Musica Nicolausa Listeniusa stanowil on podsta-
we nauczania muzyki w facinskich szkotach luteranskich®. Zdarzalo sie,
ze niektore pozycje powstawaly z my$lg o okreslonym osrodku, jed-
nak zyskiwaly szersze wzigcie, jak Quaestiones musicae in usum
Scholae Northusianae Johanna Spangenberga, pisane ,do uzytku
szkoty w Nordhausen”, ktére doczekaly si¢ ponad dwudziestu wy-
dan, w tym co najmniej o§miu w Polsce. Tego rodzaju ,instrukcje”
muzyczne ukazywaly sie w calej Europie — w tytutach czesto anonso-
wano ich przystepno$¢, fatwos¢ i zwiezto$¢ (,,brieve et facile metho-
de”, ,introdutione facilissima’, ,tractado breve de principios” itp.).

*

EXEMPLUM 11. Johann Reusch: Elementa musicae practicae pro
incipientibus. Lipsk 1553 Gunther

Przykltadem elementarza przeznaczonego dla mlodych adeptow
muzyki jest podrecznik Johanna Reuscha (ok. 1525-1582), opubli-

¢ Nieméller, ,Deutsche Musiktheorie”, s. 90-91.
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kowany w Lipsku w 1553 roku. Reusch - uczen Heinricha Fabera
w Naumburgu, a potem student uniwersytetu w Wittenberdze - po-
$wiecil sie pracy pedagogicznej. Byl kantorem, a nastepnie rektorem
szkoly miejskiej w Misni, gdzie wérod jego wychowankow znalazt
sie chlopiec o nazwisku Julius Fritsch, adresat dedykacji w Elementa
musicae practicae. Johann Reusch nalezal do $rodowiska misnien-
skich humanistéow skupionych wokoét szkoty dworskiej sw. Afry?,
w ktorej rektorem byt przez dlugi czas znany lacinski poeta i histo-
ryk Georg Fabricius (1516-1571). Wyrazem jego muzycznych za-
interesowan sa niemieckie motety do tekstow biblijnych oraz ody
skomponowane do tekstow Fabriciusa.

Geneze swojego podrecznika wyjasnia Reusch w krétkiej przed-
mowie, skierowanej do owego nieznanego nam blizej ucznia, z kto-
rym mogly go faczy¢ jakie$ wiezi rodzinne. Pisze mianowicie, ze
w elementarzu przekazuje wiedzg zdobyta okolo pietnastu lat wczes-
niej u Heinricha Fabera (przed 1500-1552). Zachowuje ,,godna po-
dziwu” jasnos¢ wykladu swojego nauczyciela, zmieniajac jego tres¢
tylko w drobnych szczegoétach i wzbogacajac nowymi przykladami
muzycznymi, lepiej ilustrujacymi poruszang problematyke i wia-
$ciwszymi dla mtodziezy. Notabene metoda nauki Fabera byla juz
znana w niemieckich szkotach, gdyz to wlasnie on wydatl piec lat
wczesniej popularny podrecznik Compendiolum musicae pro in-
cipientibus, wielokrotnie wznawiany az do poczatku XVII wieku.
Znamienne, Ze Johann Reusch nadaje swemu elementarzowi szer-
sze znaczenie wychowawcze. Ma on bowiem wspomagaé edukacje
chlopca, ktora — dzigki fasce bozej, pracy rodzicow i nauczycieli —
powinna prowadzi¢ do poboznosci, madrosci i fagodnosci obycza-
jow. Tym samym wpisuje si¢ w postulaty humanistycznego ksztal-
cenia, ktorego celem bylo przede wszystkim wychowanie moralne,
uczynienie czlowieka lepszym i rozumniejszym.

Humanizm odcisnal swe pigtno rdwniez na formie podrecznika.
Erazm z Rotterdamu uwazal, ze preceptor (najlepiej prywatny) po-
winien nauczaé w trakcie rozmowy, stad tez popularno$¢ dialogow

7 Heidrich, ,,Musik und Humanismus”
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w pi$miennictwie szesnastowiecznym®. W Elementa musicae practi-
cae wyklad sklada si¢ z prostych pytan i réwnie przejrzystych odpo-
wiedzi, co zresztg spotykamy w innych podrecznikach muzycznych
tego czasu, w tym w Compendiolum Fabera. Oto, jak Reusch zaczy-
na elementarz:

Co to jest muzyka?

Jest to nauka poprawnego $piewu.

Jak sie dzieli?

Podwdjnie: na choratows i figuralna.

Ktéra nazywasz muzyka choralowg?

Taka, w ktorej nuty nieprzerwanie otrzymuja jedna i te samg wartos¢.
Ktorg figuralng?

W ktérej nuty to sg skracane, to wydluzane, poprzez réznorodnosé
znakow i figur®.

Zauwazmy, ze pojecie muzyki jest tu ograniczone do musica practica —
musica theorica za$, powigzana z teorig spekulatywng, w ogdle nie
wystepuje. Wprawdzie w definicji muzyki - ,,[musica] est recte mo-
dulandi scientia” — Reusch nawigzuje do $w. Augustyna (,,musica
est scientia bene modulandi”), jednak w toku wywodu nie pojawia-
ja si¢ ani odwotania do autorytetow, ani jakiekolwiek inne przejawy
zbednej w tym kontekscie erudycji. Wyktad jest nieskomplikowa-
ny, przejrzysty, zgodnie z tytutem - elementarny. Pieciu rozdzialom,
zwiezle przedstawiajacym klucze (claves), sylaby solmizacyjne (vo-
ces), tetrachordy (canti), zasady modulacji (1mutationes) i rudymenty
notacji menzuralnej (figurae), towarzysza proste diagramy i przykla-
dy muzyczne (zob. il. 21). Te ostatnie zajmujg ponad polowe trakta-
tu, ktorego cala tres¢ mieéci sie na trzydziestu pieciu stronach forma-
tu in octavo.

Delumeau, Cywilizacja odrodzenia, s. 333.

»Quid est Musica? - Est recte modulandi scientia. - Quotuplex est? — Duplex.
Choralis et figuralis. - Quam vocas Musicam Choralem? — Cuius notulae per-
pertuo unum eundemquem valorem retinent. — Quam Figuralem? — Cuius no-
tulae nunc corripiuntur, nunc producuntur, pro signorum et figurarum diver-
sitate”; Johann Reusch: Elementa musicae practicae pro incipientibus. Lipsk 1553,
fol. Azr. Przektad na j. polski - P.G.

9



IL 21. Johann Reusch: Elementa musicae practicae pro incipientibus. Lipsk 1553
Gunther

egz. Wroctaw, Biblioteka Uniwersytecka, 380 808 Muz.
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W zakonczeniu swojego dzietka autor zach¢ca ucznia do dal-
szych studiéw, bo przeciez tutaj otrzymat tylko wstepny zarys pro-
blematyki, ktdrej rozwinigcie mozna znalez¢ w licznych, juz bardziej
specjalistycznych, rozprawach. Dla nas najwazniejsze jest jednak
to, ze w elementarzu wiele miejsca po$wigcono muzyce menzural-
nej (okoto potowy objetosci), ilustrowanej przykltadami polifonii.
Mozna przypuszczaé, ze uczen, po rzetelnym zapoznaniu si¢ z tym
kursem i wykonaniu zalecanych ¢wiczen, mogt nie tylko poradzi¢
sobie z rozczytaniem melodii w ewangelickim kancjonale, ale row-
niez sprobowac za$piewac wraz z kolegami prosty utwor wielogtoso-
wy. A to byloby najbardziej wymiernym skutkiem alfabetyzacji mu-
zycznej, osiagnietym przy wsparciu techniki typograficznej.

FINIS EXEMPLI

Wazne znaczenie dla powszechnej edukacji muzycznej mialo z pew-
noécig publikowanie podrecznikéw w jezykach wernakularnych. Juz
w 1492 roku Domingo Marcos Duran wydal swoja Lux bella w wer-
sji dwujezycznej: po facinie i hiszpansku. Na poczatku XVI wieku
ukazaly sie dalsze rozprawy, nie tylko w jezyku hiszpanskim, ale tez
niemieckim i wloskim. Zadziwiajaca jest popularnos¢ tego rodzaju
pism w kregu iberyjskim: traktat Arte de canto llano et contrapunto
et canto organo Gonzala Martineza de Bizcargui, opublikowany po
raz pierwszy okolto 1508 roku w Saragossie, mial do potowy wieku
az pietnascie wydan; niewiele mniejszym powodzeniem cieszyta sie
opatrzona podobnym tytulem praca Juana Martineza (Arte de can-
to llano. Sewilla 1530). W Niemczech ukazaly si¢ Ein kurtz Deudsche
Musica Martina Agricoli (1528), we Wloszech - Thoscanello de la
musica Pietra Aarona (1523), w Portugalii — hiszpanskojezyczne pi-
sma Mathea de Aranda. Tendencja ta nasilita si¢ w II potowie XVI
wieku - podstaw muzyki mozna bylo uczy¢ sie z podrecznikéw fran-
cuskich, portugalskich, czeskich i angielskich. Znamienne sg moty-
wy wprowadzania jezykéw narodowych do nauczania o muzyce. Jan
Blahoslav we wstepie do traktatu Musica (Ivancice 1558) wyjasnia,
ze wiele rzeczy dotychczas pisano w jezyku greckim czy facinskim,
co sprawialo, ze byly one ,,utrzymywane w tajemnicy”, podczas gdy
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podrecznik ten jest adresowany do ,,zwyklych ludzi nieznajgcych ta-
ciny’, w tym przypadku ,,kupcéw i innych zajmujacych sie rzeczami
$wieckimi”. Problemem dla pierwszych autoréw piszacych o muzyce
w jezykach wernakularnych byto uporanie si¢ z terminologia, funk-
cjonujaca dotad tylko po tacinie — Blahoslav pozostawit niektére po-
jecia w oryginalnym brzmieniu i wyjasnil ich sens po czesku. Autor
traktatu Musica, prawdziwy erudyta w wielu dziedzinach, sprawo-
wal godnos$¢ biskupa braci czeskich, u podstaw jego pracy lezata
wiec che¢ wyedukowania wspotbraci, ktorzy musieli korzysta¢ z lo-
kalnych kancjonaléw. Podobnie byto w kregach protestantéw nie-
mieckich — Johann Holtheuser zatytulowat swéj podrecznik: ,Mala
niemiecka muzyka dla uczniéw na wsi, aby mogli oni nauczy¢ sie
poprawnego $piewania psalmoéw i innych pieéni religijnych ze swo-
ich $piewnikow” (Ein klein deutsche Musica fiir die Schulerlein auff
dem Lande dass sie die Psalmen und andere geistliche Lieder auss
ihrem Gesangbuch kiinstlich konnen lernen singen. Norymberga
1596). Wiedza o muzyce stala si¢ dostepna nie tylko dla osob znajg-
cych facing: krag adeptéw sztuki dzwigku ulegt rozszerzeniu i demo-
kratyzacji. Nawet popularne lacinskie Compendiolum Fabera z cza-
sem doczekalo si¢ przektadu niemieckiego (1572), a w Czechach
doskonaly wyktad muzyki menzuralnej w rodzimym jezyku wy-
dat w 1561 roku autor o znajomo nam brzmigcym nazwisku Jan
Josquin. Zadziwiajace, Ze w ten ruch nie wlaczyla sie w XVI wieku
Polska, cho¢ przeciez opublikowano tu szereg facinskich traktatow,
ukazywaly sie protestanckie kancjonaly i wielogtosowe pie$ni. By¢
moze wigzalo si¢ to z szerszym kontekstem spolecznym, domina-
cja kultury szlacheckiej, a dla polskiego szlachcica muzykowanie nie
byto godnym zajeciem. Lukasz Gérnicki w przedmowie do adaptacji
Il cortegiano Baldassare’a Castiglionego pisze bowiem: ,,U nas $lach-
ta na skrzypicach, na piszczalkach nie grawa, a jesli kto gra, tedy ba-
rzo rzadko™.

Oproécz podrecznikéw w XVI wieku wyksztalcily sie rowniez
inne formy upowszechniania wiedzy na temat muzyki. W wydaw-

'° Gornicki, Dworzanin polski, t. 1, s. 12; zob. tez Skowron, ,Muzyka w Dworzani-
nie polskim’, s. 15.
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nictwach muzyki lutniowej drukowano na wstepie instrukcje, po-
zwalajgce zrozumie¢ zasady notacji tabulaturowej, co w pewnym
sensie uzupelnialo kurs szkolny, skoncentrowany na muzyce wokal-
nej. Takie wskazowki — w wersji facinskiej i wloskiej — pojawily sie juz
w pierwszej drukowanej tabulaturze na lutnie autorstwa Francesca
Spinacina (Wenecja 1507). Podobne wyjasnienia mozna bylo zna-
lez¢ w pdzniejszych edycjach muzyki instrumentalnej wydawanych
w Hiszpanii, Francji czy Niderlandach. Charakter edukacyjny miaty
tez ryciny zatytulowane Principium et ars tocius musicae, ukazujace
sie od poczatku XVI wieku w formie plakatow. Umieszczano na nich
w skrocie wszystkie podstawowe zasady niezbedne do zapoznania si¢
z muzyka menzuralna: centralnie ulozonej rece Gwidona (z symbo-
lami notacji menzuralnej) towarzysza diagramy przedstawiajace te-
trachordy, znaki menzuralne, interwaly, wartosci nut, pauz i liga-
tur'. Do poczatku XVII wieku pojawilo si¢ co najmniej pie¢ wydan
Principium et ars tocius musicae', ktére wydrukowane jednostron-
nie, w formacie okolo 40 x 30 cm, mogly z powodzeniem stuzy¢ jako
pomoc w nauczaniu musica mensuralis. Prawdopodobnie takich pla-
katéw publikowano wigcej, a jedynie nietypowa ich forma sprawia,
ze umykajg uwadze muzykologéw. Podobne pomoce naukowe z roz-
nych dziedzin mozna spotka¢ do dzisiaj w kazdej sali szkolne;.
Zwigzlos¢ i przystepno$é, rodzimy jezyk, edycje powielane
w setkach kopii - to wszystko sprawilo, ze w XVI wieku alfabetyza-
cja muzyczna osiagnela niespotykana wezesniej skale. Jak obrazo-
wo ujal to Marshall McLuhan, ksigzka drukowana stata si¢ ,,uczaca
maszyng, przy ktorej rekopis byt tylko ,,prymitywnym narzedziem
pomocniczym”™?. Wyedukowano rzesze potencjalnych uzytkowni-
kéw kancjonatow i zbioréw prostej muzyki menzuralnej; ekskluzyw-
ne grono muzycznych literati zostalo rozszerzone o ,,zwyktych ludzi
nieznajacych faciny”, niezwigzanych w Zaden sposéb z profesjo-
nalnym uprawianiem muzyki. W procesie ksztalcenia z pewnoscia

" Schreurs, Van der Stock, ,,Principium et ars tocius musicae”

' Cztery wydania omawiaja i publikuja Schreurs i Van der Stock (ibidem); do-
datkowe, piate wydanie z okolo 1600 r. mozna znalez¢ w pracy: McDonald, The
print collection, t. 1, s. 493 (il. 428).

B McLuhan, ,Galaktyka Gutenberga’, s. 216.
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wielkie znaczenie mial tez tatwiejszy dostep do antologii w rodza-
ju duetow Jhana Gera czy Septiesme livre des chansons, a w wymia-
rze bardziej lokalnym - Souterliedekens Jacoba Clemensa czy Melodii
na Psalterz polski Gomoltki. Nuty pojawialy sie nie tylko w ksiegach
z pulpitow koscielnych czy w chansonniers dworskich $piewakow,
ale takze w rekach zwyktych ludzi, ktorzy korzystali z ewangelickich
kancjonaléw i psatterzy badz kolportowanych na ulicach drukéw
ulotnych. Masowos¢ i przystepna cena sprawily, ze doszlo do znacz-
nego rozszerzenia kregu odbiorcow zapisywanej muzyki, nawet jesli
wigkszo$¢ spoteczenstwa wcigz pozostawata wylacznie w sferze kul-
tury oralnej.

5.2. Unifikujgce znaczenie druku

Druk stworzyl mozliwos¢ powielania tego samego dzieta w wielu eg-
zemplarzach, tworzenia setek czy nawet tysiecy jego klonéw, niemal
identycznych pod wzgledem tekstowym i graficznym. Jedyne roz-
nice miedzy kopiami mogly wynika¢ ze zuzycia materialéw, stop-
nia nasycenia farbami lub drobnych korekt tekstu nanoszonych nie-
kiedy w trakcie produkcji. Te nieliczne szczegdly — cho¢ wazne we
wspolczesnych analizach typograficznych - nie majg istotniejszego
znaczenia dla ontologii drukowanego dziela. I tak zakres potencjal-
nych réznic miedzy egzemplarzami jest niezwykle maty, niemal nie-
dostrzegalny w poréwnaniu do liczby wariantéw i wersji tworzonych
przez kopistow zaréwno w sposdb $wiadomy, jak i w wyniku bteddw.
W kulturze rekopismiennej tekst podlegat ustawicznym przeksztal-
ceniom, nawarstwiajacym si¢ w toku transmisji; jego poszczegdlne
wecielenia wchodzity w skomplikowane relacje symbolizowane w ba-
daniach filologicznych przez stemma codicum - drzewo genealogicz-
ne przekazéw. Na zmiany tekstowe nakltadaly sie niezliczone moz-
liwosci graficznej konkretyzacji powielanych utwordw, wynikajace
z indywidualnych cech pisma kopisty, zwyczajow skryptoridw, for-
matu strony, rodzaju materialéw pisarskich itd. Drukowane kopie nie
wchodzg ze soba w relacje genetyczne, ich genotypy sa bowiem z sa-
mej natury typografii identyczne. Ukazanie si¢ jakiego$ dzieta dru-
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kiem mogta poprzedzaé transmisja rekopismienna — réwniez gdy
wyszlo juz ono spod prasy drukarskiej, czesto byto kopiowane recz-
nie lub ulegalo przeobrazeniom w kolejnych edycjach. Jesli chcieli-
bysmy w takim przypadku stworzy¢ jakas forme stemma codicum,
nasza kopia drukowana bylaby tam traktowana en bloc, bez wyroz-
niania poszczegodlnych egzemplarzy, uwazanych za powielone i wtor-
ne. Nawet gdy egzemplarze te nie sa $cisle identyczne, nalezy je uzna¢
za wystarczajaco jednakowe, by mowic tu o tym samym tekscie; tek-
$cie, ktory mieli przed oczami odbiorcy z réznych osrodkow.

Jest swoistym paradoksem historii, ze wielkim odkryciom geo-
graficznym przetomu XV i XVI wieku towarzyszyl rozwoj drukar-
stwa. Swiat znany Europejczykom w ciagu kilku dziesiecioleci nieby-
wale si¢ rozszerzyl, ale zarazem - za sprawg nowego medium - zaczat
sie kurczy¢, stawiajac pierwszy krok na drodze ku powstaniu ,,glo-
balnej wioski™*. R6zne egzemplarze tego samego druku znalazly si¢
w rekach uzytkownikéw oddalonych od siebie kulturowo i geogra-
ficznie, ktorzy czegsto nawet nie wiedzieli o swoim istnieniu, a dzie-
lacy ich dystans byl na tyle duzy, Ze stanowil bariere praktycznie nie
do pokonania. Wspomniana juz kilkakrotnie Liber quindecim mis-
sarum, wydana w Rzymie w 1516 roku, trafita do zbioréw ksiecia
Albrechta w luteranskich Prusach (exemplum 1) i ksiecia Pastrany
w katolickim krélestwie Hiszpanii**. Gdyby nie ten druk, polgcze-
nie kastylijskiej Pastrany z Krélewcem byloby pewnie niemozliwe:
miasta te dzielily konfesja, jezyk, wielkos¢, klimat, nie méwigc juz
o odlegtosci siegajacej trzech tysiecy kilometréw. Ta sama ksiega zo-
stala wymieniona w 1542 roku w inwentarzu katedry w Gwatemali,
erygowanej zaledwie osiem lat wczesniej, gdzie stanowita gtéwne
zrodlo uprawianego tam wieloglosowego repertuaru mszalnego'.
Wydawnictwa muzyczne docieraly réwniez do innych os$rodkow
Nowego Swiata, przy czym najwieksza popularnoscia cieszyla sie
w nich sifg rzeczy tworczo$¢ kompozytordéw hiszpanskich. Ze spo-
rzadzonego w 1589 roku inwentarza katedry w Meksyku wynika, ze

4 Zob. ibidem.
> Fenlon, ,Music printing and the book trade’, s. 15, 21.
16 Stevenson, »European music’, s. 343.



180 ROZDZIAL 5

tamtejsza kapela posiadata — obok licznych rekopisow - edycje utwo-
réw mszalnych i motetowych, pochodzacych z oficyn w Rzymie,
Lyonie, Paryzu i Sewilli. Oprocz antologii Motteti del Fiore (najpew-
niej z 1532 roku) w katedrze tej przechowywano pdzniejsze dru-
ki imienne takich kompozytorow, jak Cristobal de Morales, Pierre
Colin, Francisco Guerrero i Tomds Luis de Victoria". Szczegdlnym
wzieciem w Ameryce Lacinskiej cieszyly sie obydwie ksiegi mszy
Moralesa, wydane w Rzymie w 1544 roku**. Publikacje muzyczne
staly sie wiec pomostem taczacym odlegle kultury - z edycji tej ko-
rzystano bowiem w wielu osrodkach europejskich, takze w Polsce
(zob. exemplum 3).

Drukarze i wydawcy pozyskiwali repertuar przede wszyst-
kim od kompozytoréw dziatajacych w ich otoczeniu, liczac row-
niez na lokalny rynek zbytu. Nawet w tak duzym przedsiebior-
stwie jak oficyna Antonia Gardana w Wenecji najwickszy udziat
procentowy w produkeji stanowily ,,rodzime” druki madrygato-
we (55%)", znajdujace nabywcow sila rzeczy gtéwnie na Pétwyspie
Apeninskim. Jednak wigksze drukarnie muzyczne mialy zara-
zem znaczenie ponadlokalne: Wtosi publikowali francuskie chan-
sons, a Niderlandczycy, Niemcy i Anglicy - wloskie madrygaly.
Pozornie prowincjonalny zaklad Petrusa Nigrinusa w Pradze wy-
dat w 1581 roku Las ensaladas kapelmistrza infantek kastylijskich
Matea Flechy el Viejo (1481-1553). Bylo to oczywistg konsekwen-
cja zwiazkow syna kompozytora z dworem cesarskim, jednak trud-
no sobie wyobrazi¢, by te same, hiszpanskojezyczne utwory Flechy
znalazly si¢ w ktéryms$ z rekopiséw czeskich. W niektérych ofi-
cynach - np. u Katheriny Gerlach w Norymberdze - drukowano
muzyke koscielng kregdw katolickich i protestanckich, gdyz w spe-
cyfike dziatalnosci zakladéw wydawniczych byl wpisany nie tyl-
ko kosmopolityzm, lecz rowniez swoisty ekumenizm®. Sprawny

Lépez, ,The musical inventory”, s. 577-581.

Ibidem, s. 578.

Bernstein, Print culture, s. 148.

O kwestii tej pisze szerzej — nie odwotujac si¢ wszakze do przykladéw drukéw
muzycznych - Elizabeth L. Eisenstein (The printing press, t. 1, s. 441-449, oraz
Rewolucja Gutenberga, s. 171-179).
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kolportaz umozliwiat dotarcie owych réznorodnych edycji do od-
dalonych osrodkéw - przyktad obecnosci rzymskich wydawnictw
w Gwatemali czy Meksyku jest moze spektakularny, ale nieod-
osobniony. Nalezy pamieta¢, ze wszystkie wigksze kolekcje drukow
muzycznych tworzone w XVI wieku mialy charakter miedzynaro-
dowy. Tak nalezaloby okresli¢ zbidr Ferdinanda Columbusa, syna
odkrywcy Ameryki, ktory dzieki wynalazkowi Gutenberga odkry-
wal dla siebie kulture Europy pierwszej potowy stulecia. W kolek-
¢ji Johanna Georga von Werdenstein druki wloskie wystepuja nie-
mal tak czesto jak miejscowe druki niemieckie, stanowiac okoto
40% zbioréw. Georg Knoffius w Gdansku zgromadzil imponuja-
ca kolekcje edycji madrygalowych z ostatniej ¢wierci XVI wieku,
pochodzacych gtéwnie z Wenecji. Mniejszy zasieg oddzialywa-
nia mialy wydawnictwa angielskie, hiszpanskie czy polskie, znane
przede wszystkim na terenach nalezacych do danej kultury i jezy-
ka. Trzeba jednak wspomnie¢, ze jedyny egzemplarz Lamentationes
Waclawa z Szamotul, opublikowany w Krakowie w 1553 roku, za-
chowal si¢ w augsburskiej kolekcji Werdensteina.

Druki muzyczne nie moglyby oczywiscie rozprzestrzeniac si¢
na tak wielka skale, gdyby nie natura zapisu nutowego, czytelnego
we wszystkich osrodkach zachodniej kultury. Jeszcze w I potowie
XIV wieku utwor zapisany we Francji nie mogl by¢ swobodnie od-
czytany we Wloszech. Jednak po okresie réznego rodzaju ekspery-
mentéw notacja menzuralna weszta w polowie XV stulecia w faze
unifikacji. Wtedy to do zapisu muzyki polifonicznej zaczeto uzywaé
bialej notacji menzuralnej, ktora szybko objela zasiegiem swojego
wystepowania calg Europe Lacinska. Do kodyfikacji jej regut z pew-
noscig przyczynil si¢ druk, nie tylko dlatego, ze to wlasnie w bialej
menzurze wydawano niemal calg muzyke polifoniczna XVI wieku,
ale rowniez dzieki powielanym w wielu egzemplarzach podreczni-
kom musica practica, wyjas$niajacym jej zasady. Notacja muzyczna —
pozostajac na ustugach zréznicowanego grona odbiorcéw — ulega-
ta stopniowej standaryzacji, a zarazem uproszczeniu. Widomym
przejawem tego procesu bylo ograniczenie zakresu stosowania li-
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gatur (zob. rozdz. 4.1), a takze redukcja znakéw odnoszacych sie do
metryki i formy utworu, ktére wczesniej wystepowaly w wiekszej
réznorodnosci®. O ile w praktyce rekopismiennej skryptorzy cze-
sto odwolywali sie do lokalnych zwyczajow notacyjnych lub - liczac
na pamiec¢ i wiedzg wspotuzytkownikéw manuskryptu - pomijali
klucze i znaki menzury, o tyle druk postawit na dostownos¢ i ko-
munikatywno$¢. System uzywanych symboli musiat by¢ czytelny
i precyzyjny, a zarazem - zwlaszcza w przypadku popularnej twor-
czosci — mozliwie prosty. Oczywiscie nadal istnialy pewne zwycza-
je lokalne i innowacyjne rozwigzania notacyjne, jednak ich stoso-
wanie w druku wigzalo si¢ z ryzykiem zawezenia kregu odbiorcow.
Aby pomdc uzytkownikom w korzystaniu z edycji nutowych, wy-
dawcy niekiedy opatrywali je instrukcjami odczytania notacji, jak
w tabulaturach na lutni¢ czy vihuele. W kazdym razie procesowi
wzmocnionej przez druk unifikacji w zakresie repertuaru muzycz-
nego sprzyjal zestandaryzowany i czesto swiadomie uproszczony
zapis muzyczny.

Najbardziej spektakularnym przejawem tej unifikacji byl mie-
dzynarodowy sukces madrygatu. Historia tego gatunku w sposob
szczegdlny splotla si¢ z dziejami drukarstwa: sam termin ,,madry-
gal” pojawit sie w XVI wieku po raz pierwszy w antologii Madrigali
de diversi musici opublikowanej w Rzymie w 1530 roku. Madrygat
i pokrewne mu ,lzejsze” gatunki z tekstem wloskim nalezaly do
utwordw najczesciej wydawanych na Potwyspie Apeninskim; w dru-
giej polowie stulecia znalazly si¢ réwniez w ofercie zakltadéw dru-
karskich na pétnoc od Alp. Jak wynika z obliczert Motomi Tsugami,
w ciggu XVI wieku ukazaly si¢ 1964 edycje madrygalowe (z ktérych
1347 zawiera w tytule stowo ,madrygal”)*’, co stanowi okolo jed-
nej trzeciej 6wczesnej produkcji drukarskiej w zakresie wielogtoso-
wosci. U szczytu popularnosci gatunku - w latach osiemdziesiatych
XVT stulecia — po$wiecono mu 536 publikacji, czyli prawie potowe
dorobku tej dekady w dziedzinie muzyki polifonicznej. Druki z ma-
drygalami znalazty sie we wszystkich wiekszych kolekcjach miesz-

> Zob. Busse Berger, Mensuration and proportion signs, s. 12-32.
** Tsugami, ,,Anthologies of Italian madrigals’, s. 441.
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czanskich i dworskich gromadzonych poza Italig; szczegolnie uderza
popularno$¢ tego rodzaju utwordw w krajach nieromanskich, a wiec
w Anglii, Niemczech, Niderlandach i w basenie Morza Baltyckiego?:.
Jak wynika z badan Tomasza Jeza, madrygal byl najpopularniejszym
gatunkiem muzyki §wieckiej w Europie Péinocno-Wschodniej prze-
fomu XVT i XVII wieku, a jego przekazy zachowane na tym obszarze
cechuje zaréwno roznorodnos¢, jak i uniwersalnosé*+. Rowniez lzej-
sze gatunki muzyki wloskiej cieszyly sie powodzeniem poza Italig,
czego wyrazem byla popularnos¢ balletti Giovanniego Giacoma
Gastoldiego, wydawanych od konca XVI stulecia w Wenecji,
Antwerpii i Norymberdze. Utwory Gastoldiego kopiowano z dru-
kow, zachowujac oryginalne teksty, nawet w tak pozornie odleglym
od kultury Wtoch o$rodku, jak pruski Elblag®.

Madrygat nie byl pierwszym gatunkiem powigzanym z tekstem
w jezyku wernakularnym, ktory spotkat si¢ z tak szeroka, miedzyna-
rodowg recepcjg — juz w XV wieku ponadlokalne znaczenie zyskata
burgundzka i wczesnoflamandzka chanson. Recepcja francuskoje-
zycznych chansons i wloskojezycznych madrygaléw przybrata jed-
nakze daleko odmienny charakter, a przyczyny tej odmiennosci na-
lezy wigza¢ z réznicami przekazu rekopismiennego i drukowanego.
W XV wieku kopie $§wieckich utworéw Binchoisa, Du Faya, Busnoisa
czy Carona znajdujemy nie tylko we Wtloszech, ale réwniez - po-
dobnie jak stalo sie to pdzniej z drukowanymi dzietami Palestriny,
Vecchiego, Striggia czy Marenzia — w krajach Europy Srodkowe;.
Gléwnymi zrédlami chansons staly si¢ miedzy innymi takie rekopisy,
jak $piewnik Hartmanna Schedela spisany w Norymberdze i Lipsku
w latach sze$¢dziesigtych XV wieku oraz $piewnik z Zagania zwa-
ny gtogowskim, datowany na lata 1477-1482. Pie$ni tworcéw bur-
gundzkich i franko-flamandzkich ulegly tam jednak daleko idacym
przeobrazeniom: oryginalne teksty francuskie zastgpiono tekstami
w jezyku facinskim lub niemieckim, niektére chansons skopiowa-
no bez tekstu, innym za$ nadano zupetnie nowe tytuly, pomijajac

» Zob. Bernstein, ,,Musica transalpina”
4 Jez, Madrygal w Europie pélnocno-wschodniej, s. 142.
»  Leszczynska, ,,Rekopis Thannenwald”.
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w wiekszoéci przypadkéw atrybucje kompozytorskie. Ingerowano
tez w warstwe muzyczng: w toku rekopismiennej transmisji wpro-
wadzono liczne warianty, a nawet dokonano przekomponowania
niektdrych partii pies$ni, facznie z zamiang oryginalnego glosu kon-
tratenorowego na nowy>*. Wszystkie te innowacje spowodowaly, ze
zwigzek z pierwotnymi chansons ulegt rozluznieniu, a brak orygi-
nalnych tekstéw moze nawet rodzi¢ pytania o tozsamo$¢ gatunkowa
tych utworéw, integralnie powiagzanych przeciez z poezja w jezyku
francuskim. Obszar recepcji chansons w pigtnastowiecznej Europie
Srodkowej jest — w wyniku aktualnie prowadzonych badan - ciagle
rozszerzany. Wiele pie$ni uwazanych pierwotnie za tacinskie, religij-
ne cantiones okazalo si¢ w istocie przeobrazonymi chansons, co cz¢-
sto zmienia zasadniczo interpretacje¢ kultury muzycznej tego regio-
nu. W utrakwistycznym kodeksie Specidlnik (Praga?, 1485-1500)
rozpoznano pietnascie tego typu kompozycji7, a w kodeksie Strahov
z potudniowych Czech (1467-1470) ich liczbe szacuje si¢ na znacz-
nie ponad dwadziescia, przy czym w wigkszosci sg to utwory nie-
znane z innych zrodel®. Z drugiej strony nie znaleziono dotychczas
w dorobku kompozytoréw lokalnych préb tworzenia ballad, virelais
czy rondeaux powigzanych z jezykiem tacinskim badz niemieckim.
Wydaje sie, ze kopisci w Europie Srodkowej czesto nawet nie
wiedzieli o przynalezno$ci powielanych dziet do réznych form fran-
cuskojezycznych chansons, mimo ze $rodkowoeuropejska teoria
muzyki potwierdza §wiadomo$¢ ich istnienia®. Byt to dla nich je-
dynie atrakcyjny material muzyczny, ktéry mozna bylo podda¢ dal-
szym przerobkom i adaptacjom, co oczywiscie musiato wigzac sie
z odrzuceniem oryginalnego, zupelnie bezuzytecznego w tym regio-
nie tekstu i przeobrazeniami funkcji utworéw. Catkiem odmienny
charakter miafa szesnastowieczna recepcja madrygalu. Dzigki tech-

26 Zob. Kirnbauer, Hartmann Schedel, s. 147-189, 233-284; Gancarczyk, ,,Chan-

sons w $piewniku gtogowskim’, s. 53-60.

Petrusova, Kodex Specidlnik.

Mrackova, ,,Cantio, Lied or chanson?” Badania nad kontrafakturami chansons
w znanej gléwnie z kodeksu Strahov twdrczosci Johannesa Tourouta prowadzi
obecnie Jaap van Benthem.

Zob. Witkowska-Zaremba, ,,Traktaty muzyczne’, s. 508.
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nice typograficznej wykonawcy i mito$nicy muzyki mieli w rekach
kompozycje w ich pierwotnej formie, nieskazonej ciggiem zmian
w toku transmisji rekopisémiennej. Mogli zapozna¢ sie z madry-
galami powigzanymi z oryginalnymi tekstami, w nienaruszonym
ksztalcie muzycznym, z jednoznacznym okresleniem gatunkowym
i atrybucjami kompozytorskimi. Twdrczo$¢ muzyczna uprawiana
we Wloszech stafa si¢ elementem ich wiasnej wyobrazni muzycz-
nej, bez koniecznosci poszukiwania jej prawdziwej, czystej postaci
»u zrodla”. Zapotrzebowanie na madrygal okazalo sie tak duze, ze
znalazt si¢ on w edycjach publikowanych poza jego ojczyzna, po-
czatkowo w towarzystwie utwordéw innych gatunkéw (np. w Le
quatoirsiesme livre a quatre parties Orlanda di Lasso wydanej przez
Tylmana Susata w 1555 roku), a potem w wielotomowych monogra-
ficznych antologiach, takich jak Musica divina w Antwerpii (1583
Phalese), Gemma musicalis w Norymberdze (1588-1590 Gerlach)
i Musica transalpina w Londynie (1588 East)*°. Na przelomie XVI
i XVII wieku ukazato si¢ wiele wloskojezycznych drukéw madryga-
towych: spotykamy je w Niderlandach, Niemczech, Anglii, a nawet
w Danii (dwutomowe Giardino novo bellissimo, Kopenhaga 1605-
-1606). Mistrzami gatunku stali si¢ obok kompozytoréw wioskich
tworcy ,,potnocni” - Orlando di Lasso czy Hubert Waelrant, wyda-
wani takze w Wenecji, co wystawia dobre $wiadectwo ich kompeten-
cjom. Oddzialywanie madrygatu bylo tak znaczne, ze nie tylko pod-
legal on kontrafakturowaniu, intawolacjom i parodiom, lecz réwniez
powstaly jego lokalne odmiany, zwigzane z tekstami w jezykach an-
gielskim i niemieckim. Przyjmuje si¢, ze na wyksztalcenie si¢ tych
odmian wielki wpltyw wywarty drukowane antologie, zaréwno im-
portowane, jak i powstajgce na miejscu w Anglii i Niemczech?'. Na
tego rodzaju akulturacje kopiowane recznie chansons nie miaty naj-
mniejszej szansy, gdyz dla muzykéw w pozaromanskim kregu kul-
turowym pozostaly one — bez pomocy druku - czym$ obcym, trud-
nym do zgtebienia i niedostepnym.

3¢ Tsugami, ,Anthologies of Italian madrigals’, s. 448-449.

