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PRZEDMIOT MUZYKOLOGIJI

1

Muzykologja jest wiedzg o muzyce. Przed-
miotem jej jest ogot fenomendw, faktow i proble-
matéw, naukowo i praktycznie w bezpo$rednim
lub posSrednim zwigzku z muzykag zespolonych.

Stowo ,wiedza" jest pojeciem szerszem, niz stowo
.hauka“. Wiedza jest produktem wszystkich oddzielnych
nauk. Nauka zajmuje sie zawsze konkretnym dziatem wiedzy;
wiedza natomiast jest w pelnym swym zakresie syntezg
wynikow wszystkich nauk systematycznych, oraz wiadomosci
praktycznych. Mowi sie wprawdzie powszechnie o nauce
muzyki, lecz kazdy, kto tego zwrotu uzywa, ma na mysli
zwykle nauke gry na pewnym instrumencie lub poszcze-
go6lne nauki teorji, ewentualnie historje muzyki, zawsze wigc
pewne wyraznie okre$lone dziaty og6lnej wiedzy muzycznej.

Catoksztatt przedmiotowo okreslonej wiedzy moze
przedstawi¢ tylko encyklopedja, t. j. rzeczowo lub alfabe-
tycznie uporzadkowany i wszechstronnie zestawiony ma-
terjat fenomenow, faktéw i zagadnien, ktore dang wiedze
wyczerpuja. Encyklopedja muzyczng w tem znaczeniu
sg np. Encyclopedie de la musique et Dictionnaire du Conser-
vatoir pod redakcja Alberta Lavignac’a z udziatem najwy-
bitniejszych francuskich muzykologéw, A dictionary of musie
and musiciarts George’a Grove, Musiklexik_on Hugo Rie-
manna,



Systematyka nie jest encyklopediag w powyzszem
znaczeniu, lecz zadanie jej streszcza sie tylko w rzeczowem
uporzgdkowaniu réznorodnego i bardzo skomplikowanego
materjatu, jaki w ciggu kilku tysiecy lat kultura muzyczna
w ogromnej obfitosci zrodzita. Systematyczne ugrupowanie
oddzielnych przedmiotéw muzykologji wedtug odmiennych
celow nie dotyczy szczeg6t6w wiedzy, lecz zakres$la ono
granice miedzy pojedynczemi, zamknietemi w sobie kotami
ustalonych praw i faktéw, oraz spekulatywnych rozwazan.
Kota takie nie zawsze mogg sie swemi obwodami t. j. wy-
tknietemi granicami stykaé, niekiedy muszg sie wzajemnie
przecina¢ lub tez jedno w drugiem — jakby wspdtsrod-
kowo — zamykac.

Muzykologja, jako catoksztatt wiedzy muzycznej, nie
moze pominag¢ zadnych, choéby istotng sfere sztuki daleko
przekraczajgcych zagadnien, poniewaz istniejg w muzyce
rozmaite problematy, ktorych rozwigzanie znalezé mozna
tylko w innych sztukach lub naukach. Z tego powodu
wiedza muzyczna wcigga w swd@j zakres w mniejszym lub
wiekszym stopniu wyniki badan innych dyscyplin, jakiemi
sg niektore nauki przyrodnicze (fizyka, fizjologja i antropo-
logia), matematyka, technologja, etnografja, geografja, lite-
ratura, sztuki przestrzenne, archeologja, ogo6lna historja kul-
tury i jej nauki pomocnicze, jezykoznawstwo, nauki filozo-
ficzne (psychologja, logika, estetyka ogdlna, metafizyka,
etyka), teologja (liturgika), prawo i socjologja, a nawet
nauki lekarskie (psychopatologia; dla psychoanalizy otwierajg
sie w muzyce niezmiernie rozlegte pola eksperymentow).
Sg to dzialy nauk pomocniczych, bez ktérych dociekanie
réznorodnych kwestyj muzycznych statoby sie w niejednym
kierunku beznadziejne.

2.

W naczelnej definicji okreslony jest przedmiot muzyko-
logji jako ogo6t fenomenow, faktéw i problematéw z muzyka



zwigzanych. Kazde stowo tej definicji wymaga doktadnego
wyjasnienia. Przedmiotem jest ogét fenomendw, faktow
i problematéw, dlatego wadliwe sg pewne préby systema-
tyki (temi zajmuje sie rozdziat Ill), ktdre muzykologie uwa-
zajg wytgcznie za system naukowy, zmierzajacy — jak kazda
inna nauka S$cista do mozliwie objektywnego ustalenia pe-
wnikow, w tym wypadku w ramach estetyki, teorji i hi-
storji muzyki it d., natomiast samg sztuke muzyczng w jej
rozmaitych praktycznych przejawach wytgczajg poza nawias.
Tak pojety dualizm w S$wiecie tonéw (nauka i sztuka) jest
przedewszystkiem wynikiem dowolnych, niekiedy rozbiez-
nych zapatrywan na znaczenie pojecia muzykologji. Jedni
uwazajg muzykologie tylko za nauke historji muzyki; inni
przeciwstawiaja muzykologji, ktérej celem ma byé ,poznanie”
muzyke jako ,,przedmiot poznania” (Hand schin) ; niektérzy
uznaja muzykologje tylko w granicach tradycyjnych studjow
uniwersyteckich, jakie zakresla metodologia historyczna przy
pomocy spekulacji estetycznej (Kretzschmar). Obok przy-
ktadowo wymienionych wyr6znia sie szczegdlnie Adler,
gdyz uzywa on stowa Musikologie na oznaczenie etnografji
muzycznej. Tak wiec termin Musikologie, ktéry zresztg wsze-
dzie i u wszystkich pokrywa sie zupetnie ze stowem Musi\-
uiissenschaft (jako dwa synonimy, powstate jedynie przez
uzycie wyrazu greckiego zamiast niemieckiego czy tez od-
wrotnie) staje sie u Adlera dowolng, w kazdym razie nie-
uzasadniong nomenklaturg, wyrazajacg specjalny odiam
og6lnej wiedzy muzycznej, nazywanej powszechnie w Niem-
czech bardziej purystycznie Musikwissenschaft. Jakiemikolwiek
argumentami broni¢ bedg swego stanowiska wzolennicy
»monopoléw" nauki i sztuki, jakby dwdch wrogich sobie
sit, zawsze skonczy sie na manjackiem strzelaniu w préznie.
Zaden z nich bowiem nie potrafi wskaza¢, gdzie sie konczy
wiasciwa sztuka emocjonalna, a gdzie zaczyna spekulacja
intelektualna, nikt nie zdota wydoby¢ ziarna czystej idei
tworczej z owocu wyuczonego rzemiosta. Z tego wniosek,

«
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ze intuicja twdércza czy tez odtwdrcza i nauka zdobyte do-
Swiadczenie sg ze sobg organicznie zro$niete jak dusza
i ciatlo. Wszelkie zatem usitowania, wiodgce do separacji
pierwszej od drugiego, unicestwiajg zywotnos¢ sztuki w ogdl-
nosci. Kazda wartoSciowa kompozycja jest w pierwszym
rzedzie wyrazem licznych nauk doswiadczalnych (notacja,
frazowanie, konstrukcja melodyczna, harmonika, kontrapunkt,
forma, instrumentacja i t. d.) Pod system muzycznych nauk
realnych nie podpada natomiast indywidualna idea mu-
zyczna (motyw, melodja) oraz osobisty styl kompozy
tora, jakie sie raczej wyczuwa niz poznaje i ktére stanowig
narazie problematyczny fenomen zywotnos$ci lub tez efeme-
rycznej znikomosci danego dzieta sztuki kompozytorskiej.
Zaréwno idea muzyczna jak i styl indywidualny sg przed-
miotem psychologji i metafizyki muzycznej; przypuszczalnie
psychoanaliza i autoanaliza samych twdrcow odstonig w przy-
sztosci tajemnice tych zjawisk, ktérych metoda poréwnawczg
ani tez analizg techniki kompozytorskiej bezwarunkowo wy-
jasni¢ nie mozna. RoOwniez najwazniejszym walorem sztuki
odtwdrczej jest osobisty charakter interpretacji dzieta sztuki,
ktéry nie wyptywa z systemu naukowego, tylko w jednym
i drugim wypadku jest konsekwencjg ogdlnego fenomenu
przyrodniczego, nieuznajgcego identycznos$ci dwoch in-
dywiduow. Istniejg wprawdzie stopnie podobienstwa wediug
ilosci cech wspélnych, lecz zupeina identycznos$¢ jest wy-
kluczona. To samo prawo przyrodnicze ttlumaczy stopnie
oryginalnosci dziet sztuki i granice ich stylowych podo-
bienstw. Osobista warto$¢ dzieta sztuki zarysowuje sie
u mistrzéw tem wyrazniej, im wieksze jest ich dosSwiad-
czenie, zdobyte droga gruntownych studjow.

Nie chciatbym eo ipso twierdzi¢, jakoby doktadne wy-
szkolenie w ,rzemio$le” kompozytorskiem musiato byé
pewng rekojmig osiggniecia trwatych warto$ci artystycznych
dla twoérczych porywéw muzykéw, do ksztattowania swych
idei niezbyt powotanych.
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Wywod powyzszy miat na celu wykazanie mylnosci
wszelkich zapatrywan na oddzielne wartosciowanie nauki
i sztuki muzycznej. Jedna z drugg sg organicznie w naj-
wyzszym stopniu skojarzone; na nauce wyrasta sztuka, na
sztuce nauka. Z tego powodu muzykologja zamyka w sobie
catg systematyczng wiedze, wszelkie praktyczne wiadomosci
i zdarzenia, jakie z muzyka bezposrednio lub posrednio sie
tacza.

3.

Dalszy ciag wstepnej definicji dzieli przedmiot muzyko-
logji na fenomeny, fakty i problematy w ramach nauki
i praktyki muzycznej. Nalezy wiec sprecyzowaé istote tych
trzech poje¢ i rozwazy¢ doktadnie mozliwosé czy tez ko-
nieczno$¢ wprowadzenia innych jeszcze kategoryj pojec,
wzglednie wystarczalno$¢ wymienionych dla jednolitego cato-
ksztattu muzykologji.

Fenomenem jest kazda witasciwosé, ktora w jedna-
kowych warunkach musi by¢ zawsze identyczng, a wiec od-
no$nie do muzyki — kazde zjawisko przyrodnicze, dajace
sie doswiadczalnie wywota¢ niezaleznie od topograficznej
przestrzeni i historycznego czasu. Takiemi fenomenami sg
wszelkie akustyczne wtasciwosci tondw (wysoko$é, barwa
i sita tonu, alikwoty, temperatura interwatdéw, mechanika
tonotwdércza, kompleksy barw instrumentalnych i gtosowych,
tony® kombinowane, interferencje i t. d.,) lub psychofizjo-
logia wrazen muzycznych (reakcja stuchu na szmery i wy-
soko$¢ tonéw w granicach minimalnej i maksymalnej iloSci
drgnien fal gtosowych, konsonans i dysonans, akordy dur
i moll, kombinacje splotow interwatowych, dynamika i ago-
gika i t. d.).

Stowo fakt wyraza kazde wydarzenie, bedace wy-
nikiem rozwoju Kkultury muzycznej w granicach danej
przestrzeni i pewnego czasu (w znaczeniu historycznem).
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Zjawiska przyrodnicze powstajg same przez sie jako
postulaty praw przyrody bez udziatu woli ludzkiej. Pierw-
sze sg (o ile chodzi o muzyke) od geograficznych, etno-
graficznych i klimatycznych warunkéw przestrzeni nieza-
lezne, drugie sa z niemi $ciSle zwiazane. Najwyrazniej
uzmystawiaja pojecie stowa ,fakt“ pierwotny wyraz tacinski

facere-factum i niemiecki Tatsache — Sache der Tat (rzecz,
raczej owoc czynu). Fakt oznacza poza tem zdarze-
nia dokonane i w catej swej rozciagtosci rozpozna-

walne (zrozumiate) i tem witasnie rézni sie od problematu
(zagadnienia), ktére jest kwestjg, w swych ostatnich konse-
kwencjach nierozstrzygnietg. Problemat jako taki pozbawiony
jest podstawy doswiadczalnej i moze by¢ badany oraz
istotnie poznawany wytagcznie lub przewaznie metodg
spekulatywng. Dopdki nie jest on ugruntowany na pewni-
kach (aksjomatach jednoznacznych), istota jego jest chwiejna
i lotna z powodu ro6znych zapatrywan, indywidualnych sa-
dow i wnioskow, oraz osobistej logiki rozumowania. Proble-
mat zatem nie opiera sie na logice prawdy objektywnej,
lecz jest tworem licznych lub nawet jednej prawdy subjek-
tywnej. Prawde objektywng (przez wszystkich rozpozna-
walna) wyraza wtasnie fakt. Faktem jest n. p. rytmika za-
chowanych kompozycyj z okresu XIlIl, XIV, XV i XVI
wieku, ustalona teorjg mensuralng tych czasow; natomiast
rytmika choratu gregorjanskiego jest jeszcze w niejednym
kierunku problematem. Przekazana teorja muzyki starogrec-
kiej jest w znacznej mierze dla muzykologa faktem, -lecz
sama tworczo$¢ kompozytorska nalezy do ziudnych proble-
matow, poniewaz kilka zaledwie odnalezionych kompozycyj
nie wystarczg do petnego wyobrazenia o formach, stylach
i ogblnym charakterze muzyki dawnej Grecji. Technika
wielu nowoczesnych kompozycyj jest doktadnie zbadanym
i wszechstronnie ustalonym faktem, jednak ich warto$é este-
tyczna, etyczna, doczesna lub metafizyczna stanowiag zawite,
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hypotetyczne a nawet zasadniczo nierozwigzalne zagadnie-
nia. Fakt nie moze by¢ przeto problematycznym, lecz
problem moze w przysztosci sta¢ sie realnie wyjasnio-
nym faktem. Zjawisko przyrodnicze moze tez by¢ proble-
mem, jak dtugo nie jest wyczerpujaco w peinym zwig-
zku przyczyn i skutkow poznane jak n. p. psychofizyka pa-
mieci (psychologja dosSwiadczalna osigga w tym wypadku
coraz wiecej pozytywnych wynikéw). — Odkrycie fenomenu
tonéw gornych jest faktem, lecz ich naturalna istota jest
fenomenem, ktéry istniat zawsze przed jego ostatecznem
wyja$nieniem. DZwiek, jego sita i barwa oraz ich akustyczne
kompleksy, do pewnego stopnia takze miarowo$¢ rytmu,
zgodnego z prawem staltych ruchéw w przyrodzie i t. d. sg
fenomenami. System kontrapunktu i harmonji, formy mu-
zyczne, technika twdrcza i wykonawcza, spoteczna organi-
zacja kultury muzycznej i t d. stanowig wolg lub przypad-
kowem dziataniem ludzi uskutecznione fakty (n.p. przypad-
kowe odkrycia w zakresie muzyki sg faktami bez wudziatu
woli ludzkiej). Wreszcie rzeczy takie jak tres¢ muzyki, jej
piekno, tragizm, warto$¢, zywotno$é, wzniosto$é, banalnos¢,
jej wptyw na erotyke, religje, stowem cata estetyka, meta-
fizyka, etyka, psychologja muzyki w najszerszych wymiarach
i t. p. wyrazaja problematy, zawarunkowane fenome-
nem ludzkiej wiecznej woli poznania.

Sadze, ze w kazdym innym' dziale wiedzy wazne sg
tylko fenomenologia przyrodnicza oraz ludzka wola pozna-
nia i czynu. Niejednokrotnie wszystkie trzy czynniki wyste-
puja wspobtczesnie. Biografja twdrczego artysty jest chrono-
logicznym tancuchem realnych faktow; procz tego przed-
miotem jej jest n. p. wpltyw osobistych przezyé na jego
tworczos¢, wptyw, ktéry w niejednym kierunku pozostaje
problematem i ewentualnie wykazanie oryginalnych (wy-
tacznie jego osobowoscig zabarwionych, indywidualnie odo-
sobnionych) waloréw twoérczych, bedacych zaréwno feno-
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menem jak i zagadnieniem czyli problematycznym
fenomenem:

Poprzednie wyjasnienia i okre$lenia unaoczniajg Scistg
tacznos$¢ tych trzech zasadniczych pojeé. tacznos$é ta utrudnia
w  wysokim stopniu ugrupowanie materjalu muzykologji
w oddzielnych catkowitych systemach (blizsze szczegoty
w rozdziale 1lI). Wszechstronny o0g6t wiedzy muzycznej,
0 czem narazie jest tu mowa, daje sie ujag¢é zdaniem autora
wyraznie, bezwzglednie i jednoznacznie w przecinajace sie
wzajemnie kota fenomendw, faktow i problemow.

4

Idea muzyczna artysty (jak zresztg idea kazdej innej
sztuki) staje sie dzietem sztuki przez materjalne jej uksztatto-
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wanie. Materjatem konstrukcyjnym sa tony, ktdre tgcza sie
ze sobg wedlug wyobrazeniowego wzoru, jaki powstat
w myslowej koncepcji kompozytora, t. zn. w $cisle wyobra-
zonej formie. Realizacja catkowitej idei odbywa sie za po-
Srednictwem notacji lub wprost przez wykonanie.

To materjalne urzeczywistnienie tworczej woli
muzyka (nie za$ wola sama) jest sztukg. Powstanie dzieta
sztuki*), w tym wypadku kompozycji muzycznej, jest za-
warunkowane niezbednym zasobem wiedzy teoretycznej
o technice komponowania (zdobytej dosSwiadczeniem conaj-
mniej 25 wiekdw) i praktyczne**) zastosowanie tej wiedzy
w indywidualnej kompozycji. Jesli zatem w praktyce ujaw-
niajg sie nowe rezultaty (u twoércéw oryginalnych), sa one
zrozumiate tylko jako konsekwencja doSwiadczenia, naby-
tego droga wiedzy przekazanej (o czem $wiadczy cata hi-
storja muzyki, nie wytgczajac dzisiejszych atonalistow; wspot-
czes$nie najwymowniej dokumentuje powyzszg teze Harmonie-
lehre Schénberga). Taki sam stosunek teorji do praktyki
istnieje  w innych dziedzinach umiejetno$ci muzycznych.
Wykonawca zgtebi¢ musi wpierw tajemnice teorji wykonaw-
czej, nastepnie dopiero nabyte w ten sposéb wiadomosci
zastosowuje praktycznie; ewentualnie na tej jedynej pod-
stawie odkrywa nowe drogi (Sebastjan Bach i K. P. E.
Bach, D. Scarlatti, Chopin, Liszt, Paganini, i t. d.). Pedagog
jakiejkolwiek dyscypliny muzycznej stwarza niekiedy zupet-
nie oryginalne systemy nauczania, ale wytgcznie po grun-
townem opanowaniu systemow przed nim uzywanych (Guido
d’Arezzo, Philippe de Vitry, Tinctoris, Josquin Despres,
W illaert, Zarlino, Scarlatti, Rameau, Cherubini, Czerny,
Liszt, Kullak, Biilow, Cesar Franek, Hauptmann, Riemann,
Leszetycki, Breithaupt i inni).

*) L'art est I’application des connaissances a la realisation d'une
conception (Larousse).

**) Pratique est Uexecution des regles et des principes d’un art or
d’une science, par opposition a theorie (Larousse).
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Sg to prawdy rzekomo powszechnie znane. Zdaje sie
jednak, iz sg one w szerokich kotach ludzi, zajmujgcych sie
sztukg, niezbyt dokiadnie rozumiane. Gdyby byto inaczej,
nie istniataby w okresach tworzenia nowych praw estetyczno-
technicznych przesadna negacja artyzmu epoki skonczonej,
ktéra czesto dochodzi do zupeinej ignorancji istotnych
i wiecznych walordw sztuki o niezmiennej tre$ci pierwotnej
i zmiennych ksztattach formalnych*). Z drugiej strony starsza
generacja nie zwalczataby zajadle pracy mitodych, ktdra jest
normalnym owocem tworczego kapitalu starszych.

Z pokolenia na pokolenie przekazywane doswiad-
czenia — w ramach catoksztattu kultury artystycznej — wy-
twarzajag o0go6lng teorje wiedzy o sztuce, ktora jest trwatem
podtozem wszelkiej produkcji artystycznej w najszerszem
pojeciu.

Stowo ,praktyczny"™ oznacza powszechnie tyle, co
»przystosowany do potrzeb codziennego zycia". | w tem
znaczeniu jest praktyka tylko konsekwencjg dosSwiadczen
unormowanych pewnym systemem teoretycznym (rozdziat Il
figura 3). Dlatego fenomeny, fakty i problematy, bedace
przedmiotem muzykologji, wigza sie $cisSle ze sobg w teorji
i praktyce.

5.

Zwiazek ten jest bezpos$redni, jesli wytania sie ze
sfery czysto muzycznej — Ilub pos$redni, gdy wchodza
w gre czynniki zasadniczo wazne w innych sztukach lub
naukach. Istniejg kwestje dotyczace w rdownej mierze mu-
zykologji jak i innych dyscyplin, przyczem fenomeny, fakty
i zagadnienia, pierwotnie niemuzyczne, przyczyniajg sie

*) Paul Bekker: Musikgeschichte ais Geschichte der musikali-
schen Formwandlungen.
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posrednio do wyjasnienia zjawisk i probleméw muzycznych
i naodwrot.

Metoda badan archeologicznych wys$wietla niejedno-
krotnie zabytki starodawnej kultury muzycznej. Akustyka, fi-
zjologja stuchu i matematyka odstaniajg tajniki fenomenéw mu-
zycznych. Mechanika ciat statych ilotnych umozliwia skompli-
kowang budowe réznorodnych instrumentéw, oraz ich technolo-
giczne doskonalenie. Filologja pomaga w interpretacji naukowej
literatury muzycznej wszelkich epok i narodéw; ustala ona
rbwniez przy pomocy poetyki teksty muzyki wokalnej, przez
co uwydatnia sie stosunek gtosu $piewanego do stéw, zdah
i strof. Etnografja stworzyta podstawe dla muzykologji po-
rownawczej. Psychologja otwiera wrota badaczom najbardziej
zawitych probleméw odnos$nie do twdérczosci i percepcji
wrazen muzycznych.

Powyzsze luzne i niezupelne zestawienie dyscyplin,
graniczacych sitg koniecznos$ci z muzyka, podaje tylko przy-
ktady, wyjasniajace znaczenie ,posredniego zwigzku", jaki sie
wytwarza miedzy fenomenami, faktami i problemami, wcho-
dzacemi w zakres innych nauk z rozmaitemi dziedzinami
nauki i praktyki muzycznej. Caltkowity system nauk, po-
$rednio dotyczacych muzyki, jest miedzy innemi przedmiotem
rozdziatu nastepnego.