3t Zob. Kerman, The Elizabethan madrigal, s. 39-72; Hammond, Editing music.
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EXEMPLUM 12. Sdegnosi ardori. Musica di diversi auttori. Monachium
1585-1586 Berg

W 1585 roku w oficynie Adama Berga ukazala si¢ pierwsza w Niem-
czech antologia madrygatow zatytutowana Sdegnosi ardori (,Wzgar-
dzone namigtnosci’; zob. il. 22). Zawiera ona trzydziesci jeden pie-
cioglosowych opracowan stynnego wiersza Ardo si, ma non tamo
Battisty Guariniego (1538-1612), zgromadzonych przez muzyka ka-
peli ksigzecej w Monachium - Giulia Gigliego da Imola, na zaméwie-
nie blizej nieznanego Giovanniego Battisty Galantiego. O dziatalno-
$ci Gigliego nie mamy zbyt wielu informacji - zwerbowany do kapeli
w 1574 roku przez samego Orlanda di Lasso, pojawia si¢ w pdzniej-
szych dokumentach raz jako $piewak, raz jako instrumentalista®.
Lasso w liscie do ksiecia Wilhelma z 3 marca 1574 roku zachwalat
sopran Gigliego i jego rzadkie umiejetnosci, ktore obejmowaty tez
gre na organach i lutni**. Ten pochodzacy z okolic Bolonii muzyk
musial by¢ wysoko ceniony na dworze, skoro w 1592 roku nadano
mu herb?*. Spuscizna kompozytorska Gigliego jest niewielka: w re-
kopisie z jezuickiego ko$ciota $w. Michata w Monachium oraz w jed-
nej z ksigg chérowych biskupa Lublany Tomaza Hrena zachowal sie
jego piecioglosowy Magnificat skomponowany na bazie madrygatu
S’io piango e s’io sospiro’s; wiadomo poza tym, ze byl autorem litanii
do Najswietszej Marii Panny na dziesie¢ gtosow®. Trzeci utwor ta-

3> Zob. Eitner, Biographisch-bibliographisches Quellen-Lexikon, t. 4, s. 246-247;
Leuchtmann, Orlando di Lasso, t. 1, s. 56, 200; Ritter, ,,Mitglieder der Hofkapelle”,
s. 722, 725. W latach 1574-1593 Gigli byt nauczycielem w kolegium jezuickim
w Monachium; Leuchtmann, Orlando di Lasso, t. 1, s. 155.

Leuchtmann, Orlando di Lasso, t. 2, s. 81-85.

34 Ibidem, t. 1, s. 155.

% Rkps Monachium, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. Ms. 76, fol. 23v-36r (wpis
z datg 16 IV 1585 r.; zob. Bayerische Staatsbibliothek, t. 1, s. 224), oraz rkps Lubla-
na, Narodna in univerzitetna knjiznica, Ms. 341, fol. 461v—462r (zob. §kulj, Hre-
nove korne knjige, s. 91). W tym drugim zrédle utwor jest zapisany pod tytulem
»Magnificat super Piango ed io sospiro amore me”. Konkordancja ta nie zosta-
fa dotychczas zauwazona.

Taka informacje podaje Eitner, Biographisch-bibliographisches Quellen-Lexikon,
t. 4, 8. 246-247.

33

36
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jemniczego sopranisty to jedno z opracowan Ardo si, wydrukowane
na koncu komentowanej tu antologii. Gigli zapewne nie czul sie bie-
gly w sztuce kompozycji, skoro we wstepie do zbioru napisal, ze ta-
twiej mu by¢ ,,przecigtnym $piewakiem niz doskonalym kompozy-
torem”

Wykorzystywanie przez kompozytoréw tego samego tekstu nie
byto w czasach Gigliego niczym nowym. Pomijajac oczywiste przy-
padki opracowan tekstow liturgicznych, praktyka ta dotyczyta row-
niez tekstow $wieckich - juz z XV wieku zachowalo si¢ po kilka mu-
zycznych realizacji niektérych wierszy francuskich. W XVTI stuleciu
popularnoscig cieszyly si¢ na przyktad utwory Petrarki i wspomnia-
nego juz Guariniego, autora Ardo si i innego ulubionego przez mu-
zykoéw wiersza — Tirsi morir volea. Motywem wyboru okreslonych
tekstow do opracowania muzycznego byly takie ich wartosci lite-
rackie, ktore mogty stanowi¢ inspiracje dla kompozytorow. Tworcy
madrygatow cenili w poezji zwiezto$¢, techniczng wirtuozerie i efek-
towne antytezy. Zestawienia stow ,,ardo” (pfong) i ,non tamo” (nie
kocham ciebie) oraz ,,sdegno” (wzgarda) i ,amore” (milos¢) w wier-
szu Guariniego dawaty mozliwo$c¢ zastosowania kontrastow i srodkow
retoryki muzycznej. Nic dziwnego, ze tekst ten doczekal si¢ na prze-
strzeni prawie stu lat az szes¢dziesigciu jeden realizacji muzycznych,
z czego polowa pochodzi z monachijskiej antologii Sdegnosi ardori®’.

Niezwyklo$¢ tej kolekcji polega na zgromadzeniu w jednym
miejscu opracowan tego samego tekstu dokonanych przez dwudzie-
stu dziewieciu kompozytoréw dziatajacych zaréwno we Wtoszech,
jak i na dworze ksiecia bawarskiego w Monachium. Dziewigciu
z nich nie bylo Wtochami, co nadato projektowi wymiar ponadna-
rodowy; ci natomiast, ktorzy pochodzili z Italii, czgsto byli zwigzani
z o$rodkami na poinoc od Alp. Tworcy nalezeli do odmiennych po-
kolen i cieszyli si¢ r6zng renoma — obok do$wiadczonych i renomo-
wanych madrygalistow, jak Philippe de Monte czy Orlando di Lasso,
znalezli si¢ tam autorzy — w $wietle dostepnych zrédel — zupelnie
nieznani lub dopiero debiutujgcy (Leonhard Lechner)3®. Trudno wy-

37 Schuetze, Settings of ,Ardo si”, t. 1, s. ix.
3 Tbidem, s. xi-xii.
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obrazi¢ sobie podobne zestawienie przed pojawieniem si¢ druku, nie
tylko z tego wzgledu, Ze to druk przyczynit si¢ do sukcesu madrygatu
iuczynit z niego - pomimo wloskiego jezyka - gatunek miedzynaro-
dowy, ale rowniez z uwagi na marketingowy charakter przedsiewzie-
cia. Milo$nicy madrygaléow zyskali oto niepowtarzalng mozliwo$¢
poréwnania warsztatu réznych tworcéw, czemu musiata towarzy-
szy¢ ekscytacja podobna do tej, ktérg wywotuje przygladanie sie
zmaganiom konkursowym. Tego rodzaju ,,konkursy” dokumentuja
takze inne druki, by wspomnie¢ tylko analogiczng do Sdegnosi ardo-
ri antologie Lamorosa Ero z 1588 roku (Brescia, Vincenzo Sabbio)?.
Takie przedsigwziecia skracaly dystanse pomigdzy kompozytora-
mi i reprezentowanymi przez nich $rodowiskami, laczyly wokot
jednej idei, przyczyniajac si¢ do unifikacji europejskiego repertu-
aru. Stuzyly jednak réwniez poréwnaniom, dzigki ktérym zauwa-
zano odmiennos$¢ warsztatu i muzycznej wyobrazni poszczegélnych
tworcow. Czy w takim razie nie mamy tu do czynienia ze sprzeczno-
$cia? (Zob. rozdz. 5.3).

FINIS EXEMPLI

Madrygal rozpowszechnil si¢ pod koniec XVI wieku w calej Europie,
rzutujgc na rozwigzania technicznokompozytorskie stosowane w in-
nych gatunkach muzyki nie tylko $wieckiej, lecz takze religijne;j.
Komponowania madrygatéw, czy to do poezji w jezyku wloskim, czy
w jezyku rodzimym, nauczyli si¢ kompozytorzy niewywodzacy si¢
z Ttalii. Jednak tak jak Niemcy — m.in. Leonhard Lechner czy Hans
Leo Hassler - przyswoili sobie wloski styl muzyczny, tak zdarzalo sie,
ze Wlosi komponowali typowo niemieckie, religijne Lieder. Wigzalo
sie to oczywiscie z biografig danego tworcy - kilka edycji z piesniami
do tekstow niemieckich przygotowat na przykiad kapelmistrz dworu
drezdenskiego Antonio Scandello. W XVI wieku kompozytorzy stali
sie bardziej kosmopolityczni, wyszli poza triade pigtnastowiecznych
gatunkow: mszy, motetu i chansons, i zaczeli tworzy¢ w stylach, ktore

3 Wiele innych przykladéw z repertuaru wloskiego podaje Franco Piperno (Gli

weccellentissimi musici”, s. 15-16).
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weczesniej moglyby wydawac si¢ im odlegte i obce. Najwigkszym ko-
smopolitg posrod nich byt Orlando di Lasso, wypowiadajacy sie we
wszystkich wazniejszych gatunkach muzycznych swojego czasu, kto-
rego utwory ukazywaly si¢ w oficynach we Wloszech, Niemczech,
Francji, Niderlandach, Szwajcarii, Anglii i Austrii. Lassa znano i gry-
wano niemal w calej Europie, co bylo o tyle prostsze, ze Europa -
dzigki medium druku - znacznie si¢ wowczas zmniejszyta.

Na unifikujgce znaczenie typografii bardzo wczes$nie zwrocit
uwage Koséciot*. Juz w epoce inkunabuléw wydawano ksiegi po-
magajace standaryzowa¢ liturgie danej diecezji lub zgromadzenia
zakonnego. We wstepie do Graduale Romanum, opublikowanego
w Wenecji w latach 1499-1500, brat Francesco de Brugis pisze o wig-
zanej z drukiem nadziei zunifikowania i ulepszenia choratu, ktory
nie jest wolny od bteddéw*. Trzeba przyznad, ze zadanie to — wzmoc-
nione przez idee soboru trydenckiego - nie byto tatwe do zrealizo-
wania. Pod koniec lat sze$¢dziesiatych XVI wieku zaczeto wydawac
brewiarze i mszaly rzymskie, zawierajace znormalizowang przez so-
bor liturgie, a wkrétce réwniez ksiegi liturgicznomuzyczne z uprosz-
czonymi, oczyszczonymi z niepotrzebnych melizmatéw melodiami.
Na nowg redakcje $§piewdw choratowych, przeznaczonych dla catego
Kosciola rzymskiego, trzeba byto jednak dlugo czekaé — poktadanych
nadziei nie spelnita tzw. edycja medycejska (1614-1615), a prace nad
ulepszeniem i odnowieniem choralu przedtuzyly sie az do XIX wie-
ku. Sifa tradycji poszczegolnych osrodkéw, postugujacych sie nie-
kiedy jeszcze w XVII stuleciu ksiegami przedtrydenckimi, okazata
sie tak wielka, Ze nowemu medium nietatwo bylo przebic¢ si¢ ze swo-
ja standaryzujaca funkcja. Nie ulega jednak watpliwosci, ze druki li-
turgicznomuzyczne wcielajace w zycie zalecenia soboru - takie jak
graduat i antyfonarz wydane na przetomie XVI i XVII wieku przez
Andrzeja Piotrkowczyka w Krakowie - przyczynily sie do ujednoli-
cenia $piewow bardziej, niz moglyby to uczyni¢ jakiekolwiek ksiegi
kopiowane recznie.

40 Zob. Eisenstein, The printing press, t. 1, s. 313; eadem, Rewolucja Gutenberga,
S. 151-152.
4 Massera, La ,,Mano musicale perfetta”, s. 71-73.



ZNACZENIE DRUKU DLA KULTURY MUZYCZNE] 191

5.3. Druk umacnia podzialy

Uwazna lektura przykladéw wskazujacych na unifikujgce znaczenie
druku przekonuje, ze w istocie mamy tu do czynienia z problemem
bardziej zlozonym. Wprawdzie wlascicielamiegzemplarzy Liber quin-
decim missarum byly kapele w Krélewcu, Pastranie i Gwatemali, co
niewatpliwie spajato te odlegte osrodki, lecz ksiege te wykorzysty-
wano z pewnoscig w rdzny sposob, stosownie do lokalnych potrzeb,
zwyczajow i mozliwosci. Podobnie dziato sie w przypadku edycji ma-
drygatowych, ktére co prawda trafialy jednoczesnie do Augsburga,
Gdanska i Londynu, jednakze kulturowe skutki tej obecnosci byly
rozmaite. W jednym miejscu zainteresowanie kompozytoréw tym
gatunkiem prowadzito do powstania jego lokalnych odmian, w in-
nym recepcja madrygaléw ograniczyla sie do tworzenia kontrafak-
tur i intawolacji organowych. Z pewnoscia byloby zbyt daleko po-
sunietym uproszczeniem stwierdzenie, ze dzieki drukowi caly $wiat
zachodni zaczat wykonywa¢ te sama muzyke w jednakowy sposéb.
Unifikacja polegala gtéwnie na tym, ze zastosowanie typografii spo-
wodowalo, iz w rekach milosnikéw i twércéw muzyki w réznych
regionach zachodniej cywilizacji znalazly sie te same nuty, a takie
gatunki, jak chanson paryska czy neapolitanska villanella, zyskaly
ponadlokalng promocje, na co — pozostajac w rekopisach - nie mo-
glyby liczy¢. Jaki byt rezultat spotkania z tymi nutami, zalezalo juz
od konkretnych o0séb i srodowisk, cho¢ niewatpliwie druk stworzyt
plaszczyzne wzajemnego porozumienia, szerszg niz kiedykolwiek
weczesniej. Umozliwito to miedzy innymi realizacje takich miedzy-
narodowych projektéw jak antologia Sdegnosi ardori.

Chociaz wspomniany zbiér postuzyt za przyktad unifikacji do-
konujacej sie za sprawg druku, to jednak mozna go tez wykorzystac¢
do ilustracji zjawiska odwrotnego. Zestawienie w jednym wolumi-
nie opracowan muzycznych tego samego tekstu, dokonanych przez
dwudziestu dziewieciu kompozytoréw odmiennych narodowosci
i generacji, stworzylo niepowtarzalng okazje pordwnania ich stylu
i umiejetnosci. Opracowania réznia sie dlugoscia, tonalnoscig, me-
tryka, rytmika i wieloma innymi szczegotami, tym bardziej dostrze-
galnymi, ze wszyscy tworcy byli zmuszeni do poruszania si¢ w ob-
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rebie pieciogtosowej faktury. Wida¢ dos¢ zasadnicze réznice miedzy
utworem mlodego Leonharda Lechnera, przypominajacym raczej
uroczysty motet, a madrygalem Philippea de Monte, z tak typowy-
mi dla tego gatunku kontrastami harmonicznymi i rytmicznymi*.
Antologia Sdegnosi ardori umozliwita kompozytorom przemoéwienie
tym samym jezykiem, ale zarazem uswiadomila, Ze istnieje wiele na-
rzeczy i dialektow tego jezyka. Druk pokazuje tu swa podwdjna na-
ture: z jednej strony unifikuje, z drugiej — umacnia podzialy.
Wedtug Elizabeth L. Eisenstein pojawienie si¢ poczucia odreb-
nosci i inno$ci mozna uwaza¢ za produkt uboczny standaryzacji wy-
wolanej przez technike drukarska. Jednakowo$¢ i réznorodnos¢ nie
sa w tym przypadku pojeciami przeciwstawnymi, lecz wspolzalezny-
mi, s3 niczym awers i rewers tej samej monety*. Amerykanska ba-
daczka powoluje si¢ na przyktad ksigzki wykrojow krawieckich, opu-
blikowanej w Sewilli w latach dwudziestych XVI wieku, dzigki ktdrej
moda hiszpanska zostala zauwazona na terenie calego imperium
Habsburgow. Wytworcy odziezy zyskali zrodto inspiracji, co musiato
prowadzi¢ do unifikacji pewnych elementdéw 6wczesnej mody, lecz
réwnoczesnie mieszkanicom Brukseli czy Limy objawita si¢ silniej
odmienno$¢ ich wlasnych ubioréw*. Podobng interpretacje mozna
przenies¢ na pole kultury muzycznej: madrygal przy wsparciu druku
zostal poddany w XVI wieku ré6znym formom akulturacji, uzmysta-
wiajac zarazem odrebnos¢ lokalnych tradycji muzycznych. Wydaje
sie, Ze wezesniej ta Swiadomo$¢ nie byta tak gleboka, a juz na pewno
nie obejmowala tak znacznych potaci zachodniego $wiata. Dopiero
wglad w oryginalng tworczos$¢ wloska czy francuska w pelni ukazat
odmiennos$¢ muzyki uprawianej w Niemczech czy Hiszpanii. Mozna
zalozy¢, ze druk wyostrzyt dotychczasowe réznice miedzy gatunka-
mi muzycznymi, nazwanymi expressis verbis w tytutach drukowa-
nych kolekeji, a wigc niebudzacymi watpliwosci co do swej tozsa-
mosci. Dobrze zaopatrzona biblioteka dawata studiujacym szanse na
to, by zauwazy¢, jak zasadniczo odrebne sg wloski madrygat od nie-

4 Schuetze, Settings of ,, Ardo si”, t. 1, s. xii-xiv.
4 Eisenstein, The printing press, t. 1, s. 83; eadem, Rewolucja Gutenberga, s. 63.
4 Eisenstein, The printing press, t. 1, s. 82-83; eadem, Rewolucja Gutenberga, s. 63.
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mieckiej Lied i neapolitaniska villanella od paryskiej chanson, a zara-
zem skonstatowac, co dzieli potrydenckie msze Vincenza Ruffa od
motetéw Orlanda di Lasso. Tym, ktérzy nie mieli dostepu do wigk-
szych kolekcji muzykaliow, wystarczyly odpowiednio spreparowa-
ne antologie lub druki ,wielojezyczne”, ukazujace réznorodnosé ow-
czesnych gatunkéw muzycznych i stylow poszczegolnych srodowisk
tworczych.

Nie jest zapewne dzielem przypadku, ze wiek XVI stanowi
pierwszy okres w historii muzyki, w odniesieniu do ktérego mowi
sie o stylach narodowych, nawet jedli z perspektywy doswiadczen
romantyzmu pojecie stylu narodowego traktuje si¢ tu z duza doza
ostrozno$ci. We wezeéniejszych epokach mozna wskazaé na wyraz-
ne réznice miedzy francuska a wloska ars nova lub podkresla¢ spe-
cyfike lokalnych tradycji muzycznych Anglii, Hiszpanii i Niemiec,
ale dopiero XVT stulecie przyniosto spektakularny rozwoj tworczosci
muzycznej w jezykach wernakularnych, co stalo si¢ podstawowym
kryterium rozrézniania owych narodowych styléw. Byl to rezultat
catej konstelacji przemian wywotanych przez druk, wlacznie z pro-
mocja jezykow ojczystych®. Nie ma tu miejsca na omawianie tych
skomplikowanych proceséw, do§¢ wspomnied, ze w XVI wieku poja-
wily sie edycje z wielogtosowymi pie$niami juz nie tylko w jezykach
francuskim, wloskim i niemieckim, ale réwniez holenderskim, an-
gielskim czy polskim. W Hiszpanii wydawano zbiory muzyki na po-
pularna w tym kraju vihuele; tabulatury na ten instrument stanowity
niemal polowe tamtejszej produkcji drukarskiej. Niewykluczone, ze
konsekwencja tych zaostrzajacych sie réznic byly coraz czestsze od
poczatku XVII wieku typologie stylow muzycznych. Oprdcz zasad-
niczego podzialu na stile antico i stile moderno formulowano wkrot-
ce bardziej skomplikowane klasyfikacje, ktore znamy z refleksji teo-
retycznej Marca Scacchiego i Athanasiusa Kirchera*.

Drukarze i wydawcy ukazywali te odmiennoéci, publikujac w ra-
mach jednego tytutu utwory przynalezace do réznych gatunkéw mu-
zycznych. Charakterystyczne, Ze w najwczesniejszych drukach tego

4 Febvre, Martin, The coming of the book, s. 319-332.
4 Seidel, ,,Stil’, szp. 1745-1747.
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rodzaju zestawienia pojawiajg si¢ bardzo rzadko, i to niemal wylacz-
nie w kontekscie muzyki instrumentalnej: w tabulaturze Francesca
Spinacina z 1507 roku znajdujemy intawolacje motetéw, chansons
oraz utwory oryginalnie skomponowane na lutnie. W 1540 roku
Melchior Kriesstein wydal w swej augsburskiej oficynie kolekcje
Selectissimae necnon familiarissimae cantiones, obejmujaca tacinskie
motety i cze$ci mszalne, niemieckie i flamandzkie piesni, francuskie
chansons i wloskie madrygaly, a wiec bardzo zréznicowane gatun-
kowo kompozycje autorstwa kilku generacji kompozytoréw. Zbiér
ten wywart wplyw na druk Le quatoirsiesme livre a quatre parties
(Antwerpia 1555), czyli tak zwany ,,opus 1” Orlanda di Lasso, ktéry
zawiera - jak czytamy na stronie tytutowej — ,,dixhuyct chanson ita-
liennes, six chansons francoises, & six motetz”. Utwory zostaly tutaj
podzielone na cztery grupy, wyréznione w spisie tresci: w pierwszej
znajdujemy dwanascie kompozycji z tekstem wloskim bez okreslenia
gatunkowego (madrygaly), w drugiej — szes¢ neapolitanskich ,vila-
nesche”, w trzeciej — sze$¢ francuskich chansons, w czwartej zas — szes¢
tacinskich motetéw (w tym jeden motet Cipriana de Rore)*. Mlody
Orlando zaprezentowal w ten sposob swoje wszechstronne umie-
jetnosci, zdobyte miedzy innymi podczas pobytu we Wtloszech, co
mialo niejakie znaczenie dla stworzenia jego pdzniejszego wizerun-
ku kompozytora-kosmopolity. Podobny zabieg zastosowal w swo-
im druku ,,czterojezycznym” opublikowanym w Monachium w 1573
roku (zob. exemplum 13). Autorem muzycznej ,poligloty” byl Ivo
de Vento: w jego Quinque motetae, duo madrigalia, Gallicae cantio-
nes duae, et quatuor Germanicae (Monachium 1575) ukazaly sie -
zgodnie z tytulem - motety, madrygaty, chansons i Lieder. W poli-
glocie Noégo Faignienta (Chansons, madrigales & motetz. Antwerpia
1568) znalazty si¢ — oprdcz chansons, madrygatéw i motetdéw — pie-
$ni do tekstéw holenderskich. Na zasadzie faczenia gatunkéw zo-
stala oparta slynna kolekcja duetéw Jhana Gera (madrygaly i chan-
sons), a pie$ni w kilku jezykach sg tez ukryte w kolejnych wydaniach
réwnie popularnej Septiesme livre des chanson a quatre parties (zob.
exemplum 8). Jak wynika z podanych przyktadéw, mieszano ze

4 Forney, ,Orlando di Lasso’s Opus 1} s. 42—43.
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sobg nie tylko rézne gatunki $wieckie, lecz rowniez muzyke $wiecka
z muzyka religijng. W druku Jacoba de Brouck z oficyny Krzysztofa
Plantina (Antwerpia 1579) pomieszczono ,cantiones tum sacrae
(quae vulgo Moteta vocantur) tum profanae’, a obok utwordw ta-
cinskich znalazlo sie miejsce dla niemieckiej piesni Wan ich nur dich
habe. Odrebnos¢ tej kompozycji od pozostatych zostata podkreslona
przez zmiang kroju czcionki i uzycie gotyckiego inicjatu.

>*

ExemMpLUM 13. Orlando di Lasso: Sex cantiones latinae. Monachium
1573 Berg

Sposrod wielojezycznych edycji muzycznych na szczegolna uwage
zastuguje druk Orlanda di Lasso z 1573 roku, zawierajacy motety,
Lieder, chansons i madrygaly, zwany w literaturze drukiem czteroje-
zycznym (Viersprachendruck). Wszystkie cztery gatunki zostaly po-
traktowane jednakowo: kolekcja zawiera po sze$¢ utwordw cztero-
glosowych w kazdym jezyku oraz jeden dialog na osiem gloséw. Te
réwnowage podkresla strona tytulowa (zob. il. 23), na ktérej pracowi-
cie wypisano zawarto$¢ druku po tacinie, niemiecku, francusku i wlo-
sku. Roznice migdzy gatunkami muzycznymi i zwigzanymi z nimi je-
zykami uwypuklono za pomoca doboru czcionek: w tytule i w spisie
tre$ci pojawiajg sie ich cztery rodzaje, pod nutami za$ — trzy (tego sa-
mego typu czcionek uzyto dla jezykéw wloskiego i francuskiego). Byto
to zwigzane z praktyka typograficzng, wedlug ktérej jezyk niemiecki
wigzano z czcionkami gotyckimi, a facing - z antykwa. Nawet w zwy-
ktych drukach niemieckojezycznych przy stowach lacinskich naste-
powatla zmiana czcionki; w druku Orlanda di Lasso to jednak co$
wigcej niz typograficzny usus — chodzito o wizualne podkreslenie
odmiennosci prezentowanych gatunkéw muzycznych.

Wyjasnienie idei Orlanda znajdujemy w przedmowie: druk
czterojezyczny zostal poswiecony braciom Fuggerom: Markusowi
(1529-1597), Hansowi (1531-1598), Hieronimowi (1533-1573)
i ich bratu stryjecznemu - Hansowi Jakobowi (1516-1575). Po po-
chwale muzyki z bogatymi odwotaniami do mitologii i starozytnosci
Lasso - zmieniajac jezyk z taciny na niemiecki - pisze:



IL. 23. Orlando di Lasso: Sex cantiones latinae. Monachium 1573 Berg
egz. Gdansk, Biblioteka Gdanska PAN, Ee 2156 [2]
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Niedawno skomponowatem kilka pie$ni w czterech jezykach: tacin-
skim, niemieckim, francuskim i wloskim, umuzyczniajac je w spo-
sOb najlepszy, jak umiem. I kiedy zdecydowalem, by ujrzaly $wia-
tlo dzienne, wydalo mi si¢ wlasciwym zadedykowac i przypisa¢ me
skromne dzieto w czterech jezykach Jasnie Wielmoznym Panom jako
czterem braciom, ktorzy w tych i innych jezykach sa najlepsi i bardzo
doswiadczeni®.

Bracia Fuggerowie w istocie byli doskonale wyksztalceni:
Markus, Hans i Hieronim studiowali w latach 1542-1546 w Padwie;
odbyli tez podrdze do Francji, Hiszpanii i Niderlanddéw. Dwaj starsi
zastyneli jako protektorzy sztuki®, a ich brat stryjeczny Hans Jakob,
po bankructwie w 1563 roku, sprawowal rézne funkcje na dworze
ksiecia Albrechta V, zapisujac si¢ w historii jako zagorzaly kolek-
cjoner ksiazek. Nie wiadomo, czy charakter gatunkéw muzycznych
mial w zamysle Lassa jakiekolwiek odniesienie do zainteresowan
i cech osobowosci poszczegdlnych braci; wydaje sie, ze raczej cho-
dzilo o ogdlng aluzje do erudycji jezykowej Fuggeréw i ich renome
humanistéw i mecenaséw sztuki.

W druku czterojezycznym znalazly sie kompozycje niepubli-
kowane wczes$niej, zgodnie z zapowiedzig w przedmowie ,,niedaw-
no” skomponowane. Mimo ze wszystkie pochodza z tego samego
okresu, rézni je bardzo wiele, co wynika z odmiennoéci gatunko-
wych, ale by¢ moze tez ze $wiadomego wyboru kompozytora. Jak pi-
sze wydawca tych utworéw Peter Bergquist, muzyka jest réznorod-
na w sposob odpowiadajacy czterem jezykom: ,,z powaga motetow,
przyziemnoscia Lieder, lekkoscig i dowcipem chansons oraz elegan-

48 Demnach ich auch Genedige Herren newlicher zeit verschinen etliche Gesing
inn viererley Lateinischer Teutscher Franzésischer unnd Wilscher Sprachen
meinem bestem vermégen nach in die Music verfasset: Und dieweil ich diesel-
ben an das liecht zu geben vorhabens hat mich fiir gut angesehen solches mein
kleines werd der vier Sprachen E. G. und H. als vier Gebriidern so der und auch
anderer Sprachen zum herzligisten und hoch erfaren dediciren und zuzuschrei-
ben”; zob. Leuchtmann, Schmid, Orlando di Lasso, t. 1, s. 320; Bergquist, The
four-language print, il. 2. Przektad na j. polski — P.G.

4 Zob. Wolfle, Die Kunstpatronage.
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cja madrygaléw”s°. Wynika to juz z samego doboru tekstow - re-
ligijno-moralizatorskich w przypadku motetdw, ludycznych w pie-
$niach niemieckich i dworskich w chansons. Pie¢ z szesciu cztero-
glosowych madrygaléw jest umuzycznieniem werséw z Orlanda
szalonego Ariosta, a tekst osmioglosowego dialogu stanowi fragment
jednego z sonetéw Petrarki. Szczegélng uwage przykuwa przezna-
czony réwniez na osiem gloséw pochwalny motet Unde revertimi-
ni, skomponowany na czes¢ bawarskiej pary ksiazecej — Albrechta
i Anny. Utwdr ten zostal poddany kontrafakturze (Unde recens redi-
tus) i wykonany na dworze francuskim we wrzesniu 1573 roku w ra-
mach przedstawienia baletowego towarzyszacego uroczysto$ciom
przejecia korony polskiej przez Henryka Walezegos*.

Elizabeth L. Eisenstein podkresla wielkie znaczenie druku dla
rozwoju nauki: typografia umozliwita przeprowadzanie poréwnan,
zwigkszyla pule dostepnych ksigzek, wymusita uporzadkowanie do-
tychczasowej wiedzy. W badaniach filologicznych wyrazem tego sa
chetnie wydawane w XVI i XVII wieku wielojezyczne Biblie, tzw. po-
ligloty, zestawiajace tekst Biblii w co najmniej trzech jezykachs> Ich
publikowaniem zajmowali si¢ miedzy innymi znani drukarze nut,
jak Krzysztof Plantin w Antwerpii czy Alexander Philipp Dietrich
w Norymberdze, ktéry podjat si¢ trudu wydania Biblii w jezykach
hebrajskim, chaldejskim, greckim, facinskim, niemieckim i stowen-
skim®3. Okazuje si¢, Ze taka tendencje mozna réwniez zaobserwowac
na gruncie muzyki, czego jednym z najjaskrawszych przyktadow jest
druk czterojezyczny Orlanda di Lasso. Doszlo tutaj do zestawienia
czterech gatunkdw, i to dokonanego tak, by réznice miedzy nimi
staly sie szczegdlnie widoczne - zaréwno przez dobdr tekstow, jak
i sposob opracowania muzycznego. Motet, Lied, chanson i madrygat
zrodzily sie z jednej idei, ktérg symbolizujg przywolywani w przed-
mowie Orfeusz i krél Dawid, podobnie jak z jednych rodzicéw zo-
stali zrodzeni bracia Fuggerowie (co podkreslono w naglowku dedy-
kacji). Jednakze tak jak wérdd braci istnieja roznice, tak istniejg one

°° Bergquist, The four-language print, s. xiii.
5! Ibidem, s. xiii-xv.
> Eisenstein, The printing press, t. 1, s. 336-337.
53 Desmet, ,, Typographicum robur fractum’, s. 21.
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réwniez miedzy gatunkami muzycznymi, co w tym przypadku una-
oczniono dodatkowo przez zastosowanie réznych czcionek.
FINIS EXEMPLI

Nie mniej rozpowszechnionym zabiegiem ukazujacym réznorod-
nos$¢ szesnastowiecznego repertuaru muzycznego bylo tworzenie
antologii utworéw zblizonych wprawdzie gatunkowo, ale realizowa-
nych przez kompozytoréw reprezentujacych rézne pokolenia, sty-
le i kregi kulturowe. Jak juz wspomniano przy innej okazji, zesta-
wianie kompozycji wielu tworcéw w ramach jednej ksiegi nalezato
do typowych cech praktyki rekopismiennej z okresu przed pojawie-
niem si¢ druku. Owe rekopi$mienne zbiory - cho¢ czesto tworzone
wedlug wyraznego zamystu - byty kompilowane do wlasnego uzyt-
ku kopisty lub z mysla o okreslonym odbiorcy, stad tez uwzglednia-
ty przede wszystkim indywidualne preferencje inicjatoréw ich po-
wstania. Antologie drukowane mialy silg rzeczy charakter bardziej
pluralistyczny: z jednej strony, kompilator musial mysle¢ o szer-
szym kregu uzytkownikdow, a wiec uwzglednia¢ prawa rynku, z dru-
giej — mial do dyspozycji obszerniejszy repertuar, zamieszczony juz
we wczesniej wydanych zbiorach lub pozyskiwany od wspotpracuja-
cych z nim tworcow. Byly to z zasady dziela kompozytoréw znanych
z nazwiska i z pochodzenia, zdefiniowane pod wzgledem gatunku,
a przez to majace swa wyrazng tozsamo$¢. Antologie dawaly spo-
sobnos¢ przeprowadzania poréwnan, ale dzigki drukowi byty to nie
tylko poréwnania rozmaicie skomponowanych utworéw, lecz row-
niez zestawienia stylow poszczegdlnych twdrcow, kregéw kompozy-
torskich i generacji. Komparatystyke ulatwiata wtasciwa dla kultury
druku tendencja do porzadkowania: uktadania kompozycji wedtug
jakiegos klucza (np. typdw tonalnych, liczby gloséw, autorstwa), nu-
merowania i tworzenia indeksow’*.

W XVI wieku wydrukowano setki réznego rodzaju antolo-
gii muzycznych - niektdre z nich szczegdlnie dobrze stuzyly owej

>+ Zob. Eisenstein, The printing press, t. 1, s. 88-107; eadem, Rewolucja Gutenberga,
s. 71-78.
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komparatystyce. Taka funkcje doskonale spelnialy zbiory utworéw
skomponowanych do tego samego tekstu, jak Sdegnosi ardori, oraz
przedsiewziecia rodzaju Rosetum Marianum (Dillingen 1604), za-
wierajace opracowania réznych werséw piesni Maria zart, doko-
nane przez trzydziestu trzech kompozytoréwss. W tym nurcie na-
lezy umiesci¢ kolekcje Suavissimae et iucundissimae harmoniae
(Norymberga 1567), w ktorej znalazly si¢ kanony na rézng liczbe
gloséw autorstwa znanych muzykéw minionych generacji (Pierre
de La Rue, Ludwig Senfl, Heinrich Finck) i wspélczesnych tworcow
lokalnych (Christophorus Cervius, David Koler)>®. Cho¢ w XV wie-
ku wazng role marketingowa odgrywalo kryterium nowosci, to jed-
nak w antologiach czesto faczono repertuar najnowszy z retrospek-
tywnym, podkreslajac ten zamyst w ukladzie utworéw oraz poprzez
enuncjacje na stronach tytulowych i w przedmowach. Taki, z zalo-
zenia historyczny, charakter ma wielka antologia Livre des meslanges
wydana w paryskiej oficynie Le Roya & Ballarda w 1560 roku, a po-
tem wznowiona w roku 1572. Zgodnie z informacjami w tytule za-
wiera ona sto dwadziescia chansons ,,des plus rares, et plus indu-
strieuses qui se trouvent, soit des autheurs antiques, soit de plus
memorables de nostre temps”. Wsrdd autoréw tych ,,najcenniejszych
i najzreczniejszych” utwordw znalezli si¢ wiec kompozytorzy minio-
nych generacji i tworcy wspdtczesni; do pierwszej grupy - jak czyta-
my w przedmowie — zaliczono przede wszystkim niezyjacego juz od
czterech dziesiecioleci Josquina des Prez (zm. 1521), do drugiej za$ —
wysoko wéwczas cenionego Jacquesa Arcadelta (ok. 1505-1568).
Kompozycje zostaly uporzadkowane wedtug kryterium autorstwa:
antologie otwiera spory korpus dziet Adriana Willaerta, potem po-
jawiaja sie m.in. Lasso, Leschenet, Crecquillon, Josquin, Mouton,
Arcadelt, a na koncu - trzydziestoletni Nicolas de La Grotte (1530-
—ok. 1600). Mozliwo§¢ poréwnan ulatwia obecno$¢ czytelnego in-
deksu i zestawianie utworéw do tych samych tekstow, jak La rousée
du mois de may (Mouton, Moulu, Rousée), Petite camusette (Willaert,
Josquin, Crecquillon) i Aurousez vo violette (Appenzeller, Verdelot).

% Schuetze, Settings of ,Ardo si”, t. 1, s. xxxviii.
56 Schiltz, ,,Rosen, Lilien und Kanons”
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Uzytkownicy tej kolekcji zyskali okazje zapoznania si¢ z francuska
chanson ery druku w calej jej bogactwie, zbiér tworza bowiem nie
tylko kompozycje powstale w réznym czasie, ale takze nalezace do
réznych styléw francuskiej piesni XVI wieku.

Na nieco innej zasadzie zostala utozona stynna antologia madry-
galow Gemma musicalis, wydana w trzech tomach przez Friedricha
Lindnera w norymberskiej oficynie Katheriny Gerlach. Na stronie
tytulowej pierwszego tomu z 1588 roku czytamy, ze zawiera on ,va-
rii stili cantiones”. Ideg Lindnera byto bowiem ukazanie rozmaitych
subgatunkow piesni z tekstem wloskim, reprezentowanych przez
poszczegdlnych kompozytoréw. W Gemma musicalis znalazty sie
»klasyczne” madrygaty Luki Marenzia, canzoni alla napolitana w re-
alizacji Giovanniego Ferrettiego i Girolama Conversiego, canzonet-
ty Orazia Vecchiego, a takze polichéralne madrygaly przedstawicie-
li szkoly weneckiej — Giovanniego i Andrei Gabrielich. Dzieki temu
uzytkownicy zbioru mieli szans¢ zaznajomienia si¢ z kilkoma ob-
liczami wloskiej piesni, a zarazem stylami poszczegdlnych twor-
cow, w wiekszosci cieszacych sie juz ugruntowang stawg w rodzimej
Italii*’.

Oczywiscie celem wszystkich tych antologii bylo w szczegélno-
$ci dostarczenie atrakcyjnego dla nabywcéw zestawu kompozyciji,
ktory stuzyt w pierwszym rzedzie praktyce muzycznej, a nie jakims
muzykologicznym analizom. Nie zmienia to faktu, Ze zetkniecie sie
z tak utozonym repertuarem dawato sposobno$¢ uchwycenia tkwia-
cych w nim odmiennosci, dostrzezenia réznic miedzy stylami po-
szczegolnych kompozytorow czy osrodkéw. Trzeba jednak pamie-
ta¢, ze $wiadomos¢ tych odrebnosci byta udzialem szerszej rzeszy
odbiorcow, korzystajacych z jednolicie powielonych nut. I na tym
polega podwodjna natura druku, ktdry w tym przypadku dzielit, ale
i wplywal na tworzenie zbiorowej wyobrazni.