Tak wiec poszczeg6lne pojecia naczelnej definicji,
odnoszacej sie do przedmiotu muzykologji, poddane zostaty
krytycznej analizie. Celem jej jest wykazanie $cistosSci okre-
$lenia, ktére w najogdlniejszym a zarazem wyczerpu-
jacym podziale tgczy w sobie organicznie trzy sfery wiedzy
0 muzyce w najszerszych ramach. Podzial tak pomyslany
nie jest jeszcze systemem, lecz stanowi wazne podfoze
systematycznych ugrupowan wiedzy muzycznej, jakiemi zaj-
muje sie szczeg6towo rozdziat nastepny. Dotad chodzito
przedewszystkiem o tre$¢ pojecia muzykologji oraz niedwu-
znaczng definicje jej przedmiotu.

Systematyka muzykologji 2
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Trudno$¢ w budowie systematyki muzykologicznej
usprawiedliwiajg odmienne sposoby przedmiotowej kon-
strukcji. Pedantyczne wyliczanie wszelkich dziatéw i przed-
miotdw nie usuwa chaosu krzyzujacych sie poje¢ i czestych
sprzecznos$ci, jesli idea przewodnia nie ztaczy ich w harmo-
nijng cato$¢. Pozytywna warto$¢ systematyki polega na
Swiadomos$ci organicznego zwigzku miedzy pojedynczemi
zjawiskami, faktami lub zagadnieniami zogbétem wiedzy. Kazda
idea musi sie ujawni¢ przez forme, aby sie stata logicznie
uchwytng w postaci wyobrazenia. Dla systemu wszechwiedzy
muzycznej moze by¢ wazna tylko jedna mys$l zasadrlicza
0 jednolitym catoksztatcie, podobnym do organizmu czto-
wieka czy zwierzecia, lub mechanizmu maszyny. W jednym
1w drugim wypadku ma kazdy organ i kazda czes¢ sktado-
wa swe przeznaczenie wspotczynnie umiejscowione. Zaden
sktadnik nie jest zbyteczny, a ubytek lub wadliwa funkcja
jego oddziatywa ujemnie lub nawet destruktywnie na caty
organizm.

Wysoki poziom kultury muzycznej danego kraju lub
srodowiska bywa w znacznej mierze wynikiem réwnorzednej
doskonatoéci wszystkich organéw zycia muzycznego, ktore
posiada wtasne biologiczne prawa. Kazdy szczeg6t, jako
przedmiot rozwazan, osigga swe peine znaczenie przez po-
znanie jego funkcji w catym zawitym splocie wiekszych
i mniejszych (cho¢ réwnie waznych) cztonéw organizmu.

Kazdy utwor wykonany na sali koncertowej, w operze
czy w kosciele, jest biogenetycznym wyktadnikiem historji
sztuki kompozytorskiej i wykonawczej, bedacej
owocem celowej metody ki pedagogicznej, historji pisma
nutowego i budowy instrumentdw muzycznych (semejo-
grafja i organografja). Ten sam utwdr jest wyrazem
ewolucji form i stylow, krzyzujacych sie narodowo i rasowo
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w typowych odcieniach folklorystycznych (metoda badan
historycznych). Jest on zarazem zbiorowym symbolem
wszelkich dla muzyki podstawowych praw przyrodniczych
(akustyka, psychofizjologia wrazen muzycznych,
mechanika) jak i probierzem postulatéw psychologicznych,
etycznych a nawet metafizycznych (filozofja muzyki).
Sam fakt wykonania utworu przez soliste lub dyrygenta
w salach, budowanych wedtug zasad akustyki muzycznej,
przed publicznoscia w mniejszym lub wiekszym stopniu
artystycznie wychowang, ktérej nastroje, wrazenia i sady
odzwierciedlajg sie w referatach prasy i pism fachowych,
mozliwy jest tylko przez organizacje zycia muzycznego.
Zadaniem tej ostatniej jest ponadto przetwarzanie indywi-
dualnej wartosci twdrczej na warto$¢ spoteczng i miedzy-
spoteczng przez zaktadanie orkiestr, zespotow kameralnych
i $piewaczych w zwigzku z rozmaitemi formami muzycznemi
(opera, oratorjum, muzyka solowa, komnatowa, symfoniczna,
koscielna i t. d.) — przez szkolnictwo muzyczne, utrzymy-
wanie bibljotek i archiwéw, specjalny handel i przemyst,
popieranie stowarzyszeh muzycznych i wydawnictw, wreszcie
przez polityke panstwowga, zmierzajagcqg do utrwalenia praw-
nych i ekonomicznych warunkéw, od jakich zalezy petnowar-
tosciowy rozwoj muzycznej kultury (socjologja muzyczna).

2.

Geneza dzieta sztuki kompozytorskiej stanowi dla ni-
niejszego systemu ognisko, ktérego ozywcze promienie sie-
gajg najdalszych krancow catoksztattu. Mata piesn i wielka
opera, minjatura instrumentalna i sonata, kompozycja komna-
towa i oratorjum, utwdr solowy i symfonja — wszystkie te
formy ujawniajg jednakie czynniki syntetyczne. Podobnie
mjak drzewa w przyrodzie, réznigce si¢ miedzy sobg niewy-
czerpanem bogactwem odmian pod wzgledem ksztattow,
rozmiar6w, barw, masy i woni, rosng wedtug niezmiennych
praw biologicznych i morfologicznych; tak tez i dzieta sztuki

2*
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posiadajg swa zyciodajng ziemie, swe korzenie, pnie, konary,
i kwitngce gatezie.

Korzeniami tworu muzycznego sg fenomeny akustyczne
i psychofizyczne (mechanika fal gtosowych, wysokos$¢ i sita
tonu, stosunki interwatowe, alikwoty, interferencje, tempera-
tura, akustyczne i mechaniczne podstawy technologji instru-
mentalnej czyli zasady budowy instrume.ntow, fizjologja apa-
ratu stuchowego, reakcja wrazen muzycznych itp.). Elementy
mniej lub wiecej indywidualnie zrézniczkowanych kompozycyj
sg zawsze takie same, jedynie iloSciowa i jakoSciowa synteza
tych czynnikéw jest w kazdem dziele rézna. Tem samem
ttumaczy sie zasadnicza rdznica miedzy tworem artystycznym
a fabrykatem maszynowym, ktéry nie wykazuje zadnych
odmian w konstrukcji miedzy tysigcami innych.

Surowcem, z jakiego dzieto muzyczne powstaje, s3
tony t. zn. zjawiska akustyczne o perjodycznie niezmiennych
ruchach fal gtosowych i szmery perkusyjne o nieregularnych
drgnieniach. Interwal, wytwarzajacy grawitacje odmiennych
wysokos$ci tonéw, jest najwazniejszym elementem konstruk-
cyjnym kazdej kompozycji. Miedzy sktadnig zdan w utwo-
rach literackich a budowa utworéw muzycznych istnieje
$cista analogja. Podobnie jak pojedyncze litery alfabetu jezy-
kowego +tacza sie w zgtoski, zgtoski w wyrazy, wyrazy
w cze$ci zdania, te za§ w cate zdania, tak z pojedynczych
tonéw (liter) powstaja interwaty (zgtoski), z interwatéow
motywy (stowa), z motywéw frazy (czesci zdania), z fraz
okresy (zdania cate). Luzne zestawienie samych zgtosek
nie wyraza zadnej mysli; tak samo suma interwatléw o jed-
nakowej wartosci czasowej, niepowigzanych ze sobg ryt-
micznie i metrycznie, nie jest jeszcze mys$lg (ideg) muzyczna.
Roéwniez i stowa, ktore sie nie kojarzg w logicznym zwigzku,
jak i motywy zupelnie r6zne w nastgpstwie tonow (nut)
dtugich i krétkich, oraz ciezkich i lekkich, sg niezrozumiate.
Zdanie muzyczne (okres) staje sie logicznie jasne przez do-
ktadne lub zmodyfikowane nasladowanie melodyki (postepu
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interwaldw) i.rytmiki, ewentualnie samej tylko rytmiki i przez
symetrje akcentow metrycznych (wartosci taktowych). Me-
trum i rytm linji melodycznej wymagajag odpowiedniego
stopniowania sity tonu (dynamiki) i doktadnego oznaczenia
czasu brzmienia poszczegdlnych tonéw tj. tempa (ag o giki).
Poza tem analogicznie do artykulacji mowy niemniejszg role
w melodyce odgrywa artykulacja muzyczna, polegajaca
na réznych sposobach #gczenia tonéw ze sobg (legato, stac-
cato, portato, glissando itp.).

Nastepstwo i réwnoczesny wspotdzwiek tonow inter-
watu powoduja dwa zasadnicze typy techniki wielogtosowej,
ktéra od zaczatkéw dwugtosowosci (wiek IX) do najnow-
szych czaséw w istocie swej nie ulegta zmianie: 1) wszyst-
kie gtosy zachowujg swg tematyczng samodzielno$¢ (kontra-
punkt) lub 2) jeden tylko gtos rozwija temat, podczas gdy
inne gtosy podporzadkowujg sie w splotach akordowych,
uzaleznionych funkcjonalnie od poszczeg6lnych tonéw me-
lodii (harmonja). W pierwszym wypadku struktura utworu
wyraza sie technicznie w linearnej sumie interwatow (w no-
tacji ,poziomej"), w drugim w sumie interwatlow wspot-
brzmigcych (w notacji ,pionowej"). Z tych dwodch pod-
stawowych technik wywodza sie wszelkie praktykowane
kombinacje.

Forma dzieta sztuki, a przedewszystkiem dzieta mu-
zycznego, jest zmystowym symbolem abstrakcyjnej idei.
Im bardziej wyraziste sg kontury formy, tem wiecej zro-
zumiata staje sie tre$¢ nig ujeta. Ewolucja architektoniki mu-
zycznej wykazuje tylko nieliczne odmiany w syntezie; zja-
wisko to daje sie stwierdzi¢ we wszystkich sztukach. Pewne
typy kombinacji w budowie kompozycji nie dajg sie oming¢
i to bez wzgledu na rozmiary dzieta. Przyczyna tego tkwi
prawdopodobnie w tajemniczem prawie przyrody, ktora
ksztattuje materje w symetriach i kontrastach (zaréwno
w $wiecie organicznym i nieorganicznym) i kaze jej poru-
sza¢ sie w matematycznie regularnych linjach i w jedna-
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kowych odstepach czasu. Odmiany znanych form opierajg

sie na permutacjach w uktadzie mniejszych i wiekszych
cztonoéw catosci, przyczem mozliwosci w modyfikacjach ryt-
miki, melodyki i harmoniki sg nieograniczone (warjacje,

przetworzenie formy sonatowej i wszelkie rodzaje kompo-
zycyj o charakterze improwizacyjnym).

Obok wymienionych wszystkich czynnikéw konstrukcji
formalnej znamionuje kazdy utwdr muzyczny umiejetne roz-
mieszczanie barw w licznych zmiennych zespotach. Rozma-
itos¢ tych barw jest spowodowana r6znorodnos$cig materjatu,
z jakiego instrumenty powstajg, oraz ich odmiennemi ksztat-
tami; o barwach gtosow ludzkich decyduje budowa wigzadet
i krtani. Artystycznie celowym doborem barw w zwigzku
z formg i treScia muzyczng zajmuje sie¢ instrumentacja.

Wykonczona kompozycja wyraza zawsze pewien styl.
Na pojecie stylu sktadaja sie liczne witasciwosci, wynikajace
z czasu (w znaczeniu ewolucyjnem), S$rodowiska, szkoty,
charakteru i nastroju, celowos$ci, zwigzku z innemi sztukami
i z indywidualnos$ci tworcy.

Kazdy zatem utwoOr muzyczny zawiera w sobie naste-
pujace czynniki syntetyczne, ujawniajgce sie w notacji lub
wykonaniu:

1) Ton, 2) Interwat, 3) Linja melodyczna (suma inter-
watéw nastepczych), 4) Rytm, 5) Metrum, 6) Artyku-
lacja, 7) Dynamika, 8) Agogika, 9) Wielogtosowos$¢
linearna (kontrapunkt) albo 10) Wielogtosowos$¢ harmo-
niczna (suma interwatéw wspotbrzmiacych), 11) Forma

ul (motyw, fraza, okres, cze$¢ zamknieta, ugrupowanie
czes$ci tematycznie zaleznych i samoistnych), 12) In-
strumentacja.

3.

Teorja kompozycji, podana w istotnych konturach
w-rozdziale poprzednim, wywodzi swe prawa z dtugowiecz-
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nej praktyki. System teoretyczny powstaje przewaznie ex post
na podstawie nowatorskich pomystow twdrczych i wielo-
letnich eksperymentéw i na$ladowan grupy adherentow,
tworzacych ,szkote" oryginalnego kompozytora. Niekiedy
sami nowatorzy wyprzedzaja realizacje swych idei teore-
tycznemu traktatami lub réwnocze$nie dokumentujg swe po-
czynania krytyczng rozprawg (Hucbald, D’Arezzo, Franco
z Kolonji, Filip de Vitry, tworcy stylu monodycznego Bardi,
Corsi, Galilei, Peri i Caccini, Gluck, Wagner, Schdnberg).

Naog6t teorja kompozycji w kazdym aktualnym okresie
jest historycznie skondensowanym zbiornikiem wiedzy, bez
ktorej praktyczne urzeczywistnienie indywidualnego dzieta
sztuki muzycznej jest niemozliwe z powodu nieznajomosci
zasadniczych praw architektoniki muzycznej. Nieprawdopo-
dobnem jest n. p. komponowanie technikg atonalng wy-
tagcznie na podstawie regut atonalnego metier, poniewaz
synteza atonalna jest tylko konsekwencja ewolucji techniki
kompozytorskiej, ptyngcej wiekami od czasdw starozytnych
do najnowszych. Pewne podstawowe prawa — niejako na-
turalne — odnoszace sie do niektérych czynnikéw formy
muzycznej, jak melodyka, rytmika, frazowanie, artykulacja,
gnalogja, symetrja i kontrastowanie w uktadzie cztondéw
utworu muzycznego itp., pozostajg zawsze w istocie swej
niezmienne; postep czasu wptywa jedynie na ich techniczng
komplikacje, na rozmaitos¢ kombinacyj w ramach pomystéw
pierwotnych, jakiemi wyraza sie fizjognomja czasu.

Teorja sztuki jest tylko fundamentem artystycznej twor-
czosSci. Ze stanowiska pedagogiki muzycznej zwyklo sie
oddziela¢ analize czynnikéw formalnych od syntezy kompo-
zytorskiej ; ta ostatnia jednak nie jest jeszcze naukg kompo-
zycji w peinem znaczeniu. Tak samo budowa prymityw-
nych harmonicznych i kontrapunktycznych okreséw jest
elementarng synteza; w kazdym razie by¢ nig powinna.
Wszelkie systemy nauki kompozycji noszg nieprawidtowy
tytut, poniewaz tworczos$¢ artystyczna nie jest wylgcznie
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rzemiostem, ktére mozna naby¢ przez — choéby bardzo
rozlegte — wiadomosci o réznorodnych metodach kompo-
nowania, ani tez przez przyswajanie sobie wzoréw, wyta-
wianych chciwie z utworéow autorytatywnych mistrzow
(co sie najczesciej w pedagogicznych dzietach o nauce
kompozycji spotyka). Fakt ten nie umniejsza wartosci takich
prac, lecz tylko w matej czesSci zawdziecza im kompozy-
tor sprawno$¢ ksztattowania swych muzycznych idei. Nauka
kompozycji jest dyscypling praktyczng. Muzyk z dyspozycja
tworcza, ktory poznal teoretycznie wewnetrzng i zewnetrzng
»maszynerje" architektoniki muzycznej, zdany jest w znacz-
nej mierze na impulsy tworczosci obcej. Wplywy bywaja
fatalne, jesli poczatkujacy kompozytor uzna je za nienaru-
szalny ,dogmat"”, jakkolwiek jego sktonnosci artystyczne wska-
zujg mu zupetnie inng droge. W dzisiejszej dobie nowych
dazen, wiecej' moze niz kiedykolwiek stwierdzi¢ sie daje
wypaczanie talentow catej Europy przez dwie potezne o0so-
bistosci: Schonberga i Strawinskiego, a tylko nieliczni
przedstawiciele mitodego pokolenia potrafili uratowaé¢ wta-
sng indywidualno$¢ mimo atonalnosci, ktora sie postuguja.
Dlatego pedagogika teoretyczna ma dla kompozycji jedynie
techniczne znaczenie. Nauczyciel kompozycji powinien by¢
przedewszystkiem wytrawnym i wielce doSwiadczonym kom-
pozytorem. Nie moze to by¢ specjalista w pewnych tylko
formach, lecz musi on opanowa¢ wszystkie formy we
wszelkich zespotach instrumentalnych i wokalnych. Poza
tem nie kazdy, nawet wszechstronny, kompozytor bedzie
umiat pokonywaé nieprzecietne trudnos$ci, wynikajace z od-
powiedzialnego zadania, jakie ciezy na artystycznym wy-
chowawcy.

Powinnoscig jego jest chroni¢ indywidualno$¢ adepta
od manier i niewolniczego nasladownictwa czotowych twor-
céw, ponadto powinien pedagog rozpozna¢ rodzaj talentu
ucznia, oraz wyznaczy¢ kierunek i granice jego uzdolnienia.
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Wprawdzie kazdy moze uczyé sie kompozycji, lecz
w znacznej wiekszosci wypadkéw teoretycznie (w znaczeniu
wyzej okreslonem), a tylko nieliczni muzycy z twdrczg dy-
spozycjag umystu potrafja wyzyskaé nauke artystycznag
w $cistem pojeciu.

Pedagogika (metodyka i dydaktyka) obejmuje
trzy odmienne dziaty w zwigzku z teorjg, praktyka
i historjg muzyki W pierwszym wypadku jest ona
nauka analityczng, wyjasniajaca istote i logiczngtacznos$¢ fe-
nomendw, faktow i problematéw. Pedagogika praktyczna
jest raczej naukag syntetyczng, ktorej celem jest wylacznie
wspobtczesna i bezposrednia kultura sztuki (kompozycja i jej
wykonanie). Pedagogika historyczna opiera sie na metodo-
logji badan historycznych, odnoszgcej sie do wszystkich
przejawow ewolucji muzycznej.

Sztuka wykonawcza wyr6znia gre solowg i ze-
spotowg, S$piew solowy i chéralny oraz kombinacje tych
radzajow, wreszcie dyrygenture. Dydaktyka wykonawcza,
niedawno jeszcze wielce jednostronna i prymitywna (jedno-
stronna, bo uwzgledniajgca tylko kwestje techniczne, a pry-
mitywna z powodu zupeinej prawie ingnorancji zasad bu-
dowy kompozycji (uwagi te nie odnoszg sie do dyrygen-
tow), przeksztatca sie zwolna w system celowej i w danym
dziale wszechstronnej i bezwzglednie kazdego wykonawce
obowigzujacej wiedzy: semejografja, instrumentologja, trans-
pozycja, granie z partytury, ogdlna, ale nie powierzchowna
znajomo$¢ czynnikéw syntezy, analiza formalna, potego-
wanie stuchu muzycznego przez dyktat, solfez i ¢wiczenia
rytmiczne itp. Dyrygentura wymagata zawsze, a tembardziej
W epoce nowoczesnej, precyzyjnego opanowania catego
aparatu techniki kompozytorskiej, réowniez wytrawnej zna-
jomosci specyficznych znamion chronologicznie i etnologicz-
nie odmiennych form i stylow. Obok pierwszorzednego
wyksztatlcenia muzycznego, wzorowej muzykalnosci i pa-
mieci, posiada¢ powinien dyrygent artystyczny zdolnosé



26

intuicyjnego wnikania w zawarto$¢ tresci kazdego utworu,
w przeciwnym razie interpretacja jego stanie sie niejako
falsyfikatem.

W grupie muzykologji praktycznej zajmuje szczegdlne
miejsce krytyka, zwtaszcza krytyka utylitarna.

4.

Fenomenalna sita oddziatywania muzyki na zycie du-
chowe ludzi, bez wzgledu na ich stopieA cywilizacji i kultury,
jest znang w historji ludzko$ci we wszelkich warstwach spo-
tecznych kazdego narodu i kazdej rasy. Zadna inna sztuka
nie ujawnia tak intensywnego wplywu na uczuciowg sfere
ludzi, jak petnowartosciowa muzyka, percepowana przez czto-
wieka muzykalnego. Fakt ten zmuszat juz starozytnych my-
$licieli do zastanawiania sie nad przyczynami i warunkami
wszelkich dodatnich i ujemnych wrazen i uczué, powo-
dowanych stuchaniem muzyki. Wtedy tez stworzone zostaly
podstawy dzisiejszej filozofji muzyki.

Usitowania, zmierzajace do stworzenia $cistego systemu
filozofji muzycznej w ramach filozofji ogdlnej, pojawity sie
w realnych zarysach dopiero w czasach najnowszych. Przed-
tem wszelkie problemy filozoficzne o najrozbiezniejszej tresci
i pogladach okres$lano niezbyt szcze$liwym terminem Ale-
ksandra Baumgartena, tworcy estetyki (,Aesthe-
tica* 1750 i 1758). Na trafnych pojeciach Platona i Aristo-
telesa wykwitty mniej lub wiecej oryginalne sady i spostrze-
zenia wszystkich prawie pdzniejszych filozoféw. Bardzo dtugi
czas byta estetyka pojeciem zamiennem dla filozofji muzyki.
Obfita literatura ,estetyczna" (niemiecka, angielska, fran-
cuska i: wtoska) wykazuje przez caly wiek XIX i jeszcze
w pierwszych dziesieciu latach wieku XX szablonowe usto-
sunkowanie poje¢, poza tem chaotyczny uktad tresci i kon-
glomerat szczegétow, z jakich objektywne warto$ci w zna-
czeniu filozoficznem wysnu¢ sie nie daja.
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Tradycyjne okreslenie estetyki jako nauki o pieknie
wytworzyto liczne przesagdy na temat piekna w sztuce, jako
nieistotnego z powodu swej wielkiej wzglednosci. W rzeczy-
wistosci dociekanie istoty piekna i brzydoty schodzi stale
w systemach estetyki naukowej na manowce, poniewaz auto-
rowie gubig sie w zawitych problematach psychologicznych,
etycznych i metafizycznych. Ostatecznie stowo ,estetyka”
przybrato znaczenie automatycznej nazwy bez wlasciwej
tresci.

Filozoficzne pogtebianie i materjalne rozszerzanie po-
szczegblnych spekulatywnych dziatdw muzykologji doprowa-
dzito narazie do oddzielnych dyscyplin filozofji muzycznej,
analogicznie do pojedynczych nauk filozofji og6lnej (natu-
ralnie nie wszystkich).