57 Zob. Hammond, Editing music, s. 62-75.
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5.4. Konserwujaca moc druku

Jest rzecza oczywista, ze utwory drukowane maja wieksze szanse
przetrwania niz utwory pozostajace w rekopisach. Wprawdzie site
przezycia manuskryptu wzmacnialo stosowanie pergaminu — mate-
riatu trudno ulegajacego zniszczeniom, jednak i tak zadrukowany
papier znajdowat si¢ w lepszym polozeniu. Wielo$¢ powielanych eg-
zemplarzy gwarantowala, Ze ukazujace si¢ drukiem dzieta przetrwa-
ja wiele pokolen, tym bardziej ze kazdy z takich egzemplarzy mogt
generowac kolejne kopie - czy to rekopiSmienne, czy drukowane.
Niejakie pojecie o wielkiej pod tym wzgledem przewadze techniki
typograficznej nad rekopisem dajg szacunki przedstawiajace straty
szesnastowiecznych wydawnictw muzycznych. Skoro z pierwotnych
naktadéw zachowato sie do dzisiaj okoto 1% egzemplarzy, a co naj-
mniej 10% drukéw nie przetrwalo w ani jednej kopii, to tatwo sobie
wyobrazi¢, jak wielkie straty dotycza zapiséw muzyki sprzed 1500
roku. Z II polowy XV wieku ocalato okoto 110 rekopiséw z muzy-
ka menzuralng, w tym wiele w postaci zdefektowanej** - z pewno-
$cig stanowi to nieznaczny, cho¢ trudny do oszacowania, odsetek ich
pierwotnej liczby. Wedlug przypuszczenn Uwe Neddermeyera, dys-
ponujemy obecnie mniej niz 7% calej produkcji rekopismiennej XIV
i XV wieku*’, co pozwala spekulowa¢, Ze w interesujgcym nas okre-
sie wytworzono okoto 1650 kodekséw menzuralnych. Poniewaz kaz-
dy manuskrypt mial charakter unikatowy, z jemu tylko wiasciwym
zestawem kompozycji, mozna mie¢ pewnos¢, iz ogromna czes$¢ ko-
piowanej recznie spuscizny kompozytorskiej zagineta bezpowrotnie.
Skale zniszczen — dokonywanych juz w XV wieku - obrazujg licz-
ne fragmenty zachowane w oprawach pdzniejszych rekopiséw i dru-
kow. Ich istnienie i tak nalezy uwazaé za taskawe zrzadzenie losu, bo
przeciez réwniez wérdd ksiag zawierajacych ,,muzyczng” makulatu-
re straty s3 ogromne. Druk nie chronil od zgubnego dziatania ognia,

58 Gancarczyk, Musica scripto, s. 13.

5 Neddermeyer, Von der Handschrift, t. 1, s. 79-81. Neddermeyer zaznacza, ze
wspotczynnik strat zalezy od wielu elementéw, m.in. materiatu, na jakim byt
stworzony manuskrypt, formatu czy zawartosci.
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wilgoci, insektow i wczesnonowozytnego recyklingu, ale — dzieki
swemu masowemu charakterowi — dawal wigksza szanse na dlugie
trwanie, daleko wykraczajgce poza pamig¢ kilku pokolen.
Swiadomo$¢ konserwujacego znaczenia druku musiata by¢ wy-
soka, pomimo wielkiego przywigzania do pidra, jakie wcigz wy-
kazywano w wielu o$rodkach. Opat Johannes Trithemius polecat
przepisywanie ksiazek drukowanych, aby ocali¢ zawarte w nich teksty -
paradoksalnie jednak jego dzieto ,,0 pochwale skrybéw” ukazato sie
drukiem (De laude scriptorum manualium. Moguncja 1492)%.
Oprdécz wiernosci tradycji, niepokdj wyplywat z faktu, ze typogra-
fia postugiwata si¢ niemal wylacznie papierem, gdyz dla czlowieka
kultury rekopis$miennej jedynie pergamin dawat gwarancje trwalo-
$ci. Trithemius uwazal, ze pergaminowy manuskrypt przetrwa na-
wet tysiaclecie, podczas gdy czas zycia zadrukowanego papieru oce-
nial na najwyzej dwiescie lat®. Stad tez bogate kapele zamawialy
jeszcze w XVI wieku wystawne kodeksy pergaminowe, ktore, skru-
pulatnie przechowywane, byly nie tylko unikatowymi obiektami bi-
bliofilskimi, lecz réwniez repozytoriami szczegdlnie cenionego re-
pertuaru. Rekopisy tego typu bez watpienia $wiadczyly o randze
osrodka, jednak stawe utworom i uznanie kompozytorom zapewniat
przede wszystkim druk. Nie bez przyczyny to w XVI wieku zacze-
to tak wielkg wage przywigzywaé do oznaczania autorstwa, a twor-
cy dazyli do wydania pod swoim nazwiskiem chocby jednego tytutu
(zob. rozdz. 6.1). Taka postawa nie dziwi, zwlaszcza z perspekty-
wy naszych czaséw - kompozytorzy, ktorzy zmarli przed 1500 ro-
kiem, byli skazani na szybkie zapomnienie i czekali na swoje ponow-
ne odkrycie co najmniej do XIX wieku. Pamie¢ o tych za$, ktdrzy zyli
w erze druku i zyskali wowczas pewng renome, przetrwata niekiedy
bardzo dlugo, a ich wybrane utwory byty wykonywane w niektdrych
osrodkach nieprzerwanie niemal do czaséw wspolczesnych.
Ilustracjg tej tezy jest po$miertna stawa trzech wielkich kom-
pozytordw zyjacych u zarania ery Gutenberga. Cieszacy si¢ wielka
estymag w XV wieku Guillaume Du Fay zmarl w 1474 roku, a wiec

¢ Brann, The Abbot Trithemius, s. 149-174.
' Ibidem, s. 157.
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w czasie, gdy druk $wiecil swe pierwsze triumfy, jednak nie obej-
mowal jeszcze zapisow muzyki menzuralnej. Jego utwory kopio-
wano jedynie do okoto 1500 roku, a w pierwszych dekadach XVI
wieku $ladem stawy mistrza z Cambrai pozostaly juz tylko krot-
kie wzmianki w pismach teoretycznomuzycznych®. Dla mtodszego
o pokolenie Johannesa Ockeghema los okazal si¢ znacznie faskaw-
szy. Kompozytor zmart w 1497 roku i juz za zycia jego dziela postu-
zyly jako przyklady w drukowanych traktatach po$wieconych teorii
muzyki. W czasach pierwszych wydawnictw z muzyka menzural-
na pamie¢¢ o nim byta bardzo zywa, a utwory krazyly w odpisach
rekopis$miennych, stad tez niektére z nich trafity do antologii, pu-
blikowanych m.in. przez Ottaviana Petrucciego. Chociaz jego spu-
$cizna muzyczna do$¢ szybko popadta w zapomnienie, to jednak
stawa Ockeghema - wymienianego przy réznych okazjach jako je-
den z dawnych mistrzéw - przetrwala przez caty wiek XVI, a na-
wet dotrwala do czaséw baroku. Jednakze to dopiero przedstawiciel
nastepnego pokolenia, zmarly w 1521 roku Josquin des Prez, mogt
czerpac ze wszelkich dobrodziejstw typografii. Misse Josquin wydane
przez Petrucciego w 1502 roku byly pierwszym drukiem imiennym
w historii muzyki. Nie bez przyczyny David Fallows nazywa owa
edycje ,,gtéwnym dokumentem” wsérdd zrddet twodrczosci Josquina,
ktory pomogt mu osiagnaé pozycje kluczowego reprezentanta swo-
jej generacji i jednego z najbardziej wplywowych twércow muzycz-
nych XVI wieku®. Typografia umocnila duzg estyme, jaka cieszyt sie
kompozytor za zycia, co powodowalo kolejne wydania jego utwo-
réw, jeszcze kilkadziesiat lat po $mierci. Wiele kompozycji Josquina
zawieraja na przyklad takie antologie, jak Novum et insigne opus mu-
sicum (Norymberga 1558-1559), Livre des meslanges (Paryz 1560
i 1572) i Thesaurus musicus (Norymberga 1564), a jego stawa — kto-
rej $wiadectwem sg nie tylko liczne wzmianki w literaturze, ale takze
zywa praktyka muzyczna - siegneta XVIII wieku®. Jednym z najja-
skrawszych dowodéw dlugiego trwania muzyki Josquina jest ko-

% Pallows, Dufay, s. 83.
% Idem, Josquin, s. 6-7.
64 Zob. ibidem, s. 383-409.
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pia Stabat mater wykonana na poczatku tego stulecia przez ks. Jana
Porebskiego do uzytku kapeli rorantystow na Wawelu®. Nie wiemy,
jakie byto zrédto odpisu - by¢ moze postuzyl w tym celu jakis star-
szy wawelski rekopis — nie ulega jednak watpliwosci, ze gdzie$ na
weczesniejszej drodze transmisji tego motetu pojawily sie kopie dru-
kowane. Wydaje si¢ to tym bardziej prawdopodobne, ze byt on wie-
lokrotnie wydawany w XVI wieku, po raz ostatni w Norymberdze
W 1559 roku.

Konserwujagce znaczenie mialy okreslone typy drukéw, ktére
gromadzily repertuar retrospektywny lub stanowily rodzaj edycji
dziel zebranych cenionych kompozytoréw. Mozna do nich zaliczy¢
wielkie antologie, publikowane w oficynach niemieckich, uwzgled-
niajace zaréwno utwory Josquina, jak i innych ,dawnych twor-
cow’, np. Selectissimae necnon familiarissimae cantiones (Augsburg
1540) czy wspomniane Novum et insigne opus musicum. W oficy-
nie Le Roya & Ballarda funkcje taka petnily wydawnictwa okresla-
ne w tytule mianem ,,meslanges” i ,recueils”, w ktérych mozna byto
znalez¢ chansons dawne i nowe, czgsto tylko jednego kompozyto-
ra. Juz za zycia Orlanda di Lasso ukazywaly sie szeroko zakrojo-
ne zbiory jego dziel, takie jak Selectissimae cantiones (Norymberga
1568), Mellange d’Orlande de Lassus (Paryz 1570), Thresor de musi-
que (Genewa 1576) i monumentalna seria ksigg chérowych wydru-
kowana w Monachium pod tytulem Patrocinium musices (dwana-
$cie tomoéw w latach 1573-1598). Niektdre utwory publikowano
po $mierci ich twoércow. We wstepie do edycji Selectissimarum mu-
tetarum [...] tomus primus z 1540 roku pojawia si¢ uwaga, ze wie-
cej kompozycji Josquina zostalo wydanych posmiertnie niz za jego
zycia®. Przyklad Josquina nie byl tu bynajmniej odosobniony:
znaczna cze$¢ spuscizny Giovanniego Pierluigiego da Palestrina,
zwlaszcza tworczosci mszalnej, ukazala si¢ dopiero na przetomie
XVI i XVII wieku. Dziesi¢¢ lat po $mierci Orlanda di Lasso poja-
wilo sie wydanie zbiorowe jego motetéw (Magnum opus musi-

65 Czajkowski, ,,Stabat mater Josquina’, s. 59-64.
6 Fallows, Josquin, s. 391 (uwaga na bledne ttumaczenie angielskie cytatu
tacinskiego).



206 ROZDZIAL 5

cum. Monachium 1604), a kilkanascie lat pdzniej — magnifikatow
(Iubilus B. Virginis. Monachium 1619).

Wiele popularnych edycji szesnastowiecznych przetrwalo
w kolejnych wznowieniach przez kilka, a nawet kilkanascie dekad.
Wskazywano juz na diuga Zywotnos¢ Septiesme livre des chansons
z 1560 roku, wydanej po raz ostatni w latach 1661-1663 (zob. exem-
plum 8). Podobnych przykltadéw mozna znalezé wigcej: duety Gera,
madrygaly Arcadelta, magnifikaty Moralesa, psalmy Goudimela,
dzieta Lassa i Palestriny przezywaly swoich twdrcéw o wiele poko-
len), byly bez poréwnania bardziej trwale niz pozostajace w reko-
pisach utwory kompozytoréw zmarlych przed koncem XV wieku.
W istocie edycje muzyczne funkcjonowaly jeszcze diuzej, niz moz-
na wywnioskowa¢ z dat kolejnych wydan: jak wynika z katalogéw
drukarskich i ksiegarskich, niektdre z tytutéw mozna byto kupi¢ po
ponad trzydziestu latach od momentu ich wydrukowania®. Nie je-
steSmy w stanie nawet w przyblizony sposob okresli¢, ile lat poszcze-
golne kompozycje stuzyly realnej praktyce wykonawczej, ale, jak
wskazujg przyktady Josquina i Palestriny, czas ten byt znacznie diuz-
szy niz w przypadku jakiegokolwiek mistrza polifonii XIV czy XV
wieku. Taka trwato$¢ pewnych typow tworczosci wigzala sie zazwy-
czaj z przypisanymi jej funkcjami dydaktycznymi badz religijnymi,
a wspolczesny krajobraz dzwiekowy budowat przede wszystkim re-
pertuar najnowszy. Nie umniejsza to jednak znaczenia opisywane-
go zjawiska, ktdre — wobec jego skali i towarzyszacej mu $wiadomo-
$ci przesztosci — nalezy uznac za nowg jakos¢ kultury muzycznej ery
typografii.

Druk, dzieki swojej konserwujacej mocy, utatwil koegzystencje
w kulturze muzycznej tworczosci dawnej i nowej. Utwory Josquina
(ur. ok. 1450) i Orlanda di Lasso (ur. 1532) sgsiadowaly ze soba
w antologiach Livre des meslanges (Paryz 1560) i Thesaurus musicus
(Norymberga 1564), a msze Palestriny (ur. 1525/1526) ukazywaly sie
jednocze$nie z nowatorskimi kompozycjami Claudia Monteverdiego
(ur. 1567). Nie oznacza to jednak, ze wcze$niejsza kultura opiera-

7 Zob. Agee, The Gardano music printing firms, s. 384-405; Carter, ,Music-sel-
ling”, s. 498-501; Czepiel, ,,Zacheus Kesner’, s. 33-69.
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ta sie¢ wylacznie na dzietach aktualnie powstajacych. Wrecz prze-
ciwnie: w czasach przed wynalezieniem typografii style dawne byly
uprawiane jednoczes$nie ze stylami nowymi; tworczos¢ konserwa-
tywna wspolistniala z muzyczng awangardg. W okresie gdy Du Fay
czy Ockeghem komponowali swoje msze i motety, w wielu o$rod-
kach $piewano prostg polifoni¢ przypominajgca najstarsze organa.
W synkretycznym, jesli chodzi o repertuar, kodeksie Specialnik z lat
1485-1500 obok najnowszych utwordéw Josquina zapisano kompo-
zycje siegajace pod wzgledem stylistycznym poprzedniego stulecia.
Philippe de Vitry na poczatku XIV wieku mial $wiadomos$¢ doko-
nujacych sie w jego pokoleniu przemian, nazywajac tworzong wow-
czas sztuke mianem ars nova, w opozycji do tego, co dawne (ars
antiqua). Papiez Jan XXII w bulli Docta sanctorum (1324-1325) po-
tepial ,uczniow nowej szkoly” i ich eksperymenty rytmiczne, stajac
w obronie dawnych $piewdw, co zresztg skutkowalo zachowaniem
w wielu o$rodkach archaicznej polifonii ograniczonej do ,$piewu
réwnego zdwojonego” (cantus planus binatim).

W rekopismiennej kulturze muzycznej $wiadomos¢ przeszio-
$ci i przywiazanie do tradycji odgrywaly bez watpienia istotna role.
Jednakze w XVI wieku ulatwiona dzieki technice druku mozli-
wos¢ ,archiwizowania” dziel dawnych mistrzéow zapoczatkowala
nowe zjawisko, ktére mozna by nazwa¢ historyzmem muzycznym.
Przeszlo$¢ zaczeta by¢ wyznaczana przez konkretnych twércow
i konkretne dziefa, uktadajace si¢ w chronologiczng sekwencje - jej
ostatnie ogniwo stanowita terazniejszo$¢®. Bylo to po czesci konse-
kwencja wymuszonej przez typografie tendencji do oznaczania au-
torstwa, tytulow, dat i miejsca wydania, co nadawato utworom jasno
zdefiniowana tozsamos¢, rowniez pod wzgledem chronologicznym.
Kopisci kodeksu Specidlnik wiedzieli moze, ze niektére powielane
przez nich kompozycje sa zachowawcze w stylu, ale z pewnoscig nie
umieli ustali¢ czasu ich powstania. Utwory te stanowily integral-
ny skladnik terazniejszosci, nawet jesli cechowaly sie odlegtym ro-
dowodem; co najwyzej mozna je byto okresli¢ mianem ,,dawnych
$piewow”. To samo dotyczylo prostej polifonii w XV wieku, ktorej

8 Zob. Topolski, Swiat bez historii, s. 95-96.
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przeciez nie kojarzono z zadnym konkretnym czasem w przeszlosci,
Philippe de Vitry zas, piszac o ars nova, postawit si¢ jedynie w opozy-
cji do tego, co zastane. Drukowaniu utworéw Josquina w 1560 roku
(Livre des meslanges), a wiec prawie czterdziesci lat po jego $mier-
ci, towarzyszyla natomiast swiadomos¢, Zze sg to dzieta konkretnego
tworcy, Zyjacego wczesniej niz Adrian Willaert, ktéry z kolei poprze-
dzal Jacques’a Arcadelta. W Sdegnosi ardori nastepstwo madrygatow
pierwszej czesci kolekeji wyznacza renoma i wiek ich wcigz pozosta-
jacych przy zyciu autoréw: od Philippea de Monte (ur. 1521), kto-
rego utwor znalazt si¢ na poczatku, po muzykéw urodzonych okoto
1550 roku i pdzniej*. W pismach teoretycznych tego czasu pojawia-
ja sie podzialy kompozytoréw na generacje i nie jest moze przypad-
kiem to, ze za pioniera historiografii muzycznej uchodzi Johannes
Tinctoris, jeden z pierwszych teoretykéw korzystajacych z dobro-
dziejstw wynalazku Gutenberga. Znamienne miejsce w tych chrono-
logiach zajmuje Josquin des Prez: jeszcze w 1529 roku byl on uwaza-
ny za przedstawiciela ,,moderni” (Pietro Aaron: Toscanello in musica
[...] novamente stampato), podczas gdy zaledwie kilka lat poz-
niej, w 1533 roku, nalezal juz do grupy ,antichi” (Giovanni Maria
Lanfranco: Scintille di musica)”. Pod koniec XVI wieku Ludovico
Zacconi (Prattica di musica. Wenecja 1592) podzielit kompozytorow
na trzy generacje: »antichi’, ,vecchi’ i ,moderni”. Josquina umie-
$cil wérod tych pierwszych, widzac w nim ucznia jednego z ,wyna-
lazcéw” muzyki - Johannesa Ockeghema'. Historia zostata wydtu-
zona, rzadko jednak siegata wstecz dalej niz do najwcze$niejszych
beneficjentow typografii. Pierre de Ronsard pisal w przedmowie do
Livre des meslanges, ze w publikacji tej znalazly si¢ ,,najstarsze chan-
sons, ktore mozna dzisiaj odnalez¢” (,,des plus vieilles chansons, qui
se puissent trouver auiourdhuy”), majac na mysli utwory Josquina.
Vincenzo Galilei wyjasnial w Dialogo della musica antica et della mo-
derna z 1581 roku, ze muzyka polifoniczna nie liczy wiecej niz 150
lat, ale najstarsze jej przyklady, jakie s3 mu znane, pochodzg z dru-

% Schuetze, Settings of ,Ardo si”, t. 1, s. xi.
7°" Owens, ,Music historiography’, s. 320-321.
7t Fallows, Josquin, s. 404.
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kéw Petrucciego z poczatku XVT stulecia’. Dawniejsza tworczo$é
popadla w zapomnienie i jej odkrycie zawdzieczamy dopiero bada-
niom historycznym XIX i poczatku XX wieku.

Wydaje sie, ze konsekwencja tych zauwazanych w XVI wie-
ku tendencji bylo teoretyczne wyodrebnienie na poczatku nastep-
nego stulecia dwdch nurtéw muzycznych: prima i seconda pratica,
zwanych tez stile antico i stile moderno. Podzial na muzyke daw-
ng i nowgy istnial juz wczesniej, czego najlepszym przykladem jest
$redniowieczna ars nova i ars antiqua. W tym przypadku jednak
chodzilo o jednoczesne wystepowanie obu tych stylow, ich koeg-
zystencje opierajaca sie na tych samych zasadach teoretycznych”.
Zdefiniowany po raz pierwszy przez Claudia Monteverdiego po-
dzial na prima i seconda pratica utrzymywat sie przez cale stulecie,
oddzialujac nawet na muzyke tworzong w XVIII wieku. Styl pierw-
szy odwotywat si¢ do klasycznych norm polifonii, za ktorych ko-
dyfikatora w twodrczo$ci muzycznej uchodzit Giovanni Pierluigi
da Palestrina; styl drugi wprowadzal zasady nowoczesne, ktére po-
czatkowo uchodzily za wykroczenie przeciwko sztywnym regutom
kontrapunktu. Archiwizacji dawnego stylu, zachowaniu i przetrwa-
niu przez pokolenia rzadzacych nim praw i wzorcowych realiza-
¢ji muzycznych sprzyjala typografia. Dziela Palestriny, ktérym
w okresie kontrreformacji przydano etykiete najwlasciwszej muzy-
ki w stuzbie Ko$ciola, ukazywaly si¢ w wielkiej liczbie na przelomie
XVI i XVII wieku. Niektdre doczekaly si¢ wielu wznowien i krazy-
ty w sporzadzanych z drukéw odpisach rekopismiennych przez cala
epoke baroku. Stawa Palestriny w zasadzie nigdy nie wygasla, pod-
trzymywana legenda o Missa Papae Marcelli, pedagogicznym mo-
delem kontrapunktu Palestrinowskiego stworzonym przez Johanna
Josepha Fuxa (Gradus ad parnassum. Wieden 1725) i tradycjami wy-
konawczymi chocby stynnej kapeli sykstynskiej.

72 Owens, ,Music historiography’, s. 323.

73 Zob. Szweykowski, ,Seconda pratica’ s. 50.
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EXEMPLUM 14. Messe a quattro voci del Palestrina. Rzym 1689
Mascardi

W 1689 roku w Rzymie ukazato si¢ siddme, ostatnie wydanie Messe
a quattro voci del Palestrina, skorygowane ,z najwieksza staran-
noscig” przez Francesca Gianniniego’. Edycja zawiera trzy msze
Palestriny: Papae Marcelli, Iste confessor i Sine nomine oraz msze
La Battaglia Giovanniego Francesca Aneria (1567-1630). Anerio
byt réwniez autorem czteroglosowego opracowania mszy Papae
Marecelli, oryginalnie skomponowanej na szes¢ gloséw. Prezentowana
publikacja byla jedng z wielu, ktére zawieraly ten otoczony legen-
dg utwor, majacy rzekomo ocali¢ muzyke wielogtosowg przed usu-
nieciem z Kosciota w ramach reformy trydenckiej. W istocie dzielo
to — wbrew tytulowi — nie powstato dla papieza Marcelego 11, rzadza-
cego zaledwie dwadziescia dwa dni w 1555 roku, lecz znacznie poz-
niej, najpewniej w latach 1562-1563. Niewatpliwie mialo ono zwig-
zek z ideami konczacego sie soboru trydenckiego, jednak dopiero
legenda, podana po raz pierwszy przez Agostina Agazzariego w 1607
roku, podniosta je do rangi symbolu”s. Utwdr, w swej pierwotnej,
szescioglosowej postaci, ukazat sie w drugiej ksiedze mszy Palestriny
(Missarum liber secundus. Rzym 1567), a potem jeszcze co najmniej
pie¢ razy do 1600 roku’. Jednakze w $wiadomosci nastepnych po-
kolen przetrwal w pozniejszych adaptacjach, wérdd ktorych wersja
Aneria, wydana po raz pierwszy w 1619 roku, byla najstynniejsza.
Znane jest ponadto czteroglosowe, anonimowe opracowanie opubli-
kowane w Missarum cum quatuor vocibus [...] liber primus (wyd. 1,
1590) orazo$mioglosowe, zroku 1609, przygotowane przez Francesca
Soriana (1548/1549-1621). Analizujac te pozne, siedemnastowiecz-
ne publikacje, widzimy nie tylko zakres przeobrazen, ktorym ulegt
oryginalny utwor Palestriny, ale takze obnizajaca si¢ jakos§¢ edytor-

74 Na temat Gianniniego nie mamy zadnych blizszych informacji poza tym, ze byt
redaktorem dwoch innych publikacji muzycznych (obydwie z 1585 r.); zob. Eit-
ner, Biographisch-bibliographisches Quellen-Lexikon, t. 4, s. 237.

Lockwood, Palestrina: Pope Marcellus Mass, s. 28-29.

Busch, Giovanni Francesco Anerio, s. 9.

75
76
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stwa muzycznego (zob. il. 24). W wydaniu z 1689 roku druk jest nie-
staranny, wida¢ duze przestrzenie miedzy czcionkami i btedy skfadu,
strona tytulowa i inicjaly uderzajg typograficzng prostota, co stano-
wi spory kontrast nawet z ekonomicznymi edycjami z XVI wieku.

Zamierzeniem Aneria byto bez watpienia uprzystepnienie mszy
Papae Marcelli szerszemu gronu wykonawcow, czemu mialo stuzy¢
zmniejszenie obsady dziela oraz jego wydatne skrdocenie. Utwor -
pozostajac w nurcie stile antico — zostal zmodernizowany, co mia-
to na celu przystosowanie go do nowej estetyki. Do czterech glosoéw
Anerio dodat basso continuo, zamiast przemiennosci pulsu dwu-
i trojdzielnego wprowadzil zasade dwudzielnosci w calym cyklu,
a takze dokonal drobnych korekt w warstwie harmonicznej. Cho¢
dziefo uleglo istotnym zmianom, to i tak mialy one mniejszy zasieg
niz w wersji z 1590 roku, ktorej zwiazek z Palestrinowskim pierwo-
wzorem byt jeszcze luzniejszy””. Opracowanie Aneria na tyle zrosto si¢
z mszg Papae Marcelli, ze az do potowy XIX wieku cieszyto sie wigk-
szg slawg niz szesciogtosowy oryginal. Zwlaszcza ze krazylo zarow-
no w postaci drukowanej, jak i w licznych kopiach rekopismiennych
sporzadzanych w XVII i XVIII wieku.

Messe a quattro voci sa nie tylko przyktadem diugiego trwania
tworczosci Palestriny, wydawanej nieprzerwanie przez prawie sto lat
po jego $mierci, ale réwniez przejawem wczesnonowozytnego hi-
storyzmu. Anerio byl uczniem ,wybawcy muzyki koscielnej” i prze-
obrazajac msze Papae Marcelli, wiedzial bardzo doktadnie, z jakim
dzielem ma do czynienia: znal jego zalozenia estetyczne oraz czas
i okolicznosci powstania. Powigzanie Palestriny z soborem trydenc-
kim i poZniejsze uznanie go za gléwnego reprezentanta stile anti-
co zapewnily mu $cisle okreslone miejsce w historii muzyki. Cho¢
owiany legenda, byl zarazem realng postacig historyczng, a nie jedy-
nie abstrakcyjnym przedstawicielem minionej przeszlosci muzycz-
nej. Realne byly tez jego dzieta w rodzaju mszy Papae Marcelli, ktore
zyly w praktyce wykonawczej i ulegaty autorskim przerébkom i mo-
dernizacjom, podobnie jak utwory pdzniejszych mistrzow (np. Jana

77 Ibidem, s. 6-7.
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Sebastiana Bacha) opracowywane na fali dziewietnastowiecznego
historyzmu lub neoklasycyzmu XX wieku.
FINIS EXEMPLI

Mozna zastanawiac sie, na ile rodzacy si¢ w XVI wieku historyzm
pogtebil swiadomos¢ nowosci aktualnie tworzonej muzyki. Jest rze-
czg oczywistg, ze zdawano sobie z tego sprawe juz wczesniej, tyle ze
wiekszy dzieki drukowi dostep do tworczosci dawnej uwypuklit od-
mienno$¢ warsztatowq i estetyczng dziel powstajacych wspoélczes-
nie. Mielibysmy tu zatem do czynienia z awersem i rewersem tej sa-
mej monety, podobnie jak w przypadku unifikujacego, a zarazem
umacniajacego podzialy znaczenia typografii. Trzeba bowiem pa-
mietad, ze jedno z najwazniejszych kryteriéw atrakcyjnosci druko-
wanego repertuaru stanowila jego nowos¢, co chetnie podkreslano
na stronach tytutowych. Nawet jesli byly to w istocie kompozycje ni-
gdy wczesniej niepublikowane, a wiec niekoniecznie nowoczesne, to
i tak przywigzanie do terazniejszo$ci wydaje si¢ tutaj oczywiste. Za
parami pojec ,,chansons nouvelles” i ,,chansons vieilles”, tworcy ,,an-
tichi” i ,,moderni” czy stile antico i moderno czesto kryly sie podziaty
estetyczne, a nie tylko che¢ umieszczenia dziet, kompozytoréow czy
stylow na linii czasu. W XVI wieku na ogdét gloryfikowano muzy-
ke aktualnie powstajaca, ukazujac ja na tle krytykowanej twdrczo-
$ci dawnej’®, a innowacyjno$¢ i kreatywnos¢ staly sie cenionymi ce-
chami tworcow”. Wydaje si¢ jednak, ze poszukujgc nowych zjawisk
w kulturze muzycznej tego okresu, powinni$my wieksza wage przy-
ktada¢ do historyzmu, gdyz jego zwiazek z wynalazkiem druku jest
niewatpliwie silniejszy i wyrazniejszy. Swiadomos¢ nowosci i doko-
nujacych sie zmian charakteryzuje kazde spoteczenstwo ,,z historig” -
druk pomdgl jedynie ukazac te przeobrazenia w glebszej perspekty-
wie historyczne;j.

78 Owens, ,Music historiography, s. 313-316.

7% Lowinsky, ,,Musical genius’, s. 57-58.
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5.5. W sluzbie propagandy religijnej i politycznej

Badacze kultury XVI wieku zgodnie wskazuja na wielkie znaczenie
typografii dla rozprzestrzeniania sie idei reformacji. W 1517 roku
Marcin Luter wywiesit na drzwiach koéciota w Wittenberdze dzie-
wigédziesiagt pie¢ tez, majacych jedynie zacheci¢ do dyskusji miej-
scowg spotecznos¢ akademicka, tymczasem — powielone w tysigcach
egzemplarzy - staly sie one zalgzkiem wielkiego ruchu religijnego.
Nic dziwnego, ze Luter uwazal drukarstwo za ,,najwigkszy i ostatecz-
ny dar, dzieki ktéremu Pan Bog szerzy dzieto Ewangelii’, a teolog kal-
winski Theodor Bibliander pisat w Temporum a condito mundo |...]
supputatio (1558), iz ,Chrystus w swej faskawosci przeciwko pod-
stepom antychrysta nauczyt poprzez Jana Gutenberga w Strasburgu
rzeczywiscie boskiej sztuki drukowania ksigzek za pomoca czcio-
nek. Oby dzieki temu wzdluz i wszerz propagowana byta Ewangelia
Jezusa Chrystusa i wszystkie dobre nauki, a falszywa wiara papieza
rzymskiego [...] jak najbardziej zostala ograniczona®. Wcze$niejsze
ruchy reformacyjne - herezje Wiklefa, Husa i waldenséw - nigdy
nie zyskaly wymiaru ponadlokalnej rewolucji, gdyz postugiwaly sie
jedynie tradycyjnym, rekopi$miennym medium. I cho¢ jest moze
nieco przesady w stwierdzeniu Arthura Geoffreya Dickensa, ze lu-
teranizm byl ,dzieckiem drukowanej ksigzki™®', to jednak trudno
podwazy¢ ogromny wplyw druku na sukces reformacji. Dickens po-
daje, ze miedzy 1517 a 1520 rokiem trzydziesci prac Lutra sprzedalo si¢
prawdopodobnie w liczbie znacznie przekraczajacej 300 tysiecy eg-
zemplarzy®. Pisma reformatora ukazaly sie do jego smierci w oko-
to 3700 edycjach i zdominowaty niemiecki rynek wydawniczy®. Na
tak wielka recepcje swoich prac nie mégt liczy¢ Jan Hus, ktdry przed
$miercig na stosie w 1415 roku wypowiedzial - wedtug relacji Poggia
Braccioliniego — nastepujace stowa: ,Dzisiaj upieczecie chuda ges,
ale za sto lat od teraz uslyszycie $piewajacego tabedzia, ktérego zo-

89 Obydwa cytaty za: Pirozynski, Johannes Gutenberg, s. 168.

8 Dickens, Reformation and society, s. 51; zob. tez Pirozynski, Johannes Gutenberg,
§. 170-171.

8 Dickens, Reformation and society, s. 51.

8 Pirozynski, Johannes Gutenberg, s. 180.
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stawicie nieupieczonego i zadna putapka ani sie¢ nie zlapie go dla
was”%. Prorokowany tabedz nie zaspiewalby z pewnoscia tak dono-
$nym glosem, gdyby nie wczeéniejszy wynalazek Gutenberga.
Wielka role w dziele reformacji odegral dostep do drukowa-
nych wersji Biblii, ktore juz przed jej zapoczatkowaniem byly wy-
dawane nie tylko w jezykach starozytnych, ale tez po niemiecku
i francusku. W latach 1522-1546 Biblia w przekladzie Lutra ukaza-
ta sie — we fragmentach lub w calo$ci — w okoto 430 edycjach, siega-
jac naktadu miliona kopii, dzieki czemu stata si¢ najpopularniejsza
ksigzka w Niemczech®. Kluczowe znaczenie dla szerzenia reforma-
¢ji mialy zbiory kazan, katechizmy, modlitewniki i §piewniki, umoz-
liwiajace zrealizowanie postulatu kaptanstwa wszystkich wiernych.
Jak wielka byla produkcja drukéw zawierajacych niemieckojezycz-
ne pie$ni z nutami, przekonuje katalog Das deutsche Kirchenlied,
odnotowujacy 960 pozycji z XVI wieku — wigkszo$¢ z nich to kan-
cjonaly ewangelickie opublikowane po 1524 roku®. Swoje §piewni-
ki wydawali zaréwno luteranie, jak i wierni innych reformacyjnych
odlaméw: wielu edycji doczekal sie psalterz hugenocki, ktory tyl-
ko w 1562 roku ukazal si¢ w Genewie w liczbie 27 400 egzempla-
rzy¥. Obok zbioréw w jezykach narodéw najbardziej zaangazowa-
nych w nowe ruchy religijne w przeciagu kilku dekad od wystapienia
Lutra pojawily sie katechizmy i kancjonaly z nutami w takich jezy-
kach, jak litewski (Martynas Mazvydas: Catechismusa prasty szadei.
Krolewiec 1547)%, stowenski (Primus Truber: Catechismus In der
Windischenn Sprach. Tybinga 1550)%, dolnotuzycki (Albin Moller:
Das Wendisch Gesangbuch. Budziszyn 1574)* i kaszubski (Szymon
Krofey: Duchowne piesnie D. Marcina Luthera y ynssich naboznich
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Poggius, Tice, Hus the heretic, s. 102.

Febvre, Martin, The coming of the book, s. 294-295.

8 Zob. RISM B/VIIL

87 Orden, »Cheap print’, s. 276; zob. bibliografia: Pidoux, Le Psautier Hugue-
not, t. 2.

Trilupaitiené, Martynas MazZvydas. Przywecka-Samecka (Dzieje drukarstwa
muzycznego w Polsce, s. 123) mylnie podaje, ze w katechizmie Mazvydasa nie
wystepuja nuty.

Zob. Primoz Trubar: Catechismus.

90 Zob. Albin Moller: Niedersorbisches Gesangbuch.
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mezow. Gdansk 1586)*'. Pierwszy ewangelicki $piewnik wegier-
ski ukazal si¢ w Polsce (Istvan Galszécsi: Kegyes énekekriil és keresz-
tyén hitriil rovid konyvecske. Krakéw 1536), a polski — w Prusach
Ksiazecych (Jan Seklucjan: Piesni duchowne a nabozne. Krolewiec
1547)% Ich niewielki format i prostota typograficzna sprawialy, ze
za rozsadng cene mogly znalez¢ si¢ w rekach wielu wiernych, przy-
czyniajac sie do wzmocnienia ich religijnosci oraz do promocji jezy-
kéw narodowych. Wérdd $piewnikdw niemieckich, francuskich czy
czeskich zdarzaly si¢ jednak réwniez wydawnictwa eleganckie, a na-
wet bibliofilskie. W Muzeum Narodowym w Warszawie zachowat si¢
druk braci czeskich pt. Pisné Duchowni Ewangelistské (Ivancice
1576), ktéry - wydany w duzym formacie i z bogata dekoracja drze-
worytnicza - zostal recznie iluminowany oraz ozdobiony dodatko-
wym zestawem dwudziestu osmiu flamandzkich miedziorytow”.
Prawdziwie propagandowym celom stuzyly jednakze przede
wszystkim réznego rodzaju druki ulotne, wydawane w postaci luz-
nych kartek (niem. Einblattdrucke, franc. placards) lub broszur
(niem. Flugschriften). Czesto byly one ilustrowane, dzieki cze-
mu przekaz stawatl sie silniejszy i mogl trafia¢ do niepismiennych
warstw spoleczenstwa. Wielokrotnie reprodukowano na przyklad
drzeworyt pt. Der Bapstesel zu Rom przedstawiajacy papieza z glo-
wa osta, diabelska twarzg w miejscu posladkéw i innymi czesciami
zwierzecej anatomii czynigcymi z nastepcy $w. Piotra apokaliptycz-
nego antychrysta®*. Na rycinach pojawialy si¢ tez motywy muzycz-
ne: na stronie tytutowej broszury Das Wolffgesang (Bazylea 1520)
widzimy papieza i innych dostojnikéw koscielnych z gtowami wil-
koéw, fapiacych gesi do sieci. Przygrywa im na dudach wilk w ha-
bicie oraz kot trzymajacy w tapach fidel - ten ostatni miat symbo-
lizowa¢ Thomasa Murnera (czyli ,,Mruczka”), zarliwego oponenta

o' Przywecka-Samecka, Dzieje drukarstwa muzycznego w Polsce, s. 50-52, 249.

W tytule kancjonatu Krofeya czytamy: ,,Z niemieckiego w Slawiesky iezik wilo-

zone” (ibidem, s. 249).

Zob. ibidem, s. 44-45, 122-123.