Systemy ,estetyki" byly przewaznie rozpatrywane ze
stanowiska formy lub tresci. Oba kierunki, formalistyczny
jak i idealistyczny sg zosobna skrajnie jednostronne,
gdyz tylko jednolite zespolenie formy z treSciag moze by¢
przedmiotem rozwazan spekulatywnych. Skojarzenie to jest
zastugag najnowszej szkoty psychologicznej. Gtéwne funkcje
psychiczne t. j. wrazenia, uczucia, mys$l i wola podlegaja
metodzie badan psychologicznych w sferze muzyki; chodzi
tu o wrazenia i uczucia specyficznie muzyczne wogdle, oraz
o procesy myslowe i akty woli kompozytoréow i odtwércow.

Psychologja muzyczna jest najrozleglejszym i naj-
istotniejszym dziatem filozofji muzyki. Zupetnie jednak fat-
szywem jest identyfikowanie fizjologji z psychologjg, jakie
do niedawna w kazdej niemal estetyce spotykac sie zwykto
w terminie ,psycho-fizjologja“. Ta ostatnia nalezy do nauk
przyrodniczych o muzyce, ktéremi zajmuje sie¢ jeden z na-
stepnych rozdziatéw.

Zadaniem psychologji muzycznej jest badanie wszech-
stronnych, intelektualnych i emocjonalnych reakcyj ducho-
wych ludzi (rowniez i zwierzat) na muzyke. Ogromna ilos¢
takich probleméw wyklucza ich analize w niniejszej pracy,
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ktorej celem jest tylko wyczerpujacy podziat materjatu —
w najszerszych granicach.

Do psychologji muzyki najbardziej zbliza sie etyka
muzyczna, ktérej twércami byli starozytni Grecy.

Jakkolwiek poglady Grekéw na muzyke w zadnym
kierunku nie pokrywajg sie z pojeciami nowoczesnemi, to
jednak sam fakt uznania dodatnich i ujemnych jej oddzia-
tywan na masy i jednostki stat sie podstawowym przed-
miotem etyki muzycznej, narazie wcigz jeszcze przez filo-
zoféw bardzo powierzchownie traktowanej. Muzyka Grekow
zawsze z poezjag S$ciSle skojarzona (wokalnie lub w rodzaju
melodeklatnacji) miata raczej charakter objektywny i spoteczny
niz subjektywny, indywidualny. Grecy przypisywali poszcze-
gélnym tonacjom moc ksztattowania i wypaczania ludzkich
charakterow. Utwory w pewnej tonacji wykonywane badz
pobudzaty do czynoéw dodatnich lub ujemnych, badz po-
tegowaty site woli cztowieka, rédwniez zdolne byty do cza-
sowego wyrugowania woli przez zupetne opanowanie sfery
emocjonalnej ludzi, ktorzy przezywali muzyke w ekstazie.
W ciggu wielu nastepnych stuleci przeistoczyta sie wpraw-
dzie pisyche ludzka zasadniczo; percepcja wrazen artystycz-
nych stawata sie coraz bardziej problematyczng w miare
ciggle rosngcej komplikacji zycia, a tem samem techniki
artystycznej.

Etyka jako nauka filozoficzna ustanawia normy poste-
powania ludzkiego ze stanowiska wrodzonej kazdemu czto-
wiekowi zdolnosci osgdzania aktow woli, ktére w znaczeniu
ogdlnoludzkiem uwazane sa za dobre i zte, wznioste i niskie,
zbrodnicze i pozyteczne, jednem stowem spoteczne i aspo-
teczne (zdolno$¢ te nazwal Kant kategorycznym imperaty-
wem etycznym). Akty woli powstaja zawsze pod presja
innych czynnikéw, czesto niezmiernie ze sobg powiktanych.
Cel etyki muzycznej wyraza sie w badaniu przyczyn
i warunkow, ws$rod jakich muzyka oddziatywa na rozmaite
akty woli indywidualnej i zbiorowej. W tem znaczeniu nie
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stworzyt narazie zaden filozof systematycznie zamknietej
nauki; istniejg tylko w ramach poszczeg6lnych systemow
filozoficznych sporadyczne, niekiedy wielostronne rozwazania
na ten temat. Problemat wptywu muzyki na postepowanie
cztowieka przedstawia o wiele wiekszg wage, niz sie¢ moze
powszechnie wydaje. Dyciekania w tym kierunku taczg Sie
Scisle z ogo6lng psychologiag muzyczna, a historja kultury
dostarcza bogatego materjatu, ktéry pozwala filozofom na
odrebne ujecie przedmiotu w stosunku do catoksztattu etyki
og6lnej w ewentualnym zwigzku z innemi sztukami. Podtoze
dla tak pojetego systemu etyki muzycznej stworzyli Grecy
wzkazaniem zaobserwowanego w zyciu spotecznem zacho-
wania sie ludzi wobec muzyki réznego rodzaju i charak-
teru. Muzyka religijna, patetyczna, bohaterska zupetnie ina-
czej porusza mysli i pobudza dziatanie cztowieka, niz mu-
zyka erotyczna w swych wielorakich odcieniach lub wy-
tacznie taneczna; muzyka tragiczna inaczej niz pogodna,
wesota i komiczna itd. Ogdélnie znanem zjawiskiem jest po-
tegowanie ludzkich afektow przez muzyke. Niejednokrotnie
pod jej sugestjg spetniali ludzie czyny, do ktérych przed-
tem nie czuli sie powotanymi (szczegoOlnie czeste wypadki
wsérdd literatow). Statystyka kryminalna catego $wiata notuje
akty zemsty, zazdro$ci, zabojstwa, mordu, a najczesciej
przestepstw i zbrodni na tle erotycznem (seksualnem)
w atmosferze, zrodzonej mocg odpowiedniej muzyki. W krze-
wieniu ducha religijnego odgrywata muzyka liturgiczna sta-
nowczo najwazniejszg role u wszelkich cywilizowanych na-
rodow. Muzyka wojskowa w czasach wojennych niejedno-
krotnie rozpalata bohaterskg odwage w obliczu groznej
Smierci.

Powyzsze przyktady wskazujg tylko droge ekspery-
mentalng badan z pominieciem bardzo jeszcze licznych
faktow. Wsréd problematéw filozoficznych szczegdlnej wagi
zajmuje osobne miejsce metafizyka muzyczna, kto-
rej cel okre$la zadanie metafizyki og6lnej, dazacej do po-
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znania apriorycznej istoty wszechrzeczy (Kant). Istota mu-
zyki i jej rozmaitych przejawoéw nie dokumentuje sie
tylko Swiadomym zakresem wyobrazen i poje¢ doswiad-
czalnych, lecz raczej nalezy ja pojmowaé transcendentalnie.
Chinczycy i Grecy dopatrywali sie w matematycznej pra-
widtowosci zjawisk muzycznych symbolu porzadku i har-
monji wszech$wiata. Indowie uwazali ton za S$wiatotwdrczy
logos. W ramach systemu filozoficznego w S$cistem znacze-
niu usitowat dopiero Schopenhauer wyrazi¢ metafizyczne
walory, muzyki*) (obok niego poniekagd Hegel). Przytaczam
'zasadnicze mysli: ,,Die Musik ist eine so unmittelbare Objefy-
timtion und Abbild des ganzen W illens, wie die Welt selbst
es ist, ja wie die ldeen es sind, deren vervielfaltigte Erscheinung
die Welt der einzelnen Dinge ausmacht. Die Musik ist also
keineswegs, gleich den anderen Kiinsten das Abbild der Ideen;
sondern Abbild des Willens selbst, dessen Objefytwitat auch die
Ideen sind; deshalb eben ist die Wirkung der Musik so sehr
viel machtiger und eindringlicher, ais die der anderen Kiinste;
denn diese reden nur vom Schatten, sie aber Dom Wesen".
,»Aus diesem innigen Yerhaltnis, welches die Musik zum wah-
ren Wesen aller Dinge hat, ist auch das zu erklaren, dass wenn
zu irgend einer Szene, Handlung, Vorgang, Umgebung, eine
passende Musik ertont, diese uns den geheimsten Sinn derselben
aufzuschliissen scheint und ais der richtigste und deutlichste
Kommentar dazu auftritt”...

,Die Musik stellt zu allem Physischen der Welt das
Metaphysische, zu aller Erscheinung das Ding an sich dar.
Man kénnte demnach die Welt ebenso wohl oerkorperte Musik,
ais verkorperten Willen nennen: daraus also ist es erkldrlich,
warum Musik jedes Gemalde, ja jede Szene des wirklichen
Lebens und der Welt, sogleich in erhohter Bedeutsamkeit her-
oortreten lasst; freilich urn so mehr, je analoger ihre Melodie
dem innern Geiste der gegebenen Erscheinung ist®.

*) ,,Die Welt ais Wille und Vorstellung*“ | (Das Objekt der Kunst.)
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Schopenhauer nawigzuje swg metafizyke sztuki do
ideologji Platona i do aprioryzmu Kanta. Jego filozofja mu-
zyki nurtowata diugo w umystach nastepnych pokolen.
Sztuka Wagnera jest poniekad gigantycznem zwierciadtem
idei Schoppenhauera*).

Réwniez logice ogo6lnej, jako nauce o prawidtowosci
trafnego mysé$lenia, podporzadkowuje sie i logika mu-
zyczna. Hugo Riemann**) identyfikuje zadanie teorji sztuki
z celem systemu logicznego: ,,Die Aufgabe der Theorie einer
Kunst hat die natiirliche Gesetzmassig”eit, iCelche das Kunst-
schaffen bewusst oder unbeicusst regelt, zu ergriinden und in
einem System logisch zusammenhangender Lehrsatze daszulegen”.

Logiczny zwiazek czynnikéw syntezy formalnej wy-
jasnia on szczegdlnie harmonika, jako nauka oparta na Sci-
stych kategorjach myslenia i dopuszczajgcg metode induk-
cyjng, dedukcyjng oraz hypotetyczng w budowie jednoli-
tego systemu logiki muzycznej. System ten jednak zawiera
znaczne luki, a tem samem domaga sie waznych uzupet-
nien i gruntownej rewizji.

Z powyzszych wywodow wynika, ze filozofja mu-
zyki obejmuje cztery podstawowe dzialy w ramach og6l-
nych nauk filozoficznych: 1) psychologje 2) logike wraz
z metodologja 3) etyke i 4) metafizyke. ,Estetyka™ jako
pojecie zamienne dla filozofji sztuki (jakkolwiek uzywane
nadal) jest terminem niescistym i w swem pierwotnem zna-
czeniu nieistotnym.

Ze stanowiska uniwersalnego systemu filozoficznego
przedstawia sie praca, ktorej autorem jest Otto Schnyder***).
Rozpatruje on filozofje muzyki w trzech przedmiotowych
zakresach: 1) Die Musik ais Gegenstand der theoretischen Phi-
losophie, 2) Die Musik ais Gegenstand der praktischen Philo-

*) Curt May — ,,Die Musik ais tonende Weltid.ee". Leipzig 1901.

**) ,,Ceschichte der Musiktheorie* (Musikalische Logik) Berlin,
Max Hesse.

***) ,,Crundziige einer Philosophie der Musik", Frauenfeld 1915.
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sophie, 3) Die Musik ais Gegenstand der theoretisch-praktischen
Betrachtung.

Z wymienionych dziatow filozofji muzyki obejmuje
psychologja najwiecej probleméw i faktéw, opierajac sie
na fundamencie fenomenologji fizycznej i fizjologicznej. Do-
tychczasowe systemy estetyki muzycznej, o ile nie poru-
szajg zagadnien metafizycznych i Scisle filozoficznych, sta-
nowig wytgczny przedmiot psychologji muzycznej. fCwestje
odnoszace sie do wszelkich elementéw formy i jej wielo-
rakiej syntezy, problematy tresci i stylu, stosunek muzyki
do sztuk przestrzennych (w pierwszym rzedzie do architek-
tury), do poezji i sztuki scenicznej, granice i indywidualne
walory wrazliwo$ci muzycznej, procesy tworcze i odtworcze,
wszelkie odmiany ekspresji i t. d., mogag by¢ analizowane
tylko metodg psychologiczng *).

*) Paul Moos — ,Psychologische Musikasthetik" (ZIM, IX, 3).
Eugen Schmitz — ,Musikasthetik", Leipzig B. u H. 1915.
Ernest Closson — ,Esthetigue musicale”, Bruxelles 1921.
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Podstawg rozwazan byta dotagd produkcja artystyczna.
Poprzednie rozdzialy zamykajg ogo6t faktow i zagadnien,
odnoszacych sie do analitycznej i syntetycznej teorji sztuki
kompozytorskiej, do praktyki muzycznej i filozofji muzyki.
W systemie nauk muzykologicznych nalezy jeszcze uwzgledni¢
muzykologje przyrodniczg, socjologie muzyczng i historje
muzyki. Poza tem catoksztalt systematyki wymaga osobnego
zestawienia nauk niemuzycznych, stanowigcych dla muzyko-
logji tereny wiedzy pogranicznej.

Fenomenologja muzyczna (w najszerszem pojeciu) obej-
muje wszelkie zjawiska muzyczne w znaczeniu przyrodniczem
jako przedmiot nauk, ktore okreslam terminem ,muzyko-
logja przyrodnicza". Odrebnemi dziatami tej wiedzy s3:
1) akustyka, 2) mechanika tonotwodrcza, 3) psycho-frzjologja
i 4) muzykologja poréwnawcza.

Akustyka muzyczna bada fizyczne wlasciwosci
dzwiekéw w odrdznieniu od szmeréw radykalnych (stosowa-
nych w muzyce wytgcznie ze wzgledéw rytmicznych i ko-
lorystycznych), oraz szmerdw do dzwiekéw zblizonych (kotty,
ksylofon i t. p.). Do najwazniejszych zjawisk*), jakiemi aku-
styka muzyczna sie zajmuje, naleza: wibracja cial tonotwor-
czych, ruch i forma fal gtosowych, wysoko$é, sita i barwa
dzwieku, echo i pogtos, rezonans, przenoszenie fal muzycz-
nych w przestrzeniach otwartych i zamknietych, istota tonow
goérnych czyli alikwotow, interferencje, tony kombinowane,
stosunki tonéw interwatowych i temperatura.

Mechanika tonotwdrcza jest zasadg nauki o bu-
dowie instrumentéw muzycznych t. j. instrumentologji.

*) Szczego6ty podajg liczne monografie o akustyce. Z nowszych
polecam H. Riemanna Handbuch der Akustik — Max Hesse, Berlin.
K. L. Schaefera Einfiihrung in die Musikwissenschaft auf physikali-
scher und psycho-physiologischer Grundlage — Breitkopf und Hartel,
Leipzig

Systematyka muzykologji- 3
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Opiera sie ona na zbadanych fenomenach akustycznych
w potgczeniu z mechanikag ciat statych i lotnych.

Specyficzna barwa rozmaitych dzwiekdw instrumental-
nych i wokalnych zalezy w znacznej mierze od nastepstwa,
ilosci i sity alikwotéw™). Prawdopodobnie (bo narazie jest to
problemat fizykalny nierozwigzany) uktad i ilo$¢ tondéw gor-
nych zalezy od 1) materjatu, z jakiego instrument jest zbudo-
wany, od 2) ksztattéw konstrukcji i 3) od stopnia elastycznosci
masy tonotwodrczej, pobudzonej do perjodycznego drgania.
Wysoko$¢ tonu (dzwieku) jest wprost proporcjonalna do
elastycznosci i odwrotnie proporcjonalna do wielkosSci masy
wibrujacej. Fale powietrza, na ktére drgajace cialo przenosi
swe regularne wibracje, przewodzag je w identycznej ilosci
drgniefn do aparatu stuchowego. Sita tonu wyraza sie w am-
plitudzie t. zn. w wielko$ci maksymalnego odchylenia po-
szczegOIlnych drgnieA falistych od linji spoczynku ciata
wibrujacego.

Klasyfikacja instrumentow*) muzycznych jest przepro-
wadzona wedtug rodzajéw materjatu (metal, jelita, jedwab,
skora, drzewo, kamien, w rurach zamkniete powietrze),
wedtug ksztattow budowy (ptaskie, wypukte, petne, wydrg-
zone, podtuzne,poprzeczne, krete w zwojach, krete w tukach «—
wszystkie w réznych wymiarach), wreszcie wedtug stopnia

*) K. L. Schaefer — ,Einfiihrung in die Musikwissenschaft" m

,»Klangfarbe beruht darauf, dass sie in Bezug auf Zahl, Reihenfolge
und Starke der Obertone ihre spezifische Eigentumlichkeit besitzt. So ist
bei den Zungenpfeifen die Reihe der Obertone relativ sehr lang, bei den
Klangen der Stimmgabeln und angeblasenen Flaschen nur kurz. Bei den
meisten Instrumenten folgen die Obertone liickenlos nach der Ordnungs-
zahl aufeinander, z. b.: -¢c- “S 17.? T - j»—fa—Cs- <& €3

1 1 2 3 4 5 6 1 8 9 10
Die Zahlen sind die Ordnungszahlen der Partialtone dieses Klanges und
geben zugleich an, wie viel mai die Schwingungszahl einesjeden Oberto-
nes grosser ais die des Grundtones ist. Helmholtz gebiihrt das Verdienst,
nachgewiesen zu haben, dass das Wesen der Klangfarbe in der Art der
Zusammensetzung eines Klanges aus Partialtonen begriinaet ist®.
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elastycznosci masy i sposobow wydobywania dzwiekow
i szmerow muzycznych (strunowe, dete i perkusyjne w licz-
nych znanych odmianach, przyczem bardzo waznym jest
wspoétudziat rezonatora, wzglednie jego brak).

Poznanie fizycznych zjawisk muzycznych, kontrolo-
wanych i poréwnywanych stuchem, uskutecznia metoda ma
tematyczna i fizykalna. Metoda ta ma zastosowanie w aku-
styce muzycznej i mechanice tonotworczej, a nie odnosi sie
do wewnetrznej reakcji wrazen akustycznych. Ta ostatnig
zajmuje sie psycho-fizjologja, t. j. ten dziat psychologji
doswiadczalnej, ktdrej badania skierowane sg wytacznie na
poznanie fenomendéw fizjologicznych (psychologja fizjolo-
giczna). Psycho-fizjologja muzyczna jest pomostem miedzy
muzykologja przyrodniczg a psychologia filozoficzng. Kazde
zjawisko akustyczne oddziatywa jako podnieta zewnetrzna
na odpowiednie centra mézgowe za poSrednictwem aparatu
stuchowego, powodujagc odnos$ne reakcje wewnetrzne czyli
wrazenia. Fizjologia nie interesuje sie indywidualnemi w#a-
SciwosSciami wrazen, jak n. p. w muzyce faktem, ze dana
melodja lub splot dzwiekowy wywota w jednym cztowieku
uczucie przykre, w drugim przyjemne, tagodne lub ostre,
wznioste lub banalne it p. (uczucia tego rodzaju sg przed-
miotem psychologji filozoficznej), lecz stara sie ona osiggnac
objektywne walory reakcyj stuchowych u ogétu ludzi. Reakcje
takie sa zawsze identyczne, jesli podniety — w tym wypadku
muzyczne — dzialajg na stuch w jednakich warunkach aku-
stycznych.

Jakkolwiek wiec zjawiska akustyczne sg podtozem do-
ciekan fizjologicznych, to jednak wytania sie zasadnicza
roznica miedzy akustyka fizyczng a fizjologiczng. Pierwsza
ogranicza sie do poznania mechanicznych i matematycznych

*) Hugo Riemann — Handbuch der Musikinstrumente, Max
Hesse, Leipzig. Kurt Sachs — Real-Lexikon der Musikinstrumente,
Berlin 1913. Handbuch der Musikinstrumentenkunde — Leipzig 1920.

3*



36

warunkoéw, od jakich istotne cechy dzwiekédw i niektérych
szmeréw zalezg; druga natomiast analizuje i sprawdza proces
wewnetrzny, aktualny w chwili oddziatywania fizycznych
fenomenéw dzwiekowych na percepcje wrazen.

Najwazniejszemi kwestjami fizjologicznemi sg wrazenia
wysokosci, sity i barwy dzwiekéw, stosunkdw interwatowych
unisona, kompleksow akordowych jako konsonanséw i dyso-
nanséw, wspoétdzwiekéw i tonacyj dur i moll, stopniowej lub
przygodnej zmiany dynamiki i tempa w melodyce i t. p.
Zagadnienia powyzsze, o ile przekraczajg sfere fenomenologii
naturalnej, stajg sie problematami ogdlnej psychologji filo-
zoficznej (estetyki).

Do muzykologji przyrodniczej zaliczyé wypada réwniez
najmtodszy odtam wiedzy o muzyce, zwany muzykologig
poréwnawczg.. Dyscyplina ta nie zadowala sie jedynie
metodg, badan poréwnawczych, gdyz uwzglednia ona jeszcze
rozmaite inne metody (opisowg, analityczng, dos$wiadczalna,
historyczng i t. d.). Mimo to ws$réd kilku proponowanych
terminéw nazwa ,muzykologia poré6wnawcza" najwiecej od-
powiada istocie i celowi tej nauki. NajczesSciej uzywanym
wyrazem na oznaczenie powyzszej galtezi wiedzy jest ,etno-
grafja muzyczna"*). Pojecie etnografji nie wyczerpuje zar
kresu fenomenow, faktow i problematéw, bedacych trescig
nauki o ktérej mowa.

Etnografja zajmuje tu wprawdzie stanowisko niejako do-
minujgce, niemniej jednak wazne sg inne dzialy wiedzy jak
psychologja doswiadczalna, fizyka, fizjologja, biologja, antro-
pologia, historja kultury, filologja poréwnawcza i socjologia.

Muzykologja poréwnawcza zajmuje sie przy
pomocy wymienionych nauk biogenezg ewolucji
muzyki artystycznej i nieartystycznej; usituje
ona wykry¢ pierwotne przyrodnicze czynniki,

*) Robert Lach — Die vergleich.en.de Musikwissensehaft, ihre
Melhoden und Prohleme — Akademie der Wissensehaften in Wien 1924.
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ksztattujgce charakter melodyki (gam), forme
i styl muzyki poszczegé6lnych ras i spoteczenstw
w zaleznos$ci od potozenia geograficznego i klimatu,
jezyka (fonetyki), tradycji obyczajowej, stopnia
i jakosci cywilizacji, temperamentu, dziedzicznoé$ci,
wrazliwo$ci muzycznej, budowy ciata i ogélnej
kultury w granicach etnograficznych i socjolo-
gicznych.

Robert Lach wyjasnia w przytoczonej pracy cele
i metody muzykologji porébwnawczej przez zestawienie jej
z metodg i zadaniami historji muzyki. Ze wzgledu na trafnos¢
pogladow autora cytuje szczegdlnie przekonywujgce ustepy:

.Fasst die Musikgeschichte den Don ihr untersuchten
Tatsachenkomplex ais Glied einer nach den Gesetzen historischer
Kausalitat sich abspielenden kontinuierlichen Reihe auf, so sucht
die oergleichende Musikwissenschaft das Auftreten und den Zu-
sammenhang dieser Phdnomene in deren physiologischer, psycho-
logischer und biologischer Bedingtheit und Abhangigfceit von den
Entwicklungsfaktoren allgemeinen Naturgeschehens zu erfassen
und aus diesen zu erklaren. Sie wird mit anderen Worten —
zu einer Naturgeschichte, zu einer Biologie des musikalischen
Schaffens".

,Der Betatigungskreis des Musi\historikers ist ein dreifa-
cher: des”riptio, analytisch und biographisch; synthetisch dagegen
hochstens nur insoWeit, ais er durch Betrachtung und Yerglei-
chung der in den einzelnen Denkmalern sich aussernden Form-
Oerhaltnisse zu allgemeinen Gesetzen hoherer Ordnung: der hi-
storischen Formen, Stile, ganzer Kunstepochen u. dgl. gelangt.
Die Musikgeschichte ist also hauptsachlich in erster Linie Ma-
terialsammlung und Quellenforschung®.

,»,Dem gegeniiber ist die Aufgabe der Dergleichenden Mu-
sikwissenschaft eine ganz andere: zunachst freilich iibernimmt sie
u. a. auch das gesamte Don der Musikgeschichte erarbeitete Ma-
teriat, aber sie sieht es Don einem ganz anderen Standpunkte
ais dem der Musikgeschichte, also dem historischen, an, — namlich
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oom naturwissenschaftlichen: physiologischen, anthropolo-
gischen, biologischen, psychologischen. Sie sieht in den musika-
lischen und musikhistorischen Phanomenen biologische Funktions-
ausserungen, derenn historische Aufeinanderfolge keine rein for-
male, zufallig ausserliche ist, sondern sich auf Grund einer na-
turwissenschaftlichen, durch psychologische und physiologische
Momente determinierten inneren Notwendigkeit vollzieht*.

,Der Musikhistoriker fragt nach dem Was? und Wie?,
der oergleichende Musikforscher nach dem Warum? Woher?
Wohin? Wozu?, der Musikhistoriker danach, was und wie ein
Tongebilde (historisch) geworden ist, der cergleichende Musik-
forscher danach, Warum es so Werden musste".

6

Sztuka jest zjawiskiem spotecznem. Dzieto artystyczne,
jako twdr indywidualny, staje sie zrozumiate na tle $rodo-
wiska, rasy, organizacji spotecznej, tradycji obyczajowej,
0go6lnej kultury poszczegd6lnych narodéw i artystycznej w szcze-
golnosci. Duch spoteczny, wyodrebniony przestrzenig w zna-
czeniu etnograficznem i czasem w pojeciu historycznem,
objawia si¢ zawsze w twdrczo$ci nawet najbardziej orygi-
nalnych jednostek.*) Z jakiegokolwiek stanowiska zechcemy
osgdza¢ warto$é sztuki i jej geneze, nie potrafimy wylaczy¢
praw socjologicznych, jakie w jej charakterze, stylach i for-
mach znamiennie sie wyrazajg.

Socjologja uznaje jednostke jako symbol woli zbiorowej
i jako splot fizycznych i psychicznych przymiotéw, pewnej

*) Dr. Jozef Reiss — Socjologja muzyczna — artykut z dnia
1.V. 1928 w ,Lwowskich Wiadomosciach Muzycznych", oraz cytowane
tam prace: — Max Weber — ,Die rationalen und soziologischen
Grundlagen der Musik* — 1928.

AL Elster — ,Sexual-Soziologie der Musik*“ 1925. Za podsta-
wowg prace o socjologji muzycznej uwazam Paula Bekkera — ,,Das
Deutsche Musikleben* — 1916 — Berlin, Schuster i Loeffler.
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spotecznosci wtasciwych. Juz sama przyrodnicza budowa
cztowieka czy zwierzecia wykazuje organy i znamiona fizjo-
logiczne, wazne wytgcznie w zyciu spotecznem (organ mowy,
seksualizm, instynkty macierzyniskie, mimika, gestykulacja, uczu-
cia sympatji i antypatji i t. p.). Jednostka, oderwana od
spoteczenstwa, musiataby zgingé lub w najlepszym razie sta¢
sie odosobnionym nieuzytkiem w najszerszem pojeciu. Wszelka
tacznos$¢ socjalna, czy to w rodzinie, czy tez w organizacji
zawodowej lub panstwowej, ujawnia sie w celowosci
spotecznych postanowien i urzadzen.

Od najprymitywniejszych zaczatkéow ludzkiej kultury
daje sie historycznie $ledzi¢ rola sztuki, zwigzanej z rozma-
itemi objawami zycia spotecznego. Szczeg6lnie muzyka, jako
sztuka najbardziej emocjonalna i bezposrednia, byta od nie-
pamietnych czaséw wierng towarzyszka ludzkiej pracy, ra-
dosnych i smutnych przezyé, codziennych i uroczystych wy-
darzen. Pie$n ludowa, skojarzona u wszystkich ludéw cywi-
lizowanych i dzikich z rytmika fizycznej pracy, *) muzyka
taneczna i pie$n nabozna (pierwsza tgczgca sie $cisle z erotyz-
mem, raczej z instynktami seksualnemi, druga z uroczysto-
Sciami i obrzedami religijnemi) — sa z natury swej muzyka
przeznaczong dla najszerszych warstw. Muzyka artystyczna,
bedgca wykwitem dtugiej i zawitej ewolucji duchowej naro-
déw, jakkolwiek rézni sie od muzyki ludowej charakterem
znacznie zindywidualizowanym, powstaje przeciez na po-
dtozu socjalnem, zar6wno przez swe tendencje stylistyczne
jak i przez powszechnie przyjetg logike konstrukcji. Dzieto
sztuki osigga swa peinag warto$¢ lub tez zdradza ujemne
walory dopiero wskutek bezposredniego kontaktu z dang
grupg spoteczng. Kompozycja muzyczna nigdy niewykonana
i nikomu nieznana posiada warto$¢ iluzoryczng, cho¢by sama
w sobie byta tworem doskonatym.

* Karol Biicher — ,Arbeit und Rhythmus
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Historja jnuzyki i dosSwiadczenie kazdego muzykalnego
cztowieka dowodza wyraznie, ze indywidualne cechy muzyki
zatracajg sig tem wiecej, im wiekszy jest dystans czasowy
miedzy stuchaczem i epoka, w ktdrej te utwory powstaty. Mu-
zyka XV i XVI wieku wydaje sie nam dzi§ we wszystkich
krajach Europy podobna, mimo znacznych réznic w archi-
tektonice poszczegdlnych utwordw i mimo kontrastow” sty-
lowych (np. w stylu religijnym i $wieckim), analizg i poréow-
naniem tatwo w notacji dostrzegalnych, lecz uchem juz z pew-
nym wysitkiem uchwytnych. Z muzyki tej przemawia duch
catej epoki dawno skoAczonej, wspobtczesnej wrazliwosci
muzycznej obcej. Twdrczosé wieku XVII wydaje sie nam
bardziej bliskg i zrozumiatg, XVl jeszcze wiecej, a stuchajac
nieznanych nawet kompozycyj wieku XIX itonalnych wieku
XX iponiekad jeszcze XVIll-go, umiemy przy odpowiedniej
rutynie wymieni¢ bez natezenia nazwisko autora lub przy-
najmniej rozpozna¢ jego-na$ladowcow i epigonéw. Za kilka-
set lat i muzyka romantyczna stanie si¢ zbiorowym wyrazem
swej epoki.

Fakty takie dowodza dobitnie, do jakiego stopnia mu-
zyka sie uspotecznia. Jezeli w perspektywie wiekéw cechy
osobiste jednostek twdrczych gubig sie wsréd czynnikéw
stylu i formy, znamiennych dla wiekowego czasokresu prawie
catej Europy, nie mozna sie zbytnio tudzi¢ przesgdem o nie-
zaleznej twdrczosci genjusz6w. Lasso, Palestrina, Bach,
Handel, Haydn, Mozart, Gluck, Beethoven i t. d. sg tylko
najdoskonalszymi przedstawicielami technik i form, uspo-
tecznionych przez tysigce kompozytoréw licznych naro-
déw i ras w bardzo dtugich okresach rozwojowych. Wymie-
nione nazwiska oznaczajg szczyty ewolucyjne, skupiajgce
w sobie wiekowe doswiadczenia wczes$niejszych kompozy-
toréw, ktorzy niejako znosili materjat do budowy wspaniatych
gmachéw, a budowiczymi tychze byli ci wtasnie ludzie gen-
jalni, umiejacy z masy eksperymentéw swych anagondw
wysortowaé materjat najtrwalszy. Twdrczosé takich ludzi
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dokumentuje sie w historji jako zakonczenie pewnej
linji ewolucyjnej, Dopiero epigoni pokolen nastepnych
wynajdujg zwolna nowe drogi, wiodgce znow do szczytéow
doskonatosci. Tem zjawiskiem historycznem, stale i perjo-
dycznie sie powtarzajagcem, kieruje zasadnicze prawo socjo-
logiczne o duszy spotecznej, w tym wypadku o psyche mu-
zycznej, etnologicznie nacechowanej.

W szechstronna organizacja zycia muzycznego wy-
nika ze socjalnych zalozehn muzycznej kultury. Sale koncer-
towe, opery, koscioty, szkoly i prasa stanowig tereny, na
ktérych odbywa sie catly proces przewarto$ciowania indywi-
dualnej tworczosci muzycznej na ogo6lno-spoteczng witasnosé
duchowg. Dzieje sie to za posrednictwem pedagogji, sztuki
wykonawczej i krytyki. Panstwowa opieka i polityka za-
wodowa stwarzajg ekonomiczne podstawy pracy artystycz-
nej, oraz umozliwiajg systematyczny podziat tej pracy na
catym obszarze panstwa. Sprawno$¢ aparatu, organizujacego
zycie muzyczne zalezy przedewszystkiem od wartosci czyn-
nikdw socjalnych, jakiemi sg narodowe i miedzynarodowe
korporacje kompozytoréw, wykonawcéw i pedagogow,
poza tem od wydawnictw, bibljotek i archiwdw,
przedsiebiorstw handlowych, agentur, prasy,
statystyki, urzadzen gospodarczych i prawnych,
polityki panstwowej, wreszcie od wspoétudziatu pu-
blicznosci w ogolnej fluktuacji zycia muzycznego.

Szczegdlnie wazng misje socjalng spetnia (raczej po-
winna spetniaé) krytyka. Zadanie to — niezmiernie trudne
i odpowiedzialne — przypada (od najdawniejszych czasow)
w udziale ludziom, przewaznie niepowotanym. W S$wiecie
muzycznym zakorzenit sie tradycyjny zwyczaj, ze kazdy
wiadajgcy piérem meloman moze swobodnie wyrazaé¢ swe
zapatrywania na tworczo$¢ i sztuke wykonawczg. Zwtaszcza
w prasie dziennikarskiej rozwielmoznit sie na mocy sity
bezwtadnosci liczebnie silny sztab sprawozdawcéw muzycz-
nych, ktérzy mgtg nieuzasadnionych i czesto nierzeczowych
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sagdOw przystaniajg i wypaczajg istote artyzmu. Powodd ta-
kiego stanu rzeczy jest jasny. Kazdy kompozytor, dyrygent,
solista i pedagog musi diugoletniag zmudng pracg zdoby¢ ko-
nieczng wiedze i doswiadczenie. Od krytyka nie wymaga
sie zadnej wiasciwie fachowej legitymacji. Przypuszcza¢ na-
lezy, ze przy wspoétczesnych tendencjach organizacyjnych
urzad krytyka powierzany bedzie ludziom wszechstronnie
z wiedzg i sztukg muzyczng obeznanym. Krytyk nie ma
tylko sadzi¢ (to mniej lub wiecej udatnie potrafi tez ostu-
chany laik). Praca jego skierowana by¢ musi w pierwszym
rzedzie na rzeczowe i skrajnie objektywne wy-
znaczanie istotnych wartosci artystycznych w zakresie kazdej
formy i kazdego stylu. Tem samem krytyk powinien by¢
zarowno wyszkolonym historykiem, jak i doktadnym znawcg
techniki kompozytorskiej w kazdej epoce, oraz doswiadczo-
nym praktykiem i psychologiem. Dodatnie lub ujemne sady
0 sztuce nigdy nie szkodzity dzietom wybitnych twdrcow
1 nigdy nie ratowaty tworéw, skazanych na ,S$mier¢" przez
brak wtasnej sity zywotnej.

Opinje krytyka sa tylko wdwczas uzasadnione, jesli
wskazujg twércom i odtworcom ich drogi wiasne i btedne
manowce, wéréd ktérych gubia sie czesto, ponadto granice
i cele ich osobistych uzdolnien; wszystko to zawsze ze sta-
nowiska spotecznej i miedzy-spotecznej kultury muzycznej.
Krytyka, do jakiej jesteSmy przyzwyczajeni, wydaje sie by¢
takg, lecz tylko pozornie. Reprezentanci rzeczywistej kry-
tyki nalezg wciaz jeszcze do wyjatkdw. Przyszia systema-
tyczna socjologja muzyczna rozwazy obok wyzej
wyliczonych czynnikéw, problemat tresci i celéw krytyki
artystycznej na podstawie ogolnej psychologji spotecznej.

7

Ogdlna chronologja artystycznych wydarzen bynajmniej
nie wytwarza rozwojowej syntezy poszczeg6lnych sz:tuk.
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Chronologja podaje wszelkie fenomeny, problematy i fakty
w bezposrednim postepie czasowym bez wzgledu na ich
rzeczowy lub ideowy zwigzek. Z chaosu dazen i czynow
artystycznych, odgraniczonych czasem i przestrzenig, wyta-
niaja sie réznice, analogje, konsekwencje, zwiagzki przyczy-
nowe, wyniki celowe i przypadkowe, ktérych logiczne po-
wigzanie w system ewolucyjny stanowi tre$¢ historji sztuk.

Historja muzyki posiada znaczenie ogdlne iszcze-
gotowe. Wyraza ona ciggto$¢ ewolucyjng ogo6lnej kultury
muzycznej na pewnej etnologicznie lub topograficznie zam-
knietej przestrzeni lub tez wyniki badan historycznych po-
dajg czasowy i przestrzenny zwigzek pojedynczych za-
gadnien i faktow. Jezeli historja ogdlna nie wykazuje sy -
stematycznych powigzan logicznie i czasowo zgrupowa-
nych szczegdtow, nie moze byé uwazana za historje w S$ci-
stem naukowem znaczeniu i staje sie tylko zbiornikiem
wiadomosci historycznych, rozpatrywanych ze stanowiska
subjektywnych upodoban autora i jego wiedzy. Historja na-
ukowa (objektywna) opiera sie przedewszystkiem na sumie
rezultatow badan szczegétowych. Prace te wykonujg niezli-
czeni ludzie w réznych okresach czasu. Zagadnienia histo-
ryczne mnoza sie z postepem kultury artystycznej w ilosci
nieskofczonej; rozwigzywanie ich jednak osiaga pozytywne
wartosci jedynie w odniesieniu do catoksztattu tej kultury
w danej epoce. Wyliczanie wszelkich istotnych i mozliwych
przedmiotow, wchodzgcych w zakres badan nad historjg
muzyki, bytoby bezcelowe. Wcigz bowiem wytaniajg sie
nieprzewidywane kwestje, zalezne od zmiennych form i stylow
twaérczosci, jak i od indywidualnego sposobu ujmowania
i tworzenia nowych problemdéw. Natomiast nietrudno wkkazaé
zasadnicze kierunki badan, jesli celem ostatecznym historji
muzykima by¢ realne odzwierciedlenie uniwersalnego artyzmu
ludzkosci.

Ustosunkowanie sie historyka do materjatu i problemu
wytwarza odpowiednig metode badan. Dlatego sankcjono-
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wanie metody jednego autora jako wzorowej i naslado-
wania godnej moze by¢ owocne w bardzo szczuptym za-
kresie specjalnych dociekan, ale zawodzi natychmiast, jesli
nawet ten sam problemat miatby by¢ ujety szerzej w innej
perspektywie. Ciggte stosowanie jednej metody prowadzi
do rzemie$lniczej mechanizacji, sprzeciwiajgcej sie istocie
sztuki, a wyniki takiego ,automatu,, sg martwe i mgliste.
Historja muzyki opiera swe realne wywody na podstawo-
wych zZréddtach kultury muzycznej; sg niemi:

1) Instrumenty j
zachowane i w sztukach { instrumentologja
plastycznych uwydatnione |

2) Twodrczo$¢ muzyczna semejografja, notacja,
przekazana w kompozycjach\ (paleografja muzyczna)
notowanych (bibljografja kompozytorska
3) Literatura

wszechstronna o fenome- | bibliografja ogo6lna mu-
nologji, teorji, praktyce zykologiczna i nauk po-
filozofji, socjologji i histo- mocniczych

rjii muzyki

Drogowskazami badan historycznych jest etnograficzna
przestrzen i czas. Kazde zagadnienie musi tgczy¢ sie z fak-
tami zaistniatemi na pewnym terenie ziemskim i w danym
okresie historycznym. Rozwiagzywanie problemow oraz
stwierdzenie faktow wymaga statego kontaktu z przesztoscia
i zwykle tez z przestrzenig, nie bedaca bezposrednim tere-
nem badan. Wartosci historycznej szkot niderlandzkich
n. p. nie dokumentuje jeszcz;e tworczos¢ Dufay’a, Josquina
Depres czy Adriana Willaerta, lecz tylko catoksztatt twor-
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czo$ci powszechnej w XV i XVI wieku nietylko w Nider-
landach, ale réwniez w kazdym kraju Europy, gdzie tylko
formy i style niderlandzkie narzucity kompozytorom réznych
narodéow swa technike, jako wyraz ducha epoki. Ponadto
muzyka ta wymaga wyjasnienia swej skomplikowanej archi-
tektoniki w przejawach twdérczych drugiej potowy X1V wieku,
ktére juz wykazujg zarodki ewolucyjne konstrukcji nider-
landzkiej. Najdoktadniejsza analiza dziet jednego romantyka,
pomijajaca zwigzek z og6lng wspodtczesng muzyka roman-
tyczng jak i z bezpos$rednio jg wyprzedzajgcym klasycyzmem
staje sie eleboratem bezcelowym, bo niezrozumiatym.

W ramach przestrzeni i czasu mozna niezmierng ilo$¢
zagadnien historycznych zgrupowaé wedtug zasadniczych
kierunk6w badan. Przy zestawieniu tychze okaze sie, ze
historja muzyki jest tym dziatem muzykologji, ktéry w swych
metodach najwiecej postuguje sie wynikami innych dyscy-
plin, pokrewnych i pomocniczych. W rozdziale nastepnym
podaje graficznie doktadng systematyke wszystkich dziatdw
muzykologji, tem samem tez i tabele badan historycznych,
wynikajacg z tre$ci rozdziatu niniejszego.

8

Poprzednie rozdziaty wyjasniajg tre$¢ i zakres wszyst-
kich dziatbw wiedzy muzycznej, jakiemi sg filozofja muzyki,
teorja techniki artystycznej, praktyka muzyczna, muzykologja
przyrodnicza, socjologja muzyczna i historja muzyki. Kazda
z tych dyscyplin opatrzona zostata odpowiedniemi komen-
tarzami, ktore podajg istotne pojecia oraz przedmioty nauko-
we i praktyczne w logicznym wzajemnym stosunku i w rze-
czowych zwigzkach, wyczerpujacych catoksztalt systematyki
muzykologji. Przytoczone nizej figury graficzne uplastyczniajg
uprzednie wywody o fenomenach, faktach i problematach,
taczacych sie organicznie w jednolitag cato$¢. Figura 2. wy-
raza podziat muzykologji na oddzielne odtamy wiedzy

k|
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zuwzglednieniem ich naukowych i praktycznych celow. Figura
3. jest doktadnem przedmiotowem zestawieniem catoksztattu
wiedzy w systematycznych grupach. Figura 4. wreszcie
unaocznia tereny wiedzy pogranicznej czyli stosunek mu-
zykologji do humanistycznych i realistycznych nauk pomoc-
niczych.

Fig 2
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PRZEGLAD SYSTEMOW NIEMIECKICH.
1

Systematykag wiedzy muzycznej zajeli sie pierwsi Niemcy,
zwtaszcza Guido Adler i Hugo Riemann.*) Systemy ich
uzna¢ nalezy za podstawowe, wyniki za drogowskazy przy-
sztych ulepszen, pewne wady i luki sg pouczajgce. W kazdym
razie wszelkie p6zniejsze préby systematyzowania nauk mu-
zykologicznych — tak pojedynczych jak i w catoksztatcie —
oznaczajg konkretne ustosunkowanie sie do prac wymienio-
nych autorow.

Adler rozpatruje muzykologie historycznie i systema-
tycznie, temsamem wytgcza historje z whasciwej systematyki.
Historja bada ewolucje muzyki w poszczegdlnych epokach,
narodach, pafAstwach, krajach, okregach, miastach, wyodrebnia
szkoty i artystow.

. Historja muzyki streszcza sie w czterech zasadniczych
kierunkach badan: a) Muzyczna paleografja (semejografja =
notacje), b) Klasyfikacja form muzycznych, c) Ustalenie norm
wynikajgcych z analiz twdrczosci kompozytorskiej w kazdej
epoce, z interpretacji wspotczesnych teoretykow oraz sztuki
wykonawczej, d) Historja instrumentdw muzycznych.

Il. Systematyka obejmuje réwniez cztery dzialy: a)
Wykrycie i uzasadnienie istotnych praw 1) harmoniki (to-
nalnych), 2) rytmiki (czasowych) i 3) meliki (korelacji tonal-
nosci i czasowosci). b) Estetyka i psychologja. ¢) Muzyczna
pedagogika i dydaktyka: 1) teorja og6lna, 2) harmonja, 3)
kontrapunkt, 4) kompozycja, 5) instrumentacja, 6) metody
nauki $piewu i gry instrumentalnej, d) Muzykologja (praca
badawcza i poréwnawcza dla celow etnografji i folkloru).
Nastepuje wyliczenie dyscyplin pomocniczych dla dziatow
historycznych i systematycznych.