9 Gancarczyk, ,Druki muzyczne’, s. 90-91, 94.

94 Pirozynski, Johannes Gutenberg, s. 171-172; zob. Oettinger, Music as propaganda,
s. 158.
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Lutra®s. Druki ulotne ukazywaly si¢ w wielkiej liczbie w okresach
najbardziej zagorzatych sporow religijnych i napieé¢ spotecznych.
Szczyt ich produkeji na terenie niemieckiego obszaru jezykowego
nastgpit w latach 1520-1525, a takze w czasie wojny szmalkaldzkiej
(1546), az do zawarcia pokoju w Augsburgu (1555). Szacuje sie, ze
w latach 1517-1525 rozeszly si¢ w co najmniej trzech milionach eg-
zemplarzy*®. Ulotki i broszury zalaly réwniez Francje podczas wojen
hugenockich (1562-1598) i Niderlandy w okresie wojny wyzwolen-
czej przeciw Hiszpanii (od 1568 roku)”. Sprzedawane za niewiel-
kie sumy przez wedrownych ksiegarzy, zwanych we Francji colpor-
teurs, mialy szanse dotrze¢ do szerokiego grona odbiorcéw. Oprocz
obwieszczen, kazan, tekstow polemicznych i karykatur druki ulotne
zawieraly czesto piesni®®. W ten sposob przekaz propagandowy byt
wzmacniany przez muzyke, ktéra ulatwiala memoryzacje tekstow
iich obieg w sferze kultury oralne;j.

Jak wykazala Rebecca Wagner Oettinger, pie$ni odegraty wielka
role w polemikach religijnych wczesnego okresu reformacji®®. Ostrze
satyry wierszowanych pamfletéw bylo wymierzone przeciwko pa-
piezowi, ktérego przedstawiano jako antychrysta; jego zwolennikow
nazywano judaszami, wrogami Chrystusa i stugami szatana, postu-
gujac sie o$mieszajacymi epitetami i grami stow. W pie$niach nie bra-
kowalo odniesien do biezacych wydarzen - zachowaly sie dwadzie-
$cia trzy tego typu utwory krytykujace interim augsburskie (1547),
ogloszone przez cesarza Karola V po klesce ligi szmalkaldzkiej .
Kompozycje te budowaly zarazem pozytywny wizerunek zwolenni-
kéw reformacji, jako prawdziwych chrzeécijan prowadzonych przez
swego duchowego przywodce — doktora Marcina Lutra. Druki ulot-
ne z pieSniami czesto nie zawieraly nut, a jedynie wskazanie na me-
lodig, na ktdrg nalezalo $piewaé drukowany tekst. Wiele z tych me-
lodii nalezalo do popularnego repertuaru, nierzadko o katolickiej
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proweniencji, co prowokowalo do poszukiwania intertekstualnych
powigzan miedzy tekstem oryginatu a kontrafakturs. Po odczyta-
niu i zapamietaniu piesni mogly funkcjonowac¢ niezaleznie od dru-
ku, przenoszac si¢ w sfere kultury oralnej, co poszerzalo grono ich
potencjalnych odbiorcéw o ludzi ubogich i niepi$miennych. Na tym
polegata propagandowa sita tego rodzaju utwordw, ktére tatwo wy-
mykaty sie kontroli, przekraczajgc zarazem bariery spofeczne; jak pi-
sze Oettinger: ,,piesn, juz raz nauczona, nie mogla by¢ skonfiskowa-
na ani ulec zniszczeniu”**. Zapamietanie diugich tekstéw ulatwiat
miarowy rytm wiersza wsparty rytmika i budowa frazowa towarzy-
szacych im melodii. Protestanci — zgodnie z doktryng Lutra o reli-
gijnej funkcji muzykowania™* - przypisywali powszechnej eduka-
¢ji muzycznej wielkie znaczenie, co dawalo im dodatkows przewage
W przyswajaniu owego nosnego propagandowo materiatu.

Pamflety wychodzace z obozu zwolennikéw reformacji nie po-
zostawaly bez odpowiedzi w kregach przeciwnikéw tego ruchu.
Produkcja drukéw ulotnych wérdd katolikéw byla jednak znacz-
nie mniejsza: w Niemczech na pie¢ drukéw dysydenckich przypa-
dat zaledwie jeden druk obozu papieskiego'*. W wielu regionach
Europy publikowanie i rozprowadzanie wydawnictw reformacyj-
nych wigzato si¢ z duzym ryzykiem; drukarzy i ksiegarzy spotyka-
ly represje nieograniczajace si¢ bynajmniej tylko do konfiskaty mie-
nia. Powszechng praktyka stosowang przy wytwarzaniu drukéw
ulotnych bylo wiec niepodawanie miejsca wydania lub zamieszcza-
nie mylnych badz niepelnych informacji. Przesladowania nie omija-
ty 0s6b rozpowszechniajacych i wykonujacych antykatolickie piesni.
W czasie wojny religijnej we Francji, w grudniu 1564 roku, uka-
zal si¢ dekret krola Karola IX zakazujacy — pod grozbg kary $émier-
ci przez powieszenie - bluznienia, gier i §piewania ,,nieobyczajnych
piesni’, do ktérych zaliczano hugenockie psalmy*+. W latach 1584-
-1586 przeprowadzono w Augsburgu seri¢ przestuchan, wymie-
rzonych przeciwko autorom, drukarzom i kolporterom zakazanych

' Tbidem, s. 206.

192 7 ob. Leaver, ,,Concio et cantio”, s. 8-9.
193 Qettinger, Music as propaganda, s. 205.
1°4 Orden, ,,Cheap print’} s. 274-280.
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utworéw. W areszcie osadzono m.in. tkacza Abrahama Schidlina,
tworce antykatolickiej piesni Wo es Gott nit mit Augsburg (1584),
oraz pewnego mezczyzng i dwie kobiety, trudniacych sie sprzedaza
nielegalnych drukéw ulotnych, w tym drukéw z piesniami**s. W ten
sposdb katolickie wladze Augsburga chcialy zdusic¢ fale niepokojow,
wywolanych przyjeciem przez miasto nowego kalendarza, zarzadzo-
nego bulla Inter gravissimas Grzegorza XIII. Zmiana kalendarza ju-
lianskiego na gregorianski, powodujaca wykreslenie dziesieciu dni
z roku 1582 (po 4 pazdziernika nastapit od razu 15 pazdziernika),
spotkata sie z ostrym sprzeciwem protestantdw, ktorzy upatrywali
w reformie kolejny przejaw hegemonii papieza.

Wydawane jako druki ulotne, pie$ni nie pozostawaly wylacznie
forum polemik religijnych; odnosity si¢ roéwniez do innych wydarzen
o charakterze politycznym czy spolecznym. Pelnily funkcje dwczes-
nej prasy, odpowiadajacej na biezace zapotrzebowanie, stad tez sze-
rokie spektrum poruszanych tematéw i réznorodnos¢ form wypo-
wiedzi: od nieprzebierajacych w stowach paszkwili, po przepetnione
poboznoscig modlitwy. W Polsce, w ktorej dlugo czekano na wyda-
nie obszerniejszego $piewnika z utworami wielogtosowymi, druko-
wano w postaci broszur repertuar dewocyjny na trzy lub cztery glosy.
Jednak i tutaj nie brakowato tresci publicystycznych: w dysydenckiej
piesni Nowe lato, albo Prosba do Pana Boga (Krakéw 1566) pojawia
sie modlitwa do Boga ,,daj nam biskupy / zna¢, nie malowane stupy”.
W repertuarze polskim znajdujemy grupe wieloglosowych kompozy-
¢ji budujacych autorytet wladzy krolewskiej, wydawanych w zwiaz-
ku z elekcja lub $miercia kolejnych kroléw*. W Pradze ukazala si¢
w 1597 roku jednogtosowa pies$n z nutami, zawierajaca geneze krole-
stwa i poczet wladcow czeskich autorstwa Bartlomieja Paprockiego,
polskiego heraldyka dziatajagcego w Czechach (Pijsnicky dwé ku
Poctiwosti wssem Slawnym Obywateliim). Liczacy osiemdziesigt dwie
zwrotki utwor konczy sie modlitwa za Rudolfa II, co - w konfesyj-
nie podzielonym spoleczenstwie — bez watpienia budowalo wizeru-
nek katolickiego wtadcy z dynastii Habsburgéw jako bezposrednie-

1% Fisher, ,Song, confession, and criminality”.
196 70b. Pozniak, Walecki, Polska piesh wieloglosowa.
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go spadkobiercy korony $w. Wactawa. Druk umozliwil uprawianie
tego rodzaju propagandy na masowg skale, a muzyka tylko wzmaga-
la sile przekazu zawartych w tekstach tresci. W takiej funkeji piesn
przetrwata bardzo dtugo, cho¢ dalszy rozwdj mediow, juz w XX wie-
ku, zepchnat ja do skansenu razacych sztuczno$cia akademii i poli-
tycznych wiecow.

EXEMPLUM 15. Piesti o posigedzeniu i o zniewoleniu Zatosnym ziemie
wegierskiej. Krakow po 1557 Siebeneicher
Jednym z najpopularniejszych watkéw politycznych poruszanych
w drukach ulotnych byto zagrozenie inwazja turecka. Bardzo wczes-
nie dostrzezono istotne znaczenie nowej techniki dla prowadze-
nia kampanii antytureckiej, na co niewatpliwie miala wpltyw koin-
cydencja wynalazku Gutenberga ze zdobyciem Konstantynopola.
Do najstarszych drukéw europejskich, poprzedzajacych jeszcze
stynna Biblig 42-wierszowg, nalezaly Kalendarz turecki na rok 1455
(Moguncja 1454) oraz bulla papieza Kaliksta III Contra turcos, wy-
dana jednoczes$nie w jezykach facinskim i niemieckim (Moguncja
1456)*7. W XVI wieku tematyka antyturecka pojawia si¢ w druko-
wanych piesniach, w ktérych bywa sprzezona z polemikami religij-
nymi prowadzonymi wewnatrz $wiata chrzescijanskiego. W obozie
zwolennikéw reformacji Turcy sg gtéwnymi, obok papieza, wro-
gami Chrystusa, jak to expressis verbis zostalo wyrazone w pie$ni
autorstwa Marcina Lutra Ein Kinderlied, zu singen, wider die zwe-
en Ertzfeinde Christi und seiner heiligen Kirchen, den Bapst und
Tiircken'®. Nastroje antytureckie panowaly tez w innych krajach,
zwlaszcza tych potozonych w blisko$ci rozszerzajacego si¢ imperium
osmanskiego, a wiec np. w Polsce.

Przyktadem takiego utworu jest czteroglosowa Pies# o posie-
dzeniu i o zniewoleniu zatosnym ziemie wegierskiej, wydana po 1557
roku w krakowskiej drukarni Mateusza Siebeneichera. Podobnie jak

197 Pirozynski, Johannes Gutenberg, s. 68-70, 201.
108 Oettinger, Music as propaganda, s. 264.
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wiele innych piesni tego czasu ukazujacych si¢ w Krakowie, opu-
blikowano ja w formie niewielkiej broszury. Sktada si¢ ona zaled-
wie z czterech kartek malego formatu (in octavo), na ktérych znaj-
dujemy nuty oraz dlugi, liczacy 192 wersy, tekst utworu'®. Jej szata
graficzna jest oszczedna; tak jak w wigkszosci drukéw ulotnych nie
podano ani daty publikacji, ani nazwiska autora pie$ni. Wiele do zy-
czenia pozostawia jako$¢ sktadu nut: druk jest nieréwny, rozplano-
wanie gloséw na stronie nieco chaotyczne, a tekst pojawia si¢ wy-
facznie pod nutami basu (il. 25). Podobne cechy mozna odnalez¢
w innych drukach ulotnych, gdyz ich tre§¢ muzyczna nie byta z re-
guly uznawana za tre$¢ wiodaca. Wazne, a nawet pierwszoplanowe
znaczenie mialy teksty pie$ni - muzyka petnila wobec nich funkeje
stuzebna, a nawet mogta by¢ pomijana. Takie przypuszczenie wyda-
je sie stuszne zwlaszcza w odniesieniu do utworéw wieloglosowych,
ktérych wykonanie wymagato niemalego doswiadczenia muzyczne-
go. Istniata réwniez mozliwos¢ $piewania tylko jednego gtosu lub na
melodie znang z innych zrodel.

Piesn o posiedzeniu i o zniewoleniu Zatosnym ziemie wegierskiej
powstata zapewne juz w latach 1541-1542, bezposrednio po zaje-
ciu Budy przez Turkéw w sierpniu 1541 roku. Prezentowana tu wer-
sja jest prawdopodobnie przedrukiem wczesniejszego, niezachowa-
nego do dzisiaj wydania. Jak przypuszcza Helena Kapetus, autorem
wiersza, a moze nawet muzyki, mogt by¢ Stanistaw Gasiorek zwany
Kleryka, kapelan kaplicy Zygmunta Starego, blisko zwiazany z po-
lityka panstwowa i koscielna'°. Bezposrednig przyczyna napisa-
nia piesni byly obwieszczone wowczas w Krakowie dwa proroctwa
o gniewie bozym, skojarzone z zajeciem czeg$ci Wegier przez woj-
ska Sulejmana Wspanialego''. Autor przestrzega przed karami za
grzechy, powolujac si¢ na przykiad losu, jaki dotknat Wegrow, kto-
rzy ,,swoj stan pyszno wiedli, / juz dzi$ w niewolej usiedli”. Utwor za-
wiera sugestywne opisy barbarzynskich czynéw popetnionych przez
»okrutnego Turczyna’: pojawiajg si¢ masowe egzekucje, gwalty, bra-

199 Pozniak, Walecki, Polska piesii wieloglosowa, t. 1, s.176; t. 2, 5. 128-131.
1o Kapelus, ,,Cantio de Hungaria”, s. 431-434.
" Tbidem, s. 422-423.
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nie w jasyr, grabieze, burzenie ko$ciotéw, wygnanie kaptanéw i pro-
fanacje. Stuzy to zbudowaniu nastroju grozy, jaki wywoltywato wow-
czas widmo najazdu tureckiego, wymienianego obok takich plag, jak
pomor, gtdd, ogien czy powddz. Los Wegréw mial stanowi¢ prze-
stroge przed upadkiem moralnym spoleczenstwa i niedomaganiami
wladzy. Piesn zostala napisana z punktu widzenia katolikow, zawie-
ra bowiem utyskiwanie na to, Ze ,niewiary si¢ namnozylo’, a jed-
noczesnie nawoluje do modlitwy razem z poboznymi zakonnicami
i zakonnikami. Jakze wymownie brzmi to wezwanie w poréwnaniu
z inng pie$nig, pisang z punktu widzenia zwolennikéw reformacji,
zatytutowana Piesh o totrowskim stanie obtudnych mnichéw i mni-
szek (Brze$¢ Litewski 1560).

Widmo niewoli tureckiej mialo w Polsce szczegélng sile, nie
tylko ze wzgledu na bliskos¢ terytorialng zniewolonych Wegier,
lecz réwniez na okoliczno$ci polityczne. Do 1526 roku krélem we-
gierskim byl Ludwik Jagiellonczyk, ktory polegt pod Mohaczem
w bitwie z Turkami. Wdowa po Janie Zapolyi i siostra Zygmunta
Augusta, Izabela, walczac o korong z Habsburgami, zawarla sojusz
z Sulejmanem, co skonczylo si¢ wprawdzie pobiciem wojsk habs-
burskich, ale jednocze$nie zostalo okupione zajeciem czesci panstwa
przez ,,zdradliwych” Turkéw. Nic dziwnego, Ze juz w Pieniu o electii
krala polskiego Sigmunta wtorego (Krakow 1529-1530) pojawia si¢
przestroga: ,Popadli-¢ Wegrzy w upady, / Prze ich wielkie wnetrz-
ne zdrady; / Dla ich upornej réznice / Spustoszono im granice’, a ak-
centy antytureckie wystepuja tez w polskich piesniach dysydenckich
(Modlitwa powszechna do Trojce Swigtej przeciwko nieprzyjacielom
Kosciota swigtego. Krakéw 1549). Orezem przeciwko Turkom miala
by¢ silna wiara i wewnetrzna zgoda. Druki ulotne w rodzaju Piesni
o posiedzeniu i o zniewoleniu zZatosnym pomagaly podnosi¢ morale
spoleczenistwa, a zarazem relacjonowaly wydarzenia, istotne z punk-
tu widzenia politycznego i spofecznego. Z pewnoscig pelnily waz-
ng funkcje propagandows, budujgc wizerunek Rzeczypospolitej jako
»przedmurza chrzescijafistwa’**>.

FINIS EXEMPLI

"2 Gancarczyk, ,Printed polyphonic songs”
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Nie tylko druki ulotne pelnily funkcje propagandowe. W nieco
mniej spektakularny sposéb tresci polityczne zaznaczaly sie rowniez
w innych typach publikacji muzycznych. Juz sam fakt dedykowania
edycji jakiemu$ protektorowi przyczyniat sie do kreowania jego wi-
zerunku jako osoby $wiatlej, zamoznej i popierajacej sztuke. Tak jak
autorzy dazyli do wydania pod swoim nazwiskiem choc¢by jedne-
go dziela, tak wladcy $wieccy i koscielni oraz co ambitniejsi miesz-
czanie chcieli zaistnie¢ w druku jako adresaci dedykacji. Swiadczy
o tym szeroka galeria osob, ktore pojawialy sie w tej roli, obejmu-
jaca chyba wszystkich najbardziej wptywowych i najbogatszych
przedstawicieli polityki i biznesu XVI wieku. Autorzy podnosili pre-
stiz protektoréw odpowiednio sformulowanymi listami dedykacyj-
nymi (zob. rozdz. 4.4). W niektérych edycjach - zwlaszcza w dru-
kach okoliczno$ciowych — nazwiska adresatow dedykacji pojawiaja
sie juz na kartach tytutowych, czesto w rownie widocznym miejscu
co nazwiska kompozytorow. W Los seys libros del Delphin de muisi-
ca Luysa de Narvdes (Valladolid 1538) czytamy na pierwszej stronie,
ze ksiegi tej tabulatury na vihuele sa dedykowane Franciscowi de los
Cobos, sekretarzowi stanu cesarza Karola V, ktérego nazwisko (po-
dobnie jak Narvaesa) jest wyr6znione innym atramentem; wyliczo-
ne sg tez — w kilku linijkach - pelnione przez niego funkcje (il. 26).
Podobny zabieg zastosowano na stronie tytulowej innej tabulatu-
ry, tym razem lutniowej, autorstwa Valentina Bakfarka (Harmoniae
musicae. Krakow 1565). Nie dos¢, ze ujawniono na niej, wybite kapi-
talikami, nazwisko protektora — krola Zygmunta Augusta, to jeszcze
opatrzono je zwrotami dedykacyjnymi: ,,najwickszemu wladcy ca-
tej Sarmacji’, ,pelnemu dobroci opiekunowi wszystkich muzykow”
oraz ,najlaskawszemu swemu Panu™*. Nie bez znaczenia byl row-
niez fakt umieszczania na kartach tytutowych i w innych miejscach
edycji afiliacji autoréw: z jednej strony, pelnione przez nich funkcje

3 Oto poczatek tresci strony tytutowej w jej oryginalnym brzmieniu: ,VALEN-
TINI GREFFI / BAKFARCI PANNONII, HARMONIARUM / MUSICARUM IN
USUM TESTUDI- / NIS FACTARUM, / TOMUS PRIMUS / Ad potentissimum to-
tius Sarmatiae Principem, ac Dominum SIGIS- / MUNDUM AUGUSTUM, Polo-
niae Regem, etcaet. Patrem / Patriae, et omnium Musicorum Patronum benefi-
centissimum, / Dominum suum clementissimum”.



Il 26. Luys de Narvaes: Los seys libros del Delphin de miisica. Valladolid 1538
Fernandez

egz. Krakéw, Biblioteka Jagielloriska (olim Berlin, Preussische Staatsbibliothek),
Mus. ant. pract. N 70
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stanowily gwarancje jako$ci prezentowanej muzyki, z drugiej — re-
klamowaly instytucje, ktora ich zatrudniafa.

Te wszystkie, trzeba przyznac dos¢ proste zabiegi zyskujg na swym
propagandowym znaczeniu, gdy sa skojarzone z innymi sposobami
identyfikacji edycji muzycznych z osobg protektora. W Harmoniae
musicae Bakfarka kreowaniu wizerunku Zygmunta Augusta stu-
73 nie tylko efektowne epitety, lecz réwniez m.in. wydrukowany na
stronie tytutowej pochwalny czterowiersz. W wielu tego rodzaju pu-
blikacjach umieszczano, obok panegirykéw na czes$¢ protektora, ry-
ciny przedstawiajace herby i portrety. W tym przypadku wszyscy,
nawet niezbyt literacko wyedukowani uzytkownicy druku, mo-
gli zidentyfikowa¢ si¢ z wladcg i poznaé jego majestat. W pierw-
szej ksiedze Novus thesaurus musicus (Wenecja 1568) na ,,promo-
cj¢” habsburskiej rodziny cesarskiej przeznaczono az dziesi¢¢ stron:
po karcie tytulowej pojawia si¢ rozbudowany list dedykacyjny do ce-
sarza Maksymiliana II, epitafium cesarza Ferdynanda wraz z jego
portretem, a takze panegiryki na czes¢ Maksymiliana II, arcyksie-
cia Ferdynanda i arcyksiecia Karola, ktorym towarzysza starannie
wysztychowane herby. Szczegdlna funkcje petnily strony tytutowe
przedstawiajace muzykow darowujacych swe ksiegi kolejnym papie-
zom, znane z Liber quindecim missarum (il. 3), mszy Moralesa (il. 8)
i mszy Palestriny (wyd. 1, Rzym 1554). Zwierzchnicy Ko$ciota blo-
gostawili te dziela, udzielajac swoistego imprimatur, co przeciez mia-
to pokazac nie tylko wage i prawowierno$¢ prezentowanych kompo-
zycji, ale tez pelng majestatu wladze papieska'*. Oprocz dedykacji,
panegirykow i drzeworytdw propagandzie stuzyly poswiecone rza-
dzacym pochwalne utwory muzyczne, w rodzaju tych zamieszczo-
nych np. w Novus thesaurus musicus'*>. Drukowane w wielu egzem-
plarzach mogly wiecej zrobi¢ dla kreowania wizerunku wladcy niz
jakiekolwiek ceremonialne motety czy okoliczno$ciowe msze powie-
lane rekopismiennie.

14 Zob. Fenlon, Music, print and culture, s. 30.
" Na przyktad dwuchérowy utwor Christiana Hollandra Austria virtutes; zob. Car-
ver, Cori spezzati, t. 1, . 64-70.
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Masowa produkcja ksigzek wymusita kontrole rynku wydaw-
niczego i wzmogta aktywno$¢ cenzury. Chodzito o eliminacje pu-
blikacji, ktére godzily w ideologie warstw rzadzacych oraz zawiera-
ty niekorzystne propagandowo tresci lub wspieraly krzewienie sie
wrogich pogladéw religijnych i politycznych. Niepokdj wzbudzata
na przyklad dostepnos¢ Biblii w jezykach narodowych. Jak z dez-
aprobata pisal polemista antyluteranski Johannes Cochléus, czytali
ja krawcy, szewcy, a nawet kobiety i ,,zwykli idioci™*. W 1543 roku
Henryk VIII zezwolit na rozpowszechnianie Pisma Swietego w jezy-
ku angielskim, ale zakazat jednoczesnie jego lektury kobietom nie-
bedacym szlachciankami, rzemieslnikom, robotnikom i chtopom®*7.
Juz bardzo wczesnie, bo pod koniec XV wieku, pojawily sie rozpo-
rzadzenia zabraniajgce publikacji ksigzek bez zgody miejscowych
wladz koscielnych'®. W XVI wieku koniecznos$¢ cenzurowania wy-
dawnictw wprowadzily réwniez wladze $wieckie, a Kosciodt zesta-
wil Index librorum prohibitorum, ktéry - jak przewrotnie dowodzi
Eisenstein — $§wiadczyt ,bezplatne ustugi reklamowe znajdujacym
sie na nim tytutom”*. Narzedziem kontroli rynku wydawniczego
byt system przywilejow, uszczelniony we Wloszech okoto 1544 roku
w obliczu zagrozenia herezjg Lutra, a takze pdzniej, u progu kontr-
reformacji***. Nie mamy zbyt wielu dowoddw represji wywotanych
drukowaniem badz rozpowszechnianiem niewlasciwych edycji mu-
zycznych. Za posiadanie kancjonatéw dysydenckich mozna jednak
bylo trafi¢ na stos: w 1549 roku paryski krawiec Jacques Duval zo-
stal spalony Zywcem razem ze znalezionym przy nim woluminem
»chansons spirituelles”?'. Pod koniec XVI wieku usztywnilo sie sta-
nowisko Kosciota wobec ,,nieobyczajnej” muzyki, a sobor trydencki
podjat probe reformy oprawy muzycznej nabozenstw. Ducha kontr-
reformacji oddaje indeks utworéw dozwolonych i zakazanych spo-

u6 Pirozynski, Johannes Gutenberg, s. 180.

Ibidem, s. 180-181.

Febvre, Martin, The coming of the book, s. 244-245.

Eisenstein, Rewolucja Gutenberga, s. 167; zob. tez eadem, The printing press, t. 1,
S. 415-416.

Agee, ,The Venetian privilege’, s. 4.

Crook, ,A sixteenth-century catalog’, s. 5.
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rzadzony w 1591 roku w kolegium jezuickim w Monachium, wciela-
jacy w zycie zalecenia generata zakonu Everarda Mercuriana z 1575
roku>, W spisie tym wymieniono wiele konkretnych edycji mu-
zycznych, znajdujacych sie w kolegialnych zbiorach. Nakazano spa-
li¢ wszystkie utwory zawierajace w tekstach nawigzania do pijanstwa
i milosci cielesnej, a takze budzace nieodpowiednie skojarzenia ze
wzgledu na sposdb opracowania muzycznego. Wsréd niedozwolo-
nych wydawnictw znalazta si¢ miedzy innymi antologia Sdegnosi ar-
dori (1585), zestawiona notabene przez nauczyciela muzyki tego ko-
legium, Giulia Gigliego da Imola'®, a takze villanelle i canzonetty
takich kompozytoréw, jak Luca Marenzio, Jacob Regnart, Antonio
Scandello i Orazio Vecchi. O ile zarzadzenia odnoszace sie do kon-
kretnych instytucji - jak kolegia jezuickie — dawaly si¢ egzekwowac,
o tyle nietatwo bylo stworzy¢ skuteczne narzedzia kontroli obejmu-
jace cale spoleczenstwo. Zakazane ksiazki drukowano poza granica-
mi panstwa, w ktérym znajdowaly si¢ ,na indeksie”, i kolportowa-
no w trudnym do opanowania drugim obiegu, tak jak to dziato si¢
np. z psalterzami hugenockimi wydawanymi w Genewie. Wzrost
alfabetyzacji i masowo$¢ produkcji drukarskiej sprawily, ze nawet
w obliczu restrykcyjnej cenzury cigzko byto w pelni zapanowa¢ nad
czytelnictwem wszystkich ludzi.

22 Tbhidem, s. 1-78.
23 Leuchtmann, Orlando di Lasso, t. 1, s. 155; zob. exemplum 12.



ROZDZIAL 6
Kompozytorzy w obliczu nowego medium

6.1. Narodziny nowozytnego autorstwa

Zadziwiajace jest to, jak niewiele miejsca w dotychczasowych ba-
daniach muzykologicznych po$wigcono zagadnieniu autorstwa'.
W socjologicznie zorientowanych pracach z zakresu historii muzyki
pojawia si¢ rozbudowana refleksja na temat przemian statusu kom-
pozytora®. Nie rzadziej pada pytanie o ontologie dzieta muzyczne-
go, co od dawna nalezy do weztowych problemoéw filozofii muzy-
ki. Relacje migedzy kompozytorem a tym, co stworzyl, oraz kwestia
poczucia wlasnoéci, zwigzana blisko z prawami autorskimi, gdzie$
w tych rozwazaniach umykaja, tak jakby nie mialy wi¢kszego zna-
czenia ani dla tozsamosci tworcy, ani jego dziela. Jest rzecza oczywi-
sta, ze relacje te nie s stale, ulegajag zmianom w toku historii i zale-
za od wielu czynnikoéw, szczegdlnie od rodzaju medium, za pomoca
ktérego kompozytor upublicznia swoje utwory: inaczej przedstawia
sie sprawa wlasno$ci w kulturze oralnej, inaczej w kulturze pisma
i w $wiecie mass medidéw. Pojawienie si¢ druku, pierwszego maso-
wego medium w dziejach ludzkosci, odegrato w historii relacji twor-
ca-dzielo role kluczowa, stato sie¢ kamieniem milowym na drodze

Oczywiscie opini¢ te odnosimy przede wszystkim do badan nad kulturg mu-
zyczng $redniowiecza i wezesnej nowozytnosci. Istnieje tylko jedna monografia
poswiecona zagadnieniu autorstwa (Pohlmann, Die Friihgeschichte), a termin
»autor” czy »autorstwo” nie zaistnial w Zadnej z wielkich encyklopedii muzycz-
nych. Anonimowoscig drukowanych kompozycji we Wloszech potowy XVI w.
zajeta sie Martha Feldman (,, Authors and anonyms”).

Dla naszych rozwazan najwieksza warto$¢ ma praca Roba Wegmana (,,From
maker to composer”), w ktorej wskazuje on — odwolujac sie do kultury miej-
skiej Niderlandéw - na zmieniajace si¢ w II polowie XV w. znaczenie terminu
»kompozytor” oraz na zwiastuny indywidualizacji kompozytoréw okolo 1500 r.
Druk przyczynil si¢ do uwypuklenia tych przemian, o czym mowa ponize;j.
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do nowozytnego pojmowania autorstwa i ksztatltowania si¢ poczucia
wlasnosci intelektualnej. Oczywiscie obok typografii mozna wska-
za¢ na inne czynniki, wazne dla rozwazanego zagadnienia, wérdd
ktérych na pierwszym planie nalezatoby postawi¢ szerzenie si¢ idei
humanistycznych. Juz dawno jednak udowodniono, ze idee te nie
oddzialalyby tak szeroko na kulture, gdyby nie wsparcie druku - tak
czy owak, dla narodzin nowozytnego autorstwa znaczenie wynalaz-
ku Gutenberga jest nie do przecenienia.

Najbardziej widocznym elementem zachodzacych przemian jest
przywiazywanie przez drukarzy i wydawcéw duzej wagi do poda-
wania nazwisk tworcow publikowanych dziet. W praktyce rekopis-
miennej atrybucje kompozytorskie nie sa rzecza powszechnag: istnie-
ja rekopisy, w ktorych pojawiaja sie one czesto, cho¢ nie zawsze nale-
zy im ufa¢, w innych odnoszg si¢ zaledwie do autoréw pojedynczych
kompozycji w ramach zbiordéw liczacych nawet kilkaset utworéw.
Wydaje sie, ze czesciej dotycza one tworcdw znanych w $rodowisku,
w ktorym powstawal rekopis. Zestaw okreslonych atrybucji stano-
wi w tym przypadku dla badaczy jedng z przestanek pozwalajacych
ustali¢ proweniencje manuskryptu. Oczywiscie nazwiska kompozy-
torow wystepuja w roznych wersjach pisowni, nierzadko w posta-
ci skréconej, bo przeciez i tak byli oni na ogo6t znani uzytkownikom
ksiegi. Charakterystyczne jest to, ze w rekopisach sporzadzanych na
zamOwienie, szczegolnie w tych zawierajacych powazny, sakralny re-
pertuar, atrybucje pojawiajg si¢ czesciej niz w rekopisach prywat-
nych, przeznaczonych do codziennego uzytku. W istocie wiele za-
lezato od rzetelnosci zrodet, z ktorych kopiowano nuty, a takze od
nawykow kopistow, gdyz podawanie nazwisk kompozytoréw przy
utworach nie bylo jakimkolwiek zwyczajowym, a zwlaszcza praw-
nym wymogiem. Kultura rekopismienna nie stwarzala warunkow
do kontroli tekstu dzieta, a tym samym ksztaltowania si¢ poczucia
autorstwa czy wlasnosci intelektualnej. Kompozycja raz utrwalona
pisemnie, nawet jesli ujawniano jej tworce, stawala sie czescig reper-
tuaru nalezacego do wszystkich, ktérzy tylko chcieli go dalej prze-
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pisywac i wykonywac. Poddawano go korektom, redakcjom i prze-
rébkom, cytowano, dekomponowano oraz parodiowano. Jak pisze
Eisenstein: ,W kulturze rekopisu nie utrzymatoby si¢ patentowa-
nie wynalazkéw lub zastrzeganie praw do kompozyciji literackich.
Sprzeciwiala si¢ ona samemu pojeciu praw do wlasnoéci intelektual-
nej”3. Dopiero wydobycie utworéw na $wiatlo dzienne, a wiec w ro-
zumieniu szesnastowiecznym — wydrukowanie, ksztattowato poczu-
cie wlasnosci i dawalo narzedzia kontroli ich rozpowszechniania.
Francesco Dalla Viola w przedmowie do Musica nova Willaerta pi-
sze o swobodnym wykorzystywaniu dziel kompozytora w czasach,
gdy pozostawaly one w rekopisie, co wigzalo si¢ z zalozeniem plagia-
torow, ze prawdziwy ich autor nigdy nie wyjdzie ,,z ciemnosci™.
Rdznice miedzy kulturg rekopismienng a drukowang najlepiej
oddaje w tym kontekscie my$l Waltera Onga, ktéry poczucie ,,za-
mkniecia” stwarzane przez druk przeciwstawia ,otwartej” natu-
rze rekopisu’. Dzieta drukowane wymagaja zamkniecia w tym sen-
sie, ze musza zosta¢ doprowadzone do postaci mozliwie doskonatej
i jednoznacznej, co dotyczy zaréwno tekstu, jak i przekazujacego go
medium. Edycje muzyczne byly $cisle zaplanowanymi cato$ciami
z wyraznym poczatkiem i koricem, ze zdefiniowang spisem tresci za-
wartoscig i zadrukowang dokltadnie niemal kazdg strong. W rekopi-
sach — moze z wyjatkiem luksusowych manuskryptéw tworzonych na
zamoOwienie — zawsze istniata mozliwo$¢ zapisania tylko czesci kart,
poprzestawiania grup utwordw (przez zamiang skladek), naniesie-
nia korekt i dopiskdw, domalowania inicjaléw i floratur. W XVT wie-
ku i pézniej niektore z tych elementéw typowych dla otwartej natury
rekopisu wdzieraja si¢ do drukéw: w nich takze znajdujemy korekty
(czgsto wykonywane juz w drukarni) oraz dopiski i dodatki rekopis-
mienne. Pod nutami pojawiaja si¢ nowe teksty, a nawet mozna spo-
tka¢ sie z wykreslaniem pewnych stow ze wzgledéw doktrynalnych
i obyczajowych®. Wszystkie te ingerencje wynikajg jednakze wlasnie

Eisenstein, Rewolucja Gutenberga, s. 130; eadem, The printing press, t. 1, s. 229.
Zob. Owens, Agee, ,La stampa della Musica nova”, s. 268-269.

Ong, Oralnos¢ i pismiennosé, s. 178-179.

Zob. Leszczynska, ,,Recepcja XVI-wiecznych protestanckich drukéw”; Schmid,
»Kontrafakta nach Satzen”.

o oA W
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z praktyki rekopi$miennej i jej nieposkromionej natury - tekst druko-
wany tkwi w swojej klatce dookreslonosci i ozywa dopiero wowczas,
gdy dotknie go ludzka reka. Owa konieczno$¢ dookreslenia byta jed-
nym z powodoéw zmiany relacji miedzy kompozytorem a dzietem,
réwniez jesli chodzi o ujawnianie autorstwa.

Drukarz, decydujac si¢ na wydanie jakichs dziel, mogt je pozo-
stawi¢ anonimowymi, jednak rodzito to pewne komplikacje. Edycje
drukowang nalezalo bowiem jakos zaplanowac, zebra¢ utwory, kto-
re tworzylyby spojna calos¢ i mogly sprosta¢ oczekiwaniom wie-
lu odbiorcéw. Naturalnym wyznacznikiem takiej calosci byl jakis
okreslony gatunek muzyczny, typ repertuaru lub osoba kompozy-
tora. Ponadto juz w czasach inkunabuléw ustalit si¢ zwyczaj spo-
rzadzania indeksow, utatwiajacych poruszanie si¢ po zbiorze czytel-
nikom, ktérzy przeciez nie uczestniczyli w jego powstawaniu i nie
znali szczegotow jego zawartosci. I tutaj rowniez rodzita si¢ koniecz-
no$¢ dookreslenia, czyli podania tytuléw i nazwisk tworcow, infor-
macje te umozliwialy bowiem szybsze odszukanie zagdanego utworu.
Zaznaczanie atrybucji w drukach nie wynikato poczatkowo z pra-
gnienia poszanowania praw autorskich, lecz ulatwiato identyfikacje;
identyfikacje, stuzaca zaréwno drukarzom, introligatorom i ksiega-
rzom, jak i uzytkownikom druku. Nazwisko kompozytora byto jed-
nym z tych elementéw, ktére pomagaly odnalez¢ ksiege w magazy-
nie, zamie$ci¢ ja w ofercie ksiegarskiej i poprawnie ztozy¢ w catos¢
w pracowni introligatorskiej. Wykonawcy mogli natomiast bez tru-
du znajdowac¢ interesujace ich utwory, a gdy jaki$ szczegdlnie przy-
padl im do gustu, wiedzieli, o jakiego autora pytaé ksiegarzy. O takiej
identyfikujacej roli atrybucji kompozytorskich $§wiadcza najwczes$-
niejsze druki Ottaviana Petrucciego: w spisie tresci Harmonice mu-
sices Odhecaton (1501) nazwiska pojawiaja si¢ zwykle przy utworach
o identycznych incipitach, umozliwiajac ich rozréznienie’. W dru-
kach imiennych natomiast nazwisko bywa po prostu tytutem kolek-
¢ji umieszczanym na pierwszej stronie, jak np. w dwdch zbiorach
mszy z 1503 roku, oznaczonych po prostu jako Brumel i Joannes ghi-
selin. Nie bez znaczenia dla genezy nowozytnego autorstwa byto to,

7 Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 252, 460.



KOMPOZYTORZY W OBLICZU NOWEGO MEDIUM 233

ze kompozytorzy stali sie silg rzeczy niezbednym elementem ksztat-
tujacego si¢ rynku muzycznego. Wydawanie muzyki przynosito
konkretne korzysci, dajac im, jesli nie przypltyw gotéwki, to przy-
najmniej stawe i renome, ktéra mogta pomadc w dalszej karierze. Dla
anonimowego tworcy dobra te bylyby trudno dostepne.

Silng tendencje do oznaczania autorstwa widac juz w najwczes-
niejszych drukach muzycznych. Petrucci w liscie do czytelnikow
opublikowanym w pierwszym tomie tabulatury Spinacina (1507)
odpiera zarzuty, ze nie dba o poprawne zamieszczanie atrybucji przy
utworach®. W istocie ta pieczolowitos¢ w wigkszym stopniu doty-
czyla kolekeji mszy i motetéw niz repertuaru popularnego (np. frot-
toli i laud), co wigzato si¢ z 6wczesna hierarchig gatunkéw muzycz-
nych. W oficynie Petrucciego spotykamy sie nawet z przypadkiem
dodrukowania nazwiska kompozytora w ramach korekty - uczynio-
no tak na stronie tytutowej Missarum diversorum auctorum liber pri-
mus (1508), gdzie zabraklo atrybucji przy mszy De sancto Antonio
Pierre’a de La Rue’. Rzetelnos¢ w okreslaniu autorstwa szybko sta-
ta sie wymogiem, ktdry musiala spelnia¢ dobrze przygotowana edy-
cja: Antonio Gardano w Il vero secondo libro di madrigali dArcha-
delt (1539) wytyka swoim konkurentom, ze wydali pod nazwiskiem
Arcadelta kompozycje do niego nienalezace™. Juz od poczatku XVI
wieku umieszczanie nazwiska kompozytora na stronie tytulowej
w przypadku tzw. edycji imiennych stanowilo norme. Nazwiska po-
jawialy sie coraz powszechniej i konsekwentniej réwniez w spisach
tresci antologii muzycznych, aczkolwiek znaczna cze¢$¢ drukowane-
go w nich repertuaru - zwlaszcza o lzejszym cigzarze gatunkowym -
byta przekazywana anonimowo'. We wczesnych drukach atrybu-
cje bywaly podawane w skroconej postaci, tak jak to zdarzalo si¢
czesto w praktyce rekopi$miennej, co obserwujemy np. w publika-
cjach Petrucciego czy w Canzone sonetti strambotti et frottole libro
primo (Siena 1515). Niewiele pozniej jednak zaczety one przybierac
wlasciwe, pelne formy, a w przypadku, gdy kompozytor byl niezna-

8 Ibidem, s. 251-252, 646.
Ibidem, s. 212.
19 Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 208-209.
" Zob. Feldman, ,, Authors and anonyms”.
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ny, umieszczano uwage typu ,incertus author” (autor nieznany).
W II potowie XVI wieku atrybucje nierzadko powtarzano w rdz-
nych miejscach druku: na stronie tytulowej, w spisach tresci, na po-
czatku utworéw i w zywych paginach. Uzytkownik edycji nie mogt
mie¢ watpliwosci, kto jest autorem interesujacych go dziel; nazwiska
tworcow towarzyszyly mu niemal w kazdym momencie obcowania
z drukiem. Rodzgca si¢ swiadomo$¢ autorstwa obejmowala tez re-
daktoréw antologii muzycznych. W najwcze$niejszych publikacjach
ich nazwiska nie byly zaznaczane lub wystepowaly w otwierajacych
je przedmowach, by w polowie XVI wieku pojawi¢ sie na stronach ty-
tulowych. Juz w 1545 roku nazwisko Sigismunda Salblingera - kom-
pilatora Concentus octo, sex, quinque & quatuor vocum — znalazto sie
na pierwszej stronicy zbioru wraz z adnotacja ,musicus editor”. Jako
edytor i wydawca ujawnit si¢ takze Pietro Giovanelli w Novus the-
saurus musicus z 1568 roku (zob. exemplum 7). Réwniez pdzniej-
sze antologie Friedricha Lindnera staly sie kolekcjami autorski-
mi, podobnie jak wybory kompozycji Luki Marenzia czy Orazia
Vecchiego dokonywane na poczatku XVII wieku przez Valentina
Haussmanna'.

Ta dookreslonos¢ autorstwa zyskiwata jeszcze na sile dzieki nie-
ktérym zabiegom stosowanym na stronach tytulowych czy w spisach
tre$ci. Oprdcz atrybucji podawanych w tytutach w formie dopelnia-
cza, wystepowaly czesto niepozostawiajace watpliwosci okreslenia:
»autore D. Clemente non Papa’, ,,authore Orlando de Lasso’, ,,aucto-
re Taquet”, ,,authore Jacobo Handl™3. Termin ,,autor” pojawiat si¢ tez
niekiedy w spisach tresci, natomiast byl pomijany w listach dedyka-
cyjnych, gdzie kompozytor-klient niejako chowat si¢ w cieniu stawy
protektora. Nie bez znaczenia pozostaje rowniez fakt, ze atrybucje
nie ograniczaly si¢ do podania nazwiska tworcy. Zwykle towarzyszy-
ty im dodatkowe elementy identyfikujace, wskazujace np. zajmowana
przez kompozytora posade (co stuzylo tez celom reklamowym i pro-

' Hammond, Editing music, s. 14-27.

¥ Na poczatku XVII w. okreslenie ,,autor” pojawia sie réwniez w odniesieniu do
redaktora antologii: na stronach tytutowych Hortus musicalis (t. 1, Pasawa 1606;
t. 2-3, Monachium 1609) nazwano tak Michaela Herrera; zob. Hammond, Edit-
ing music, s. 24-26.
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pagandowym). Autorem kolekcji nie byt ,jaki§” Orlando di Lasso,
byt nim Orlando - kapelmistrz ksiecia bawarskiego Albrechta; mu-
zyk, ktory publikowal swoje kompozycje, ale takze pisal przedmowy,
ktéremu dedykowano wiersze i ktdrego portrety zalaczano do edy-
¢ji. Jednym stowem - osoba niedajaca si¢ pomyli¢ z nikim innym -
unikatowy autor, indywidualno$¢ (zob. rozdz. 6.2).

Jak juz wspomniano, dla narodzin autorstwa wazne znaczenie
miat fakt, ze kompozytor wraz ze swoimi utworami wszed! na ry-
nek muzyczny, stal si¢ podmiotem w machinie biznesu drukarskie-
go. Ta podmiotowo$¢ mogta wyglada¢ bardzo réznie, podobnie jak
odmienne byly warunki finansowe powstawania edycji. Jesli twérca
finansowal lub wspoétfinansowal publikacje swoich dziet - co zdarza-
to si¢ dosy¢ czesto — otrzymywal proporcjonalng do poniesionych
kosztéw cze$¢ nakladu, ktorag mogl sprzedaé, osiagajac potencjal-
nie niemale dochody. Rozwigzanie takie nie nalezato do rzadkosci,
gdyz w drukach muzycznych - zwlaszcza tych weneckich - nieraz
znajdujemy sugestie, Ze zostaly one wydane sumptem kompozytora
(np. ,da lui compositi & stampati” czy ,,dal proprio auttor compositi
& mandati in luce”), a wprost potwierdzajg to niektore przedmowy*.
O warunkach finansowych takich zamawianych edycji dowiaduje-
my si¢ z kontraktéw, w rodzaju tego zawartego miedzy Cristobalem
de Morales, dzialajacym ze wspdlnikami, a rzymska oficyna Dorica
(zob. exemplum 3). Z zachowanych dokumentéw wynika, ze w role
wydawcow swoich utwordéw weielali si¢ tez inni kompozytorzy,
np. nieznany blizej Matteo Bosco wspolfinansowal zaginiony obecnie
druk Libro primo de musica de la salamandra (Rzym 1526)', Elzéar
Genet, dorobiwszy sig¢, pracujac jako muzyk papieski, pokryt koszty
opublikowania czterech ksiag z repertuarem liturgicznym (Awinion
1532-1536)"°, Guillaume Morlaye za$ zaptacil za druk Premier li-
vre de tabulature de leut (Paryz 1552)7. Do rzadkos$ci nie naleza-

Bernstein, ,,Financial arrangements”, S. 45-46; eadem, Music printing, s. 115.
5 Blackburn, The printing contract.

Heartz, Pierre Attaingnant, s. 110-113.

v Ibidem, s. 122. Inne przyklady finansowania lub wspétfinansowania edy-
¢ji muzycznych przez kompozytoréw mozna znalezé w: Bernstein, ,,Financial
arrangements’, s. 51-53.
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to faczenie profesji drukarza muzycznego i kompozytora. Dawalo to
nie tylko mozliwo$¢ profesjonalnego wydawania dziet innych muzy-
koéw, lecz réwniez swoich wlasnych kompozycji, tak jak — z niema-
tym sukcesem - czynili to Tylman Susato, Adrian Le Roy, Antonio
Gardano czy Claudio Merulo. Dodatkowe korzysci przynosity de-
dykacje - ich adresaci byli niejako zobowigzywani do uhonorowa-
nia autoréw datkami pieni¢znymi lub inng forma wsparcia. Wiemy
o tego rodzaju wyplatach dokonywanych m.in. z kasy Accademia
Filarmonica w Weronie, dworu w Monachium, dworu w Innsbrucku
i rady miejskiej Norymbergi*®. Zdarzalo si¢, ze zapowiedz dedykacji
wigzala si¢ z dotacja protektora na poczet przysztych kosztéw druku:
Marc’Antonio Mazzone otrzymal od ksiecia Vincenza Gonzagi 28 sku-
déw po tym, jak poprosil go o zgode na dedykowanie mu przygo-
towywanej w tym czasie Il primo libro delle canzoni a quattro voci
(Wenecja 1591)".

W przypadku gdy edycje ukazywaly si¢ bez wkiadu finansowe-
go tworcow, musieli oni zwykle zadowoli¢ sie ptynaca z wydania ich
dziet stawa, wykupujac na przyklad czes¢ nakladu i rozsytajac egzem-
plarze do potencjalnych protektoréw. Jest niemal pewne, ze Jacques
Arcadelt - autor najpopularniejszego w XVI wieku zbioru madry-
galow (Primo libro de’ madrigali) — nie otrzymal za swoje utwory
ani solda. Georges de La Hele zlozyl zas pisemne zobowigzanie, ze
w ciggu roku wykupi od Krzysztofa Plantina czterdzie$ci egzempla-
rzy swoich Octo Missae za ,promocyjng” cen¢ 16 florendw za sztu-
ke (cena detaliczna wynosita 18 florenéw)>. Antwerpski drukarz nie
dos¢, ze nie zaptacit kompozytorowi zadnego honorarium, to jeszcze
w tej zakamuflowanej formie zobligowat go do dofinansowania edy-
cji. Z drugiej strony, mamy dowody $wiadczace o tym, ze za prze-
kazanie rekopisu do druku mozna bylo otrzymaé wynagrodzenie,
cho¢ ta sytuacja dotyczyla zapewne tylko nowego, szczegdlnie po-
szukiwanego repertuaru. Za nieco naiwne nalezy uzna¢ oczekiwania
Costanza Festy, ktory — liczac pewnie na boom drukarski spowodo-

8 Pohlmann, Die Friihgeschichte, s. 137-141; zob. tez rozdz. 4.4.
¥ Bernstein, ,Financial arrangements”, s. 49.
2 Stellfeld, Bibliographie des éditions, s. 28-29.
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wany zaadaptowaniem we Wloszech techniki druku pojedyncze-
go — wycenil w 1536 roku swoje basse na nie mniej niz 150 sku-
dow, a wszystkie utwory przygotowane do edycji — na 200 skudow'.
Sprzedaz nie powiodla si¢, gdyz zaproponowana kwota prawdopo-
dobnie przewyzszala potencjalne koszty produkeji, tak wiec kom-
pozytor — niestrudzony w checi spieniezenia swej tworczosci — wy-
staral si¢ o przywilej senatu weneckiego i by¢ moze sam podjat trud
wydania swych dziel*>. Podrézujacy po Wloszech w latach pigédzie-
sigtych Thomas Whythorne odnotowal, ze drukarze wynagradzaja
najlepszych muzykéw, otrzymujac w zamian unikatowe kopie nowo
skomponowanych piesni*. Nie dysponujemy zadnymi dokumenta-
mi potwierdzajgcymi gratyfikowanie w ten sposéb kompozytorow
wloskich, wiemy za to jednak, ze Zona Johna Dowlanda za manu-
skrypt jego The second booke of songs or ayres (Londyn 1600) otrzy-
matla dwadziescia funtéw, a wiec zaledwie dwa szylingi w przelicze-
niu na kazdy egzemplarz edycji*. Odmienny charakter ma sprzedaz
za sume 2105 skudow rekopisu Graduale Romanum w redakcji
Giovanniego Pierluigiego da Palestrina. Transakeji tej dokonal syn
kompozytora - Iginio — dwa lata po $mierci ojca. Wydawca w wyto-
czonym procesie zazadal zwrotu pieniedzy, gdyz okazalo sig, ze nie
ma do czynienia z oryginalnym tekstem mistrza, lecz manuskryp-
tem jego ucznia, poprawionym przez przedsiebiorczego Iginia*.
Niezaleznie od tego, czy publikowanie muzyki dawalo kompozyto-
rom konkretne wplywy finansowe, czy inne, mniej wymierne dobra,
tworczos¢ stanowita dla nich rodzaj kapitatu, ktérym nalezato roz-
tropnie zarzadzaé. Poniewaz stala si¢ swoistym towarem, trzeba byto
precyzyjnie okresli¢ jej autora — osob¢ uprawniona do czerpania ko-
rzysci z tytulu rozpowszechniania drukowanych utworéw. Lezato to
zaréwno w interesie tworcow, jak i drukarzy, traktujacych nazwisko
kompozytora jako element walki o uwage klienta.

* Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 15-16.

Bernstein, ,Financial arrangements’, s. 50-51.
3 Ibidem, s. 50.

4 Ibidem, s. 51 (przyp. 65).

»  Pohlmann, Die Friihgeschichte, s. 40—41.
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Kompozytorzy $wiadomi swego autorstwa zazdro$nie strzegli
wlasnych dziel. Jachet Berchem w przedmowie do Madrigali a cin-
que voci [...] libro primo (Wenecja 1546) skarzy si¢ na tych, ktorzy
podszywaja sie pod jego dorobek, nazywajac owych plagiatorow
»wronami strojacymi si¢ w piora fabedzia™*. Sposobem przeciwdzia-
tania tego rodzaju praktykom byty nadawane twdércom przywileje,
zapewniajace prawng ochrone przed nieautoryzowanymi wydania-
mi ich kompozycji. Podobnie jak w przypadku przywilejow drukar-
skich obszar ochrony byl ograniczony terytorialnie, czasowo i mogt
dotyczy¢ konkretnej edycji, grupy utworéw badz calej tworczosci.
Juz pod koniec XV wieku pojawily si¢ pierwsze przywileje dla auto-
réw, komentatoréw oraz tlumaczy dziet literackich i naukowych?.
Jesli chodzi o dziatalno$¢ muzyczna, najstarszy znany dokument tego
typu zostal wystawiony przez kancelari¢ cesarska w 1511 roku i do-
tyczyt teoretycznej rozprawy Spiegel der Orgelmacher und Organisten
wydanej w tymze roku przez Arnolta Schlicka*®. Dziesie¢ lat pozniej
Bartolomeo Tromboncino otrzymat od senatu weneckiego przywilej
na okres pietnastu lat, chronigcy jego ,,molti Canti de Canzone ma-
drigali, soneti, Capitoli et stramboti, Versi latini et ode latine, et vol-
gar barzelete frotole et dialogi”, a wiec popularny juz wéwczas re-
pertuar pie$niowy, publikowany przez Petrucciego i Antica. Starania
Tromboncina o przywilej byly zapewne reakcja na edycje Frottole de
Misser Bortolomio Tromboncino et de Misser Marcheto Carra (Rzym
ok. 1520) przygotowang przez Andrea Antica, w ktorej znalazly sie
intawolacje jego kompozycji, jednak - zdaje si¢ — nie mial okazji
do egzekucji swoich praw, gdyz przed $miercig nie opublikowat juz
zadnego nowego utworu®. W 1523 roku MarcAntonio Cavazzoni
otrzymal dwa przywileje — papieski na sze$¢ lat i wenecki na dzie-
sie¢ lat — w zwigzku z edycja Rechercari, motetti, canzoni [...] libro

Lewis, ,,Antonio Gardane’s early connections’, s. 212; eadem, Antonio Gardano,
t. 1, s. 509.

Zob. Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 82.

Pohlmann, Die Friihgeschichte, s. 198, 262.

Boorman, Ottaviano Petrucci, s. 93; Haar, ,,Orlando di Lasso’, s. 141-142.
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primo (Wenecja 1523)*. Liczba koncesji nadawanych kompozyto-
rom wzrosta wraz z rozpowszechnieniem si¢ metody druku poje-
dynczego i komercjalizacja rynku muzycznego, a lista chronionych
w ten sposob tworcéw wecale nie jest krotka®'. Znalazt sie na niej
Pietro Giovanelli - redaktor i wydawca Novus thesaurus musicus,
ktéry w 1565 roku otrzymat na swojg prace przywilej cesarski, a po-
tem - w 1568 roku - przywilej senatu weneckiego®*. Skrécone wer-
sje wystawianych przez odpowiednie kancelarie dokumentéw moz-
na znalez¢ w wielu edycjach muzycznych: ta mozliwos¢ publicznego
obwieszczenia swych praw miata niemate znaczenie dla walki z pi-
ratami i plagiatorami. Trzeba jednak zauwazy¢, ze przywileje kom-
pozytorskie byly wydawane z mniejszg czestotliwoscig i konsekwen-
cja niz przywileje drukarskie. Wynikalo to zapewne z do$¢ chwiejnej
pozycji tworcoéw na rynku typografii muzycznej. Wydaje sie, ze to
oni czedciej, niz drukarze czy wydawcy, zabiegali o to, by ich dzieta
byty publikowane. Zwlaszcza jesli nalezeli do autoréw o nieugrunto-
wanej reputacji i skromnym dorobku.

W tym kontekscie zupelnie wyjatkowo przedstawiata si¢ sytu-
acja Orlanda di Lasso - najczgéciej drukowanego kompozytora XVI
wieku. Swoja pozycje zawdzigczal on w réwnym stopniu wielkie-
mu talentowi i réznorodnej twdrczosci, co dobremu wykorzystaniu
koniunktury stworzonej przez druk®. ,Opus 1” Orlanda, czyli wydany
w 1555 roku pod osobistym nadzorem autora zbior Le quatoirsie-
sme livre a quatre parties (Antwerpia 1555), byt strzalem w dzie-
sigtke, gdyz zawieral réznorodny, unikatowy repertuar, ukazujacy
petnie jego 6wczesnych umiejetnosci kompozytorskich’t. W poz-
niejszych latach Lasso miat dobre kontakty z drukarzami, zwlasz-

3¢ Pohlmann, Die Friihgeschichte, s. 229230, 263; Boorman, Ottaviano Petrucci,

$.106 (przyp. 79).

3t Zob. Pohlmann, Die Friihgeschichte, s. 198-234; Agee, ,The Venetian privilege”,
s. 27-42; ponadto istnieje obszerniejsza, niepublikowana praca na temat przy-
wilejow w Wenecji autorstwa Richarda Agee (The privilege and Venetian music
printing), z ktérej niestety nie udalo mi si¢ skorzystac.

3> Pohlmann, Die Friihgeschichte, s. 200-201, 269; Agee, ,The Venetian privilege”,
S. 34.

3 Zob. Haar, ,,Orlando di Lasso”

3% Zob. Forney, ,Orlando di Lasso’s Opus 1”.
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cza z Adrianem Le Roy - wspolwlascicielem paryskiej oficyny, kto-
ra opublikowala ogromng czes$¢ jego tworczosci. Wyjatkowa pozycje
muzyka na rynku drukarskim ugruntowywaly nadawane mu konce-
sje. Dnia 25 lipca 1571 roku otrzymat on przywilej od kréla Karola IX,
dotyczacy nie tylko wszystkich utworéw juz istniejacych, lecz row-
niez dziet jeszcze nieskomponowanych (,toutes & chacunes les
Oeuures qu’il a faictes et composées, et pourra cy aprez faire & com-
poser”), co stanowito wéwczas przypadek unikatowy we Francji®.
Dziesigcioletnig ochrong byly objete wszystkie woluminy jego muzy-
ki, a Orlando miat pelng swobode w wyborze drukarzy czy ksiegarzy,
z ktérymi chciat wspolpracowad. Kazdy, kto drukowal, przekazywat
do publikacji lub sprzedawat dzieta kompozytora bez jego zgody, pod-
legat karom finansowym, konfiskowano mu réwniez nielegalne ksiegi.
Ten przywilej zostal potwierdzony w 1575 roku i odnowiony w 1582
roku przez nastepce Karola IX — krola Henryka ITI*.

Orlando di Lasso nie poprzestal na zabezpieczeniu swoich praw
na terenie krolestwa Francji, gdyz 15 czerwca 1581 roku otrzymat
podobny przywilej od cesarza Rudolfa II. W podaniu o wystawienie
takiego dokumentu kompozytor podkresla, jak wazna jest dla niego
mozliwo$¢ kontroli pracy drukarzy pod katem poprawnosci powie-
lanego tekstu; mozliwo$¢ wytapywania i korygowania bteddéw, tak by
edycje mialy jak najwyzsza jakos¢. Tymczasem - jak pisze — druka-
rze uwzgledniaja jego uwagi tylko przy przygotowywaniu pierwsze-
go wydania, a w reedycjach pojawia si¢ tak wiele usterek, ze trudno
rozpoznac wlasne utwory. Lasso zauwaza ponadto, ze praca niemiec-
kich drukarzy jest chroniona przed niekorzystnymi dla nich prakty-
kami, podczas gdy jego dziela takiej ochrony juz nie maja. W zwiaz-
ku z tym wnioskuje o przyznanie przywileju, dzigki ktéremu mogiby
sam wybiera¢ do wspdtpracy najwlasciwsze oficyny, a zarazem kon-
trolowac edycje i reedycje swojej tworczosci¥. Przywilej cesarski,

% Kilka lat pozniej, w 1576 1., podobny przywilej otrzymal jednak Guillaume Boni;
Lesure, Thibault, Bibliographie des éditions dAdrian le Roy, s. 12.
Leuchtmann, Orlando di Lasso, t. 1, s. 157-158; zob. tez Pohlmann, Die Friihge-
schichte, s. 203-205, 270.
% Leuchtmann, ,Ein neugefundener Lasso-Brief”, s. 351-357; Vanhulst, ,,Lassus et
ses éditeurs”.
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ogloszony drukiem w wersji niemieckiej i faciniskiej, zakazywat pu-
blikowania i sprzedawania utworéw Lassa — zaréwno istniejacych,
jaki przysztych - bez jego zgody, pod grozbg kary w wysokosci dzie-
sieciu marek i konfiskaty wszystkich egzemplarzy*. Jak wielkg wage
miat ten dokument, $§wiadczy spor, ktéry wybucht wkrétce po jego
wydaniu miedzy Adamem Bergiem a Kathering Gerlach o prawo do
druku dziet kompozytora (zob. rozdz. 4.5). Przywilej cesarski i wezes-
niejszy przywilej kréla Francji stanowig wazny moment w historii
ksztaltowania si¢ praw autorskich, gdyz nie dotycza - tak jak to bylo
w zwyczaju — konkretnych edycji czy tez okreslonego typu tworczo-
$ci przygotowywanej do druku, ale catego — nawet tego jeszcze nie-
istniejacego — dorobku kompozytora.

ExempLUM 16. Jacob Handl Gallus: Opera musica quartus tomus.

Praga 1590 Nigrinus

Wisrod szesnastowiecznych przywilejow nadanych kompozytorom

szczegolna uwaga nalezy sie przywilejowi cesarza Rudolfa II dla

Jacoba Handla Gallusa. Kompozytor otrzymat go w trakcie pracy nad

wydaniem swojego monumentalnego Opus musicum. Do momentu

wystawienia dokumentu - czyli do 18 marca 1588 roku - ukazaly
sie trzy jego tomy (Praga 1586-1587)%. Pod koniec 1590 roku opu-
blikowano czwartg i ostatnig ksiege ,,dzieta muzycznego”, w ktorej
prawa Gallusa zostaly ogloszone na odwrocie strony tytutowej jako

»Summa privilegii Caesarei” (il. 27). W tym przypadku oprécz dru-

kowanego wyciagu zachowat sie tez oryginalny dokument kancelarii

cesarskiej oraz jego pierwsza, ,,robocza” redakcja z czerwca 1587 ro-
ku. Cho¢ pod wieloma wzgledami przypomina on przywileje nada-
ne przez cesarza innym kompozytorom, wsrod ktérych mozna wy-

38 pPohlmann, Die Friihgeschichte, s. 205-206, 271; Leuchtmann, Orlando di Lasso,

t. 1, 5. 194-195.

3 W trzecim tomie Opus musicum (1587) pojawia si¢ na stronie tytutowej uwaga
~cum gratia et privilegio Sac. Caes. Maiest:”. Wynika to stad, ze juz w czerwcu
1587 r. zostala wystawiona ,,robocza” wersja przywileju (zob. nizej).

4 Pohlmann, Die Friihgeschichte, s. 206-207, 272-273.
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mieni¢ Valentina Bakfarka (1565), Orlanda di Lasso (1581), Hansa
Lea Hasslera (1591) i Franza Salesa (1591)*, to jednak zawiera takze
elementy unikatowe, bedac kolejnym etapem ksztaltowania si¢ praw
autorskich.

Opus musicum Gallusa byto owocem jego wieloletniej pracy, da-
tujacej sie co najmniej od 1577 roku*. W czterech tomach dzieta zna-
lazly sie 374 utwory skomponowane na zespot liczacy od czterech do
dwudziestu czterech gltosow, przeznaczone - zgodnie z informacja za-
mieszczona na stronie tytulowej — do uzytku Kosciota katolickiego, na
rézne $wigta roku liturgicznego. Ich publikacje nalezy wigzaé z waz-
nym zwrotem w karierze kompozytora, ktdry po okresie sprawowania
funkcji kapelmistrza biskupa ofomunieckiego Stanislava Pavlovskiego
przeniost sie na state do Pragi, obejmujac w 1585 roku posade kantora
kosciota $w. Jana na Brzegu na Malej Stranie*?. Otwieralo to mozliwos¢
osobistej wspolpracy z oficyng Georga Nigrinusa (Jifi Cerny), w ktérej
notabene pracowal brat muzyka — Georg*. Kompozytor finansowat
lub wspotfinansowal wydanie Opus musicum (o czym $wiadcza liczne
egzemplarze pozostawione w spadku po jego $mierci), co dawato mu
silng motywacje do ubiegania si¢ o przywilej. Tym bardziej ze miat juz
wéweczas ugruntowang renome w Europie Srodkowej, gdzie jego dzie-
fa cieszyly si¢ sporym zainteresowaniem.

Przywilej cesarski zostal wystawiony w celu ochrony utworéw
»skomponowanych do uzytku Kosciota pod tytutem opus musicum”
(»in Ecclesiae usum, sub titulo operis Musici”), jak réwniez innych
kompozycji nalezacych do kategorii muzyki sakralnej (,,sacrae can-
tiones”) 1 obowigzywal przez okres dziesieciu lat na calym terenie
cesarstwa niemieckiego*. W odréznieniu od przywileju Orlanda
di Lasso z 1581 roku mowa jest w nim tylko o dzietach istniejacych

4 Zob. ibidem, s. 270-276.

4 Cvetko, Iacobus Hdndl, s. 87.

4 Skulj, Krones, ,Gallus, Iacobus”, szp. 473-474.

4 Zob. Desmet, ,, Typographicum robur fractum’, s. 16-17.

4 W pierwszej redakeji przywileju z 1587 r. nie pojawia sie specyfikacja ,,opus mu-
sicum” i jest mowa o szescioletnim okresie ochrony (zob. Pohlmann, Die Friih-
geschichte, s. 273-274). Poza tym redakcja ta nie rézni sie istotnie od tej ostatecz-
nej z 1588 r.
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S Uvorrir 11. Romanorum Jm cratorss femper Au-
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ANV b’oﬁ ditarijs prouincs)s , atg, adeo uninerfo Romano Impe-
NG 770 decem annorum [patio Lucubrationes CfCuficas
3% quasidem Jacobus H andl, in Ecilefia vfum,fubtitulo
: operis Mufici €5 nonnullarum baltenus editarum Sacrarum Cantionum,
Jine ipfins permiffuin totowel inparte; fimili aut alio quopiam charactere
welformaimitari, recudere; alioue veoudendos dare, vel etiamalibi recu-
[fos adducere; vendere, difirahere,prater. diéti facobi H andl autharedum
ip[ins confenfinms ,quonis modo aufir. Sub penaconfifcationis €5’ amifsionis
omninm einfmodi librorum, acmuléta fuper bac ve in Priutlegio expreffa.
Datum in Arce Regia Prage die xix. Menfis Martyj, Anno Domini
M. D. Lxxxviif. » s &
Rudolphus, - -

)

2 _ Tacobus Curtius :
a Senffienaus :
¢ . Ad mandatum, &c. ;
L. Haberftock.

IL. 27. Jacob Handl Gallus: Opera musica quartus tomus. Praga 1590 Nigrinus

egz. Krakow, Biblioteka Jagiellonska (olim Berlin, Preussische Staatsbibliothek),
Mus. ant. pract. H 275 [4]
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i nie o catej twdrczosci, ale o jej okreslonym typie. Precyzyjnie wy-
liczone sg wszystkie dziatania, ktérych nie wolno podejmowa¢ bez
zgody kompozytora: zakazane jest mianowicie jakiekolwiek naslado-
wanie, drukowanie i przekazywanie do publikacji utworéw Gallusa,
zaréwno w calosci, jak i we fragmentach (,in toto vel in parte, si-
mili aut alio quopiam charactere vel forma imitari, recudere, alio-
[q]ue recudendos dare”). Nie wolno prowadzi¢ zadnej formy obrotu
kopiami, czyli eksportowa¢, handlowac¢ i rozsprzedawac (,,alibi re-
cusos adducere, vendere, distrahere”). Przywilej zakazuje wiec ja-
kiegokolwiek dysponowania kompozycjami Gallusa, poczawszy od
ich imitowania (czy lepiej: plagiatowania), przez druk, az po kol-
portaz. Podobne wyliczenia - jako Zywo przypominajace formuly
uzywane w dzisiejszych wydawnictwach - sa obecne w wielu przy-
wilejach, tyle ze w tym przypadku zakres ochrony zostat okreslony
wyjatkowo precyzyjnie, z uwzglednieniem ,,nasladowania” utwordw.
Dokument ustala, co grozi osobom nieprzestrzegajacym jego posta-
nowien: w drukowanej ,,summie” mowa jest o konfiskacie wszyst-
kich nielegalnych egzemplarzy i pozostalych karach wymienionych
we wlasciwym przywileju. Te inne sankcje to oczywiscie oplata pie-
niezna w wysokosci dziesieciu marek ,w szczerym zlocie”, ktore ta-
migcy prawo musiatby przekaza¢ po potowie do skarbu cesarskiego
i dla kompozytora. Konfiskata i kwota dziesieciu marek dzielonych
na pot pojawiaja sie jako kary réwniez w innych przywilejach cesar-
skich, poczawszy od dokumentu wystawionego dla Hansa Neusidlera
w 1535 roku*. Nowoscig jest natomiast objecie prawami autorskimi
nie tylko tworcy, ale tez jego spadkobiercow (,,praeter dicti Jacobi
Handl aut haeredum ipsius consensum”). Juz wkrétce ta niespotyka-
na wczesniej klauzula okazata si¢ mie¢ duze znaczenie. Kompozytor
zmarl bowiem 18 lipca 1591 roku, nie pozostawiwszy ani zony, ani
dzieci, i dzieki niej jego majatek — facznie z niesprzedanymi egzem-
plarzami Opus musicum — przejat zgodnie z prawem brat Georg®.
FINIS EXEMPLI

46 7ob. Pohlmann, Die Friihgeschichte, s. 263-264.
4 Gancarczyk, ,The mystery of Sacrae cantiones’, s. 31.
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Przywileje kompozytorskie, w ktérych widzimy poczatki ksztaltowa-
nia si¢ praw autorskich, byly najbardziej widocznym przejawem no-
wego podejscia do kwestii autorstwa w XVI wieku. Ich zwigzek z re-
wolucja Gutenberga jest niepodwazalny: wszystkie odnosza si¢ do
rozpowszechniania muzyki za pomocg druku i reguluja taki wias-
nie sposdb publicznego obrotu dzietami. Nie chronig utworéw jako
takich, staloby to bowiem w sprzecznosci z zakorzeniong prakty-
ka kompozytorska, np. technika parodii. Nie dotyczg praktyki oral-
nej ani rekopismiennej, gdyz trudno byloby je w jakikolwiek spo-
sOb ujarzmic (zreszta, nie bylo potrzeby ujarzmiania czego$, co nie
nosito cech komercji). Nawet gdy w przywileju dla Handla Gallusa
z 1588 roku mowa jest o zakazie nasladowania jego kompozycji w ja-
kiejkolwiek formie, to przeciez w domysle chodzi o przypadek wyda-
nia plagiatu drukiem, a nie o czynione na swéj uzytek opracowania,
utrwalane rekopismiennie, w ktérych moglo zabrakng¢ nazwiska
tworcy. Prawa autorskie pojawiajg si¢ dopiero tam, gdzie zaczyna si¢
druk - masowe medium, podlegajace prawom rynku.

6.2. Kreowanie indywidualnosci

Druk stworzyt nie tylko unikatowe warunki do rozwoju poczucia au-
torstwa, ale tez pozwolit p6js¢ o krok dalej, dostarczajac narzedzi do
kreowania indywidualnosci twérczych. Przez mnogoé¢ powielanych
egzemplarzy umozliwial osiggniecie popularno$ci na skale wczesniej
niespotykanag, a jego konserwujaca moc dawala ulud¢ nie$miertelno-
$ci. Kompozytorzy dazyli do wydania pod swoim nazwiskiem cho¢-
by jednego dzieta, co moglto mie¢ znaczenie zaréwno dla ich kariery,
jak i podbudowania wlasnego ,.ego”. Skale zjawiska ilustruja wloskie
antologie madrygatowe z okresu 1530-1620, w ktorych spotykamy
nazwiska 416 tworcow*. Jane Bernstein wyodrebnia wsrod drukow
weneckich oddzielna kategori¢ zwang ,,publikacjami z préznosci” (va-
nity publications) - sa to edycje imienne mato znanych kompozyto-

48 Piperno, Gli ,eccellentissimi musici”, s. 19.



246 ROZDZIAL 6

réw, wydawane ich wlasnym sumptem*. Wymownie brzmig w tym
kontekscie pelne ironii stowa Hermanna Fincka ze wstepu do czwar-
tego tomu Practica musica (Wittenberga 1556):

Szczegblnie wielu z tych, o ktérych wspomnialem, ma czelno$¢ przy-
wlaszczac sobie tytul kompozytoréw: skoro juz przez poét roku utoza
z mozolem jakakolwiek pioseneczke, ktora ma ledwie trzy konsonan-
se, natychmiast daja ja do wydrukowania, co sprawia, ze ich wielkie
i chlubne imie zaraz staje si¢ znane catemu §wiatu. W ten sposéb poka-
zuja jedynie razaco swoja niewiedzes°.

Druk w opinii niektérych byt ,najwigkszym i ostatecznym da-
rem” (Marcin Luter) i trudno przeceni¢ jego znaczenie dla rozwoju
zachodniej cywilizacji. Stat si¢ jednak takze przeklenstwem tej cywi-
lizacji, gdyz umozliwil promocje przecietnosci i lawinowy przyrost
»zabobondw, plotek, tgarstw i bredni” rozpowszechnianych za po-
mocg nowego medium®'. Hermann Finck zauwazy! t¢ drugg twarz
rewolucji druku, a jego konstatacja, ze kazdy dyletant tym bardziej
ujawnia swoja niekompetencje, gdy podaje ja do publicznej wiado-
mosdci, brzmi aktualnie réwniez dzisiaj.

Kompozytorzy mieli $wiadomo$¢ sity druku i dazyli do tego,
zeby z niej mozliwie szeroko korzysta¢. Ich nazwiska stawaly sie zna-
ne ,calemu $wiatu”, cho¢ do pelni sukcesu byly potrzebne z pew-
noécig talent i umiejetnosci. Wsroéd wybitnych twércow XVI wieku
prozno by szukac takich, ktérzy oparli si¢ typografii; czgsto rowniez
liczba publikacji dziet kompozytora jest wprost proporcjonalna do
jego stawy za zycia i po $mierci. Prawidlowo$¢ t¢ mozna odniesé¢

49 Bernstein, ,,Financial arrangements”, s. 45; eadem, Music printing, s. 115.

¢ Praeterea multi ex illis, quorum mentionem feci, audent etiam Componista-
rum titulum sibi arrogare, cumq[ue] intra spacium dimidii anni multo sudore
qualemcunq[ue] cantiunculam, que vix tres concordantias habeat, fabrica-
runt, statim typis illam excudi curant, quo etiam ipsorum magnum & glorio-
sum nomen in universa terra notum fiat. Verum hoc modo inscitiam suam
turpiter produnt”; zob. Hermann Finck: Practica musica, fol. Ooiii verso. Dzie-
kuje Paulinie Halamskiej za pomoc w przekladzie cytatu na jezyk polski.
Kopalinski, Stownik mitéw, s. 347. Notabene te uwage mozna odnie$¢ rowniez
do innych, bardziej wspétczesnych mediéw masowych.
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w szczegdlnosci do Orlanda di Lasso, ktory byl najczesciej druko-
wanym muzykiem XVI wieku: prawie 25% antologii z okresu 1555—
-1600 zawiera przynajmniej jedna jego kompozycjes>. Ta szczegdl-
na obecnos$¢ utwordw Lassa w druku zostala zauwazona juz w 1566
roku przez Samuela van Quickelberg, autora poswieconego mu ha-
sta w leksykonie stynnych mezéw Germanii (Heinrich Pantaleon:
Prosopographia heroum atque illustrium virorum totius Germaniae.
Bazylea 1565-1566). Quickelberg zaznacza, ze dzieta mtodego jeszcze
wowczas kompozytora sg rozpowszechnione w szczegolnie duzej liczbie
kopii (,,Orlandinae cantiones ubiq[ue] terrarum extent maxima copia”)*,
i wymienia miasta, w ktérych zostaly one wydane: Norymberge,
Monachium, Wenecje, Florencj¢, Neapol, Antwerpie, Lyon i Paryz.
Cho¢ wykaz tych miejsc nie odzwierciedla stanu faktycznego, to jed-
nak dowodzi udokumentowanej drukiem renomy bawarskiego ka-
pelmistrza, obejmujacej jakze rézne i oddalone od siebie osrodkis+.