*) Guido Adler — ,,Umfang, Methode und Ziel der Musikwis-
senschaft". Hugo Riemann — ,,Grundriss der Musikzuissenschaft®.
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Decydujaca mys$lag powyzszego systemu jest przede-
wszystkiem uznanie historji za najwazniejszg i najistotniejszg
nauke muzykologiczng (w dawniejszych ramach uniwersy-
teckich), moze pod wptywem Fr. Chrysandra, ktéry w swym
wstepie do | tomu wydawnictwa Jahrbiicher fiir musikalische
Wissenschaft (1863) poraz pierwszy poruszyt problem syste-
matyki bardzo jeszcze prymitywnie pojetej (historja — aku-
styka — estetyka). Uwzglednione przez Adlera dziaty badan
historycznych, jak klasyfikacja form i ustalenie norm arty-
stycznych danej epoki, nie dajg sie zrealizowaé bez zna-
jomosci calego aparatu teoretycznego i praktycznego, wyra-
zonego w czes$ci drugiej. Z drugiej strony teorja harmoniki,
rytmiki i melodyki osigga swe istotne znaczenie i moze by¢
zrozumiatg dopiero w perspektywie ewolucyjnej. Argumenty
te dowodzg dos¢ wyraznie, Ze nie istniejg zadne rzeczowo
usprawiedliwione powody stawiania historji ponad czy tez
obok innych nauk muzykologicznych. Filozofje muzyki (teorje
spekulatywng) zamyka autor dwoma pojeciami t. j. estetyka
i psychologiag muzyczng. Psychologja (vide rozdziat Il) jest
nietylko podstawg, ale w znacznej mierze wyktadnikiem
i miernikiem istotnych warto$ci estetycznych. Adler pomija
zupetnie w swym systemie socjologje muzyczng. Nie nalezy
jednak zapominaé, ze praca ta wydana zostata juz w r. 1885,
kiedy poza przygodnemi artykutami i luznie poruszanemi
problemami socjologicznemi zw#aszcza w zwigzku z etno-
grafjg, nikt jeszcze o samoistnej socjologji nie myslat; nauka
ta, jako dyscyplina oddzielna, powstata dopiero w ostatnich
kilkunastu latach. Nieuzasadnione natomiast jest zaliczenie
akustyki, mechaniki tonotworczej i fizjologji stuchu muzycz-
nego do nauk pomocniczych w rzedzie innych nauk nie-
muzycznych. Réwniez btednem jest traktowanie czynnikéw
techniki artystycznej (twdrczej i odtworczej) tylko ze stano-
wiska pedagogiki i dydaktyki. Wreszcie uzycie terminu
»muzykologja" wytgcznie na oznaczenie etnografji wzglednie
muzykologii poréwnawczej jest unikatem w literaturze facho-

Syslematyka muzykologii 4



50

wej i pojeciem wprowadzajgcem znaczng dysharmonje w usta-
lonej terminologji miedzynarodowej. (Vide rozdziat I, ustep
2). Wyszczegblnione wady systematyki Adlera dajg sie
z tatwoscig usunaé, co juz moze poprzedni rozdziat pracy
niniejszej uskutecznit. Mimo wszystko system, o ktérym
mowa, stanowi pierwszg realng naukowg podstawe i jako
wszechstronnie pomys$lana konstrukcja pozostat orientacyj-
nym wzorem dla innych prac tego rodzaju.

2

Riemanna Grundriss der Musikwissenschaft jest prdobg
systematyki, traktowanej encyklopedycznie. Wstep Kksigzki
wyjasnia tre$¢ nauk muzykologicznych, oraz wyznacza cele
i przedmioty pracy. Nastepne rozdziatly rozwijajg kazdy
przedmiot naukowo. Wiedze muzykologiczng dzieli Riemann
na pie¢ odrebnych dyscyplin: 1) akustyke, 2) fizjologje czyli
psychologje wrazein muzycznych, 3) estetyke, 4) teorje
i 5) historje.

Jakkolwiek wymienione cze$ci wypowiadajg wszelkie
zasadnicze mysSli i poruszajg najwazniejsze zagadnienia z wy-
jatkiem socjologii muzycznej, mimo to przedstawienie catosci
wiedzy w takiem wtasnie ustosunkowaniu sie fenomenow,
faktow i problematéw powoduje nietylko chaotyczny uktad
tresci, ale ponadto narzuca czytelnikowi nawet btedne po-
jecia o niektorych rzeczach. Akustyka, mechanika tono-
twdrcza i nauka o budowie instrumentéw splotlty sie tu ze
sobg wecale zrecznie, ale jako zjawiska fenomenologiczne
0 specjalnem znaczeniu domagajg sie przynajmniej odgra-
niczenia swej odrebnej celowosci. Prace Riemanna, o ktorej
mowa, skrytykowat bardzo wnikliwie Arthur Wolfgang
Cohn (+).*) Wyniki rozprawy mozna uwaza¢ za wyczerpu-

*) Arthur Wolfgang Cohn (") — Frankfurt a. M — Hugo Rie-
mann ais Systematiker der Musikwissenschaft — Zeitschrift fur Musik-
wissenschaft 1920. 3. Jahrg. Heft 1
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jace. Uznajac sam fakt przedmiotowego wyznaczenia granic
tak rozlegtej i rdéznorodnej wiedzy muzycznej za czyn na-
ukowy pierwszorzednej wagi, nie zawahat sie Cohn wyka-
za¢ zbyt jaskrawych wad systematyki Riemanna. Autor za-
rzuca znakomitemu muzykologowi wtasnowolne rozgrani-
czenie nauk i pominiecie socjologji*). Utozsamienie psycho-
logji muzycznej z fizjologjg, a wiec sprowadzanie wszech-
stronnych zagadnien psychologicznych wytacznie do badah
psycho-fizjologicznych jest zapatrywaniem mylnem i nie na-
daje sie wiecej do zadnej dyskusji ). Riemann operuje
wyrazami Tonphysiologie i Tonpsychologie jako pojeciami za-
miennemi;, synonimy takie wobec nowszych zdobyczy wta-
Sciwej psychologji muzycznej nie mogag sie w terminologji
naukowej uzgodnié. Psychologja fizjologiczna jest tylko feno-
menologiczng podstawag doswiadczalng, natomiast psycho-
logja filozoficzna wcigga w krag swych rozwazan rézne pro-
blematy spekulatywne, intuicyjne i emocjonalne, ktérych
fizjologiczna analiza eksperymentalna nie wyjasnia. Sady,
idea muzyczna twércy, oryginalno$é i nasladownictwo stylu,
ekspresja niezliczonych momentdw nastrojowych i t. d. nie
maja nic wspolnego z fizjologjag. Zagadnienia tego rodzaju
przesuwa Riemann na teren estetyki, zadowalajac sie metoda
psychologiczng w zwiazku z problematem tresci w muzyce.

Cohn zada wytaczenia psychologji z estetyki i utwo-
rzenia z niej odrebnej nauki. Tem samem wystepuje prze-
ciw ,psychologistycznemu" i ,logistycznemu" kierunkowi
filozofji muzyki. Szczegdlnie powotuje sie on na rozprawe
Riemanna ldeen zu einer Lehre von den Tonoorslellungen, *%)
ujawniajaca najwyrazniej tendencje filozofji Schopenhauera ').
Trescig muzyki jest wedtug Riemanna koncepcja dzwiekowa

*) Vide ustep 1 rozdziatu Ill.

**) Vide rozdziat Il ustep 4, str. 27.

***) Jahrbuch der Musikbiliothek Peters 1914— 15.

*x%) [ Musik ais Wille. Il. Musik ais Vorstellung. 111 Musik ais
vorgestellter Wille.

A*
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fantazji tworczej przed jej utrwaleniem w notacji i p6zniej
reprodukcja odtwodrcza w recepcji przedstawieniowej stu-
chacza. Tu znow zarysowuje sie niedwuznacznie antyteza
do ,dzwiekowego ruchu form*“ Hanslicka. Cohn, wyznawca
formalnego objektywizmu i kategoryczny przeciwnik sub-
iektywnego idealizmu, radby spekulatywnag teorje muzykKi
uwolni¢ z rozwazan psychologicznych. W tem miejscu nasze
drogi sie rozchodza, a obowigzkiem moim jest uwydatnié
niepospolita zastuge Riemanna w utorowaniu drogi dla no-
wej szkoty psychologicznej, ktdéra wreszcie zrozumiata, ze
istotnych wartosci filozofji muzyki nie wyraza sama forma
ani tez sama idea, lecz tylko réwnowazne wspotdziatanie
obu czynnikéw. Kazdy problemat estetyczny w muzyce —
nie mniej w innych sztukach — moze byé¢ skutecznie roz-
wazany formalnie w Scistej #gcznosSci z trescig dang
forme wypetniajagcg i ideowo w odpowiedniku formalnym
tre$¢ ksztattujacym.

Stuszng natomiast jest uwaga Cohna, ze niezrozumialg
staje sie koordynacja filozofji muzyki na jednym stopniu
z psychofizyka, a nawet akustyka. Filozofja jako dyscyplina,
stanowigca synteze wszelkich specjalnych i odrebnych nauk,
powinna zajag¢ pierwsze i naczelne miejsce przed niemi.
Teorje techniki artystycznej i witasciwa praktyke muzycznag
ujat Riemann wspolnie. W rzeczywisto$ci trudno sie do-
patrze¢ roznicy pomiedzy melodyka, rytmika, metryka, har-
monika, kontrapunktem, formg jako teore tyczne mi czyn-
nikami konstrukcji muzycznej wogdle, a twdrczem i od-
twoérczem zastosowaniem tych elementow w praktyce
muzycznej. Juz tytut czwartego rozdziatu*) Die Musikalische
Fachlehre (Musiktheorie) wykazuje to zupeinie wyraznie. Tu
Cohn wykoleit sie w swej argumentacji, poniewaz uwaza,
ze do praktyki muzycznej — w powyzszem znaczeniu —
nalezy wiaczyé jeszcze technologje muzyczng czyli mecha-

*) Grundriss der Musikwissenschaft.
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nike tonotwoércza wraz z instrumentologjg, hermeneutyke
(Deutungslehre) i polityke muzyczng, pod ktérg rozumie or-
ganizacje zycia muzycznego, ale przyznaje jej wyltgcznie
socjologiczng funkcje.

Rozdziat Il. ,Systematyki" mojej zawiera wszystkie
argumenty, uzasadniajagce konieczno$¢ odgraniczenia' teorji
od praktyki, umieszczenia technologji w grupie nauk przy-
rodniczych i podporzadkowania publicznych spraw organi-
zacyjnych ogdlnej socjologji muzycznej (figura 3).

3.

Zanim Cohn podjat sie rozprawy o bledach systema-
tyki Riemanna, napisat rok wczes$niej wtlasny system3.
Pomijajac epistemologiczne rozwazania autora nad pojeciami
Erklarung und Bestimmung, oraz prerogatywy muzycznej te-
orji poznania, jak aprioryzm i empiryzm, intuicja, indukcja,
dedukcja, tres¢ objektywna i subjektywna, podkreslam nie-
zmiernie trafne rozwigzanie problematycznego dotagd sto-
sunku teorji do praktyki**). Ugrupowanie poje¢ i przedmio-
tbw muzykologicznych wynika w zestawieniu Cohna z an-
tytezy zjawisk naturalnych i kulturalnych (Erklaren
und Bestimmen), apriorycznych i empirycznych (ldeat- und
Realerkenntnis), wyrazajagcych sie w dyscyplinach intuityw-
nych i induktywnych w postaci muzykologji ogdlnej i szcze-
gotowej. Ta ostatnia zajmuje sie rzeczami, osobami i spo-
tecznoscia. Wkoncu osobnag rubryke wypetnia historja mu-

) A. W Cohn: ,,Die Erkenntniss der Tonkunsi“ — Gedanken
iiber Begriindung und Aufbau der Musikzuissenschaft z. f M. 1919 —
1Jhrg. H. 1

**) Bestimmung und Erklarung sind Theorie (Betrachtung) — im
Gegensatz zur Praxis (Betatigung) Theorie und Praxis zuerden durch die
Idee der Vernunft und ihre naturlichen und kulturellen Realisierungs-
weisen geeint. In der Kulturerkenntnis wird die Praxis zum Gegenstand
theoretischen Erkennens gemacht — man kann von einer ,,Theorie der
Praxis* sprechen, und eine noch engere Verkniipfung enthalt die ,,Praxis
der Theoriedie Erkenntniskultur.
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zyki, ktéra realne zjawiska kultury muzycznej wyjasnia
i okreSla w szczeg6towych etapach ewolucyjnych. W takich
ramach stworzyt Cohn bardzo logiczny i konsekwentny po-
dzial wiedzy muzykologicznej, ktéry dowodzi tylko, ze sy-
stematyka naukowa zalezna jest od podstawowego zatoze-
nia ideowych i rzeczowych splotéw pojeciowych, a wiec od
stanowiska mys$lagcego cztowieka wobec materjatu. Précz
wymienionych trzech autoréw niemieckich zagadnieniami
systematyki zajmowali sie wprawdzie tez muzykologowie
innych narodéw, czynili to jednak okolicznosciowo w zwigzku
z innemi problematami lub bardzo og6lnie i niewystarcza-
jaco *). By¢ moze, ze Rosjanie w ostatnich latach pracowali
powaznie w tym kierunku, jednak prac ich z powodu trud-
nosci komunikacyjnych narazie pozna¢ nie mogtem ).

" Waldo S. Pratt: On Bchalf of Musicology. Musical Quarterly 1

**) A. Finagin, S. Ginsburg, lgor Glebom,



BIBLJOGAFJA PRAC NAJWAZNIEJSZYCH.

Zestawione nizej dzieta muzyczne i wszechstronne
prace o muzyce nie stanowig bynajmniej bibljografji wy-
czerpujacej. Kompletng ilosSciowo — i czesto pod wzgledem
warto$ci artystycznej i naukowej — ogromng literature zna-
lez€ mozna w licznych fachowych leksykonach i katalogach
Europy i Ameryki. Najniezbedniejsze z nich podaje w o0sob-
nej selekcji. Wyrézniona w tym rozdziale literatura
uwzglednia przedewszystkiem prace zasadnicze, wyjasnia-
jace fundamentalne pojecia muzykologiczne w zwigzku z prze-
prowadzong systematyka materjatu. Wszelkie zatem dzieta
i rozprawy, odnoszgce sie do szczeg6towych odosobnionych
zagadnien i faktow, znalaztyby sie tu na nieodpowiedniem
miejscu. Jedynie bardzo jeszcze mioda muzykologja polska
odzwierciedla sie w doktadniejszej bibljografji celem uta-
twienia powszechnej orjentacji naukowo zainteresowanych.
Znaczng .przewage dziet niemieckich wusprawiedliwia ich
bardzo wysoki poziom naukowy i niezréwnana organizacja
pracy w Niemczech na kazdem niemal polu muzykologji.

W pierwszych trzech ustepach przytaczam przed bi-
bljografjg systematyczng encyklopedje, katalogi, wydawnic-
twa zbiorowe i pisma perjodyczne o uniwersalnym cha-
rakterze, wazne tak dla pracujgcego naukowo jak i dla
praktyka. Dla kazdego dziatu bibljografji pozostawiam
wolne miejsce, przeznaczone dla uzupetnien przeoczonych
tytutow dziet najwybitniejszych Ilub tez takich wy-
dawnictw przysztych. Zalecam jednak krytyczng ostroznos¢
w doborze, aby unikng¢ dysproporcji w przedmiotowej war-
tosci prac nizej wymienionych i dopisywanych.
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1.
Encyklopedje

1. Hugo Riemann — Musiklexikon (A. Einstein, 1929)
Hesse — Berlin.

2. George GroVe — Dictionary of Musie and Musicians
(H. C. Colles. 1927/28) — London.

3. Waldo Selden Pratt — The New Encyklopedia of
Musie and Musicians (New York, 1924).

4. A. J. A. Lavignac et L. de la Lamencie — Ency-
clopedie de la musique et Dictionnaire du Conservatoire —
(Paris).

5. Rene Vannes — Dictionnaire universel de termino-
logie musicale (Epinal, 1925).

6. A. della Corte e G. Galii — Dizionario di musica
(Torino, 1925).

7. A. Eaglefield Hull — Dictionary of Modern Musie
and Musicians (London 1924); — rowniez w niemieckiem
opracowaniu Alfreda Eisteina (Berlin, 1926).

8. Fr. Josef Fetis — Biographie universelle des mu-
siciens (Paris).

9. Robert Eitner — Biographisch-bibliographisches

Quellen-Lexikon der Musiker und Musikgelehrten bis zur
Mitte des 19. Jahrhunderts.

10. Miscellanea Musicae Bio-bibliographica — Musik-
geschichtliche Quellennachweise ais Nachtrage und Ver-
besserungen zu Eitners Quellenlexikon in Verbindung mit
der Bibliographischen Kommission der Internationalen Mu-
sikgesellschaft (Springer—Schneider—W olffheim).

11. Curt Sachs — Real Lexikon der Musikinstrumente
(Berlin).
12. Tobias Norlind— Konzert und Opernlexikon (Stock-

holm, 1928).
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Katalogi i dzieta bibljograficzne.

1. Franz Pazdirek i J. P. Gotthard (Pazdirek) — Uni-
versal-Handbuch der Musikliteratur (Wien).

2. Emil Vogel — Rudolf Schwartz — Jahrbuch der
Musikbibliothek Peters (od r. 1894).

3. Friedrich Hofmeister — Verzeichnis der in jedem

Jahre erscheinenden Musikalien (Leipzig).

4. Adolf Aber — Handbuch der Musikliteratur.

5. Associazione dei musicologi italiani — Catalogo delle
opere musicali teoriche e pratiche nelle biblioteche e negli
archivi publici e privati d’ltalia.

6. Ernst Challier — a) Grosser Chor Katalog; b) Gros-
ser Mannergesang-Katalog; c) Grosser Lieder Katalog (Le-
xikon des Liedes); d) Doppelhandbuch der Gesangs- und
Klavierliteratur.

7. Wilhelm Altmann — Kammermusik-Literatur (Leipzig);
Orchesterliteratur-Katalog (Leipzig).

8. Adolf Prosnitz — Handbuch der Klavierliteratur.

9. Adolf Ruthardt — Wegweiser durch die Klavier-
Literatur (Hug u. Co. Leipzig und Zurich).

10. Robert Teichmiiller i Kurt Herrmann — Internatio-
nale Moderne Klaviermusik (Hug u. Co 1927).

11. A. K. Tottmann — Kritisches Repertorium der
Violin und Bratschenliteratur.

12. Max Griinberg — Fuhrer durch die Literatur der
Streichinstrumente (B. u. H., Berlin).

13. Bruno Weigl — Handbuch der Violoncello-Lite-
ratur (Univ. Ed. 1911).

14. Ed. Noueue — La Litterature du violoncelle (Paris
1925).

15. Emil Prill — Fuhrer durch die Flo6tenliteratur

(Leipzig).
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16. B. Kothe i Th. Forchhammer — Fiihrer durch di
Orgel-Literatur.

17. Katalogi naktadcow muzycznych i bibljotek pan-
stwowych i prywatnych, wymienione w leksykonie Riemanna
pod ,Verleger“, ,Bibliotheken* i ,,Musikalienhandel”, w en-
cyklopedii Grove’a oraz w ,Jahrbuch der Musikbibliothek
Peters".

Pisma perjodyczne.

Z ogromnej ilosci czasopism muzycznych dawnych
i wspdiczesnych moga tu by¢ uwzglednione tylko specjal-
nym celom posSwiecone. Wszelkie zatem pisma, bedace na-
wet doskonatym reflektorem kazdoczesnej kultury muzycz-
nej narodéw i podajagce rdznorodng tres¢ de omnibus rebus,
sg szczegbtowo wymienione w leksykonie Riemanna (wy-
danie XI) w ustepie Zeiischriften.

1. Monatshefte fur Musifygeschichte (1869— 1905) —
red. Robert Eitner.

2. Vierteljahrschrift fiir Musikwissenschaft (1884—94) —
red. Spitta-Chrysander - Adler, B. u. H.

3. Zeitschrift der Internationalen Musik-Gesellschaft —
miesiecznik (1899— 1914)— red. Fleischer-Wolf-Heuss,B.u.H.

4. Sammelbande der I. M. G. — kwartalnik (1899—
1904) — Fleischer -Wolf, (1904— 1914) Seiffert, B. u. H.

5. Jahrbuch der Musikbibliothek Peters (od r. 1894) —
red. Vogel-Schwartz, Berlin.

6. Kirchenmusikalisches Jahrbuch (1886— 1911) — red.
Haberl -Weinmann.

7. Musica sacra (od r. 1886) — red. Haberl, Wein-
mann, Regensburg.

8. Monatsschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst
(od r. 1896) — Spitta i Smend, Gottingen.
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9. Zeitschrift fiir Aesthetik und allgemeine Kunstwissen-

schaft — red. Dessoir, Stuttgart.

10. Bach-Jahrbuch (od r. 1904) — red. Schering, Leip-
zig, B. u. H.

11. Beethoven-Jahrbuch (1908—1909) — red. Frimmel.

12. BeethoDen-Forschung (od r. 1911) — red. Frimmel.

13. Neues BeethoDen Jahrbuch (od r. 1925) — red.
Sandberger.

14. ArchitO fiir Musifcwissenschaft (1918— 1928) — red.
Seiffert - Wolf - Schneider, Berlin—Leipzig.

15. Zeitschrift fiir Musikwissenschaft (od r. 1918) —
red. Einstein, B. u. H.

16. Monatshefte fiir katholische Kirchenmusik (odr. 1918)
red. Kniippel - Griesbacher, Essen.

17. Die Musikerziehung (od r. 1923) — red. Kiihn, Berlin.

18. Musikpadagogische Zeitschrift — red. Wagner-Wedl,
Wien.

19. Die Musik — miesiecznik (od r. 1901— 1915 i od
r. 1922) — red. Schuster, Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart.

20. Melos (od r. 1920) —ared. Scherchen - Windisch -
Mersmann, Berlin- Schott.

21. Musikblatter des Anbruch (od r. 1919, organ nowej
muzyki) — red. Schneider, Pisk, Stefan, U. E. Wien.

22. Pult und Taktstock (od r. 1923, pismo fachowe dla
dyrygentow) — red. Stein, Wien.

23. Le Menestrel (od r. 1835) — Paris.

24. Le Guide musical (1855—1914)— Bruxelles—Paris.

25. Musica sacra (od r. 1881) — Gent—Briigge.

26. Le Journal musical, bulletin international critique de
la Bibliographie musicale (od r. 1895) — Paris.

27. Reme Internationale de musigue (od r. 1898, wy-
chodzi co dwa miesigce) — red. Comte de Chalot, Paris.
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28. Reoue musicale (od r. 1901) — red. Combarieu,
wspotpracownicy: Aubry, Emmanuel, Laloy, Romain Rol-
land i inni — Paris.