Koniecznos¢ sprzedania publikacji nutowych sprawiata, ze naich
stronach tytutowych pojawialy si¢ ,,krzykliwe” sformutowania stuza-
ce celom marketingowym. Jednakze reklamujac dang edycje, ksztat-
towaly one zarazem pozytywny wizerunek kompozytoréw. Od oko-
to 1540 roku powszechnie stosowanym zabiegiem bylo opatrywanie
nazwisk autoréw przymiotnikami w rodzaju ,,celebrissimus’, ,,exce-
lentissimus”, ,,praestantissimus” (lub ich odpowiednikami w jezy-
kach wernakularnych), co mialo zwraca¢ uwage na niezwykle umie-
jetnosci kompozytorédw i zdobyta juz stawe. Podobng funkeje petnity
przywolywane w tym kontekscie afiliacje, dzigki ktérym blask wiad-
cy czy instytucji opromienial pozostajacego w ich stuzbie muzyka.
Wezesnym przyktadem tego rodzaju praktyki moze by¢ strona tytu-
fowa pierwszej ksiegi motetéw czteroglosowych Jacheta de Mantua
(Wenecja 1539). Tworca nazwany jest tam ,,najstawniejszym i dajg-
cym ogromng przyjemnos$¢” (,,celebrissimi maximeque delectabilis
musici’), a sile tych epitetéw wzmacnia podanie do publicznej wia-
domoéci, ze piastuje on stanowisko kapelmistrza mantuanskiej kate-

5> Hell, Leuchtmann, Orlando di Lasso, s. 182 (przyp. 1); zob. tez Leuchtmann,
Schmid, Orlando di Lasso, t. 1, s. 11-28.

53 Leuchtmann, Orlando di Lasso, t. 1, s. 300.

>4 Ibidem, s. 28-29.
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dry $w. Piotra. Adrian Willaert w pierwszej ksiedze motetow szescio-
glosowych (Wenecja 1542) zostal przedstawiony jako ,,bez watpienia
najstawniejszy ksigze posrod wszystkich muzykow” i ,,najdostojniej-
szy” muzyk Republiki Weneckiejs>. Podobnie gloryfikowano niezy-
jacych kompozytoréw: w stynnym Choralis Constantinus Heinricha
Isaaca (t. 1, Norymberga 1550) okresla si¢ go ,stusznie wychwa-
lanym muzykiem” (,satis laudato Musico”), ,,stawnym Isaakiem”
i,,symphonisty” cesarza Maksymiliana I. Zwroty tego rodzaju — cho¢
powszechne i stosowane z pewng przesada — byly w istocie cieniowa-
ne i odzwierciedlaty nierzadko faktyczna pozycje autora. W oficynie
Scotta uzywano ich z wielkg konsekwencja, piszac o Jachecie, pod-
czas gdy w publikacjach debiutujacych i mato znanych twércow ich
obecnos¢ jest znacznie rzadsza®.

Weszystkie te zabiegi mozna by potraktowa¢ jedynie jako kolejna
probe reklamy sprzedawanych drukoéw, gdyby nie caly zestaw in-
nych srodkdw, stuzacych juz przede wszystkim kreowaniu wizerun-
ku kompozytorow. W wielu edycjach, zwlaszcza tych imiennych, za-
mieszczano rdznego rodzaju wiersze pochwalne skierowane do ich
autorow. W tabulaturze Spinacina z 1507 roku pojawia si¢ panegi-
ryk Cristofora Gigantego ,,in laudem Francisci Spinacini’, skonstru-
owany na zasadzie gry stéw zwiazanej z nazwiskiem lutnisty (tac.
spina = ,,ciern”), w ktérym muzyk jest uznany za nastepce Orfeusza.
Podobne utwory pisane ,,ad authore’, ujete czesto w kunsztowne for-
my klasycznej poezji i pelne mitologicznych odniesien, staly sie cze-
stym elementem edycji muzycznych. W listach dedykacyjnych i wier-
szach wychwala sie juz nie tylko protektoréw — wielbieni sg takze
kompozytorzy, poréwnywani do Orfeusza, Amfiona i Herkulesa, sta-
wieni przez znanych nierzadko literatéw i humanistéw. Oczywiscie
ta praktyka dotyczyla przede wszystkim tworcéw o najwiekszej re-
nomie, cieszacych si¢ powazaniem srodowiska, jak Orlando di Lasso

5 Cantvs Adriani Vvillaert mvsicorvm omnivm, qui hactenus & nostro, & maio-
rum Euo floruerint, Longg, ac sine controuersie principis celeberrimi, & in pre-
senti Illustrissime Reipublice venetiaru[m] in ede Diui Marci Capelle Recto-
ris eminentissimi, Musicorum Sex vocum, que vulgo Motecta dicuntur [...]”;
cyt. za: Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 343.

56 Zob. Bernstein, Music printing.
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i Jacob Handl Gallus. Jednak réwniez kompozytorzy o lokalnej sta-
wie, nalezacy do grona miejscowych uczonych, odbierali tego ro-
dzaju hotdy. W Trias precum vespertinarum Christopha Demantiusa
(Norymberga 1602), kantora z Zittau, pojawia si¢ az pie¢ dedykowa-
nych mu wierszy pochwalnych, w tym jeden zatytutowany ,,Ad vi-
rum ornatissimum Christophorum Demandium. Musicum diligen-
tissimum, collegam et amicum” Najczesciej stawionym muzykiem
szesnastowiecznym - za zycia i po $mierci — byt Orlando di Lasso:
z dedykowanych mu utworéw literackich mozna by utozy¢ niema-
Iq antologies”. Wérdd nich wyjatkowo pompatyczng retoryka wyrdz-
nia si¢ sonet J. Mégniera, opublikowany w Continuation du mellan-
ge d’Orlande de Lassus (Paryz 1584). W jego koncowych tercynach

czytamy:

Lecz talent, co jest dola samego Orlanda,
Z jego mocy, urokiem, trafno$cia, artyzmem,
Uwodzi i porusza, rozmiekceza, tagodzi,

Delfiny, krolow, skaly i bogéw podziemia,
Melodig, wspotbrzmieniami, tonéw moca bardziej
niz Arion, Timotheos*, Amfion czy Orfeusz*.

Oproécz poezji poswieconej kompozytorom uktadano wiersze
dedykowane publikowanym dzietom, chwalgce zaréwno kunszt tych
utworéw, jak i zalety ich twércow. W tym przypadku zwiazek re-
toryki literackiej z dwczesng retoryka muzyczng wydaje si¢ jeszcze
wyrazniejszy. Ponadto mozna spotkac si¢ z innymi sposobami kre-
owania wizerunku autoréw: z pochwatami w listach dedykacyjnych
(o ile byly pisane przez inng osobg), anagramami oraz drzeworyta-
mi przedstawiajacymi zaréwno samych muzykow, jak i ich atrybuty.

57 Zob. Leuchtmann, Orlando di Lasso, t. 1, s. 264—296.

58 Timotheos (Tymoteusz) z Miletu (ok. 450-0k. 360 p.n.e.) mial wedlug legen-
dy swoja gra sprawi¢, ze Aleksander Wielki powstal od uczty, chwycit za bron,
a nastepnie uspokojony inng muzyka powrécit do stotu; Witkowska-Zaremba,
Ars musica, s. 116.

59 Zob. Leuchtmann, Orlando di Lasso, t. 1, s. 287; Leuchtmann, Schmid, Orlando
di Lasso, t. 2, s. 99-100. Przeklad na j. polski - P.G.
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W przedmowie autorstwa Antonia Gardana zamieszczonej w Il primo
libro di madrigali Arcadelta (Wenecja 1539), skierowanej do biskupa
Leona Orsiniego, kompozytor zostal nazwany ,,boskim Arcadeltem”
(»divino Arcadelte”)®, a wigc okresleniem zarezerwowanym do-
tad dla swietych®. W Harmoniae musicae Valentina Bakfarka po-
jawia sie natomiast herb lutnisty i po$wigcona temu herbowi piesn
Andrzeja Trzecieskiego (,,De insignibus eiusdem carmen”). Edycje
muzyczne juz nie tylko dzigki zawartej w nich twdrczosci zapew-
nialy kompozytorom stawe. Staly si¢ nosnikiem dodatkowych tre-
$ci, ktore stuzyly budowaniu wéréd odbiorcéw poczucia obcowania
z dzielami autoréw niezwyklych i jedynych w swoim rodzaju; muzy-
kow o wielkim talencie i wyraznej indywidualno$ci.

Dedykowane kompozytorom wiersze mozna traktowaé jako
jedno z wielu wcielen humanistycznej, skonwencjonalizowanej po-
ezji. Jednakze nie opieraly si¢ one — przynajmniej w wigkszosci - na
jakich$ dostepnych wzorach, gdyz zawieraly bardzo konkretne od-
niesienia do stawionych tworcow, na przyklad w postaci czestych
i wymyslnych aluzji do ich nazwisk i przydomkéw: ciernia w przy-
padku Spinacina, koguta w przypadku Gallusa czy Rolanda w przy-
padku Lassa. Silnie indywidualny rys maja tez portrety kompozyto-
réw zamieszczane na kartach poswigconych im edycji. Podobizny te
nadawaly im wyrazniejsza osobowos¢, pozwalaly dostrzec nie tylko
oryginalnych tworcéw, lecz réwniez konkretnych ludzi. Nie bez po-
wodu Giorgio Vasari w drugim wydaniu swoich Zywotéw najstaw-
niejszych malarzy, rzezbiarzy i architektéw (Florencja 1568) dotgczyt
do biograméw drzeworytnicze podobizny 144 artystow, sumitujac
sie zarazem w przedmowie, ze nie zawsze wiernie odtwarzaja one ich
rysy i ,nie majg tej zywosci i prawdy, jakie daje naturalno$¢ barw’,
poniewaz ,ksztalt i rysy twarzy nie byly brane z oryginatu, lecz ry-
sowane z dala od przedstawianej osoby”®. Portrety znalazly si¢ we
wzmiankowanym leksykonie Prosopographia heroum Heinricha
Pantaleona, w ktorym takze przy hasle poswigconym Orlandowi po-

6o Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 183.
6 Zob. Lowinsky, ,, Musical genius’, s. 52-53.
2 Vasari, Zywoty najstawniejszych malarzy, s. 6.
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jawia sie jego drzeworytniczy wizerunek®. Kompozytorzy wprawdzie
nie mieli swojego Vasariego, jednak mogli - w wigkszym stopniu
niz malarze i architekci - korzysta¢ z mozliwoéci nowego medium.
Stad tez podobizny znanych muzykéw byly zamieszczane w publi-
kacjach ich dziel, czy to muzycznych, czy to teoretycznych, zwlasz-
cza tych o charakterze wybitnie autorskim, w rodzaju opera omnia
czy opus vitae. Zauwazmy, ze znaczna cze$¢ dostepnych nam dzisiaj
portretdw twdrcow szesnastowiecznych — od Josquina des Prez do
Michaela Praetoriusa — to drzeworyty, cho¢ oczywiscie znamy row-
niez liczne przedstawienia malarskie, dominujace np. w ikonografii
Palestriny**. Niewiele natomiast zachowatlo si¢ wizerunkéw kompo-
zytorow sprzed rewolucji druku, a te, ktore istnieja, z reguty nie por-
tretujg ich jako muzykéw, lecz jako duchownych, mieszczan czy ary-
stokratow. Stynna miniatura z kopii Le champion des dames Martina
Le Franc (1451) ukazujaca Du Faya i Binchoisa czy nagrobki Francesca
Landiniego (1397) i Conrada Paumanna (1476) z ich muzycznymi
atrybutami nalezg do nielicznych wyjatkow®. Podobizny muzykow —
kompozytorow i teoretykéw — rozpowszechnily sie w kulturze euro-
pejskiej dopiero w XVI wieku, do czego bez watpienia przyczynif si¢
druk z wyzwolonym przez niego poczuciem autorstwa i oryginalno-
$ci. Ich wystepowanie w edycjach muzycznych nie budzilo watpli-
wosci co do profesji portretowanego, a jego identyfikacje podkreslato
podanie nazwiska, a nawet — zgodnie z dwczesng konwencja — wieku.
Nie mamy tu do czynienia jedynie z ilustracja — tak jak w Liber chro-
nicarum Hartmanna Schedela (1493), gdzie rzne osoby i miejsca sa
przedstawiane za pomocg tych samych drzeworytow® — lecz z wize-
runkiem ,tego” Willaerta, ,,tego” Orlanda czy ,,tego” Gallusa, w kon-
kretnym momencie ich Zycia.

Zob. Leuchtmann, Orlando di Lasso, t. 1, s. 298-299.
84 Zob. Iconografia palestriniana.

Zob. Seebass, ,,Iconography’, s. 61.

Zob. Eisenstein, Rewolucja Gutenberga, s. 66-67.



252 ROZDZIAL 6

ExEmMPLUM 17. Adrian Willaert: Musica nova. Wenecja 1558-1559
Gardano

Niewiele edycji muzycznych wpisato sie w historie muzyki XVI wie-
ku w tak istotny sposéb jak Musica nova Adriana Willaerta. Ten wy-
dany w Wenecji obszerny zbiér motetéw i madrygalow jest w pew-
nym sensie ukoronowaniem drogi tworczej kompozytora. Willaert,
dobiegajacy w chwili jego publikacji siedemdziesigtki, mial juz
w swoim dorobku niejedna edycje i cieszyt si¢ wielkim powazaniem
wérdd wspoltczesnych mu artystow i mito$nikéw muzyki. Zapewne
z tego powodu nie musial zabiega¢ o wydanie swoich kolejnych dziet:
utwory pomieszczone w Musica nova powstaly jeszcze na poczat-
ku lat czterdziestych i pomimo pozostawania w rekopisie spotka-
ly sie z uznaniem $rodowiska muzycznego®. Rekopismienna kolek-
cja motetow i madrygatéw Willaerta, znana pod nazwa La Pecorina
(od nazwiska zaprzyjaznionej z nim weneckiej $piewaczki Polisseny
Pecoriny), znalazta si¢ w grudniu 1554 roku w rekach mltodego ksie-
cia Ferrary Alfonsa d’Este. To za sprawa rozmilowanego w muzyce
Alfonsa kompozytor poprawil swe utwory i przygotowal do druku.
Dziatajacy z upowaznienia ksiecia Francesco Dalla Viola wystarat sie
o przywileje oraz podjat sie roli redaktora®s. W efekcie by¢ moze juz
w lecie 1558 roku kolekcja ujrzala §wiatlo dzienne, wychodzac spod
pras weneckiej oficyny wspotpracujgcego z Willaertem Antonia
Gardana. Istnieje przypuszczenie, ze Musica nova stanowila rodzaj
prezentu na siedemdziesigtg rocznice¢ urodzin kompozytora®. Byta
zarazem - jak zwykle w takich przypadkach - holdem zlozonym
protektorowi, o czym wymownie informuje tytul ,,Musica nova di
Adriano Vvillaert all'illustrissimo et eccellentissimo signor il signor
donno Alfonso d’Este prencipe di Ferrara”.

67
68

Zob. Meier, ,Zur Chronologie der Musica nova”.

Omoéwienie kontekstu powstania Musica nova wraz z edycja zwigzanych z nig
licznych dokumentéw zawiera praca: Owens, Agee, ,La stampa della Musica
nova” (tamze starsza literatura po$wiecona kolekgji).

69 Lowinsky, ,,Problems in Adrian Willaert’s iconography”, s. 277.
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egz. Krakéw, Biblioteka Jagielloriska (olim Berlin, Preussische Staats-
bibliothek), Mus. ant. pract. W 440
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Edycja Musica nova - ujeta w nie tak powszechny wowczas for-
mat stojacy in quarto — prezentuje sie wyjatkowo starannie. Zostata
opatrzona ozdobng strong tytutowa typu architektonicznego, z sy-
renami w charakterze kariatyd i morskim krajobrazem z widocz-
ng w oddali Wenecjg. Adres wydawniczy i informacja o przywileju,
niemieszczace si¢ na drzeworytniczej stronie tytutowej, znalazty si¢
na jej odwrocie. Kolekcja Willaerta, jako typowy kommemoratyw-
ny druk imienny, przekracza objetos¢ dominujacych wowczas w ofi-
cynie Gardana publikacji ekonomicznych. Zawiera ona pigé¢dziesiat
dwa utwory, w tym dwadziescia siedem rozbudowanych motetéw
i dwadziescia pig¢ madrygatow, ktore zajmujg niemal sto stron. Na
poczatku kazdego dziela pojawiaja si¢ drzeworytnicze inicjaly z mo-
tywami figuralnymi. Starannos$¢ druku nut, wystréj plastyczny, ob-
jeto$¢ i format $wiadczg, ze mamy do czynienia z edycja daleko wy-
kraczajacg poza dwczesng przecietnosé.

Szczegblng uwage uzytkownika druku przykuwa portret kompo-
zytora umieszczony na odwrocie strony tytutowej (il. 28). Wizerunek
Willaerta zostal wkomponowany w niezwykle ozdobng rame, kto-
rej bogactwo kontrastuje z prostym ubiorem muzyka. Wokét po-
piersia znajduje si¢ napis niepozostawiajacy watpliwosci co do toz-
samosci przedstawionej osoby: ,,Adriani Willaert Flandrii effigies”
(,Wizerunek Adriana Willaerta z Flandrii”). Ta czesto reprodukowa-
na podobizna przedstawia mezczyzne w jesieni Zycia, z diuga broda,
twarzg poorang zmarszczkami, opuchnietymi oczami i przerzedzo-
nymi wlosami. Wida¢ zmeczenie kompozytora, zmagajacego sie od
wielu lat z podagra, ktéra niekiedy nie pozwalala mu opusci¢ miesz-
kania. Zapatrzone w dal spojrzenie wydaje si¢ odpowiadac¢ refleksyj-
nej naturze tworcy, a skromny wyglad oddaje cechujace go - wedlug
$wiadkow z epoki — bezpretensjonalno$é i tagodnosé’. Portret jest na
tyle charakterystyczny w plastycznym wyrazie twarzy, ze stal si¢ podsta-
wa do utozsamienia Willaerta z postacig z obrazu olejnego z oko-
fo 1560 roku autorstwa Jacopa Bassana, przechowywanego w Art
Institute of Chicago. Kluczowa okazala si¢ opinia jednego z okuli-
stow - chodzi o t¢ samg osobe, na co wskazuje nietypowa dyspro-

7% Ibidem, s. 275.
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porcja oczu, z ktdrych prawe jest opuszczone w stosunku do lewe-
go, jego powieka za$ opada na gatke oczna. Szczegdt ten nie ujaw-
nia si¢ w pierwszej chwili, gdyz drzeworyt ukazuje odbicie zwier-
ciadlane wizerunku kompozytora, a obraz — odbicie fotograficzne.
Trudno jednak o bardziej obiektywne $wiadectwo oryginalnosci
prezentowanego portretu. Mamy tu przedstawienie realnego czlo-
wieka, w ktérym zawarto wiele prawdy o jego zyciu.

FINIS EXEMPLI

Z promowaniem kompozytoréw jako wybitnych indywidualno-
$ci spotykamy sie nie tylko na gruncie po$wigconych im edycji mu-
zycznych. Réwniez innego rodzaju wydawnictwa stuzyly kreowaniu
ich wizerunku, zwigkszajac grono potencjalnych wielbicieli i ore-
downikéw. Wiersze po$wiecone muzykom ukazywaly sie w antolo-
giach poezji: w zbiorze Gerolama Fenaruoli Nuove rime di diversi ec-
cellenti autori (Padwa 1546) znajdujemy utwory dedykowane m.in.
Ciprianowi de Rore i Adrianowi Willaertowi>. Poetycki hotd odda-
wano takze zmarlym kompozytorom, co niewatpliwie przyczynia-
to si¢ do podtrzymywania ich po$miertnej stawy. Bardzo szybko ta-
kich wierszy doczekal sie¢ Handl Gallus — natychmiast po $mierci
dedykowano mu zbiér kilku elegii, opatrzony jego portretem (In tu-
mulum Jacobi Handelii Carnioli. Praga 1591). Renome twdrcoéw bu-
dowaty ponadto pisma teoretycznomuzyczne, zawierajace elementy
krytyki muzycznej, w ktérych pochwatom warsztatu jednych muzy-
kéw towarzyszyto wytykanie niedostatkéw innym. Obszerny pane-
giryk na cze$¢ niezyjacego od 1521 roku Josquina zamiescit w swo-
im Dodekachordonie Heinrich Glarean (1547)7. Jednakze teoretycy
nie musieli siega¢ po $rodki poetyckie: zawierali w swoich pracach
wartosciujace uwagi o réznych kompozytorach, wystawiajac najcze-
$ciej tych wspolczesnie zyjacych. W rozwazaniach czysto technicz-
nych postugiwali si¢ cytatami z konkretnych utwordw, czesto z za-

7' Ibidem, s. 274-276.
7> Zob. Lewis, Antonio Gardano, t. 1, s. 669—671.
73 Owens, ,Music historiography’, s. 312.
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znaczeniem ich autorstwa, kreujac mistrzéw popieranego przez nich
sposobu komponowania.

Wydaje sig, ze w dotychczasowych badaniach nie doceniano
mozliwego oddziatlywania typografii na kompozytoréw, ktorzy prze-
ciez byli ludZmi pidra i zmiana medium z rekopisu na druk doty-
czyla samych podstaw ich profesji. Druk doprowadzil do narodzin
nowozytnego autorstwa, a tym samym do bliZszego niz wczesniej
powigzania tworcy z dzietem, co pozwolilo rozpozna¢ w kompo-
zytorach indywidualne jednostki tworcze. Powstanie rynku mu-
zycznego i jego demokratyzacja mialy wpltyw na odfeudalizowanie
zwigzkéw miedzy patronem a klientem (w tym przypadku muzy-
kiem), ktory poszukiwal opiekundéw w réznych srodowiskach, wig-
zac sie okresowo z wieloma protektorami. Niektorzy kompozytorzy
XVI wieku - jak Josquin, Orlando czy Gesualdo - po raz pierwszy
stali sie indywidualno$ciami, nie tylko dzigki swemu mistrzowskie-
mu warsztatowi, lecz rowniez dzigki swej wyrazistej osobowosci.
Edward Lowinsky pisze o narodzinach w tym stuleciu geniuszu mu-
zycznego, gdyz to wlasnie wtedy zauwazono, ze aby zosta¢ dobrym
kompozytorem, trzeba nie tylko umiejetnosci technicznych, ale tez
wrodzonego talentu’s. Ow talent jednak byt funkcjg osobistej, psy-
chologicznej konstytucji twércow i nie ma nic dziwnego w podkre-
$laniu ich niezwykto$ci, czy wrecz boskosci, w sposéb wykraczajacy
poza $rodki handlowego marketingu. Kult osoby - zgodnie z opinig
Eisenstein - ,,byt wcigz niwelowany przez warunki kultury rekopisu,
poteznie wzmacniany za$ po nadejsciu druku””s. Do wykreowania
indywidualnosci niezbedne okazato si¢ masowe medium, z jego nie-
poréwnywalna do manuskryptu sila razenia. Dzieki typografii nie-
ktérzy kompozytorzy stali si¢ stawni i wyemancypowani w stopniu,
ktéry wezesniej byl nie do pomyslenia.

74 Lowinsky, ,Musical genius’, s. 50-57.
75 Eisenstein, Rewolucja Gutenberga, s. 131; zob. tez eadem, The printing press, t. 1,
s. 232.
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6.3. Druk a przemiany twérczosci kompozytorskiej

Zagadnienie wplywu druku na tworczos¢ kompozytorska jest trud-
ne i ztozone. W pierwszej chwili moze wydawac¢ sig, ze typografia
nie byta w stanie w jakikolwiek sposéb oddziatywa¢ na ksztalt utwo-
réw muzycznych. Obcigzeni tradycjg romantyczng, jesteSmy skfonni
widzie¢ przepas¢ miedzy indywidualnym aktem tworzenia a prze-
mystowa metoda powielania ksigzek. Wystarczy jednak siegna¢ do
przykladow ze wspolczesnej historii muzyki, by zauwazy¢ przemoz-
ny wplyw mediéw na ksztaltowanie si¢ nowych zjawisk w sztuce. Nie
ma powodu, aby zaktada¢, ze w XVI wieku byto inaczej: pojawienie sie
druku musialo odcisna¢ jakie$ pietno na 6wczesnej twdrczosci mu-
zycznej. Wplyw ten nalezy jednak widzie¢ posrednio, jako konse-
kwencje proceséw opisanych juz wczesniej, zwigzanych m.in. z po-
wstaniem rynku muzycznego czy narodzinami autorstwa. Sam fakt
zastgpienia rekopisu drukiem nie miatby pewnie wiekszego znacze-
nia dla twérczoéci muzycznej, gdyby nie doprowadzil do przeobra-
zen zapisu muzycznego, statusu kompozytora i nowych sytuacji kul-
turowych. A przeciez to, ze twdrczo$¢ jest wynikiem catej konstelacji
zjawisk stanowigcych kontekst dla indywidualnego aktu tworzenia,
nie ulega chyba watpliwosci.

Najwazniejsza zmiang byla stworzona przez druk mozliwo$¢
wplywania tworcow na ostateczny ksztalt rozpowszechnianych kom-
pozycji. W kulturze rekopismiennej zapis utworu ulegal ustawicz-
nym przeobrazeniom w toku transmisji, ciggtym znieksztalceniom,
oddalajacym kolejne przekazy dziela od pierwotnego zamystu au-
tora. Dzieki typografii kompozytor mial szanse kontrolowania tek-
stu, a kierunek przeobrazen nie byt juz tak oczywisty. Zdarzalo sie,
ze utwory ulepszano w kolejnych edycjach, co niekiedy anonsowano
na stronach tytutowych (np. ,novamente ristampati & con ogni dili-
genza coretti”). Niektdrzy autorzy decydowali si¢ na reedycje swoich
kompozycji miedzy innymi po to, by poprawi¢ bledy pierwszego wy-
dania’. Mozna bylo zamieszcza¢ sprostowania w erratach dofacza-
nych do niektérych publikacji, a takze nanosi¢ réznego rodzaju ko-

76 Bernstein, ,,Financial arrangements’, s. 53-54.
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rekty jeszcze w warsztatach drukarskich. Tworcom bardzo zalezato
na poprawnoséci drukowanego tekstu i w miare mozliwosci uczest-
niczyli w procesie wydawniczym, korygujac bledy, zanim ujrzaly
one $wiatto dzienne. Na wage tego typu korekt wskazywal Orlando
diLasso w podaniu do cesarza Rudolfa I, w ktérym ubiegal sie o przy-
wilej, majacy zagwarantowa¢ mu mozliwie szeroka kontrole nad jego
utworami, ukazujacymi sie¢ w druku. Paul Kugelmann nie chciat za-
placi¢ drukarzowi Johannesowi Daubmannowi naleznej sumy 280
marek, po tym jak zauwazyl btedy w swoich Etliche Teutsche Liedlein
(Krolewiec 1560%). Doprowadzito to do sporu i procesu sgdowe-
go”. O korektach wykonanych przez kompozytoréw informowano
niekiedy na stronach tytulowych, co bylo jednym z elementéw pod-
noszacych jakos¢ edycji, zwlaszcza gdy autoryzowal jg znany tworca.
Zdarzalo si¢ nawet, ze kompozytor, ktdry nie mdgl osobiscie nadzo-
rowa¢ wydania, powierzal sprawdzanie tekstow zaufanemu wspolpra-
cownikowi: Ludovico Balbi, uczenn Constanza Porty, dogladat druku
jego motetéw w 1579 roku, Benedetto Pallavicino za$ byt korekto-
rem magnifikatow ksiecia Guglielma Gonzagi (Wenecja 1586)7.

Mozliwos¢ kontroli tekstu sprawila, Ze ostateczny ksztatt druko-
wanego utworu byl blizszy - przynajmniej w niektorych przypad-
kach - zamystowi kompozytora. Ujmujac rzecz fenomenologicznie,
zmniejszyt sie dystans miedzy dzietem intencjonalnym a jego fun-
damentem bytowym w postaci partytury”®. Wydaje sig, ze proces ten
postepowal dalej i z biegiem czasu przynidst coraz bardziej szcze-
gotowe metody odwzorowywania, za pomoca zapisu, dzwiekowego
ksztaltu utworu wyobrazonego przez twérce. Znaki odnoszace sie do
wysokoséci dzwigku, rytmu i metryki zostaly rozszerzone o oznacze-
nia obsady, dynamiki, agogiki i artykulacji, a rozwdj notacji zmierzat
do coraz wigkszej precyzji i dookreslenia. Kompozytor stopniowo
stawal si¢ odpowiedzialny nie tylko za melodyke i wzajemne prowa-
dzenie glosow, ale tez za szczegoly dotyczace praktyki wykonawczej;
na styszalne dzielo zaczynata oddzialywa¢ bardziej wizja autora niz

77" Federmann, Musik und Musikpflege, s. 136-137.
78 Bernstein, ,,Financial arrangements’, s. 54.
79" Zob. Ingarden, Utwér muzyczny.
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fantazja jego wykonawcow. Bez watpienia tej tendencji nie nalezy
oddziela¢ od statusu ontycznego utworu muzycznego, ktory - przez
$cislejszy zwigzek z tworca — ulegt istotnym zmianom wiasnie w XVI
wieku. Przeobrazenia dokonywaly si¢ powoli i nie bez pewnych zala-
man, ale ich poczatek nalezy wigzaé ze zjawiskami wywolanymi lub
przynajmniej wzmocnionymi przez druk.

Innego rodzaju wplyw na tworczo$¢ muzyczng wywarto po-
wstanie w XVT stuleciu rynku muzycznego. Kompozytor, ktéry pra-
gnal wyda¢ swoje dzieta drukiem, musial dostosowac sie do rzadzg-
cych nim praw i obyczajow, w przeciwnym razie byl narazony na
porazke. Ztamaniem obowiazujacej zasady bylo na przyktad wyda-
nie utworéw anonimowo, co - jak uczy przyklad edycji dziet ksie-
cia Guglielma Gonzagi - skutkowalo désintéressement potencjalnych
klientow®. Nie nalezalo sobie pozwala¢ na jakies ekstrawagancje do-
tyczace zapisu muzycznego, gdyz - jak wiadomo - wykonanie do-
datkowych czcionek wigzalo si¢ z kosztami, a wczesni drukarze -
wlasnie ze wzgledow ekonomicznych - raczej upraszczali notacje,
niz ja komplikowali. Kompozytor przygotowujacy utwory do druku
byt zmuszony do obrania jakiej$ strategii zaprezentowania wlasne-
go dorobku, tak by pokaza¢ pelni¢ swego warsztatu i talentu, a za-
razem uwzgledni¢ oczekiwania rynku. Pisze o tym wprost Adriano
Banchieri w swojej Cartella ovvero Regole utilissime (Wenecja 1601),
krytykujac kapelmistrzow, ktorzy komponujac utwory, nie uwzgled-
niaja mozliwosci wykonawczych ich odtwdrcoéw. Radzi, by kom-
pozycje przeznaczone do druku mialy charakter uniwersalny, by
wszystkie glosy byty wygodne do $piewania, gdyz w przeciwnym ra-
zie nie zadowolg odbiorcow®'. Aby ukaza¢ swéj talent $wiatu, kom-
pozytor musial przede wszystkim dysponowa¢ odpowiednim zesta-
wem utwordw, uktadajacych sie¢ w jakas w miare zamknietg cato$c.
Poniewaz standardowa, ekonomiczna edycja liczyla 12-20 kart, na-
lezato przygotowa¢ do druku niemal dwukrotnie wigcej madryga-
téw, chansons czy motetéw, przy zalozeniu, ze jedna kompozycja
(lub jej czes¢) miesci sie na jednej stronie. Nie wiadomo, czy twor-

8 Sherr, ,,The publications of Guglielmo Gonzaga’, s. 123.
81 Carter, Music in late Renaissance, s. 43.
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cy szesnastowieczni w jakikolwiek sposdb dostosowywali dlugo$¢
utworéw do pojemnosci standardowej kolumny druku, jednak duza
liczba edycji, w ktorych kazda kompozycja wypelnia tylko jedna
strone, nie wyklucza takiej mozliwosci®.

Koniecznos¢ planowania drukéw jako zamknietych i spojnych
catosci doprowadzita do powstania jeszcze innego zjawiska, ktore
znalazlo swoja kontynuacje w nastepnych stuleciach. Kompozytorzy
czy tez redaktorzy edycji muzycznych ukladali znajdujgce si¢ w nich
utwory wedlug jakiego$ klucza, co wynikalo z narzuconej przez
druk tendencji do porzadkowania, systematyzowania i indeksowa-
nia®. W antologiach zestawiano obok siebie kompozycje tego samego
tworcy lub grupowano repertuar wedtug generacji czy pochodze-
nia autoréw. Stosowano kryterium przeznaczenia liturgicznego -
w przypadku zbioréw muzyki sakralnej, lub gatunkowe — w kolek-
cjach zawierajacych rdzne typy twodrczosci. Wszystkie te sposoby
porzadkowania majg swoje odpowiedniki we wczesniejszej praktyce
rekopismiennej. Nowoscig stalo si¢ natomiast powszechne stosowa-
nie kryteriéw czysto muzycznych, tacznie z tak prostym zabiegiem,
jak utozenie kompozycji wedlug liczby gloséw (zwykle narastajaco).
W wielu edycjach rézne porzadki sa ze sobg kombinowane, np. dzie-
leniu na grupy glosowe towarzyszy podziat gatunkowy, jak w druku
czterojezycznym Orlanda di Lasso (zob. exemplum 13).

W potowie XVI wieku pojawiaja si¢ publikacje, w ktorych klu-
czem ukladu repertuaru jest system oémiu (a potem dwunastu)
modi. Harold Powers postuguje sie w tym kontekécie terminem
»typy tonalne” Sg one konstytuowane przez trzy elementy: (1) wy-
sokie badz niskie potozenie gloséw, wyznaczane przez uzycie okre-
$lonego zestawu kluczy, czyli chiavetty; (2) obecno$¢ bemola badz
jego brak, czyli cantus mollis lub cantus durus; (3) dzwigk finato-
wy, w tym przypadku - najnizszy dzwigk ostatniego wspdtbrzmie-

82 Zasada ta dotyczy gléwnie drukéw wloskich zawierajacych repertuar madryga-
fowy, ale mozna tez ja odnalez¢ w innych typach edycji (zob. np. Sacrarum can-
tionum |[...] quinque et sex vocum [...] liber primus. Antwerpia 1554 Waelrant
& Laet).

8 Eisenstein, The printing press, t. 1, s. 88-107; eadem, Rewolucja Gutenberga,
s. 71-78.
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nia utworu. Te kryteria mogty by¢ stosowane oddzielnie lub w kom-
binacjach, wyznaczajac mniej lub bardziej ewidentna przynalezno$¢
kompozycji do danego modus®. Jedna z najwczesniejszych kolekeji
utrzymanych w tym porzadku jest pierwsza ksiega madrygatéw na
pie¢ gltosow Cipriana de Rore (Wenecja 1542), w ktorej utwory ozna-
czone numerami 1-17 s3 ulozone w kolejnosci od pierwszego do
6smego modus (na kazdy modus przypada od jednej do trzech kom-
pozycji), a utwory o numerach 18-20 wracajg niejako do poczatku,
czyli do pierwszych trzech typéw tonalnych®. Wedlug modi porzad-
kowano zbiory o charakterze popularnym czy dydaktycznym, po-
czawszy od madrygaléw na dwa i trzy glosy Girolama Scotta (I ma-
drigali a tre voci. Wenecja 1541; Il primo libro de i madrigali a doi
voci. Wenecja 1541)* oraz — ulozonych bardziej systematycznie —
chansons na dwa-trzy glosy Tylmana Susata (Premier livre des chan-
sons. Antwerpia 1544)%. W serii motetow wychodzacych w oficynie
Susata (Liber primus [-XV] ecclesiasticarum cantionum. Antwerpia
1553-1560) niektore ksiegi zawieraja utwory tylko w jednym mo-
dus, co zaznaczono juz na stronie tytulowej (np. ,,omnes primi toni’,
»omnes de uno tono”’)*. W drugiej polowie stulecia znajdujemy
caly szereg drukoéw, zaréwno imiennych, jak i antologii, ktorych re-
pertuar jest uporzadkowany wedlug typoéw tonalnych. Jak wykazat
Peter Bergquist, sa one powszechne wérdd edycji muzyki Orlanda
di Lasso, a zasada ta byta przestrzegana ze szczegolna konsekwencja,
gdy wydanie nadzorowal sam kompozytor®.

Ta sklonnos¢ do porzadkowania - i to z uzyciem $cistych kryte-
riéw muzycznych - miata, jak si¢ zdaje, wielkie znaczenie dla powsta-
nia zjawiska cyklu muzycznego, rozumianego jako zbidr utwordw
jednego gatunku ztgczonych jakas wspolng ideg. W 1584 roku uka-

84
85
86

Powers, ,Tonal types’, s. 436-437.

Ibidem, s. 443-444.

Bernstein, Music printing, s. 270-274.

87 Meissner, Der Antwerpener Notendrucker, t. 1, s. 123-141; t. 2, s. 24-27; Powers,
»Tonal types’, s. 443-445.

Meissner, Der Antwerpener Notendrucker, t. 2, s. 85-87, passim; Powers, »Tonal
types’, s. 468-469, passim.

Bergquist, ,Modal ordering”, s. 224-225.
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zal sie w Monachium cykl Siedmiu psalméw pokutnych Orlanda z do-
taczonym motetem Laudate Dominum (wydane pod tytutem Psalmi
Davidis poenitentiales, modis musicis redditi). Psalmy sg utrzymane
w siedmiu modi, od doryckiego do miksolidyjskiego, a dotaczony
motet — w modus ésmym, hypomiksolidyjskim. W odréznieniu od
przyktadow przytoczonych powyzej mamy tu do czynienia z wczes-
niejszym zamystem kompozytora, niepowigzanym $cisle z typogra-
fig, gdyz utwory te powstaly juz okolo 1560 roku®. Aposterioryczne
grupowanie utworéw w cykle, narzucone przez porzadkujaca wla-
$ciwo$¢ druku, znalazto wigc odzwierciedlenie w praktyce kompo-
zytorskiej tego czasu. Trudno z calg pewnoscig orzec, ktére zjawi-
sko byto pierwotne, cho¢ istnienie bliskiego zwiazku miedzy cyklem
muzycznym a typografia nie ulega chyba watpliwosci.
Porzadkowanie mniejszych utworéw w zamkniete calosci zo-
stalo w pozniejszej historii muzyki powigzane z pojeciem ,opus”
Znamienne, ze juz w XVI wieku odnoszono je nie tylko do poje-
dynczego dziela, lecz réwniez do jednostki wydawniczej. Nazwa
»opus musicum” wystepuje w tytutach kilku niemieckich antologii
motetdw, poczawszy od Novum et insigne opus musicum Hansa Otta
(Norymberga 1537). W drugiej polowie stulecia okredlenia ,,opus”
czy ,opera” (liczba pojedyncza w jezyku wloskim) wigzano w pierw-
szym rzedzie z utworami jednego autora. Pojawily si¢ wowczas naj-
wczedniejsze przyklady liczenia dziel danego tworcy: Lodovico
Agostini wydal trzecig ksiege swoich II nuovo echo a cinque voci
jako ,,opera X” (Ferrara 1583); numerem opusowym (réwniez ,,ope-
ra X”) zostaly oznaczone kilkanascie lat pdzniej Motecta festorum
totius anni octonis vocibus Lodovica da Viadana (Wenecja 1597)°".
Kolekcje opublikowane jako ,,opus” tworza pod wzgledem zawar-
tosci zamknietg calos¢, nawet jesli sa to tak obszerne zbiory jak czwar-
ty tom Opus musicum Handla Gallusa (Praga 1590), zawierajacy az 144
motety. Juz sama liczba kompozycji nie jest zapewne przypadkowa —
zgodnie z symbolikg biblijng oznacza ona pelni¢ i doskonato$¢, od-

9° Powers, ,,Tonal types’, s. 446-448.
%' Zob. Fuller, ,Opus’, s. 503; Strohm, ,,Opus: an aspect of the early history”,
s. 214.



KOMPOZYTORZY W OBLICZU NOWEGO MEDIUM 263

nosi si¢ bowiem do dlugosci muréw Jerozolimy (12 X 12 = 144).
Nie byta to wiec zwykta kolekcja, ale wydane tuz przed $miercia, za-
mkniete i skoficzone ,,dzielo”.

Inny aspekt wptywu druku na tworczo$¢ muzyczng XVI wieku
wiaze si¢ z forma zewnetrzng edycji. Jak juz wspomniano, najcze-
$ciej przybieraly one posta¢ ksigzek glosowych, co we wczesniejszej
praktyce rekopismiennej nalezalo do rzadkos$ci. Upowszechnienie
parteséw laczylo si¢ moze z rozwojem praktyki instrumentalnej,
ale — w przypadku oficyny Petrucciego — wynikalo tez z rozwigza-
nia bardzo konkretnego problemu edytorskiego (zob. rozdz. 4.1).
Ksiazki gtosowe umozliwily rozszerzenie obsady wykonawczej i po-
mogly wydoby¢ z muzyki wieloglosowej aspekty przestrzenne i ko-
lorystyczne. Chor skupiony wokot jednej ksiegi — tak jak wczedniej
- stanowil dzigki bliskosci jego cztonkdw jeden organizm; niemoz-
liwe bylo dzielenie go na grupy glosowe czy dodawanie rozbudowa-
nego instrumentarium. Rozpowszechnienie parteséw dawalo nato-
miast wiekszg swobode w dysponowaniu zespolem i nie jest pewnie
dzietem przypadku, ze to w XVI wieku doszto do zwigkszenia liczby
gltosow kompozycji, rozwinigcia praktyki wokalno-instrumentalnej
oraz powstania polichoralnosci®®.

Druk, ksztaltujac pewne nowe zjawiska we wczesnonowozytnej
kulturze, wplynat na pismienne warstwy spolteczefistwa, w tym na
muzykéw. Na mapie 6wczesnego $wiata tacinskiego trudno bytoby
znalez¢ miejsca, ktore catkowicie oparty si¢ jego dziataniu; w mniej-
szym lub wigkszym stopniu typografia zostali zakazeni kompozyto-
rzy, co musiato odcisng¢ pietno na ich $wiadomosci, a tym samym
na tworczosci muzycznej. Wplyw druku objawial sie - jak wynika
z przytoczonych wyzej przyktadow - raczej w sferze idei czy strategii
kompozytorskich niz na poziomie rozwigzan czysto warsztatowych.
Zwigkszona alfabetyzacja muzyczna szesnastowiecznego spoleczen-
stwa spowodowala powstanie pewnych typow tworczo$ci, przezna-
czonych dla szerszego grona odbiorcéw. Unifikacja repertuaréw eu-
ropejskich, a zarazem wzmagane przez druk poczucie odrebnosci
miaty znaczenie dla wzrostu erudycji autoréw, ktérzy z jednej stro-

92 Zob. Gancarczyk, ,Kodykologia, paleografia, tekstologia’, s. 80-84.
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ny fatwiej asymilowali obce style, z drugiej - silniej odczuwali ory-
ginalno$¢ swoich dziet czy tez muzyki najblizszych im kregdéw twor-
czych. Konserwujaca moc druku pozwalata z kolei kompozytorom
ujrze¢ ich utwory w szerszym kontekscie historycznym, a jednoczes-
nie stwarzata mozliwo$¢ odwolywania si¢ do rozwigzan znanych
minionym generacjom. Z tych nowych sytuacji kulturowych tworcy
mogli korzysta¢ w ré6znym natezeniu; nierzadko byly one jedynie za-
czynem tendencji, ujawniajacych si¢ dopiero w nastepnych epokach,
w innej sytuacji estetycznej. Nie ulega jednak watpliwosci, ze dru-
karstwo nie tylko odmienilo wiele sfer kultury muzycznej XVI wie-
ku, ale takze wplynelo na 6wczes$nie tworzong muzyke, nawet jesli
niektore aspekty tego wpltywu sa dla nas dzisiaj stabo czytelne i trud-
ne do udokumentowania.



Epilog
Od druku do rekopisu

Dynamiczny rozw6j typografii w XVI wieku nie byl w stanie wyelimi-
nowa¢ wezesniejszych form przekazywania muzyki. Nadal znaczna
czes$¢ tworczosci utrwalano rekopi$miennie, nie mowigc juz o wie-
lu obszarach kultury muzycznej obywajacych sie bez pisma. Druk
doprowadzit do spadku liczby rekopisow tworzonych na zamoéwie-
nie — praca zawodowych kopistow zostata zastgpiona przez maszyny
drukarskie, a miejsce skryptoriow zajely oficyny wydawnicze'. Nie
zagrozil on jednak kopiowaniu muzyki na wlasny uzytek, ktére da-
walo mozliwo$¢ kompilowania unikatowych kolekcji, dostosowa-
nych do potrzeb konkretnych muzykéw czy kapeli. Tym bardziej ze
byt to najtanszy sposob utrwalania muzyki, gdyz koszty ograniczaly si¢
do zakupu papieru i atramentu, bez koniecznosci wynagradzania
kopistow i iluminatoréw lub placenia ukrytych w cenie drukéw gaz
wydawcow, redaktoréw, drukarzy i ksiegarzy. Rekopisy mialy wiec
niemaly udzial w przekazywaniu muzyki XVI wieku, a w niektérych
osrodkach - oddalonych od centréw typografii — mogly nawet od-
grywac wiekszg role niz edycje drukowane. Zwlaszcza ze spora czg$¢
owczesnej tworczosci nie byla przeznaczona do druku: nawet w spu-
$ciznie Orlanda di Lasso znajdujemy kompozycje, ktore zachowaly si¢
wylacznie w wersjach rekopismiennych.

Druk i rekopis wspdlistnialy w kulturze tego czasu, aczkolwiek
petnily rézne funkcje. Na poczatku stulecia manuskrypty byly wzo-
rami dla ukazujacych si¢ wowczas edycji, jednak juz kilkadziesiat lat

' Neddermeyer, Von der Handschrift, t. 1, s. 309-317. Od okolo 1470 r. datuje sie
stopniowy spadek produkeji rekopisow, np. w dekadzie 1500-1509 stanowi-
ty one jedynie 20% liczby rekopiséw z lat 1460-1469 (ibidem, s. 315). Podob-
nych szacunkéw specyficznie ukierunkowanych na manuskrypty muzyczne nie
przeprowadzono, jednak wydaje si¢, Ze rowniez i w tym zakresie tendencja byla
podobna, cho¢ uwidocznita si¢ niechybnie znacznie pézniej niz w innych dzia-
tach wytworstwa rekopisow.
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pdzniej role sie odwrdcily. Mniej wiecej od potowy XVI wieku ty-
pografia zaczeta stawaé si¢ medium silniejszym, wplywajacym na
forme zewnetrzng i zawarto$¢ rekopisow muzycznych. Wynikato to
przede wszystkim z jej szerokiej dostepnosci i duzej oferty repertu-
arowej. Rekopisy stanowily czes¢ domeny prywatnej, podczas gdy
druki funkcjonowaty w sferze publicznej, co dawato im wiekszg moc
oddzialywania. Podziat ten odzwierciedlaja metafory spotykane na
stronach tytulowych i w przedmowach: ukazanie si¢ kompozycji
drukiem bylo poréwnywane do narodzin, wydania na $wiat (,,dati in
luce’, ,,in lucem aeditae”). W przedmowie do Musica nova Willaerta
utwory pozostajace w rekopisie nazywa si¢ dla odmiany martwymi,
ukrywajacymi sie w ciemnoéci. Zdarzalo sie, ze twércy swiadomie
»ukrywali” swoje kompozycje, pozostawiajac je w sferze sztuki eli-
tarnej, dostepnej tylko wybranym. Cykl motetéw Prophetiae sybil-
larum Orlanda di Lasso, uwazany za wczesny przyklad musica re-
servata, zostal wydany dopiero w 1600 roku, ponad czterdziesci lat
od jego powstania i szes¢ lat po $mierci kompozytora. Do tego cza-
su pozostawal w iluminowanym re¢kopisie, spisanym pod koniec lat
piec¢dziesigtych XVI wieku, bedacym darem Orlanda dla jego pa-
trona — ksiecia Albrechta V Wittelsbacha®. Podobnie utrzymywany
w ,,ciemnos$ci” byl duet Adriana Willaerta Quid non ebrietas z 1519
roku, muzyczny eksperyment z zakresu ,sztuki sekretnej chroma-
tyki”, wydrukowany w 1600 roku w dziele teoretycznym Delle im-
perfettioni della moderna musica Giovanniego Marii Artusiego®.
Wspolistnienie druku i rekopisu dawalo nieznang wczesniej moz-
liwo$¢ fukcjonowania twoérczosci muzycznej w dwoch sferach: pu-
blicznej i prywatne;.

W II potowie XVI wieku wigkszos¢ manuskryptéw znala-
zla si¢ pod wplywem druku. Przejely one rozwigzania wyksztatco-
ne na gruncie typografii, ze strona tytulowa na czele. Juz od po-
czatku XVI wieku pojawialy sie liczne rekopisy w formie ksigzek
glosowych, ktore zostaly upowszechnione dzieki typograficznemu
wzorowi wypracowanemu w oficynie Petrucciego (zob. rozdz. 4.1).

Bergquist, ,The poems of Orlando’, s. 516, 520.
3 Lowinsky, ,,Adrian Willaert’s chromatic »duo«”.
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Zaczela zaznaczad sie tendencja do $cistego porzadkowania reper-
tuaru, przejawiajaca sie w tworzeniu indekséw, numerowaniu stron
i utworéw, podawaniu w nagléwkach tytuléw i atrybucji. W wigk-
szosci nie byly to zjawiska obce wczesniejszym manuskryptom,
jednak czestotliwo$¢ ich wystepowania w XVI stuleciu wyraznie
przybrala na sile. Wskazuje na to chocby tak istotny szczegot jak
oznaczanie autorstwa kompozycji. W rekopisach kapeli sykstynskiej
z przetomu XV i XVI wieku nazwiska twdrcow pojawiaja si¢ przy
58% utworéw, podczas gdy w pierwszej ¢wierci XVI wieku wskaz-
nik ten sigga poziomu 81%. Jeszcze bardziej ta praktyka jest widocz-
na w Europie Srodkowej, gdzie w XV stuleciu atrybucje nalezaty do
rzadkosci. Przyktadowo mozna wymieni¢ dwa rekopisy z Biblioteki
Uniwersyteckiej w Warszawie: w kodeksie wroctawskim z lat 1495-
-1500 dotyczg one zaledwie 5% kompozycji, a w partesach olkuskich
z 1579 roku odnoszg sie do 78% utworéw*. Podobne poréwnania
mozna by mnozy¢.

Atrybucje w rekopisach nie byly stosowane z takg konsekwen-
cja jak w drukach; czesto wystarczyto tylko zamarkowanie autorstwa
przez podanie inicjaléw kompozytora lub skréconej formy nazwiska.
Prywatny charakter manuskryptow nie wymagat $cistego definiowa-
nia ich zawarto$ci: podawania tytulow, zaznaczania autorstwa czy
precyzyjnego porzadkowania repertuaru. Pomimo braku takiej ko-
niecznosci spotykamy rekopisy, ktore wykazujg pod tym wzgledem
$ciste zaleznosci od praktyki typograficznej. W uwazanym niegdys za
autograf Orlanda di Lasso manuskrypcie 4030 z Biblioteki Gdanskiej
PAN imi¢ kompozytora pojawia si¢ w indeksie i przy kazdym utwo-
rze (w sumie czterdziesci sze$¢ razy), repertuar zas jest ulozony we-
dlug $cisle okreSlonych kryteriow muzycznych. Pokrewienstwo
z rozwigzaniami stosowanymi w druku - facznie z ekonomicznag ob-
jetoscia czternastu kart in quarto — moze nawet prowadzi¢ do przy-
puszczenia, ze mamy do czynienia z rekopisem edycyjnym, ktory
miat sta¢ si¢ podstawa wydania, najpewniej nigdy niezrealizowane-
go. Dodajmy, ze manuskrypt powstal w Niderlandach wlatach szes¢-

4 Gancarczyk, ,,Kodykologia, paleografia, tekstologia’, s. 88-89.
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dziesigtych XVI wieku i wzoréw dla niego nalezy szuka¢ w drukach
Tylmana Susata i Pierre’a Phalese’a’.

Wplyw drukéw na repertuar szesnastowiecznych rekopisow
muzycznych jest na tyle powazny, ze procedure badawcza w przy-
padku tego rodzaju zZrddet zaczyna si¢ od poszukiwania ich pierwo-
wzoréw drukowanych. Zazwyczaj s3 to poszukiwania uwienczone
sukcesem: okreslony dobor kompozycji i sposéb ich zapisu czgsto
jednoznacznie wskazuja na przejecie repertuaru z konkretnych edy-
¢ji muzycznych. Brak sladéw uzytkowania wielu wspoltczesnie za-
chowanych drukéw sugeruje, ze mogly one petni¢ funkcje repozy-
toriow repertuaru, z ktérych kopiowano utwory wykorzystywane
nastepnie w zywej praktyce muzycznej. Do najbardziej interesujg-
cych przyktadéw rekopiséw powstaltych w ten sposob nalezy ma-
nuskrypt Thomaskirche 51 z Biblioteki Uniwersyteckiej w Lipsku,
spisany w polowie XVI wieku. Zachowany w postaci dwoch ksig-
zek glosowych (z pierwotnych czterech) w znacznym stopniu jest
kompilacja repertuaru pozyskanego z drukéw niemieckich z prze-
fomu lat trzydziestych i czterdziestych. Trzy z pieciu czesci rekopi-
su zawierajg wybrane motety i msze przekopiowane z konkretnych
edycji z oficyn Georga Rhaua w Wittenberdze i Johanna Petreiusa
w Norymberdze. Skryptorzy potraktowali kopiowany tekst z niezwy-
kla pieczotowitoscia, zachowujac wszystkie szczegoly oryginalnego
zapisu: od nut i pauz, po uzycie ligatur i color minor. Nienaruszone
zostaly nawet takie detale, jak miejsca zmiany kluczy i kierunek pa-
teczek przy nutach, ktore przy nowym ukladzie strony powinny
ulec przeredagowaniu, bez zadnej szkody dla tekstu muzycznego®.
Ten brak innowacyjnosci jest zastanawiajacy w kontekscie prakty-
ki pietnastowiecznej, kiedy kopisci podchodzili do pierwowzoru ze
znacznie mniejszg atencja, modyfikujac nie tylko szczegdly zapisu
muzycznego, ale tez wprowadzajac warianty muzyczne, czy wrecz
przekomponowujac powielane utwory. Thomas Noblitt, ktory szcze-
goétowo badal opisywany manuskrypt, doszedl do wniosku, ze row-
niez jego pierwsza cze$¢ — zawierajaca pietnascie mszy - jest kopia

°  Gancarczyk, ,Origin, repertory, and context”.

¢ Noblitt, ,,A reconstruction’, s. 19.
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niezachowanego do dzisiaj druku. Zdradza to uzycie pewnych roz-
wigzan, charakterystycznych dla typografii. Szczegolowa analiza tej
czesci rekopisu pozwala przypuszczaé, ze pierwowzorem byl zagi-
niony druk z norymberskiej oficyny Hieronymusa Formschneidera,
zredagowany przez Hansa Otta’. Innym interesujacym przykladem
jest manuskrypt Heilbronn X, 2, zachowany w postaci jednej ksiaz-
ki glosowej zawierajacej glos basowy. Okazuje sie, Ze zapisane w nim
kompozycje mozna skojarzy¢ z pewna edycja z oficyny Christiana
Egenolffa (Frankfurt nad Menem, okolo 1535 roku), z ktdrej z ko-
lei przetrwala do dzis$ jedynie partia discantus. W ten sposéb reko-
pis skompilowany na podstawie druku pozwala na cz¢sciowa rekon-
strukcje swojego typograficznego pierwowzoru®.

Wirod najwezesniejszych wydawnictw muzycznych, pochodzg-
cych jeszcze z czasow inkunabutow, znajdujemy edycje do ztudze-
nia przypominajace rekopisy. Czcionki nasladuja dukt pisma skryp-
torow, zachowana jest dwubarwno$¢ zapisu nutowego, pojawiajg sie
rekopismienne inicjaty i floratury (zob. rozdz. 1.1). W XVI wieku
spotykamy si¢ z sytuacja odwrotng: przykladami manuskryptow,
ktore imituja druki. Jest to widoczne nie tylko na poziomie doboru
repertuaru i szczegétéw ujawnianych na drodze analiz tekstologicz-
nych i paleograficznych, ale rowniez w sposobie zdobienia, ukladzie
strony i cechach graficznych pisma. W Bibliotece Uniwersyteckiej
w Toruniu jest przechowywana rekopisémienna kopia ewangelic-
kiego $piewnika wydanego w Norymberdze w 1580 roku. Skryptor
wlozyt wiele trudu w wierne odwzorowanie druku: nasladuje zdob-
nictwo drzeworytniczych inicjaléw, zachowuje proporcje mie-
dzy poszczegolnymi elementami zapisu (lacznie z wielkoscia czcio-
nek), imituje szczegdly notacji muzycznej. Jedyne roéznice wynikaja
z mniejszego formatu rekopismiennej kopii w stosunku do druko-
wanego pierwowzoru (zob. il. 29 i 30). Pierwotny kierunek wpty-
wow - od rekopisu do druku - w ciagu stu lat ulegl odwrdceniu.

7 Ibidem, s. 20-22.
Staehelin, ,,Zum Egenolff-Diskantband”.
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Przyklady manuskryptéw uzaleznionych - czy to w sensie re-
pertuarowym, czy graficznym - od drukéw wskazujg bardzo wyraz-
nie, jak wielkie zmiany zaszly w kulturze muzycznej w pierwszym
stuleciu typografii. Punktem odniesienia stal si¢ druk, ktéry dzie-
ki swojemu masowemu charakterowi zdominowat tradycyjna dotad
forme przekazywania muzyki. Nie doprowadzit do jej zaniku, po-
dobnie jak pojawienie si¢ pisma nie wyparlo oralnosci, ale na zasa-
dzie sprzezenia zwrotnego sprawil, ze manuskrypty zmienily swoja
posta¢ i kulturowe znaczenie. Dawna kultura rekopismienna znala-
zla sie w recesji, z biegiem czasu nikt juz nie byt w stanie tworzy¢ tak
wspanialych rekopiséw jak w §redniowieczu, a dawna sztuka kali-
grafii i zdobnictwa ksiazkowego ulegta degradacji.



Zakonczenie

Wynalazek Gutenberga odegral wielka role w dziejach cywiliza-
cji europejskiej, nie pozostajac bez wplywu na kulture muzyczna.
Rewolucja druku objawila si¢ jednak w tej dziedzinie nieco inaczej
niz w przypadku literatury czy nauki. Zrédla tej odmiennosci tkwia
w specjalnym statusie ontycznym muzyki, specyfice zapisu nuto-
wego oraz calej zwigzanej ze sztuka dzwieku kultury. Przyktadowo,
tak uwypuklana przez wielu badaczy, rozwinieta za sprawg druku,
umiejetno$¢ cichego czytania nie ma w kontekscie naszych rozwazan
wiekszego znaczenia. Istotne s3 natomiast przejawy standaryzacji no-
tacji muzycznej, nowe formy przekazywania repertuaru czy caly ze-
spot zjawisk zwigzanych z ksztaltowaniem si¢ autorstwa. Wpltywowi
rewolucji druku na kulture muzyczng zostaly po$wig¢cone rozdzia-
ty 4-6 tej pracy, a poprzedzono je rozwazaniami na temat aspek-
tow technologicznych, kwantytatywnych i ekonomicznych szesna-
stowiecznego drukarstwa. Teraz czas na gar§¢ uwag koncowych.

Wisrod zjawisk wywolanych lub przynajmniej wydatnie pogte-
bionych przez typografi¢ nalezy wyrdzni¢ dwa, moim zdaniem naj-
istotniejsze. Pierwsze z nich polega na tym, ze w XVI wieku muzyka
stala sie — po raz pierwszy w swej historii - przedmiotem zabiegow
rynkowych. Komercyjny obroét edycjami nutowymi wymuszal ko-
nieczno$¢ dostosowania ich wygladu zewnetrznego i zawartosci do
oczekiwan odbiorcéw, przy jednoczesnej probie minimalizowania
kosztow, ponoszonych przez drukarzy i wydawcow. Zostal urucho-
miony mechanizm pozyskiwania sponsoréw przedsiewzig¢ edytor-
skich, pojawily sie regulacje prawne dotyczace sposobu upowszech-
niania dziel muzycznych, a takze narodzita sie konkurencja miedzy
oficynami drukarskimi. Ten komercyjny obrét utworami mial da-
lekosi¢zne konsekwencje dla kultury, wptywajac na wiele jej aspek-
tow: od przemian form zapisu muzycznego, przez promocj¢ niekto-
rych gatunkéw twdrczosci, po przeobrazenia $wiadomosci tworcow.
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Znaczenie powstania rynku muzycznego bylo tym wigksze, ze przed
pojawieniem si¢ typografii nie istniala masowa produkcja manu-
skryptow muzycznych, tak jak zdarzato si¢ to w przypadku rekopisow
zawierajacych teksty literackie'. Komercja nigdy wcze$niej nie skazi-
ta muzyki - po raz pierwszy nastapilo to za sprawa druku, zwlaszcza
po 1540 roku, gdy edycje nutowe staly si¢ tansze i powszechniejsze.
Jesli wiec méwimy o ,,masowym” odbiorcy muzyki i przeznaczone;j
dla niego twdrczosci ,,popularnej’, to — toutes proportions gardées —
poczatki tego zjawiska mozemy odnalez¢ juz w XVI wieku.

Druga istotna zmiana, jaka zaszta w kulturze muzycznej w XVI
wieku, polega na wydatnym poszerzeniu horyzontu tej kultury, co
pozostaje w pewnym zwiazku z ksztaltowaniem si¢ rynku muzycz-
nego. Dokonywalo si¢ ono w co najmniej dwdch zakresach: spotecz-
nym i estetycznym. W sensie spolecznym doszto do powigkszenia
grona odbiorcodw zapisywanej muzyki, rekrutujacych sie — przynaj-
mniej potencjalnie — z wszystkich warstw pi$miennego spoteczen-
stwa, niezaleznie od stopnia kompetencji muzycznych. Chodzi tutaj
nie tylko o mieszczan muzykujacych ,w domach, izbach i na za-
cnych spotkaniach” (Tylman Susato)?, lecz réwniez o ,,zwyktych lu-
dzi nieznajacych taciny” (Jan Blahoslav)?. Mnogos¢ powielanych eg-
zemplarzy i ich wzgledna dostepnos¢ spowodowaty demokratyzacje
odbiorcéw muzyki, ale tez daly kompozytorom mozliwos¢ ukazania
swej tworczosci ,,calemu §wiatu” (niezaleznie od posiadanych umie-
jetnosci) i pozwolily zada¢ ktam mezczyznom, odmawiajacym ko-
bietom wyzszych uzdolnien intelektualnych (Maddalena Casulana)*.
W sensie estetycznym druk ulatwit dostep do szerokiego repertuaru,
pochodzacego czesto z oddalonych o$rodkéw, dat sposobnosé kon-
frontacji stylow lokalnych i indywidualnych oraz wniknigcia w prze-
szfo§¢ muzyczng. Nigdy wczesniej kompozytorzy nie mieli szansy
tak wydatnego poszerzenia swej erudycji muzycznej, co wzbogacalo
ich warsztat twdrczy, a zarazem uswiadamiato réznice miedzy tym,
co wtdrne, obce i dawne, a tym, co oryginalne, swojskie i nowoczes-

Zob. Potkowski, ,Rekopis a druk’.
Zob. rozdz. 3.3.
Zob. rozdz. 5.1.
Zob. rozdz. 4.4.
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ne. Wykonawcy zyskali natomiast mozliwo$¢ korzystania z szerokiej
oferty repertuarowej, wyboru utworéw najblizszych im estetycznie
oraz dostosowanych do ich umiejetnosci i potrzeb. W epoce eksplo-
racji nowych ladéw, rozwoju nauki i renesansu starozytnosci, zostat
rozszerzony réwniez §wiat zwigzany ze sztukg dzwiekow.

Jest rzeczg zadziwiajaca, jak wiele zjawisk wywotanych przez po-
jawienie si¢ druku muzycznego obserwujemy w czasach nam wspol-
czesnych. Cho¢ odnotowywane w XVI wieku zabiegi marketingo-
we, przejawy konkurencji czy ochrony praw autorskich wydaja sie
dzisiaj dos¢ prymarne i niekiedy naiwne, to jednak ich mechani-
zmy nie ulegly zmianie. Wciaz pozostajemy ludzmi druku, a prawa
rynku i zasady dzialania mass mediéw w znacznym stopniu ksztat-
tuja nasza codzienno$¢. Na przestrzeni wiekow zmienialy sie sty-
le kompozytorskie i wykonawcze, poglady estetyczne i organizacja
zycia muzycznego, lecz wiele elementéw kultury wyksztalconych
w pierwszym stuleciu typografii przetrwalo. W zasadzie kazde ze
zjawisk omoéwionych w rozdzialach 4-6 znalazlo jakas forme konty-
nuacji w epokach nastepnych; wiele z nich - bedacych tylko zaczat-
kiem pewnych przeobrazen - uleglo wzmocnieniu i rozwinieciu. To
wszystko sprawia, ze w pojawieniu si¢ druku jestesmy skfonni wi-
dzie¢ jaki$ wazny przetom w historii kultury muzycznej. Wpisuje si¢
to w tendencje historiograficzne ostatnich lat — rezygnujac ze spra-
wiajacego klopoty pojecia renesansu w muzyce, wprowadza si¢ po-
dzial na $redniowiecze i nowozytnos¢, z cezurg wtasnie okoto 1500
roku’. Pozostaje jednak pytanie, na ile periodyzacje kultury mu-
zycznej nalezy przenosi¢ na periodyzacje historii muzyki sensu stric-
to, a wigc na przemiany samego tylko jezyka muzycznego.

Zakres chronologiczny tej pracy zostal ograniczony do pierw-
szego stulecia typografii muzycznej, a wigc do okresu od pojawienia si¢
pierwszego druku z muzyka menzuralng (1501) do okoto 1600 roku.
Podstawg wyznaczenia tej drugiej daty byty wazne z punktu widze-
nia podjetych badan przemiany w zakresie ekonomii i muzyki doko-
nujace si¢ wlasnie na przetomie wiekdw. Koniec XVI stulecia przy-

> Zob. Gancarczyk, ,,Kodykologia, paleografia, tekstologia”; Strohm, ,,Zmierzch

$redniowiecza’.
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nidst pierwsze zwiastuny wielkiego kryzysu gospodarczego XVII
wieku, a zarazem ujawnil nowe zjawiska muzyczne taczone z naro-
dzinami epoki baroku. Nie ulega jednakze watpliwosci, ze waznym
zagadnieniem badawczym bylaby analiza sytuacji drukarstwa i jego
zwigzkow z kulturg muzyczng w nowej atmosferze XVII stulecia, co
umozliwiloby ujrzenie niektérych przedstawionych w tej pracy tez
w szerszej perspektywie historycznej.

Niektorzy badacze wskazujg, ze jeste$my dzis$ swiadkami kolej-
nej rewolucji medialnej, spowodowanej przez elektroniczne $rodki
przekazu®. Pozwala to zobaczy¢ zmiany dokonujace si¢ pod wply-
wem druku w ostrzejszym $wietle, cho¢ dla muzykologa wazniejsze
znaczenie ma jeszcze inna rewolucja, zwigzana z coraz to nowymi
sposobami zapisu i przekazywania dzwieku, zapoczatkowana wyna-
lazkiem Edisona z 1877 roku. Zyjemy obecnie w czasach szaleficze-
go rozwoju mediéw, ktérych wplywu na kulture muzyczng nie je-
steSmy w stanie w pelni przewidzie¢. Bez watpienia jednak pierwsze
medium masowe — druk - odegralo w tym ciaggu rewolucji, przewro-
tow i rewolt role kluczowa, jesli nawet nie najwazniejsza.

¢ Zob. Pirozynski, Johannes Gutenberg, s. 197-200; Hollender, ,Czy $wiat czeka

przyszlo$¢ sredniowiecza?’, s. 9-15.
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Summary
Music and the printing revolution.
Transformations in the musical culture
of the sixteenth century

The book provides a comprehensive view of the influence of printing on
musical culture in the sixteenth century. In the introduction (‘Prologue.
From parchment to paper’) the author points to the developments which
prepared the ground for Gutenberg’s invention: the spread of the use of
paper in Europe, and the dynamic development of writing dating from
the fourteenth century. The first chapter (‘“The origin and development of
music printing’) describes, among other things, the technical problems
which the first printers had to overcome and the close dependence of the ear-
ly prints on manuscript practice, as well as the key significance of the inven-
tion of single-impression printing. The second chapter (‘“Types and volume
of print productior’) is devoted to the typology of sixteenth-century music
editions and the quantitative aspects of publishing: edition sizes and the vol-
umes of print production. During 1501-1600 at least 6 200 prints with poly-
phonic music were published, which, given that editions would consist of
about 500 copies, means 3 100 000 copies. Print production, which started
to grow from about 1540, was closely dependent on external economic and
social conditions. That period saw no less than 10 ooo different publications
devoted to music, which included forms unknown in fifteenth-century man-
uscript practice (e.g., cantionals, loose prints, occasional prints). The price
of prints, initially high, fell significantly with the arrival of single-impres-
sion printing; even so, alongside cheap editions we also find luxury choir-
books (chapter 3: ‘From the printing-house to the user’). The most impor-
tant item in printing production costs was paper (around half of the costs);
profit margins, which reached over 100%, were also significant. Thanks to
reasonably efficient distribution, for which fairs and the network of contacts
between booksellers were of vital significance, inexpensive editions had
a chance of reaching a large circle of users, among whom of great importance
were the middle classes and individual customers. This encouraged the devel-
opment of music collecting on a scale not encountered previously.

In the fourth chapter the author presents the emergence of the music
market which took place in the sixteenth century (‘Printing and the emer-
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gence of the music market’). He points to the close relationship between the
external form of publications and technological and marketing consider-
ations. It manifested itself in such developments as the standardisation and
simplification of music notation, as well as the widespread use of partbooks.
Inexpensive music editions came onto the market; they made economical
use of paper, with densely printed pages and volume size limited to 12—20
folios (per each partbook) in quarto or octavo format. In the case of large
editorial projects the printed material was divided into many volumes -
creating such series made more sense from the marketing point of view.
In the early music prints the title page had a purely identifying function
(e.g. Petrucci), but already by the 1530s the amount of information con-
tained in them was increasing. They then became advertising pages, boast-
ing of the uniqueness and novelty of the printed music, and the reputation
of the composers. An analysis of the repertoire appearing in print shows
that the most popular music was that intended for a wide circle of recipi-
ents, with alocal emphasis, where compositions by well-known authors were
placed next to new works. Printers and publishers emphasised the virtues of
their publications on the title pages, sometimes quoting information which
was not true; this happened because they had to work in a competitive en-
vironment, with competition partially regulated by a system of printing pri-
vileges. However, printing monopolies, supported by the rulers, were
formed in some centres (England, France, Ducal Prussia). The sixteenth-
century printing trade would not have developed so successfully if it were
not for the support of protectors, who not only granted privileges (where
they were entitled to do so), but also contributed financially to the publi-
cation of individual works. Composers tried to attract the favour of such
protectors — having compositions appear in print brought tangible benefits
both to the authors and to the addressees of the dedications. Printing thus
activated new forms of music sponsorship, at the same time bringing chang-
es to the social conditions under which composers worked.

In the fifth chapter (“The significance of print for musical culture’) the
author begins by demonstrating the role of print in increasing music lite-
racy: the accessibility of cheap textbooks, increasingly published in national
languages, as well as simple, didactic repertoire, led to growth in the num-
bers of users of written music. This phenomenon should be regarded as
linked to Humanism and the Reformation, generally accepted as the main
beneficiaries of typography. In the sixteenth century one may also observe
opposing tendencies in the development of culture. The arrival of printing
meant that the world of music became unified, and some of the best exam-
ples of this are provided by the European success of the madrigal, or the



SUMMARY 301

availability of some music prints not only throughout the whole of Europe
but also in America. On the other hand, it became possible to confront dif-
ferent styles; this was aided by, for example, various kinds of anthologies of
compositions, or musical ‘polyglots, containing works in different langua-
ges and genres. Another pair of conflicting tendencies involved the con-
frontation of the old and the new. Although printers and editors attached
great importance to the repertoire being new, and theorists praised contem-
porary composers, even as early as the sixteenth century music historicism
was beginning to take shape. The popularity of the works of Josquin long af-
ter his death, and the later cult of Palestrina, can serve as examples here. The
history of music became longer, but, characteristically, its beginnings rarely
reached further back than to the time of the first prints: typography, which
so strongly promoted the present, also had powers of conservation. In the
sixteenth century printing also became an ally of propaganda, and this de-
velopment can be observed in music publications as well. This concerns not
only songs with political and social content, distributed as loose prints, but
also printed dedications, laudatory poems, portraits and coats of arms used
to build the image of the patron.

Of particular importance, however, is the fact that printing influ-
enced composers and their works, and this is the subject of the sixth chap-
ter (‘Composers and the new medium’). In the sixteenth century we see
a growing sense of authorship: it very quickly became the norm to place
composers’ names next to their works, in lists of contents and on title pages,
a practice not quite as widespread in the fifteenth century. Initially, this was
aimed at identifying the author, but very quickly became a form of adver-
tising, both for the author and for the edition carrying a well-known name.
The composer became an object in the print market, jealously guarding his
property with increasing frequency. We can discern the beginnings of copy-
right in the early privileges granted to composers, although this related not
so much to the works themselves as to their circulation in print. Typogra-
phy also increased the artists’ sense of their individuality. The publication
of poems praising such musicians as Lasso or Handl Gallus, the inclusion
of composers’ portraits, the placing of laudatory epithets next to compos-
ers’ names, all contributed to creating images of masters with clearly delin-
eated personalities. Composers had an opportunity to become more close-
ly involved in their compositions, since print gave them greater control over
the text of their works than had been possible in the fifteenth century. It also
enforced the use of specific creative strategies, such as composing closed cy-
cles of works. The power of print is best conveyed by the change in the di-
rection of influence: while early prints were modelled on manuscripts, al-
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ready by the mid-sixteenth century we find many manuscripts modelled on
prints (‘Epilogue. From print to manuscript’).

In conclusion, the author observes that the significance of the printing
revolution for musical culture affects two areas in special ways: the emer-
gence of the music market and the expansion of social and aesthetic hori-
zons of musical culture. Clearly, some of the observed phenomena only pro-
vided the yeast for certain tendencies which, with varying intensity, were
fermented in centuries which followed. This allows one to see the printing
revolution as one of the harbingers of the arrival of the modern era in the
history of musical culture.