29. Le Mercure musical (1905— 1907) od r. 1907 zmie-
niony w Bulletin de la Societe internationale de musique —
Paris.

30. La Revue musicale — miesiecznik (od r. 1920) —
red. Prunieres, Paris.

31 Reoue de musicologie (od r. i922) — Paris.

32. Bulletin mensuel de la Societe — Union musicolo-
gique — Paris.

33. Bulletin trimestriel de la Societe de Compositeurs de
musique — Paris.

34. Bibliographie musicale francaise (od r. 1875) — Paris.

35. The Musical World (od r. 1836) — London.
36. The Musical Times (od r. 1844) — London.

37. Musie (1892—1902) — red. Matthews, Chicago,
od r. 1924 red. Taylor, New York.
38. The Musical Anliquary — kwartalnik historyczny

(1909—1913) — Oxford.

39. The Musical Quarterly (od r. 1915) — red. G. O.
Sonneck, New York.

40. The Musie Bulletin (od r. 1918) — London.

41. Modern Musie — kwartalnik (od r. 1924). — N. York.

42. Musica sacra (od r. 1678) — red. Nasoni, Milano.

43. Rivista musicale italiana — kwartalnik (od r. 1894)
red. Torchi, Torino.

44, La nuooa musica (1896— 1914) — red. del Valle

de Paz, Firenze.
45. Santa Cecilia — miesiecznik (odr. 1899)— Torino.
46. Note d’Arehivio (od r. 1924) — red. Casimiri, Roma.
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47. La musica religiosa en Espana (od r. 1896) — red.
Fel. Pedrel, Madrid.

48. Musica sacro-hispana (od r. 1907).— red. Nemesio
Otano, Madrid.

49. La Reoista de Musica — miesiecznik (od r. 1927)
Buenos Aires (Ricordi).

50. Muzykalnyj Sowremjennik (od r. 1915—1918) —

51. Muzykalnaja Ljetopi$ (1922— 1926) — miesieczniki
red. A. N. Rimskij-Korsakow, Moskwa.

52. Muzykalnaja Kultura — miesiecznik (1924) — red.
Roslawetz, Moskwa.

53. Sowremjennaja Muzyka — tygodnik 1924—25 —
red. Bielajew, Moskwa.

54. De musica (od r. 1923) — red. Igor Glebow,
Leningrad.

55*). Tygodnik muzyczny (od r. 1821) — red. Karol

Kurpinski, Warszawa.
56. Pamietni® muzyczny warszawski (1835—37).

57. Ruch muzyczny (1857—1861) — red. J. Sikorski,
Warszawa.

58. Spiew Koscielny (od r. 1866) — red. Kowalski,
Gruberski, Ptock.

59. Muzyka Koscielna (od r. 1880) — red. J. Surzyn-
ski; od r. 1926 red. Latoszewski, Poznan.

60. Echo muzyczne i teatralne (1875—1903) — red.
Rajchman, Warszawa.

61. Lutnista

62. Przeglad muzyczny (1906 —1914, 1918— 19, 1925)
red. Chojnacki, Opienski, Wiechowicz, Poznan.

63. Kwartalnik Muzyczny (1911— 14) — red. Opienski,
od r. 1929 red. Chybinski, Sikorski, Warszawa.

*) Polskie czasopisma muzyczne podajg wszystkie, tem samem_
odpada szczeg6towe zestawienie w ustepie XI.
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64. Gazeta Muzyczna (1919—20) — red. S. Niewia-
domski, Lwow.

65. Kultura muzyczna (od r. 1922?) — red. Kazuro,
Jurkiewicz, Warszawa.

66. Muzyka — miesiecznik (od r. 1924) — red. M.
Glinski, Warszawa.

67. Wiadomosci muzyczne (1925—26) — red. Wrocki,
W arszawa.

68. Spiewak (od r. 1919) — red. Stoinski, Katowice.

69. Lwowskie Wiadomosci Muzyczne i Literackie (od r.
1925) — red. W. Gotebiowski, Lwow.
70. Muzyk Wojskowy (od r. 1925) — Grudzigdz.

71. Rytm — red. Elektorowicz, Warszawa.
72. Hosanna (od r. 1926) — red. X. W. Orzech,
Tarnév\.

73. Pismo organistowskie (od r. 1927) red. B. Rutkowski.

74. La musique en Suisse (od r. 1900) — red. J. Dal-
croze, Geneve.

75. Schweizerische Musikzeilung und Sangerblatt (od r.
1861) — red. Weber, Niggli, Nef, Isler, David, Ziirich.

76. Schweizer Musiker — ReVue — Ziirich.

77. Svensk Tidskrift for Musikforskning (od r, 1919) —
red. T. Norlind i G. Jeanson, Stockholm.

78. Allman Musiktidning — red. T. Norlind, Stockholm.

79. Tijdschrift der Vereeniging voor Noordnederlands Mu-

zie\geschiedenis — Amsterdam.
80. Cyrill (od r. 1874) — Praha.
8/. Lisfy Hudebni Matice — organ miedzynar. Towa-
rzystwa nowej muzyki — red. Vomacka, Praha.
V.
Wydawnictwa zbiorowe.
a) Ksigzki

1. Sammelbande der Internationalen Musikgesellschaft
(1899—1914) — Leipzig.
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2. Berichte iiber den 2. 3. und 4. Kongress der I. M. G.
(1907, 1910, 1912) — Leipzig.

3. Publikationen der I. M. G. — B. u. H.

4. Studien zur Musikwissenschaft — Beihefte der Denk-
maler der Tonkunst in Oesterreich, B. u. H.

5. Jahrbuch der Musikbibliothek Peters — Leipzig.

6. *Beitrage zur Akustik und Musikwissenschaft = red.
Karl Stumpf — Leipzig.

7. Sammlung ,,Kirchenmusik”,red. K. Weinmann — Re-
genshurg.

8. Kleine Handbiicher der Musikgeschichte nach Gattun-
gen, red. H. Kretzschmar — B. u. H.

9. Handbiicher der Musiklehre — red. X. Schar-
wenka, B. u. H.

10. Hesse’s Handbiicher der Musik — Leipzig — Berlin.

11 Die Musik — Sammlung illustrierter Einzeldarstel-
lungen (red. Strauss, Seidl) — Berlin.

12. Sammlung musikalischer Vortrage — red. P. Wal-
dersee — B. u. H.

13. Musikalisches Magazin — Abhandlungen iiber Mu-
sik und ihre Geschichte, iiber Musiker und ihre Werke.
Beyer u. Séhne — Langensalza.

14. Bericht iiber den Kongress fiir Aesthetik, und allge-
meine Kunstwissenschaft — Stuttgart 1914.

15. Vortrage und Referate des V musi\padagogischen
Kongresses — Berlin 1911.

16. Bericht iiber den | o6sterreichischen musikpadagogischen
Kongress — Wien U. E.

17. Ksiegi jubileuszowe, zawierajgce rozprawy naukowe
autoréw ro6znych narodowosci. Nazwiska jubilatéw: Riemann
(1909), Liliencron (1910), Kretzschmar (1918), Sandberger
(1919), Friedlander (1922), Scheurleer (1925), P. Wagner (1925),
Smend (1927), llmari Krohn (1927).

18. Berii\mte Musiker, red. H. Reinmann — Berlin.
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19. Musiciens celebres, red. Elie Poiree, Andre Pirro —

Paris.

20. Klassifyer der Musik, Deutsche Verlagsanstalt (Schuster
und Loefler) — Stuttgart, Berlin.

21. Kretzschmar Hermann. ,,Fiihrer durch den Konzert-
saal* — 3 tomy, Leipzig.

22. Musiker-Biographien, Reclam — Leipzig.

23. Meisterfiihrer — Schlesinger «— Berlin

24. Musikfiihrer, Schlesinger-Seemann —Berlin —Leipzig.

25. Opernfiihrer, Schlesinger-Seeman — Berlin—Leiprig.

26. Kleine Konzertfiihrer, B. u. H. Leipzig—Berlin.

24. Wydawnictwa zbiorowe prac literackich o muzyce:
Ambrosa, Berlioza, Biilowa, Hanslicka, Hauptmanna, Kretz-
schmara, Liszta, Marxa, Riemanna, Rimskij-Korsakowa, Schu-
manna, Spitty, R. Wagnera, Webera.

28. Monografje zbiowe o nowej muzyce wydaty cza-
sopisma muzyczne: Musikblatter des Anbruch, Melos, Der
Auftakt, Muzyka, La Revue musicale, The Chesterian, The
Musical Quarterly, Il Pianoforte.

29. Von neuer Musik Beitrage zur Erkenntnis der neu-
zeitlichen Tonkunst — F. J. Marcan Verlag, Koln 1924.

30. La musica contemporanea in Europa— Milano 1925.

31. 25 Jahre Neue Musik (1901 —1926) U. E.

b) Nuty

1. Denkmdler deutscher Tonkunst (red. Liliencron-Kretz-
schmar-Abert) — B. u. H.

2. Denkmdler der Tonkunst in Oeslerreich, red. Guido
Adler — B. u. H.— U. E.

3. L’arte musicale in Italia (red.L. Torchi)— Ricordi,
Milano.

4. Tresor musical (Maldeghem) Collection authentique
de musique sacree et profane des anciens maitres belges.
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5. Musica Sacra — Cantiones XV let XVII saeculorum

(red. F. Commer).
Firma Bote u. Bock wydaje pod tym samym tytutem
kompozycje koscielne XVIII i XIX wieku.

6. Musica divina (wybitny zbiér mszy i motetéw z epo-

ki Palestriny) red. Proske — Wesselack — Schremm — Haberl.

7. Musica Antiqua (J. Stafford Smith) 1812.

8. Musical Antiquarian Society (1840— 1847) — Londonl

9. Old English Edition (red. Arkwright) 1889— 1902 —
London.

10. Early English Harmony (Wooldrigde) — 1896

11. Tudor Church Musie (red. Buck-— Ramsbotham —
Fellowes — Terry — Warner) od r. 1923.

12 Mattres musiciens de la renaissance francaise (red.
Henry Expert) 1894— 1908.

13. Monuments de la musique franeaise au temps de la
renaissance (red. H. Expert) od r. 1924 — Paris.

14. Monumenta musices sacrae in Polonia— red. X. Su-
rzynski.

15. Wydawnictwa dawnej muzyki polskiej (Publications
de la musique ancienne polonaise) red. A. Chybinski i K.
Sikorski, od r. 1928.

16. Wydawnictwa kompletne dziet mistrzow. Szczegdtowy
wykaz podaje leksykon Riemanna pod ,Gesamtausgaben®.

V.
Filozofja muzyki.

1. Dzieta o estetyce og6lnej Herdera, Schopenhauera,
Herbarta, Lotze'go, Fechnera, Wundta, Lippsa, Volkelta,
Lange’go.

2. Volkelt Johannes. System der Asthetik, 1905.

3. Moos Paul. Volkelt’s Einfuhlungstheorie, Riemann —
Festschrift, 1909.

Systematyka muzykologji. 5
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4. Moos Paul. Volkelt’s asthetische Normen, Lilien-
cron — Festschrift, 1910.

5. Worringer Wilhelm. Abstraktion und Einfuhlung —
Munchen, 1911.

6. Dessoir Max. Asthetik und allgemeine Kunstwissen-
schaft — Berlin. 1906, 1923.

7. Lipps Theodor. Asthetik. Psychologie des Schénen
und der Kunst — Leipzig, 903— 1906.

8. Wundt Wilhelm. Grundriss der Psychologie, 1893
-,9°7.
9. Meumann firnst. Einfiihrung in die Asthetik der
Gegenwart — Leipzig, 1912.

10. Meumann <8rnst. System der Asthetik — Leipzig,
1914.

11. Schnyder Otto. Grundzuge einer Philosophie der
Musik — Frauenfeld, 1915.

12. Moos Paul. Die Philosophie der Musik — Stutt-
gart, 1922.

13. Hanslick Eduard. Vom Musikalisch-Schonsn, B. u. H.

14. Riemann Hugo. Elemente der musikalischen Asthe-
tik, 1900.

15. Riemann Hugo. Wie horen wir Musik ? Grundlinien
der Musikasthetik, Hesse — Berlin.

16. Riemann Hugo. Ideen zu einer Lehre von den Ton-
vorstellungen, Peters-Jahrbuch, 1914/15, 1916.

17. Hausegger Friedrich. Musik ais Ausdruck — Waien.

18. Muller — Freienfels Richard. Psychologie der
Kunst — Leipzig, 1922.

19. Wallaschek Richard. Psychologie und Pathologie
der Vorstellung — Leipzig, 1905.

20. Deri Max. Versuch einer psychologischen Kunst-
lehre — Stuttgart.

21. Seachore C. E. The psychology of musie talent —
Boston, 1914.
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22. Schmitz Eugen. Musikasthetik — B. u. H., 1915.

23. Moos Paul. Psychologische Musikasthetik — Z. I
M. IX 3.

24. Lalo Charles. Esquisse cTune esthetique musicale
scientifique — Paris, 1908.

25. Lalo Charles. Introduction a I’esthetique — Paris,
1912, 1925.

26. Closson Ernest. Elements d’ esthetigue musicale —
Bruxelles, 1916.

27. Closson Ernest. Esthetiqgue musicale — Bruxel-
les, 1922.
28. Bazaillas Albert. Musique et conscience — Paris,

1908.

29. Combarieu Jules. La musique, ses lois, son evolu-
tion — Paris.

30. Poiree Elie. Essais de technique et d’esthetique
musicales — Paris, 1922.

31. Lasserre Pierre. Philosophie du gout musical —
Paris, 1922.

32. Croce Benedetto. Estetica come scienza dell’espres-

sione e linguistica generale — Bari, 1912.

33. Chiselotti Oscar. L’evolutione nella musica: appunti
sulla teoria di H. Spencer — Torino, 1911.

34. Liuzzi Fernando. Estetica della musica — Fi-
renze, 1923.

35. Muller — Freienfels Richard. Das Denken und die

Phantasie — Leipzig, 1924.

36. Mersmann Hans. Angewandte Musikasthetik —
Berlin, 1929.

37. Pole William. The philosophy of musie — Lon-
don, 1924.

38. Britan Halbert Hains. The philosophy of musie —
New York — London (Green).

5*



68

39. Riemann Hugo. Musikalische Logik (Geschichte der

Musiktheorie) — Berlin—Hesse.
40. Harburger Walter. Die Metalogik — Miinchen, .1920.
41. tosiew A. Muzyka kak predmiet logiki — Moskwa
1927.

42. Herder Johann Gottfried. Wirkt die Musik auf Den-
kungsart und Sitten? — Leipzig, 1801.

43. Abert Hermann. Die Lehre vom Ethos in der grie-
chischen Musik — Leipzig 1889.

44. Schucht J. Die ethische Wirkung der Musik und
das Moralprinzip in der Kunst, N. Z. M. 1881.

45. Cassel Paulus. Die Musik und ihr Einfluss auf die
Menschen — Berlin, 1882.

46. Kassner Rudolf. Die Morat der Musik, Leipzig 1912.

47. Sauer Wilhelm. Philosophie der Zukunft — Stutt-
gart, 1926.

48. De Chahanon. Observations sur la musique et prin-
cipalement sur la metaphysique de I’'art — Paris, 1779.

49. Seydel Martin. Arthur Schopenhauer’s . Metaphysik
der Musik — Leipzig 1894.

50. Mey Kurt. Die Musik ais tonende Weltidee (I Die
metaphysischen Urgesetze der Melodik) 1901.

51. Volleelt Johannes. System der Asthetik. Kunstphilo-
sopie und Metaphysik der Asthetik — Miinchen, 1905, 1924.

52. Stege Fritz. Das Okkulte in der Musik. Beitrage zu
einer Metaphysik der Musik — Munster, 1925.

VI.
Muzykologja przyrodnicza.
Akustyka.
1 Tyndall John. Sound — London, (réwniez w tluma-

czeniu francuskiem i niemieckiem (3. wydanie 1897).
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2. Riemann Hugo. Handbuch der Akustik — Leipzig 1891,
3, wyd. Hesse 1921.

3. Riemann Ludwig. Populare Darstellung der Akustik
in Beziehung zur Musik, 1896.

4. Stumpf Karl (z wspotudziatem licznych fachowcow)
Beitrage zur Akustik und Musikwissenschaft (od r. 1898 wy-
dano 9 zeszytow).

5. Jonquiere Alfred. Grundriss der musikalischen Aku-
stik — Leipzig 1898.

6. Klimpert R. Lehrbuch der Akustik — 1904/07.

7. Starke H. Physikalische Musiklehre — Leipzig, 1908.

8. Auerbach Felix. Handbuch der Physik (Il Tom). —
Leipzig, 1909.

9. Ang’as J. Precis d’acoustique physique, musicale,
physiologique — Paris 1910.

10. Schafer Karl Ludolf. Musikalische Akustik — Goe-
schen «— Leipzig, 1910.

11. Bouasse K. Acoustique generale — Paris 1926.

Instrumentologj a

1. Hart John Thomas. The Violin, its famous Makers
and their Imitators — London, 1875, oraz pO6zZniejsze wy-
dania powiekszone.

2. Vidal S. H. Les instruments a archet — Paris, 1876/78.

3. Yaldrighi Luigi F. Nomocheliurgografia antica e mo-
derne — 1884, 1888, 1894.

4. Piccolellis GioVanni. Liutai antiqui e moderni — Fi-
renze, 1885/86.

5. Grillet Laurent. Les ancetres du violon et du vio-
loncelle — Paris 1901.

6. Liittgendorf Willibald. Die Lauten — und Geigen-
macher vom Mittelalter bis zur Gegenwart — Frankfurt
a. M., 1904 — ostatnie wydanie 1922.

*f 7. Mahillon Vidor. Les instruments a vent — Bruxel-

les, 1907.
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8. Schlesinger Kathleen. The Instruments of the Orchestra
and the Precursors of the Violin Family — London, 1910.

9. Sachs Curt. Reallexikon der Musikinstrumente — Ber-
lin, 1913.

10. Hornbostel E. M. und Sachs Curt. Systematik der
Musikinstrumente — Ztschr. fiir Ethnologie Nr. Al5, 1914.

11. Sachs Curt. Handbuch der Musikinstrumentenkunde —
Berlin 1920.

12. Bouasse H. Acoustique. Cordes et membranes.
Instruments de musique a cordes eta membranes — Paris, 1927.

13. Bouasse H. Tuyaux et resonateurs. Introduction
a T'etude des instruments a vent — Paris, 1928.

14. Teuchert Emil u. Haupt E. W. Musikinstrumenten-
kunde in Wort und Bild = Leipzig, B. u. H.

15. Bohm Theobald. Dber den Flétenbau und die neueste
Verbesserung derselben «—— Mainz 1847.

16. Schwedler Maximilian. Die Fléte und das Fléten-
spiel — 3. wyd. 1923.

17. Pontecouant A. Organographie — Paris, 1861.

18. Bliithner H. u. Gretschel H. Lehrbuch des Piano-
fortebaues 1875, 1919.

19. Hipkins A. ]. Description and History of the Pia-
noforte — London, New York, 1896.

20. Cesi B. Storia del pianoforte, 1903.

21. Goebel J. Grundziige des modernen Klavierbaues—
3. wyd. 1923.

22. Cellier Alex. L’orgue moderne — Paris, 1913.

23. Locher C. Die Orgelregister und ihre Klangfarben —
Bern, 1887 — wydanie 5., 1923 (Dobler).

24. Mahrenholz Christhard. Die Orgel-Register, ihre Ge-
schichte und ihr Bau — Kassel, 1928.

Psychofizjologia
1. Helmholtz Hermann. Die Lehre von den Tonem-

pfindungen ais physiologische Grundlage fiir die Theorie
der Musik — Braunschweig, 1863, 1913.
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2. Mach Ernst. Einleitung in die Helmholtzsche Theorie
der Musik — Graz, 1866.

3. Stumpf Karl. Tonpsychologie — Leipzig, 1883, 1890.

4. Wundt Wilhelm. Grundziige der physiologischen Psy-
chologie — Leipzig, 1918.

5. Reoesz Geza. Zur Grundlegung der Tonpsychologie —
Leipzig, 1913.

6. Schaifer K. L. Einfiihrung in die Musikwissenschaft
auf physikalischer, physiologischer und psychologischer Grund-
lage — Leipzig, 1915.

7. Bekker Paul. Von den Naturreichen des Klanges
(Grundniss einer Phanomenologie der Musik) — Stuttgart 1924,

8. Peters Illo. Die Grundlagen der Musik. Einfiihrung
in ihre mathematisch-physikalischen und physiologisch -psy-
chologischen Bedingungen — Leipzig, 1927.

Wazne prace z zakresu fenomenologii muzycznej za-
wierajg pisma: 1) Beitrage zur Akustik und Musikwissen-
schaft. 2) Zeitschrift fiir Psychologie und Physiologie. 3) Vier-
teljahrschrift fiir Musikwissenschaft, 4) Archiv fiir die ge-
samte Physiologie. 5) Sammelbande der Internationalen Mu-
sikgesellschaft.

Muzykologia poréwnawcza
1. Aubry Pierre. Essais de musicologie comparee —
Paris, 1903.
2. Tiersot Julien. Notes d’ethnographie musicale — Pa-
ris, 1905.
3. Stumpf Carl. Die Anfange der Musik — Leipzig 1911.
4. Lach Robert. Studien zur Entwicklungsgeschichte der

ornamentalen Melop6ie — Leipzig 1913,
5. Riemann Hugo. Volkloristische Tonalitatsstudien —
Leipzig, 1916.

6. Lach Robert. Die vergleichende Musikwissenschaft,
ihre Methoden und Probleme — Wien, 1924.

7. Sammelbande zur oergl. Musikwissenschaft (od r. 1922),
red. Stumpf Carl i Hornbostel E. M.
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Dwa nastepne dziaty bibljografji uzupetniajg sie orga-
nicznie. Z tabeli orjentacyjnej (fig. 3) wynika jednoznacznie,
ze teorja techniki artystycznej i praktyka muzyczna pozostajg
do siebie w stosunku reflekséw zwierciadtowych. Teorja jest
odbiciem doswiadczen praktycznych, praktyka konsekwencjg
norm teoretycznych. Jedna i druga przenikajg sie wzajemnie,
czesto taczag sie w jednolita warto$¢. Dlatego w dziale VII.
znajdg sie dzieta wyraznie spekulatywne oraz teorytyczno-
praktyczne, wazne w réwnym stopniu dla teoretyka i prak-
tyka; natomiast dziat VIII podaje przedewszystkiem prace
z tendencjg wytgcznie praktyczng w znaczeniu ,rzemiosta"
kompozytorskiego i wykonawczego, pozatem literature odno-
szacq sie do Kkrytyki (niehistorycznej) i pedagogiki. Niekiedy
powstaje trudno$¢ w przeprowadzeniu linji demarkacyjnej
miedzy przedmiotami bibljografji VII i VIII, jednak myS$lacy
i nieuprzedzony czytelnik zorjentuje sie wedtug tresci.