Translated by Zofia Weaver
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Ein Kinderlied, zu singen (Wit-
tenberga 1543) 220

LyallR]J. 19

M
Machaut Guillaume de 132
Mackenney Richard 169
Macque Giovanni de, Ricercate et can-
zoni francese (Rzym 1586) 147
Maczak Antoni 139-140
Madrigali de diversi musici (Rzym
1530) 68, 182
Maillard Jean
Missa ad imitationem (Paryz
1557) 100
Missa ad imitationem (Paryz
1558) 100
Patrem cum octo vocibus
(Paryz 1557) 100
Majchrowski Marcin 17
Maksymilian I, cesarz 248
Maksymilian II, cesarz 124-125,
127, 141-142, 167, 226
Manchicourt Pierre de 112
Exaudiat de Dominus 114
In omnibus requiem 114
Liber quintus cantionum sacra-
rum (Lyon 1554) 112-114
Missa cum quatuor vocibus
(Paryz 1556) 99
Manutius Aldus 31, 83
Marceli I, papiez 210
Marcollini Francesco 45

Marenzio Luca 133, 141, 143, 152,
183, 201, 228, 234
Il primo libro de madrigali
spirituali (Rzym 1584) 141
Il primo libro di madrigali [a 5]
(Wenecja 1580) 141
Il quarto libro de madrigali [a 6]
(Wenecja 1587) 141
Il terzo libro de madrigali [a 5]
(Wenecja 1582) 143

Marescotti Giorgio 133

Marle Nicolas de
Missa ad imitationem (Paryz
1557) 100
Missa ad imitationem (Paryz
1558) 100

Martin Henri-Jean 12, 20-21,
71-72, 80, 89, 92-93, 115, 193,
215,227

Martinez de Bizcargui Gonzalo,
Arte de canto llano (Saragossa
ok. 1508) 175

Martinez Juan, Arte de canto llano
(Sewilla 1530) 175

Martinez-Gollner Marie Louise 103

Martini Giuseppe 149

Maruyama Magoroh 21-22

Mascardi, oficyna 210, 212

Massera Giuseppe 190

Matthysz Paulus 137

Mazvydas Martynas, Catechismusa
prasty szadei (Krolewiec 1547)
215

Mazzone Marc’Antonio, Il primo
libro delle canzoni (Wenecja
1591) 236

McDonald Mark P. 102, 177

McLuhan Marshall 12, 14, 177

Medici Giuliano de’ 118

Medici Orsini Isabella de’ 142
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Medyceusze, réd 142

Mégnier J. 249

Meier Helga 252

Meissner Ute 261

Mel Rinaldo del, Sacrae cantiones
(Antwerpia 1588) 140

Melodiae in Odas Horatii (Frank-
furt 1532) 120

Melpomena 136

Mercurian Everard 228

Merulo Claudio 149, 236
L’Olica (La Radivila) 149

Mewes Gregor 42

Meyer-Baer Kathi 26, 30

Middelburgh Paulus de 34

Milano Francesco da 134

Milano Marco 144

Minamino Hiroyuki 156

Missae tres a Claudio de Sermisy
(Paryz 1558) 99

Missae tres a Petro Cadeac (Paryz
1558) 99

Missale Ambrosianum (Mediolan
1482) 30

Missale Lubecense (Lubeka ok.
1491) 27

Missale Romanum (Rzym 1476) 26

Missale Warmiense (Strasburg
1497) 30,117

Missale Wratislaviense (Moguncja
1499) 117

Missarum diversorum auctorum
(Wenecja 1508) 233

Modena Nicoletto da 38

Moderne Jacques 46-51, 64, 70,
75,91, 96> 98_99: 102, 114,
120, 122, 125, 128, 130-131,
156-157, 161

Modlitwa powszechna do Trojce
Swigtej (Krakow 1549) 223

313

Moller Albin, Das Wendisch Gesang-
buch (Budziszyn 1574) 215

Mols Roger 78

Montaigne Michel de 170

Monte Philippe de 187, 192, 208

Montesdoca Martin de 117

Monteverdi Claudio 206, 209

Morales Cristobal de 41, 67-68,
70, 80-81, 83, 130, 134, 180,
206, 226, 235
Missarum liber primus (Rzym
1544) 65, 67-70, 80, 83, 180,
226
Missarum liber primus (Lyon
1546) 98-99
Missarum liber secundus
(Rzym 1544) 180
Missarum liber secundus (Lyon
1552) 98-99

Morell Martin 103-104

Morlaye Guillaume, Premier livre
de tabulature (Paryz 1552) 65,
235

Morona Giovanni, kardynat 141

Mosto Giovanni Battista, Il secondo
libro de’ madrigali (Wenecja
1584) 149

Moteti de la Simia (Ferrara 1539)
51,161

Motetti B (Wenecja 1503) 118

Motetti de la Corona (Fossombrone
1514) 34, 48,118, 120

Motetti de la Corona (Fossombrone
1519) 34, 48

Motetti de la Corona (Rzym 1526-
-1527) 43,48

Motetti del Laberinto (Wenecja
1554) 51

Motteti del Fiore (Fossombrone
1538) 156
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Motteti del Fiore (Lyon 1532) 46,
48-51, 120, 180

Motteti del Fiore, cykl (Lyon 1532-
—1542) 47-48, 161

Mottetti del Fiore (Wenecja 1564)
49,128

Mottetti del Frutto [a 4] (Wenecja
1539) 84

Mottetti del Frutto [a 5] (Wenecja
1538) 51,159

Mottetti del Frutto [a 6] (Wenecja
1539) 153, 159-163

Mottetti del Frutto, cykl (Wenecja
1538-1539) 51, 110, 120

Moulu Pierre, La rousée du mois 200

Mouton Jean 37
La rousée du mois 200
Missa Dictes moy 38, 40

Mrackova Lenka zob. Hlavkova-
-Mréc¢kova Lenka

Miiller Johann 116-117

Munk Thomas 55

Murner Thomas 216

Musica XII (Fossombrone ok.
1533) 156

Musica divina (Antwerpia 1583) 185

Musica transalpina (Londyn 1588)
185

Myszkowscy, r6d 148

Myszkowski Piotr 149

Myszkowski Zygmunt 149

N

Narvées Luys de, Los seys libros del
Delphin (Valladolid 1538) 123,
224225

Nasco Giovanni 134

Neddermeyer Uwe 19-21, 23, 202,
265

Neuber Ulrich 52, 124

Neusidler Hans 244

A New Interlude (Londyn ok. 1520)
44

Niemoller Klaus Wolfgang 170-171

Niesiecki Kasper 149

Niger Franciscus, Grammatica
brevis (Wenecja 1480) 26

Nigrinus Georg (Jifi Cern}’f) 132,
166, 180, 241-243

Nobis Adam 21-22

Noblitt Thomas 107, 268

North John 110

Novum et insigne opus musicum
(Norymberga 1558-1559)
204-205, 262

Novus thesaurus musicus zob. Gio-
vanelli Pietro

Nowak Zbigniew 88

Nowe lato, albo Prosba (Krakow

1566) 219

(o)

Obrecht Jacob
Concentus harmonici (Bazylea
1507) 42

Misse (Wenecja 1503) 118
Ockeghem Johannes 204, 207-208
Odarum Horatii concentus (Frank-

furt 1532) 120
Odhecaton zob. Harmonice musices

Odhecaton
Oeglin Erhard 42, 44, 120, 123
Oettinger Rebecca Wagner 169,

216-218, 220
Ong Walter J. 12, 14,231
Ongaro Antonio 140-141
Ongaro Giulio M. 102
Orden Kate van 90, 215, 218
Ordo ad catechumeni faciendum

(Bolonia 1487) 30
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Orfeusz 145, 198, 248-249
Orologio Alessandro
Canzonette a tre voci [1] (We-
necja 1593) 149
Canzonette a tre voci [1I] (We-
necja 1594) 149
Orsini Leon, biskup 161, 163, 250
Osterberger Georg 88, 103, 166
Otto Hans 262, 269
Ottonaio Giovanni Battista dell’ 44
Owens Jessie Ann 208-209, 213,
231, 252, 255

P
Palestrina Giovanni Pierluigi da
41, 68,132, 134, 183, 205-206,
209-211, 237, 251
Messe a quattro voci (Rzym
1689) 210-213
Missa Iste confessor 210
Missa Papae Marcelli 209-211
Missa Sine nomine 210
Missarum cum quatuor vocibus
(Wenecja 1590) 210
Missarum liber primus (Rzym
1554) 226
Missarum liber secundus
(Rzym 1567) 210
Motettorum quinque vocibus
liber quintus (1584) 149
Palestrina Iginio da 237
Pallavicino Benedetto 258
Pallavicino Francesco 159, 161
Pantaleon Heinrich 247, 250
Paprocki Bartlomiej, Pijsnicky dwé
ku Poctiwosti (Praga 1597) 219
Parker Geoffrey 55
Pasoti Giovanni Giacomo 43, 48
Patalas Aleksandra 73, 76, 163
Paumann Conrad 251

Pavlovsky Stanislav, biskup 242

Pecorina Polissena 252

Pelc Julian 86

Peranda Giovanni Francesco 147

Perz Mirostaw 148

Petrarka Francesco 187, 198

Petreius Johann 268

Petrucci Ottaviano 11, 22, 31-37,
42-44, 48-49, 51, 53, 55, 60,
66-67, 72-74, 82-83, 91, 100,
102, 106-110, 118-120, 130—
—132, 139, 153, 155-157, 204,
209, 232-233, 238, 263, 266

Petrusova Jitka 184

Phalese Pierre (ojciec) 52, 75, 96,
100, 112, 134, 136, 268

Phalese, oficyna 52, 66, 73, 90,
112-113, 134-135, 185

Phinot Dominique, Missa cum qua-
tuor vocibus (Paryz 1557) 99

Picker Martin 45

Pidoux Pierre 215

Pienie o electii krala (Krakdéw 1539-
-1540) 223

Piesni o totrowskim stanie (Brze$é
Litewski 1560) 223

Piesn o posiedzeniu i 0 zniewoleniu
(Krakéw po 1557) 220-223

Pietrasanta Plinio 133

Piisimae ac sacratissime lamentatio-
nes (Paryz 1557) 100

Piotrkowczyk Andrzej 190

Piperno Franco 64, 150, 189, 245

Pirozynski Jan 11, 72,214, 216—
-217, 220, 227,276

Pisné Duchowni Ewangelistské
(Ivancice 1576) 216

Pius I, papiez 116

Plantin Krzysztof 65, 79, 84-85, 90—
-91, 101, 114, 124, 195, 198, 236
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Plantin, oficyna 52, 71, 82, 88-90,
93,125

Poggio (Poggius) Bracciolini
214-215

Pogue Samuel F. 13, 43, 45, 48-49,
98

Pohlmann Hansjorg 124, 143, 167,
229, 236-242, 244

Policius Jan 93

Poole Edmund H. 42

Porebski Jan 205

Porta Constanzo 134, 258

Potkowski Edward 21, 58, 274

Powers Harold 260-262

Pozniak Piotr 219, 222

Praetorius Michael 251

Primus [-VII] liber missarum, cykl
(Paryz 1532) 99

Primus liber viginti missarum
(Paryz 1532) 145

Principium et ars totius musicae 177

Przybyszewska-Jarminska Barbara
17,149

Przywecka-Samecka Maria 14, 25-
-27, 29-30, 36, 43, 53, 215-216

Psatterz moguncki (Moguncja 1457)
25,51

Q
Quickelberg Samuel van 247
Quondam Amedeo 146

R

Radziwill Albrycht 148-150, 152
Radziwill Jerzy 148

Radziwilt Mikotaj Krzysztof 148-149
Radziwiltowie, réd 148, 152
Rafael (wlasc. Raffaello Santi) 38
Rampazetto Francesco 49, 128
Raphael Niccolo da 32

Rasch Rudolf 134, 136-137

Rastell John 44

Ratdolt Erhard 116

Redeker Raimund 51, 145-146

Regnart Jacob 228

Renata Lotarynska, ksiezna Bawarii
140

Reusch Johann, Elementa musicae
practicae (Lipsk 1553) 171-175

Rhau Georg 52, 63, 143, 168

Rhode Franciszek 88

Rhode Jakub 88

Ritter Ernst 186

Rodio Rocco, Missarum decem
(Rzym 1562) 149

Roland 250

Rolewinck Werner 116

Ronsard Pierre de 208

Rore Cipriano de 128, 132, 134,
142,194, 255
I madrigali a cinque voci (We-
necja 1542) 261

Rosetum Marianum (Dillingen 1604)
200

Rousée Jean, La rousée du mois 200

Ruch de Dumbach Friedrich 27,
30,117

Rudolf I1, cesarz 166, 219, 240—
-241, 258

Ruffo Vincenzo 134, 163, 193

S

Sabbio Vincenzo 189

Sabini Baldo 89

Sacrae cantiones, seria (Leuven
1554-1555) 112-114

Sacrarum cantionum [...] liber pri-
mus (Antwerpia 1554) 260

Salamanca Antonio de 68

Salblinger Sigismund, Concentus
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octo, sex, quinque & quatuor
vocum (Augsburg 1545) 234

Sales Franz 242

Salvestro Giovanni Bernardo di 44

Sambonetto Pietro 41, 120-121, 130

Sanchez Francisco 65

Scacchi Marco 193

Scandello Antonio 189, 228

Schaal Richard 102, 125

Schidlin Abraham, Wo es Gott nit
mit Augsburg 219

Schedel Hartmann 183, 251

Schiltz Katelijne 200

Schlick Arnolt 42
Spiegel der Orgelmacher und
Organisten (Speyer 1511) 238

Schmid Bernhold 17, 73, 197, 231,
247, 249

Schmidt-Beste Thomas 59

Schofter Peter (mlodszy) 42, 51,
53, 120, 123

Schoffer Peter (starszy) 25,116-117

Scholtz Jacob 144

Schreurs Eugeen 177

Schuetze George C. 187, 192, 200, 208

Scotto Amadeo 32

Scotto Giovanni Maria 132

Scotto Girolamo 51-52, 65, 73-74,
89-90, 128, 131-132, 146, 158,
165
I madrigali a tre voci (Wenecja
1541) 261
Il primo libro de i madrigali
(Wenecja 1541) 261

Scotto Ottaviano 36-37, 51, 107, 158

Scotto, oﬁcyna 51-52, 75,77, 84,
89,93, 101, 110, 123, 131-132,
165, 248

Scudieri Francesco 102

Sdegnosi ardori (Monachium 1585-

-1586) 186-189, 191-192,
200, 208, 228

Seebass Tilman 251

Seidel Wilhelm 193

Seklucjan Jan, Piesni duchowne
a nabozne (Krolewiec 1547) 216

Selectissimae necnon familiarissimae
cantiones (Augsburg 1540)
194, 205

Selectissimarum mutetarum |[...]
tomus primus (Norymberga
1540) 205

Senfl Ludwig 42, 200
Magnificat octo tonorum
(Augsburg 1537) 110

Septiesme livre des chansons (Leu-
ven 1560) 134-138, 178, 194,
206

Sermisy Claudin de 45, 136
Missa cum quatuor vocibus
(Paryz 1556) 99
Missa cum quinque vocibus
(Paryz 1556) 99
Missae tres cum quatuor voci-
bus (Paryz 1558) 99

Sherr Richard 71, 133, 259

Siebeneicher Mateusz 220-221

Silber Marcello 36

Silva Andreas de, O regem celi 46

Siniarska-Czaplicka Jadwiga 19

Skowron Zbigniew 176

Skulj Edo 186, 242

Slim H. Colin 102

Smith Jeremy L. 166

Smith Lesley M. 55

Smith Margaret M. 115, 117

Sohier Mathieu, Missa cum quinque
vocibus (Paryz 1556) 99

Soncino Girolamo 31

Soriano Francesco 210
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Spangenberg Johann, Questiones mu-
sicae (Norymberga 1536) 171

Spike John T. 161

Spinacino Francesco 250
Intabulatura de lauto (Wenecja
1507) 32, 59-60, 118, 177,
194, 233, 248

Stabile Annibale 152

Staehelin Martin 269

Stellfeld Jean Auguste 84, 88, 236

Stephanus Henricus (Henri Estien-
ne) 91-92

Stevenson Robert 179

Striggio Alessandro 183

Strohm Reinhard 262, 275

Suavissimae et iucundissimae harmo-
niae (Norymberga 1567) 200

Sulejman Wspanialy 222-223

Sultzbach Giovanni 47

Susato Tylman 45, 47, 52, 75, 101,
136, 185, 236, 261, 268, 274
Premier livre des chansons
(Antwerpia 1544) 261

Sweelinck Dirck Janszoon 137

Sweelinck Jan Pieterszon 137

Sykstus V, papiez 142

Szweykowski Zygmunt Maria 209

T

Tallis Thomas 166

Tertius liber mottetorum (Paryz
1538) 114, 122

Thesaurus musicus (Norymberga
1564) 124, 204, 206

Thibault Genevieve 84, 93, 100, 240

Tice Paul 215

Timotheos (Tymoteusz) z Miletu 249

Tinctoris Johannes 170, 208

Topolski Jerzy 207

Tournon Frangois de, kardynat 145

Tourout Johannes 184

Trilupaitiené Jaraté 215

Trithemius Johannes 203

Tritonius Petrus, Melopoiae sive
harmoniae (Augsburg 1507)
42, 44

Trojan Mateusz 17

Tromboncino Bartolomeo 238

Truber Primus (Primoz Trubar), Ca-
techismus (Tybinga 1550) 215

Trzecieski Andrzej 250

Tsugami Motomi 182, 185

Tukidydes 82-83

Turnhout Gerard 91

Turrini Giuseppe 163

XX Songes (Londyn 1530) 42

U

Ungaro Giacomo 43

Uttendal Aleksander, Septem psalmi
poenitentiales (Norymberga
1570) 85-86

Uttinger Georg 142

v

Valdarfer Christoph 30

Van der Stock Jan 177

Vanhulst Henri 73, 84-85, 90-91,
100-101, 112, 134, 136, 147, 240

Varrotto Michele, Missarum liber
primus (Wenecja 1563) 141

Vasari Giorgio 250-251

Vecchi Orazio 183, 201, 228, 234
Madrigali a sei voci (Wenecja
1583) 149

Vento Ivo de, Quinque motetae,
duo madrigalia (Monachium
1573) 194

Verdelot Philippe 36, 43, 84, 128,
132-134
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Aurousez vo violette 200
La piu divina, et piu bella musi-
ca (Wenecja 1541) 84
Primo et secondo libro (We-
necja 1540) 110

Veronese Paolo 103

Vervliet Hendrik Désiré L. 125

Viadana Lodovico da, Motecta
festorum totius anni (Wenecja
1597) 262

Victoria Thomas Luis de 180
Missae, Magnificat, motecta
(Madryt 1600) 145

Villiers Pierre de 48

Vincenti Giacomo 52, 74, 84, 93,
110, 148-149, 151, 165

Vitry Philippe de 207-208

Vivonne Jean de 141-142

Voet Leon 82,90, 93, 124

W

Waclaw z Szamotul, Lamentationes
(Krakow 1553) 53, 71, 146, 181

Waelrant & Laet, oficyna 136, 260

Waelrant Hubert 52, 185

Walecki Wactaw 219, 222

Walter Johann, Geystliche gesangk
Buchleyn (Wormacja 1525) 110

Weaver Robert Lee 147

Wegman Rob 229

Werdenstein Johann Georg von
102-104, 181

Wert Giaches de 134
Il quinto libro de madrigali
(Wenecja 1571) 143

Whythorne Thomas 237

Wieczorek Ryszard J. 139

Wiklef John 214

Wilhelm V, ksigze Bawarii 145, 186

Willaert Adrian 36, 134, 200, 208,

248, 251-252, 254-255
Musica nova (Wenecja 1558-
-1559) 231, 252-255, 266
Petite camusette 200
Musicorum sex vocum |[...] liber
primus (Wenecja 1542) 248
Quid non ebrietas 266
Motetti [...] libro secondo (We-
necja 1539) 37, 107

Willer Georg 90, 92

Wirsung Marx 42, 107, 146

Witkowska-Zaremba Elzbieta 17,
184, 249

Wolfle Sylvia 197

Z
Zabern Conrad von
De modo bene cantandi (Mo-
guncja 1474) 170
Opusculum de monochordo
(Moguncja ok. 1462-1474) 170
Zacconi Ludovico, Prattica di musi-
ca (Wenecja 1592) 208
Zapolya Jan, krol Wegier 223
Zarlino Giosefto, Le institutioni har-
moniche (Wenecja 1558) 170
Zielenski Mikotaj, Offertoria et com-
muniones (Wenecja 1611) 52
Zygmunt August, krol Polski 140,
146, 148-149, 223-224, 226
Zygmunt Stary, krol Polski 222
Zygmunt III Waza, krol Polski 152

Z
Zeranska-Kominek Stawomira 17
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MONOGRAFIE FUNDAC]JI NA RZECZ NAUKI POLSKIE]

W 1994 roku Fundacja na rzecz Nauki Polskiej zainaugurowata
publikacje serii Monografie FNP, obejmujacej swoim zakresem
nauki humanistyczne i spoteczne.

W serii sa wydawane niepublikowane wczesniej prace polskich
naukowcéw, wylaniane w drodze konkursu.

Nadsytane na konkurs prace powinny charakteryzowac sig:
* wysokim poziomem naukowym,
* odkrywczo$cig zalozen i waga wynikow,
* oryginalnoscia ujecia,
* integralnoscia tematyki i formy,
* interesujacym przedstawieniem tematu, dostepnym
dla szerszego grona czytelnikow.

Fundacja zapewnia Laureatom pokrycie kosztow wydania ksigzki
w serii Monografie FNP oraz honorarium.
Konkurs odbywa si¢ w trybie ciaglym. Prace nalezy sktada¢
w Fundacji w dwoch egzemplarzach (wydruk oraz wersja
elektroniczna), wraz z wypelnionym wnioskiem.

Od 2011 roku wydawcg serii Monografie FNP jest
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika
w Toruniu. Oprdcz wersji papierowych ksigzki beda dostepne
réwniez w formie e-book. Ponadto tytuty wydane
w poprzednich latach bedg zamieszczane na stronie internetowej
www.fnp.org.pl/monografie w formule Open Access.

Dodatkowe informacje znajda Panstwo na stronach

www.fnp.org.pl
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DOTYCHCZAS W SERII
MONOGRAFIE FNP
UKAZALY SIE NASTEPUJACE TYTULY

1995

Jerzy Michalski, Sarmacki republikanizm w oczach Francuza.
Mably i konfederaci barscy

Magdalena Micinska, Miedzy Krélem Duchem a mieszczaninem.
Obraz bohatera narodowego w pismiennictwie polskim przetfomu
XIX i XX wieku (1890-1914)

Dariusz Stapek, Gladiatorzy i polityka.
Igrzyska w okresie poznej Republiki Rzymskiej

Maciej Soin, Filozofia Stanistawa Ignacego Witkiewicza

Wojciech Wrzosek, Historia — Kultura - Metafora.
Powstanie nieklasycznej historiografii

1996
Jerzy Bobryk, Akty swiadomosci i procesy poznawcze
Teresa Kostkiewiczowa, Oda w poezji polskiej. Dzieje gatunku
Jozef Maciuszek, Obraz cztowieka w dziele Kepiriskiego

Janusz Ruszkowski, Adam Mickiewicz i ostatnia krucjata.
Studium romantycznego millenaryzmu

Teresa Rysiewska, Struktura rodowa w spolecznosciach
pradziejowych

Katarzyna Stemplewska-Zakowicz, Osobiste doswiadczenie a
przekaz spoteczny. O dwéch czynnikach rozwoju poznawczego

Andrzej Szahaj, Ironia i mitos¢. Neopragmatyzm Richarda
Rortyego w kontekscie sporu o postmodernizm

FNP



1997
Zbigniew Bokszanski, Stereotypy a kultura

Andrzej Dziubinski, Na szlakach Orientu. Handel miedzy Polskg
a Imperium Osmanskim w XVI-XVIII wieku

Jan Hartman, Heurystyka filozoficzna

Jacek Leociak, Tekst wobec Zagtady
(O relacjach z getta warszawskiego)

Stawomir Mazurek, Wytki katastroficzne w mysli rosyjskiej
i polskiej 1917-1950

Jacek Migasinski, W strong metafizyki. Nowe tendencje
metafizyczne w filozofii francuskiej potowy XX wieku

Tomasz Mikocki, Zgodna, pobozna, ptodna, skromna, piekna...
Propaganda cnét zetiskich w sztuce rzymskiej

Ryszard Nycz, Jezyk modernizmu.
Prolegomena historycznoliterackie

Lucja Okulicz-Kozaryn, Dzieje Pruséw
Jozef Pidrczynski, Mistrz Eckhart. Mistyka jako filozofia
Lucylla Pszczolowska, Wiersz polski. Zarys historyczny

Joanna Tokarska-Bakir, Wyzwolenie przez zmysty.
Tybetarskie koncepcje soteriologiczne

Szymon Wrdébel, Odkrycie nieswiadomosci. Czy destrukcja
kartezjanskiego pojecia podmiotu poznajgcego?

1998

Jacek Banaszkiewicz, Polskie dzieje bajeczne
Mistrza Wincentego Kadtubka

Jan Doktér, Sladami Mesjasza-Apostaty

Alina Motycka, Nauka a nieswiadomos¢.
Filozofia nauki wobec kontekstu tworzenia

FNP



Cezary Wodzinski, Swiattocienie zta

Ryszard Zajaczkowski, ,,Glos prawdy i sumienie”. Kosciét
w pismach Cypriana Norwida

Piotr Zbikowski, ,,... bélem Smiertelnym $cisnione mam serce...”
Rozpacz oswieconych u zrédet przetomu w poezji polskiej
w latach 1793-1805

1999

Lukasz Chimiak, Gubernatorzy rosyjscy w Krélestwie Polskim
1863-1915. Szkic do portretu zbiorowego

Henryk Domanski, Prestiz

Marcin Kula, Anatomia rewolucji narodowej
(Boliwia w XX wieku)

Wojciech Tomasik, ,Inzynieria dusz”. Literatura realizmu
socjalistycznego w planie ,,propagandy monumentalnej”

Michal Tymowski, Paristwa Afryki przedkolonialnej
Andrzej Wierzbicki, Historiografia polska doby romantyzmu

Grzegorz Wolowiec, Nowoczesni w PRL. Przybos i Sandauer

2000

Hanna Bojar, Mniejszosci spoleczne w paristwie i spoleczeristwie
III Rzeczypospolitej Polskiej

Bogustawa Budrowska, Macierzyristwo jako punkt zwrotny
w zyciu kobiety

Katarzyna Cieslak, Miedzy Rzymem, Wittenbergg a Genewq.
Sztuka Gdariska jako miasta podzielonego wyznaniowo

Anna Engelking, Kigtwa. Rzecz o ludowej magii sfowa

Agnieszka Fulinska, Nasladowanie i twérczoéé.
Renesansowe teorie imitacji, emulacji i przektadu

FNP



Grzegorz Grochowski, Tekstowe hybrydy
Andrzej Hejmej, Muzycznos¢ dzieta literackiego

Gerard Labuda, Swigty Wojciech.
Biskup-meczennik, patron Polski, Czech i Wegier

Lech Leciejewicz, Nowa postaé swiata.
Narodziny sredniowiecznej cywilizacji europejskiej

Pawel Rodak, Wizje kultury pokolenia wojennego

Wojciech Sady, Spér o racjonalnoéé naukowq.
Od Poincarégo do Laudana

Danuta Sosnowska, Seweryn Goszczyniski: biografia duchowa

Tomasz Stryjek, Ukrairiska idea narodowa
okresu migdzywojennego

Przemyslaw Urbanczyk, Wiadza i polityka
we wcezesnym Sredniowieczu

Magdalena Zowczak, Biblia ludowa.
Interpretacje watkow biblijnych w kulturze ludowej

2001
Andrzej Dabrowka, Teatr i sacrum w Sredniowieczu
Iwona Massaka, Eurazjatyzm. Z dziejow rosyjskiego misjonizmu
Maciej Soin, Gramatyka i metafizyka. Problem Wittgensteina

Wojciech Szczerba, Koncepcja wiecznego powrotu w mysli
wczesnochrzescijanskiej

2002
Henryk Domanski, Polska klasa rednia
Magdalena Heydel, Obecnos¢ T.S. Eliota w literaturze polskiej

Kazimierz Kondrat, Racjonalnos¢ i konflikt wierzen religijnych

FNP



Teresa Kostkiewiczowa, Polski wiek Swiatel. Obszary swoistosci

Krzysztof Lewalski, Koscioly chrzescijariskie w Krolestwie Polskim
wobec Zydow w latach 1855-1915

Stanislaw Lojek, Hegel i Nietzsche wobec problemu politycznosci

Tomasz Malyszek, Romans Freuda i Gradivy. Rozwazania
o psychoanalizie

Marek Nalepa, ,, Takie zycie dzis nasze, gdy Polska ustaje...”
Pisarze stanistawowscy a upadek Rzeczypospolitej

Zbigniew Nerczuk, Sztuka a prawda.
Problem sztuki w dyskusji miedzy Gorgiaszem a Platonem

Ewa Nowak-Juchacz, Autonomia jako zasada etycznosci.
Kant, Fichte, Hegel

Wawrzyniec Rymkiewicz, Ktos i Nikt.
Wprowadzenie do lektury Heideggera

Barbara Szmigielska, Marzenia senne dzieci

2003

Wojciech Brojer, Diabet w wyobrazni Sredniowiecznej.
Trzynastowieczne exempla kaznodziejskie

Malgorzata Czarnocka, Podmiot poznania a nauka

Adam Fitas, Glos z labiryntu.
O pismach Karola Ludwika Koninskiego

Maciej Golab, Spér o granice poznania dzieta muzycznego

Jan Krasicki, Bdg, czlowiek i zlo.
Studium filozofii Wlodzimierza Sotowjowa

Antoni Maczak, Nieréwna przyjazn.
Uktady klientalne w perspektywie historycznej

FNP



2004
Jan Doktor, Poczgtki chasydyzmu polskiego
Przemystaw Gut, Leibniz. Mysl filozoficzna w XVII wieku

Alicja Jarzebska, Spor o pigkno muzyki.
Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku

Agnieszka Kluba, Autotelicznos¢ - referencyjnosé -
niewyrazalnos¢. O nowoczesnej poezji polskiej (1918-1939)

Katarzyna Kuczynska-Koschany, Rilke poetow polskich

Franciszek Longchamps de Bérier, Naduzycie prawa w swietle
rzymskiego prawa prywatnego

Maciej Mycielski, Miasto ma mieszkaricow, wies obywateli”.
Kajetana Kozmiana koncepcje wspolnoty politycznej

Krzysztof Nawotka, Aleksander Wielki

Dorota Pietrzyk-Reeves, Idea spoleczeristwa obywatelskiego.
Wspéltczesna debata i jej Zrédia

Jan Pisulinski, Nie tylko Petlura. Kwestia ukraifiska w polskiej
polityce zagranicznej w latach 1918-1923

Radostaw Sojak, Paradoks antropologiczny.
Socjologia wiedzy jako perspektywa ogdlnej teorii spoleczeristwa

Tomasz Szlendak, Supermarketyzacija.
Religia i obyczaje seksualne mlodziezy w kulturze konsumpcyjnej

Przemystaw Urbanczyk, Zdobywcy pétnocnego Atlantyku

2005

Andrzej Dziubinski, Stosunki dyplomatyczne polsko-tureckie
w latach 1500-1572 w kontekscie migdzynarodowym

Magdalena Gorska, Polonia — Respublica - Patria.
Personifikacja Polski w sztuce XVI-XVIII wieku

FNP



Roman Michalowski, Zjazd gnieznieriski. Religijne przestanki
powstania arcybiskupstwa gnieznieriskiego

Jerzy Rohozinski, Swigci, biczownicy i czerwoni chanowie.
Przemiany religijnosci muzutmanskiej w radzieckim i poradzieckim
Azerbejdzanie

Krzysztof Skwierczynski, Recepcja idei gregoriarskich w Polsce
do poczgtku XIII wieku

2006

Nikodem Boncza Tomaszewski, Zrédla narodowosci.
Powstanie i rozwéj polskiej swiadomosci w II potowie XIX
i na poczgtku XX wieku

Stawomir Buryla, Opisaé Zagtade. Holocaust w twérczosci
Henryka Grynberga

Zbigniew Kloch, Odmiany dyskursu. Semiotyka zycia publicznego
w Polsce po 1989 roku

Sebastian Tomasz Kolodziejczyk, Granice pojeciowe metafizyki

Rafal Koschany, Przypadek. Kategoria egzystencjalna i artystyczna
w literaturze i filmie

Jozef Pidrczynski, Pierwszy egzystencjalista. Filozofia absolutnej
skoticzonosci Fryderyka Jacobiego

Maciej Plaza, O poznaniu w twérczosci Stanistawa Lema

Malgorzata Puchalska-Wasyl, Nasze wewnetrzne dialogi.
O dialogowosci jako sposobie funkcjonowania cztowieka

Justyna Straczuk, Cmentarz i stét. Pogranicze prawostawno-
katolickie w Polsce i na Biatorusi

Stanistaw Zapasnik, ,Walczgcy islam” w Azji Centralnej.
Problem spolecznej genezy zjawiska

FNP



2007

Katarzyna Filutowska, System i opowies¢. Filozofia narracyjna
w mysli E. W. J. Schellinga w latach 1800-1811

Jakub Kloc-Konkolowicz, Rozum praktyczny w filozofii Kanta
i Fichtego. Prymat praktycznoéci w klasycznej mysli niemieckiej

Barbara Krawcowicz, William James. Pragmatyzm i religia

Pawel Majewski, Miedzy zwierzeciem a maszyng.
Utopia technologiczna Stanistawa Lema

Teresa Michalowska, Sredniowieczna teoria literatury w Polsce.
Rekonesans

Malgorzata Mikolajczak, Pomiedzy koricem i apokalipsg.
O wyobrazni poetyckiej Zbigniewa Herberta

Aneta Pieniadz, Tradycja i wladza.
Krélestwo Wloch pod panowaniem Karolingéw, 774-875
Wojciech Tomasik, Ikona nowoczesnosci.

Kolej w literaturze polskiej

Piotr Zbikowski, W pierwszych latach narodowej niewoli. Schytek
polskiego Oswiecenia i zwiastuny romantyzmu

2008

Grazyna Jurkowlaniec, Epoka nowozytna wobec sredniowiecza.
Pamigtki przesztosci, cudowne wizerunki, dzieta sztuki

Halina Manikowska, Jerozolima — Rzym - Compostela.
Wielkie pielgrzymowanie u schytku Sredniowiecza

Maciej Potz, Granice wolnosci religijnej w paristwie
demokratycznym. Kwestie wolnosci sumienia i wyznania oraz
stosunek paristwa do religii w Stanach Zjednoczonych Ameryki
w latach 90. XX wieku

Beata Sniecikowska, ,, Nuz w uhu”? Koncepcje dzwigku w poezji
polskiego futuryzmu

FNP



Przemystaw Urbanczyk, Trudne poczgtki Polski

2009

Weronika Chanska, Nieszczgsny dar zycia.
Filozofia i etyka jakosci Zycia w medycynie wspolczesnej

Jacek Gadecki, Za murami.
Krytyczna analiza dyskursu na temat osiedli grodzonych w Polsce

Maciej Gorczynski, Prace u podstaw.
Polska teoria literatury w latach 1913-1939

Krzysztof Jaskulowski, Nacjonalizm bez narodow.
Nacjonalizm w koncepcjach anglosaskich nauk spotecznych

Justyna Kowalska-Leder, Doswiadczenie Zaglady z perspektywy
dziecka w polskiej literaturze dokumentu osobistego

Stanistaw Lojek, Megalopsychokracja. O cnocie w polityce
i polityce cnoty (Od Homera do Arendt i Straussa)

Grzegorz Mysliwski, Wroctaw w przestrzeni gospodarczej Europy
(XIII-XV wiek). Centrum czy peryferie?

Robert Poczobut, Miedzy redukcjg a emergencjq.
Spor o miejsce umystu w Swiecie fizycznym

Artur Przybystawski, Buddyjska filozofia pustki

Tadeusz Szubka, Filozofia analityczna.
Koncepcje, metody, ograniczenia

Tomasz Tiuryn, Boecjusz i problem uniwersaliow

Marcin Trzesiok, Piesni drzemig w kazdej rzeczy.
Muzyka i estetyka wczesnego romantyzmu niemieckiego

Adam Workowski, Ontologiczne podstawy posiadania

Pawel Zmudzki, Wladca i wojownicy.
Narracje o wodzach, druzynie i wojnach w najdawniejszej
historiografii Polski i Rusi

FNP



2010
Piotr Celinski, Interfejsy. Cyfrowe technologie w komunikowaniu

Anna Dziedzic, Antropologia filozoficzna
Edwarda Abramowskiego

Piotr Filipkowski, Historia méwiona i wojna. Doswiadczenie
obozu koncentracyjnego w perspektywie narracji biograficznych

Krzysztof Hubaczek, Bég a zlo. Problematyka teodycealna
w filozofii analitycznej

Monika Malek, Liberalizm etyczny Johna Stuarta Milla.
Wspélczesne ujecia u Johna Graya i Petera Singera

Ireneusz Piekarski, Z ciemnosci.
O tworczosci Juliana Stryjkowskiego

Marek Ston, Miasta podwdjne i wielokrotne
w Sredniowiecznej Europie

Jan Wasiewicz, Oblicza nicosci.
Z dziejow nihilizmu europejskiego w XIX wieku

2011

Wojciech Batus, Gotyk bez Boga?
W kregu znaczen symbolicznych architektury sakralnej XIX wieku

Natalia Bloch, Urodzeni uchodzcy.
Tozsamos¢ diasporyczna pokolenia mtodych Tybetariczykow
w Indiach

Mirostawa Buchholtz, Henry James i sztuka auto/biografii

Bartosz Kuzniarz, Goodbye Mr. Postmodernism.
Teorie spoteczne myslicieli péznej lewicy

Monika Murawska, Filozofowanie z zamknigtymi oczami.
Fenomenologia ciata Michela Henryego

Roman Murawski, Filozofia matematyki i logiki
w Polsce migdzywojennej

FNP



Andrzej Wypustek, Bogowie, herosi i wybraticy:
studia nad wizerunkiem zmartych w greckich epigramatach
nagrobnych w epoce hellenistycznej i grecko-rzymskiej

Radostaw Zenderowski, Religia a tozsamos¢ narodowa
i nacjonalizm w Europie Srodkowo-Wschodniej.
Miedzy etnicyzacijqg religii a sakralizacjg etnosu (narodu)

Dorota Zygmuntowicz, Praktyka polityczna.
Od Panstwa do Praw Platona

W PRZYGOTOWANIU

Tamara Brzostowska-Tereszkiewicz, Ewolucje teorii.
Biologizm w modernistycznym literaturoznawstwie rosyjskim

Anna Engelking, KofchoZnicy. Antropologiczne studium
tozsamosci wsi biatoruskiej przetomu XX i XXI wieku

Anna Kutaj-Markowska, Dwa przetomy.
Sztuka polska po 1955 i 1989 roku

Michat Luczewski, Wieczny naréd. Nardd i religia w Zmigcej.
Wprowadzenie do integralnej teorii narodu

Magdalena Rembowska-Pluciennik, Poetyka intersubiektywnosci.
Kognitywistyczna teoria narracji a proza XX wieku

Tadeusz Szubka, Neopragmatyzm

Pawel Zaleski, Spoleczeristwo obywatelskie:
projekt neoliberalny

FNP
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