VII.

Teorja techniki artystycznej
(tworczej i odtworczej).

Teorja melodyki.

1. Reicha Anton. Traite de melodie, abstraction faite
des ses rapports avec I’harmonie — Paris, 1814, 1832, 1911,

2. Riemann Hugo. Die Elemente der musikalischen
Asthetik — Berlin—Stuttgart, 1900.

3. Weinmann Felix. Zur Struktur der Melodie —
Miinchen, 1904.

4. Lach Robert. Studien zur Entwicklungsgeschichte
der ornamentalen Melopéie. Beitrage zur Geschichte der
Melodie. — Leipzig, 1913.

5. Kurth Ernst. Die Grundlagen des linearen Kontra-
punkts. — Bern, 1917, 3 wyd. 1927.

6. Toch Ernst. Melodielehre. — Berlin—Hesse, 1923.
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7. Hoffmann Ernst. Das Wesen der Melodie.— Leip-

zig, 1924.
8. Klebs Paul. Von der Melodie und dem Aufbau
der musikalischen Formen. — Kassel, 1928.

Teorja rytmiki i metryki w zwigzku z dynamika
i agogika.

1. Hauptmann Moritz. Natur der Harmonik und Metrik
— Leipzig, 1853, 1873.

2. Wundt Wilhelm. Physiologische Psychologie. —
Leipzig, 1874, 1902.

3. Riemann Hugo. Musikalische Dynamik und Agogik.
— Hamburg, 1884.

4. Meumann Ernst. Untersuchung zur Psychologie
und Aesthetik des Rhythmus — 1894.

5. Biicher Karl. Arbeit und Rhythmus. — Leipzig,
1894, 4 wyd. 1909.

6. Riemann Hugo. System der musikalischen Rhythmik
und Metrik. — Leipzig, 1903.

7. Aoogardo C. Teoria musicale del ritmo e rima, 1910.

8. Riemann Hugo. Handbuch der Phrasierung. —
3 wyd. Hesse—Berlin, 1912.

9. Wiehmayer Theodor. Musikalische Rhythmik und
Metrik. — Magdeburg, 1917.

10. Petersen Eugen. Rhythmus. — Berlin, 1917.

11 Dumesnil Rene. Le rythme musicale. Essai historique
et critique. — Paris, 1921.

12. Refardt Edgar. Studien iiber den Rhythmus. Bul-
letin de la Societe ,Union musicologique® 111 — 1923.

13. Vortrage und Verhandlungen zum Problemkreis
des Rhythmus auf dem Il Kongress fiir Aesth. und allg.
Kunstwissenschaft — 1927.

14. Rozprawy w ,Vierteljahrsschrift fiir Musikwissen-
schaft", Riemann—Festschrift, Archiv fiir die gesamte Psy-
chologie, Ill Kongress der IMG, Zeitschrift fiir Musikwissen-
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schaft, Archiv fiir Musikwissenschaft (KamieAski — Tempo
rubato, 1918/19).

Teorja harmoniki.

1 Felis Franeois Joseph. Traite complet de la theorie
et de la pratique de ZXTharmonie 1844, 1861, wyd. 11 —
Paris, 1875.

2. Hauptmann Moritz. Natur der Harmonik und Me-
trik — Leipzig.

3. Oettingen Arthur. Harmoniesystem in dualer Ent-
wicklung «— Dorpat und Leipzig, 1866.

4. Riemann Hugo. Die Natur der Harmonik — Leip-
zig, 1882.

5. Riemann Hugo. Handbuch der Harmonielehre —
Leipzig, 1887, wyd. VIII, 1920.

6. Capellen Georg. ,,Die Unmoglichkeit und Uberfliis-
sigkeit der dualistischen Molltheorie Riemann’s — NZFM,
1901.

7. Gevaert Frangois Auguste. Traite d’harmonie the-
orique et pratique. — Bruxelles, 1905/07.

8. Schenker Heinrich. Harmonielehre (Neue musikali-
sche Theorien und Phantasien 1) — 1906.

9. Mayrhoffer Robert. Psychologie des Klanges und
die daraus hervorgehende theoretisch-praktische Harmonie-
lehre nebst den Grundlagen der klanglichen Aesthetik —
Leipzig, 1907.

10. Capellen Georg. Fortschrittliche Harmonie und
lodielehre — Leipzig, 1908.

11. Schmitz Eugen. Harmonielehre ais Theorie, Aesthe-

tik und Geschichte der musikalischen Harmonik — Kem-
pten, 1911.

12. Alaleona Domenico. L’armonia modernissima: le
tonalita neutre e larte di stupore. — RMI, 1911.

13. Schonberg Arnold. Harmonielehre — Wien U. E.

1911, 3 wyd. 1922,
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14. Kurth Ernst. Die Voraussetzungen der theoretischen
Harmonik und der tonalen Darstellungssysteme — Bern
1913.

15. Oettingen Arthur. Das duale Harmoniesystem «—
Leipzig, 1913, (patrz wyzej).

16. Hull Arthur Eaglefield. Modern Harmony — its
explanation and application — London, 1914, 3 wyd. 1924.

17. Kurth Ernst. Romantische Harmonik und ihre Krise
in Wagners Tristan — Hesse—Berlin, 1920. 3 wyd. 1927.

18. Karg-Elert Sigfrid. Die Grundlagen der Musikthe-
orie: Il Harmonielehre — Leipzig, 3 wyd. 1922.

19. Achtelik Josef. Der Naturklang ais Wurzel aller
Harmonien — Leipzig, 1922, 1928.

20. £imert Herbert. Atonale Musiklehre — Leipzig, 1924.

21. Haba Alois. Neue Harmonielehre— Leipzig, 1927.

22. Erpf Hermann. Studien zur Harmonie und Klang-
technik der neueren Musik — Leipzig, B. u. H., 1927.

Teorja kontrapunktu.
a) Kontrapunkt staroklasyczny.

1. Fux Johann Joseph. Gradus ad Parnassum — 1725.

2. Cherubini Maria Luigi. Cours de contrepoint et de
fugue — Paris.

3. Fetis F. J. Traite de la fugue et du contrepoint —
Paris, 1825, 1846.

4. Bellermann Heinrich. Der Kontrapunkt — Berlin, 1846.
4 wyd. 1901.

b) Kontrapunkt nowoczesny.

5. Riemann Hugo. Grosse Kompositionslehre 1l. Der
polyphone Satz — Berlin, 1903.

6. Schenker Heinrich. Kontrapunkt (Neue mus. Theo-
rien und Phantasien) | 19[0, Il 1920.

7. Kurth Ernst. Grundlagen des linearen Kontrapunkts.
Einfiihrung in Stil und Technik von Bach’s melodischer Po-
lyphonie — Bern, 1917.
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Teorja formy i stylu w muzyce.

1. Riemann Hugo. Grosse Kompositionslehre — Berlin
1 1902, Il 1903, Il 1913.

2. Adler Guido. Der Stil in der Musik. Prinzipien und
Arten des musikalischen Stils — Leipzig 1911.

3. Emmanuel Maurice. Histoire de la langue musicale —
Paris, 1911.

4. Parry Charles H. H. Style in Musical Art — Ox-
ford, 1911.

5. Griesbacher Peter. Kirchenmusikalische Stilistik und
Formenlehre — Regensburg, 1913/14.

6. Erpf Hermann. Der Begriff der musikalischen Form,
— Leipzig, 1914,

7. Mies Paul. Werdegang und Eigenschaften der De-
finition in der musikalischen Stilkunde — Leipziger Kon-
gressbericht — 1925.

8. Becking Gustat). Der musikalische Rhythmus ais Er-
kenntnisquelle — Augsburg, 1928.

Teorja ogolna.

1 Riemann Hugo. — Geschichte der Musiktheorie —
Hesse—Berlin, 1898, 2 wyd. 1921.

2. Rietsch Heinrich. Grundlagen der Tonkunst — Leip-
zig—Berlin, 1907, 2 wyd. 1918.

3. Riemann Hugo. Grundriss der Musikwissenschaft —
Leipzig, 4 wyd. 1928. (Wolf Johannes).

Semejografja.

1 Riemann Hugo. Kompendium der Notenschriftkunde
— Regensburg, 1910.

2. Wolf Johannes. Handbuch der Notationskunde «—
Leipzig, | 1913, Il 1919,
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Teorja sztuki wykonawczej.

1. Mathis Lussy. Traite de I’expression musicale —
Paris 1873, 7 wyd. 1897.

2. Mathis Lussy. L’anacrouse dans la musique mo-
derne — Paris, 1903.

3' Dannreuther Edward. Musical ornamentation — Lon-
don, 1893— 1895.

4 Goldschmidt Hugo. Die Lehre von der vokalen Orna-
mentik — Charlottenburg, 1907.

5. Beyschlag Adolf. Die Ornamentik der Musik. —
Leipzig, 1908.

6. Lach Robert. Studien zur Entwicklungsgeschichte
der ornamentalen Melop6ie. — Leipzig, 1913.

1. Kullak Adolf. Die Asthetik des Klavierspiels — wyd.
V1 opracowane i najnowszemi teorjami uzupetnione przez
Waltera Niemanna. — Leipzig, 1916.

2. Calland Elisabeth. Die Deppesche Lehre des Kla-
vierspiels. — Magdeburg, 1897, IV wyd. 1912.

3. Calland Elisabeth. Das Kkiinstlerische Klavierspiel in
seinen physiologisch-physikalischen Vorgangen — Magde-
burg, 1910 Il wyd. 1919.

4. Bree Malwine. Die Grundlagen der Methote Lesze-
tycki — IV wyd. Augsburg, 1910.

5. Breithaupt Rudolf Maria. Die natiirliche Klavier-
technik — Leipzig, 1905/6, ostatnie wydanie 1925.

6. Kreutzer Leonid. Das normale Klavierpedal — B.
u. H. 1915, 1928.

7. Kreutzer Leonid. Das Wesen der Klaviertechnik —
Hesse, Berlin, 1923.

8. Bardas Willy. Zur Psychologie der Klaviertechnik
(Schnabel) — Berlin, 1927.



1. Schroder Carl. Handbuch des Violinspiels — Berlin,
Hesse, 5 wyd.

2. Griinberg Max. Methodik des Violinspiels — Leip-
zig, B. u. H. Il wyd. 1926.

3. Flesch Carl. Die Kunst des Violinspiels — Leipzig,
I 1923, 1l 1928. -

1. Schréder Carl. Handbuch des Violoncellospiels —
Hesse, Berlin, 4 wyd.

2. Forino Luigi. La tecnica razionale e progressiva
del violoncellista — Milano, 1919.

3. Becker Hugo und Rynar Dago. Mechanik und Asthe-
tik des Violoncellospiels — Wien, U. E. 1929.

1. Garda Manuel. Traite completdu chant — Paris, 1847.

2. Lankow Anna. Die Wissenschaft des Kunstgesanges —
Leipzig, 1905.

3. Reinecke Wilhelm. Die Kunst der idealen Tonbil-
dung — Leipzig, 1906, V wyd. 1926.

4. Forchhammer Jorgen. Theorie und Technik des Sin-
gens und Sprechens — Leipzig, 1921.

5. Frossard H. ]. La science et l’art de la voix —
Paris, 1927.

6. Labriet A. — Raoul Husson. Le chant scientifique —
Nancy, 1926..

7. Silna Giulio. Il maestro di canto — Torino, 1927.

8. Granier Jules. Le chant moderne — Paris, 1928.

1. Berlioz Hector. Le chef d’orchestre — Paris, 1844

2. Wagner Richard. Dber das Dirigieren — 1869.

(Gesammelte Schriften, tom VIII).

3. Weingariner Felix. Uber das Dirigieren — Leipzig,
1895, V wyd. 1920.

4. Schroder Karl. Handbuch des Dirigierens und Tak-
tierens — 1889, wyd. VII — Berlin, Hesse.
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5. Laser Arthur. Der moderne Dirigent — Leipzig,

1904 6. Kufferath Maurice. L’art de diriger Porchestre —
Paris, 1909.

7. Cahn-Speyer Rudolf. Handbuch des Dirigierens —
Leipzig, 1919.

8. Scherchen Hermann. Lehrbuch des Dirigierens —
Leipzig, 1929.

VIII.

Praktyka muzyczna.
a) Kompozycja.

Melodyka.
1. Bussler Ludwig. Elementarmelodik — Berlin, 1879.
2. Cremer E. L’analyse et la compositon melodique —

Parys. 1898.

3. Riemann Hugo. Handbuch der Kompositionslehre —
Berlin—Hess, wyd. IX, 1928.

4. Toch Ernst. Melodielehre — Berlin—Hesse, 1923.

Zasady muzyki.

1 Bussler Ludwig. Musikalische Elementarlehre — Ber-
lin, wyd. XVI, 1926.

2. Riemann Hugo. Allgemeine Musiklehre — Hesse,
wydanie VIII.
3. Krehl Stephan. Allgemeine Musiklehre — Berlin—

Leipzig—Gadschen, wyd. Il, 1921.
Harmonja.

1. Bussler Ludwig. Praktische Harmonielehre — Berlin,
wyd. IX, 1920 (Leichtentritt).

2. Prout Ebenezer. Harmony — London, 1903.

3. Louis und Thouille. Harmonielehre — Stuttgart,
wyd. VIII, 1924,
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4. Krehl Stephan. Harmonielehre — Leipzig—Goschen.

5. Riemann Hugo. Handbuch der Harmonielehre —
Berlin—Hesse, wyd. X, 1926.

6. Reger Max. Beitrage zur Modulationslehre — Leip-
zig, wyd. XVI, 1922.

7. Weigl Bruno. Harmonielehre — Mainz, 1925.

Kontrapunkt.

1 Jadassohn Salomon. Lehrbuch des Kontrapunkts —
Leipzig, wyd. VII. 1927.

2. Bussler Ludwig. Kontrapunkt und Fuge — Berlin,
wyd. Il, 1912.

3. Riemann Hugo. Lehrbuch des Kontrapunkts — Leip-
zig, wyd. IV—VI, 1921.

4. Prout Ebenezer. Counterpoint — London, 1890.

5. Prout Ebenezer. Double Counterpoint and Canon —
London, 1891.

6. Prout Ebenezer. Fugue — London, 1891.

7. Gedalge Andre. Traite de la Fugue — Paris, 1901,

8. Draeseke Felix. Der Gebundene Stil, 1902.

9. Griesbacher Peter. Kontrapunkt — Regensburg, 1910.

10. Krehl Stephan. Kontrapunkt — Leipzig—G@dschen,
1912.

11. Krehl Stephan. Fuge — Leipzig—Goschen, 1908.

12. Knorr lIwan. Lehrbuch der Fugenkomposition —
Leipzig—B. u. H., 1911.

Formy muzyczne.

1. Bussler Ludwig. Musikalische Formenlehre — Berlin,
wyd. IlI, 1909 (Leichtentritt).

2. Jadassohn Salomon. Die Formen in den Werken der
Tonkunst — Leipzig, wyd. IV, 1910.

3. Prout Ebenezer. Form — London, 1893.

4. Prout Ebenezer. Applied Forms — London, 1894.
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5. dTndy Vincetit. Cours de composition musicale —
Paris, 1 1902, 11 1909.

6. Riemann Hugo. Grosse Kompositionslehre — Ber-
lin, 1 1902, 11 1903, Il 1913.

7. fyiemann Hugo. Grundriss der Kompositionslehre —
Berlin—Hesse, wyd. IX, 1926.

8. Krehl Stephan. Musikalische Formenlehre — Leip-
zig—Goeschen, wyd. Il. 1917.

9. Stohr Richard. Musikalische Formenlehre — Leip-
zig, wyd. Ill. 1919.

10. Leichtentritt Hugo. Musikalische Formenlehre —
Leipzig—B. u. H., wyd. 111.1927.

Instrumentacja.

1. Berlioz Hector. Grand Traite d’Instrumentation et
d’Orchestration — Paris, 1844, wyd. X, oraz dodatek; Le
chef d’orchestre i Les nouveaux instruments.

2. Berlioz Hector — Weingartner Felix. Grosse Instru-
mentationslehre — Leipzig, 1904.

3. Berlioz H. — Strauss. Instrumentationslehre — Leip-
zig, 1905.

4. Widor Ch. M. La technique d’orchestre moderne.
jako dodatkowe studjum do Belioza Traite d’Instrumentation,

5. Riemann Hugo. Handbuch der Musikinstrumente —
Berlin—Hesse, 1888, wyd. IX, 1928.

6. Genaert Franeois Auguste. Nouveau traite d’instru-
mentation — Paris, 1885.

7. Geoaert F. A. Cours methodique d’orchestration —
Paris, 11890.

8. Hofmann Richard. Praktische Instrumentationslehre —
Leipzig, 1893— 1913 (tomoéw 7).

9. Prout Ebenezer. The Orchestra — London, 1898—
1899.

10. Ergo Emil. Dans les propylees de Zlinstrumenta-
tion — Bruxelles 1908.

Systematyka muzykologji. 6
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Czytanie i granie partytury.

Fetis F. J. Traite de Taccompagnement de la parti-
tion — Paris, 1825.

2. Riemann Hugo. Anleitung zuim Partiturspiel — Ber-
lin—Hesse, wyd. Ill, 1920.

3. Gal Hans. Anleitung zum Partiturlesen — Wien,
1923,

b) Sztuka wykonawcza.

Literatura szk6t i réznorodnych ksigzek i nut, odno-
szacych sie do nauki gry instrumentalnej i Spiewu
jest rozpowszechniona w osobnych znanych bibljografjach,
a wybor prac najlepszych staje sie zadaniem niewykonal-
nem z powodu zbyt wielkiej ilosci dziet, nagromadzonych
od wiekéw w kazdym niemal kraju o wybitnej kulturze
muzycznej. Najwazniejsze ksigzki i broszury z zakresu sztuki
kapelmistrzowskiei oraz teorji i metodyki gry
i Spiewu podatem w rozdziale poprzednim.

¢) Krytyka muzyczna.

Krytyka, jako zasadnicza metoda badan historycznych
i estetycznych nalezy do zadan historji i filozofji. Tu cho"
dzi jedynie o cel praktyczny, jakim jest posrednictwo mie-
dzy aktywno $cig procesu tworczego i odtworczego a bier-
nos$cig mas lub jednostek stuchajgcych. O istocie takiej
krytyki utylitarnej w znaczeniu ogélno-spotecznem jest mowa
na str. 41.

1. Pisma E. T. A. Hoffmanna, Schumanna, Berlioza,
Hanslicka, Kretzschmara, Korngolda, Bekkera, Weissmanna,
Belajewa, Riesemanna, Prunieres’a, Coeuroy’a, Denta i wielu
innych.

2. Setaccioli Giacomo. Studi e conferenze di critica mu-
sicale — Roma, 1923.
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3. Caloocoressi Michel S. The Principles and Methods
of Musical Criticism — London, 1923.

4. Springer Hermann. Normen und Fehlerquellen der
Musikkritik — Berlin, 1924.

5. Friedland Martin. Kritik ais Kulturphilosophisches
Problem — Berlin, 1925.

d) Pedagika muzyczna.

Liczne podane w rozdziach VII i VIII ksigzki pedago-
giczne, przeznaczone dla ksztatcenia w poszczegdlnych przed-
miotach teoretycznych i praktycznych sg wynikami ce-
lowej metodyki i dydaktyki. Tu nastepujg dzieta o istocie
pedagogiki muzycznej, oraz specjalne systemy umuzykal-
nienia :

Dzieta i rozprawy o pedagogice muzycznej.

1 Below C. Leitfaden der Padagogik — Leipzig—B.

u. H., 1907, wyd. Il 1912.

2. Eichberg Richard. Padagogik fur Musiklehrer — Leip-
zig—B. u. H., 1914, wyd. 1. 1928.

3. Jode Fritz. Musikalische Jugendkultur — Hamburg,
1918 (wyczerpane).

4. Jode Fritz. Padagogik eines Wesens — Hamburg,
1919 (wyczerpane).

5. Jode Fritz. Musik und Erziehung — Wolfenbuttel,

1920.

6. Kestenberg Leo. Musikerziehung und Musikpflege —
Leipzig, 1921, wyd. Il 1927.

7. Alaleona Domenico. Educazione musicale del po-
polo e sua organizzazione nella scuola e nella vita citta-
dina — Torino, 1921.

8. Reuter Fritz. Musikpadagogik in Grundziigen —
Leipzig, 1926.

9. Jode Fritz. Das schaffende Kind in der Musik —
Wolfenbuttel, 1927.

6*
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10 Kestenberg Leo u. Gunther Walter. Der Musiklehrer,
Berlin, wyd. 111, 1928.

11 Preusner Eberhard. Allgemeine Padagogik und Mu-
sikpadagogik — Leipzig, 1929.

12. Reuter Fritz. Methodik des musiktheoretischen
Unterrichts auf neuzeitlichen Grundlagen — Stuttgart, 1929.

Systemy umuzykalnienia.

1 Galin Pierre. Exposition d’une nouvelle methode
pour Tenseignement de la musique, 1818.

2. Galin — Lemoine. Methode du Meloplast — Paris,
1824/1831.

3. CheDe Emile. Methode Galin—Cheve — Paris, 1846.

4. Cheve Emile. Methode elementaire de musique vo-
cale — 1844, wyd. VI, 1854.

5. Prace Johna Curwena o metodzie Tonie—Solfa.

6. Lacignac Alexandre. Cours complet theorique et

pratique de dictee musicale — Paris, 1882.

7. Riemann Hugo. Handbuch des Musikdiktats (Syste-
matische Gehdrshildung) — Berlin—Hesse, 1889, obecnie
wyd. VII.

8. Prinz E. Ausfiihrliche Darstellung eines Lehrverfah-
rens zur Bildung des musikalischen Gehors — Leipzig, 1907.

9. Mengewein Carl. Die Ausbildung des musikalischen
Gehors — Leipzig—B. u. H., 1908.

10. Gusinde Alois. Obungsschule fiir musikalische Ge-
horbildung — Leipzig—B. u. H., 1911

11 Schering Arnold. Musikalische Bildung und Erzie-
hung zum musikalischen Hoéren — Leipzig, 1911, wyd. 1V,
1923.

12. Eitz Carl. Bausteine zum Schulgesang — Unter-
richt im Sinne der Tonwortmethode — Leipzig, 1911.

13. Eitz Carl. Der Gesangunterricht ais Grundlage der
musikalischen Bildung m— Leipzig, 1914.
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14. Do rozbudowy metody Eitza przyczynity sie prace
Heulera, Messmera, Betmedika, Gotza, Kocha i Strubego.

15. Gedalge Andre. L’Enseignement de la musique par
Teducation methodique de I’oreille I — Paris, 1922.

16. Jaques Dalcroze Emile. Le rythme, la musique et
Teducation — 1922.

17. Gabeaude Alice. Cours de dictee musicale com-
plet et progressif m Paris, 1928.

18. Reuter Fritz. Praktische Gehorbildung — Leipzig,
1929.

I1X.
Socjologja muzyczna.

1. Biicher Karl. Arbeit und Rhythmus — Leipzig, 1896,
wyd. VI, 1924,

2. Bellaigue Camille. Die Musik vom soziologischen
Standpunkt — Allgm. MZ, 1901.

3. Allfeld Philipp. Die Gesetze iiber das Urheberrecht
an Werken der Literatur und der Tonkunst und iiber das
Verlagsrecht — Miinchen, 1901.

4. Kretzschmar Hermann. Musikalische Zeitfragen —
Leipzig, 1903.

5. Heuss Alfred. Griinde der sozialen Stellung des
Musikerstandes — NzZM, 1904.

6. Hoffmann W. Der Gegenstand des musikalischen
Urheberrechts mit besonderer Beriicksichtigung der Melo-
die — Leipzig, 1908.

7. Storck Karl. Musik-Politik. Beitrage zur Reform un-
seres Musiklebens — Stuttgart, 1911.

8. Krehl Stephan. Musikerelend. Betrachtungen iiber
trostlose und unwiirdige Zustande im Musikerberuf — Leip-
zig, 1912.

9. Pannier Karl. Die Urheberrechtsgesetze an Weiken
der Literatur und der Tonkunst und iiber das Verlags-
recht — Miinchen, 1913.
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10. Bekker Paul. Das deutsche Musikleben. Versuch
einer soziologischen Musikbetrachtung — Berlin, 1916.

11. Cohn Arthur Wolfgang. Das Tonwerk im Rechts-
sinne — Berlin, 1917.

12. Hanger Wilhelm. Die Musikinstrumenten-Industrie —
Tiibingen, 1919.

13. Durand Jaques. Cours professionnel a l'usage des
employes du commerce de musique — Paris.

14. Lalo Charles. L’art et la vie sociale — Paris, 1921.

15. Weber Max. Die rationalen und soziologischen
Grundlagen der Musik — Miinchen, 1921.

16. Elster Alexander. Sexual-Soziologie der Musik —
Bonn, 1925.

17. Lunaczarskij A. W. Woprosy socjologji muzyki —
Moskwa, 1927.

18. Barnes E. N. C. Musie as an educational and so-
cial asset — Philadelphia, 1927.

19. Wyrick Ambrose. Musie and its relations to busi-
ness — Chicago, 1927.

20. Goldbaum Wenzel. Urheberrecht und Urheberver-

trag — Berlin, wyd. 1, 1927.
21. Van de Velde Ernestt Comment on fonde une
societe musicale — Tours, 1928.
X.

Historja muzyki.
Dzieta naukowe o historji muzyki powszechnej.

Ambros August Wilhelm. Geschichte der Musik —
Leipzig, 1862— 1881, oraz V tom przykiadow (Otto Kade).

2. Riemann Hugo. Handbuch der Musikgeschichte —
Leipzig, 1904— 1913; nowe wydanie 1921/23.
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3. Oxford History of Masie. (I—Il: Wooldrigde H. E.;
II: Parry H. H.; IV: Fuller-Maitland; V: Hadow H. W
VI; Dannreuther E.) — Oxford, 1901 — 1905.

4. Encyclopedie de la musige | partie: Histoire de la

musique (Lavignac — de la Laurencie) — Paris.
5. Combarieu Jules. Histoire de la musigue — Paris,
1913— 1920.

6. Adler Guido. Handbuch der Musikgeschichte —
Frankfurt a. M., 1924.

7. Biicken Ernst. Handbuch der Musikwissenschaft
(drukuje sie w czesciaeh od r. 1927) — W ildpark—Potsdam.

Kompendja historji muzyKki.

1 Dommer Arrey — Schering Arnold. Handbuch der
Musikgeschichte — Leipzig, 1914.

2. Riemann Hugo. Handbuch der Musikgeschichte —
Berlin—Hesse, wyd. IX, 1922.

3. Riemann Hugo. Kleines Handbuch der Musikge-
schichte mit Periodisierung nach Stilprinzipien und Formen —
Leipzig, B. u. H. wyd. V, 1922

4. Naumann Emil— Schmitz Eugen. Illustrierte Musik-
geschichte — Stuttgart—Leipzig, wyd. IlI, 1918.

5. Prosnitz Adolf. Kompendium der Musikgeschichte —
Wien, wyd. Ill, 1920 (Mandyczewski).

6. Bellaigne Camille. Les epoques de la musique —
Paris, 19009.

7. Einstein Alfred. Musikgeschichte und Beispielsamm-
lung — Leipzig, wyd. IlI, 1927.

8. Wolf Johannes. Musikgeschichte in allgemein ver-
standlicher Form — Leipzig, 1926/28.

9. Kahnt Gustao. Bider-Atlas zur Musikgeschichte von
Bach bis Strauss m— Berlin, 1912.

10. Schering Arnold. Tabellen zur Musikgeschichte —
Leipzig, wyd. Ill, 1921.



11. Riemann Hugo. Musikgeschischte in Beispielen
(objasnienia A. Scheringa) — Leipzig, B. u. H., wyd. IV.
1929.

Istota i metodyka muzykologji historycznej.

1. Riemann Hugo. Grundriss der Musikwissenschaft —
Leipzig, wyd. IV (Wolf).

2. Schiedermair Ludwig. Einfiihrung in das Studium der
Musikgeschichte — Miinchen, wyd. II, 1924.

3. Adler Guido. Methode der Musikgeschichte — Leip-
zig, 1919.

4. Wellesz Egon. Die Grundgladen der musikgeschicht-
lichen Forschung — AfM, 1918/19.

5. Kretzschmar Hermann. Einfiihrung in die Musikge-
schichte — Leipzig, 1920.

6. Nef Karl. Einfiihrung in die Musikgeschichte «—
Basel, 1920.

Monografje historyczne o ewolucji form i sty-
l6w, notacji i teorji muzyki.

Pod redakcjg Hermanna Kretzschmara ukazat sie na-
ktadem Breitkopfa i Hartla cykl prac monograficznych p. t.
,,Kleine Hanbiicher der Musikgeschichte nach Gattungen“ w na-
stepujagcym porzadku:

1. Schering Arnold. Geschichte des Instrumentalkon-
zerts «— 1905, wyd. Il, 1927.

2. Leichtentritt Hugo. Geschichte der Motette — 1908.

3. Schering Arnold. Geschichte des Oratoriums — 1911.

4. Kretzschmar Hermann. Geschichte des neuen deut-
schen Liedes — 1911.

5. Schmitz Eugen. Geschichte der Kantate und des
geistlichen Konzerts, 1914.

6. Kretzschmar H. Geschichte der Oper — 1919.
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7. Kretzschmar H. Einfiihrung in die Musikgeschichte —
1920.

8. Wolf Johannes. Handbuch der Notationskunde —
I 1913, 1l 1919.

9. Botstiber Hugo. Geschichte der Ouverture und der
freien Orchesterformen — 1913.

10. Schiinemann Georg. Geschichte des Dirigierens —
1913.

11. Wagner Peter. Geschichte der Messe — 1913.

12. Sachs Curt. Handbuch der Musikinstrumenten
Kunde — 1920.

13. Aber Adolf. Handbuch der Musikliteratur — 1922.

14. Nef Karl. Geschichte der Sinfonie und der Suite —

Cykl powyzszy uzupetniajg monografje:

15. Kretzschmar Hermann. Fiihrer durch den Konzert-

saal — Leipzig, ostatnie wydanie, 1920/21.

16. KlauWell Otto. Geschichte der Sonate — Koln,
1899.

17. Gascue F. Historia de la sonata — San Seba-
stian, 1911.

18. KlauWell Otto. Geschichte der Programmusik —
Leipzig, 1910.

19. Jolizza W. K. Das Lied und seine Geschichte —
Wien, 1910.

20. Wagner Peter. Einfiihrung in die gregorianischen
Melodien — Leipzig, 1911— 1911.

21. Wolf Johannes. Geschichte der Notationskunde —
Leipzig, 1913— 1919.

22. Wolf Johannes. Musikalische Schrifttafeln — Leip-
zig, 1923.

23. Riemann Hugo. Geschichte der Musiktheorie —
Leipzig, wyd. Il, 1921.

24, Adler Guido. Der Stil in der Musik — Leipzig, 1911,
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25. Weinmann Karl. Geschichte der Kirchenmusik —
Miinchen, 1913.

26. Sondheimer Robert. Die Theorie der Sinfonie —
Leipzig, 1925.

Historja okresowa w monografjach,

1 Stumpf Carl. Die Anfange der Musik — Leipzig,
191 1,

2. Getiaert F. A. Histoire et theorie de la musique de
I’antiquite — Gent, 1875/81.

3. Aubry Pierre. Trouveres et troubadours — Paris,
1909.

4. Mey Kurt. Der Meistergesang in Geschichte und
Kunst — Leipzig, 1901.

5. Cousemaker Edmond. Histoire de Tharmonie au moyen
age — Paris, 1852.

6. Schering Arnold. Studien zur Musikgeschichte der
Friihrenaissance — Leipzig, 1914.

7. Winterfeld Carl. Der evangelische Kirchengesang —
Leipzig, 1845/47.

8. Literature o muzyce $redniowiecznej do konca wieku
XVI1 wykazujg poprzednie rozdziaty bibljografji historycznej.

9. Seiffert Max. Geschichte der Klaviermusik.

10. Wasielewski W. /. Geschichte der Instrumental-
musik — Berlin, 1878.

11 Wasielewski. Die Violine und ihre Meister — Leip-
zig, ostatnie wyd., 1919.

12. Torchi Luigi. La musica instrumentale in Italia
nei secoli XVI—XVIIl — RMI V, VII, VIII.

13. Rolland Romain. Histoire de lopera en Europe —
Paris, 1895.

14. Spitta Ph. J. S. Bach — Leipzig, 1873/80 (1916).

15. Pirro Andre. L’esthetique de J. S. Bach — Paris,
1907.
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16. Chrysander Fr. G. F. Handel — Leipzig, 1858—
1868 (1919).
17. Ahert H.— Jahn O. Mozart — Leipzig, 1919-21.

18. Wybitne monografje o Beethooenie napisali Thacler
A. W. (tom V w opracowaniu Riemanna), Wagle? R.,
Rolland R., Bekker P., Mersmann H. (B. — Die Synthese
der Stile — Berlin, 1922), Halm A. — (1927).

19. Riemann Hugo. Geschichte der Musik seit Beetho-
ven — Stuttgart, 1906.

20. Adler Guido. Richard Wagner — Miinchen, wyd.
11, 1923.
21. Riesemann Oskar. Monographien zur russischen Mu-
sik I. Il. — Miinchen, 1923-26.
22. Mersmann Hans. Die moderne Musik seit der Ro-
mantik — (Biicken-Handbuch) — 1928.
XI.

Bibliografja polska.

Wyszczeg6lnienie wszystkich matych rozpraw i arty-
kutow, jakie w roznych polskich pismach sie ukazaty, za-
jetoby nieproporcjonalnie wiele miejsca w stosunku do po-
przedzajacej bibljografji Swiatowej. Dlatego ograniczam sie
do ksigzek, ujmujacych przedmiot wszechstronnie i rozpraw
historycznych, waznych dla poznania dawnej muzyki pol-
skiej. Prace nieogtoszone drukiem muszg by¢ wylaczone.

Encyklopedje.
Reiss Jozef. Encyklopedja muzyki — Warszawa, 1924.

Pisma perjodyczne

podaje wykaz na stronicy 61.

%
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Wydawnictwa zbiorowe.
a) Ksigzki.

1. Kolberg Oskar. Pies$ni ludu polskiego — 1865.
2. Bibljoteka teoretyczna Warszawskiego Konserwato-

rium muzycznego.
3. Monografje zbiorowe miesiecznika ,Muzyka" (red.

M. Glinski) — Warszawa.
4. Bibljoteka muzyczna (red. Glinski) — Warszawa.

b) Nuty.

1 Monwnenta musices sacrae in Polonia, (red. Surzynski).
2. Cantica selecta musices sacrae in Polonia. (Ks. W.

Gieburowski).

3. Wydawnictwo dawnej muzyki polskiej, (red. Chybin-
ski i Sikorski).

Filozofja muzyki.
(Estetyka).

1. Reiss Jozef. Problem treSci w muzyce — Warsza-
wa, 1915.

2. Wdjcikowna Bronistawa. Szkice muzykologiczne —

Warszawa, 1923.
3. Reiss Jozef. Encyklopedia muzyki — Warszawa, 1924.

Muzykologja przyrodnicza.

Akustyka.

Gabrjel. Akustyka muzyczna — Warsza-

1 Totwinki
wa, 1929.
Instrumentologja.
1. Chybinski Adolf. Instrumenty muzyczne ludu polskiego

na Podhalu — Krakéow — Akad. Um., 1924,
2. Reiss Jozef. Skrzypce — Warszawa, 1924
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3. Btahodir Aleksander i Falimirski Adam. Fortepian,
jego historja i budowa — Lwow, 1928.

4. Monografja ,,Muzyki". Instrumenty muzyczne —
W arszawa, 1929.

Muzykologia poréwnawcza.
(etnografja muzyczna).
1. Kolberg Oskar. Piesni ludu polskiego.
2. Chybinski Adolf. Dzwony pasterskie ludu polskiego
na Podhalu — Krakéw — Ak. Um., 1925.
3. Chybinski Adolf. Wskazéwki zbierania melodyj lu-
dowych — Poznan — P. M., 1925.

Teorja i praktyka muzyczna.
Zasady.

1 Zeleriski Wiadystaw. Nauka pierwszych zasad muzyki
W arszawa.

2. Niewiadomski Stanistaw. Wiadomos$ci z muzyki za-
sadnicze i og6lne — Lwow, wyd. I, 1926.

3. Biernacki Michat. Zasady muzyki — Warszawa 1922.

4. Czerniawski Tadeusz. Pierwsze zasady muzyki —
W arszawa, 1926.

5. Joteyko Tadeusz. Zasady muzyki, 1926.

Harmonja.

1. Noskowski Z. i Z.awirski Harmonja, Warszawa.

2. Zelenski Wiadystaw i Roguski G. Nauka harmonyji
oraz pierwszych zasad kompozycji — Warszawa.

3. Reiss ]6zef. Harmonja — Warszawa, 1923.

4. Dorabialska Helena. Cwiczenia praktyczne z harmo-
nji — Warszawa, 1927.

5. Rytel Piotr. Harmonja (w druku) — Warszawa.

Kontrapunkt.

1. Noskowski Zygmunt. Kontrapunkt — nowe wydanie
L. Rézyckiego — Warszawa, 1928.
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2. Surzynski Mieczystaw. Streszczony wyktad polifonji
i form muzycznych — Warszawa, 1915.
Formy.

I. Reiss Jozef. Formy muzyczne — Lipsk, 1917.

Instrumentacja.

1 Guzewski Adam. Treéciwy kurs instrumentacji — W ar-
szawa, 1910.
2. Cyrys-Sobolewski. Instrumentacja — Warszawa, 1929.

Systemy umuzykalnienia.

1 Kazuro Stanistaw. 1) Solfeggio, 2) Mate Solfeggio,
3) Nowe Solfeggio, Warszawa.

2. Wysocki Stanistaw. Lekcje stuchania muzyki — War-
szawa, 1927.

3. Joteyko Tadeusz. Nowy podrecznik nauczania muzyki

w szkotach ogodlnoksztatcacych — Warszawa wyd. I, 1928.
4. Garbusinski Kazimierz. Melodje | — Krakéw, 1927.
5. Garbusinski i Lenczyk G. Melodje Il — Tarndw, 1928.

6. Gotebiowski Wiadystaw. Muzyka w szkotach ogdlno-
ksztatcagcych — Lwow, 1927.

7. Gotebiowski Wiadystaw. Nauka S$piewu w szkotach
powszechnych — Lwoéw, 1922/30.

8. Rozyccy Stefanja i Ludomir. Szkota $piewu — War-
szawa.

Historja muzyki.
Historja powszechna.

1. Reiss Jozef. Historja muzyki w zarysie — Warszawa,
wyd. Il w druku.

2. Opienski Henryk. Dzieje muzyki powszechnej w za-
rysie - Warszawa, 1922.

3. Muzyka Wspobtczesna. Monografja zbiorowa ,,Mu-
zyki" — 1926.
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4. Romantyzm W muzyce. Monografja zbiorowa
zyki" — 1928.

Historja muzyki polskiej.

1. Polinski Aleksander. Dzieje muzyki polskiej w za-
rysie — Lwow, 1907.

2. Jachimecki Zdzistaw. Historja muzyki polskiej — W ar-
szawa, 1920.

3. Opienski Henryk. La musique polonaise — Paris 1918,
wyd. 1l 1929.

4. Joteyko Tadeusz. Dzieje muzyki polskiej i powszech-
nej — Warszawa.

5. Muzyka polska. Monografja zbiorowa ,,Muzyki" — 1927.

Monografje szczeg6towe.
Starozytnos¢.

I. Stoinski Stefan. Najdawniejsze znaki muzyczne — Ka-
towice, 1929.

Wiek XV - XVI.

1. Chybinski Adolf. Bogurodzica pod wzgledem histo-
rycznym — Krakéw, 1907.

2. Szczepanska Marja. Do historji polskiej piesni w XV
wieku — Poznan, 1927.

3. Szczepanska Marja. Do historji muzyki wielogtosowej
w Polsce — Poznan, 1928.

4. Szczepanska Marja. Hymn ku czci $w. Stanistawa
z XV wieku — Poznan, 1928.

5. Szczepanska Marja. Wielogtosowe opracowania hym-
néw marjanskich w rekopisach polskich XV 'w. — Kwart.
Muz., 1929/30.

6. Chybinski Adolf. Ze studjow nad polskg muzyka
wokalng wielogtosowa w XVI wieku — P. M., 1910/11.

7. Chybinski Adolf. Teorja mensuralna w polskiej litera-
urze muzycznej | potowy XVI wieku — 1911.

~Mu-
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8. Chybinski Adolf. Tabulatura organowa Jana z Lu-
blina — Kwart. Muz., 1911/14.

9. Chybinski Adolf. Krakowskie inwentarze muzyczne
z XVI w. — Kwart. Muz., 1912.

1). Chybinski Adolf. Polnische Musik und Musikkultur
des XVI Jahrh. in ihren Beziehungen zu Deutschland — S.
. M. G, 1910.

1 1. Chybinski Adolf. Stosunki muzyczne Polski z Francjg
w XVI stuleciu — P. M., 1928.

12. Jachimecki zdzistaw. W ptywy wiloskie w muzyce
polskiej — Krakéw, 1912.

13. Jachimecki Zdzistaw. Muzyka na dworze Wt. Jagiet-
ty — Krakoéw, 1915.

14. Jachimecki Zdzistaw. Kolekcja piesni i psalméw pol-
skich z XVI wieku — Krakoéw, 1912.

15. Jachimecki zZdzistaw. Tabulatura organowa klasztoru
Sw. Ducha w Krakowie — Krakéw, 1913.

16. Reiss Joézef. Melodje psalmowe Mikotaja Gomo64ki,
Krakow (Ak. Um.), 1912.

17. Reiss Joézef. Przyczynki do dziejow muzyki w Pol-
sce — Krakow, 1923.

18. Reiss Jozef. Ksigzki o muzyce od XV — XVII w.
w bibljotece Jagiellonskiej — Krakéw, 1924.

19. tobaczeWska Stefanja. O utworach Sebastjana z Fel-
sztyna — Kwart. Muz., 1929.

20. Gieburowski Wactaw. Historja choratu gregorjanskiego
w Polsce od XV — XVII w. — Poznan, 1922.

21. Chybinski Adolf. Zur Geschichte des Taktschlagens
und des Kapellmeisteramts in der Epoche der Mensuralmusik,
SIMG., 1908/09.

Wiek XVII - XVIII

22. Chybinski Adolf. Materjaly do dziejow kapeli Ro-
rantystow na Wawelu — P. M. i Kw. Muz., 1910/11.
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23. Chybinski Adolf. Nowe materjaty do dziejow kapeli
Rorantystow — Lwow, 1925.

24. Chybinski Adolf. Muzycy wioscy w kapelach ka-
tedralnych krakowskich — P. M., 1927.

25. Chybinski Adolf. Trzy przyczynki do muzyki kra-
kowskiej w | potowie XVII wieku — P. M., 1927.

26. Chybinski Adolf. G. G. Gorczycki — Poznan, 1928.

27. Chybinski Adolf. O koncertach wokalno-instrumen-
talnych Marcina Mielczewskiego — Kw. Muz., 1929.

28. Wojclkowna Bronistawa. J. F. Fischer von Augsburg
ais Suitenkompoénist — Z. f. M., 1922.

29. Feicht Hieronim. Wojciech Debotecki — Lwow, 1926.

30. Feicht Hieronim. ,Audite Mortales” Barttomieja Pe-
kiela — Kwart. Muz., 1929.

31. Kamienski tucjan. Die Oratorien von Joh. Ad.
Hasse — Leipzig, 1912.

32. Chrzanowski Witotd. Das instrumentale Rondeau
und die Rondoformen im XVIII Jahrh. — Leipzig, 1911.

33. Simon Alicja. Polnische Elemente in der deutschen
Musik zur Zeit der Wiener Klassiker — Ziirich, 1916.

34. Sottys Adam. Georg Oesterreich — Archiv f. M., 1921.

Wiek XIX i XX.

Jachimecki Zdzistaw. Monografje: 1) W. A. Mozart
(1906), 2) H. Wolf (1908), 3) J. Haydn (1910), 4) R. Wagner
(1911, wyd Il 1922), 5) Rozw0j kultury muzycznej w Polsce
(1914), 6. St. Moniuszko (1921), 7) Fr. Chopin (1927), 8) K.
Szymanowski (1927), 9) Polen (Adler — Handbuch der
Musikgeschichte — Frankfurt, 1924).

Opienski Henryk. 1) F. Chopin (1910, 1922), 2) S. Mo-
niuszko (1924).

Reiss Jozef. Beethoven — Warszawa (1920).
Kamienski tucjan. Zum Tempo rubato — A. f. Mw
1918/19.

Hoesick Ferdynand. Chopin (nowe wyd., 1927).

Systematyka muzy’:.clogji. 7
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Chrzanowski Witotd. O rondach Chopina (Lwoéw).

Szymanowski Karol. Fr. Chopin — Warszawa, 1925.
Windakiewiczowa Helena. Wzory ludowej muzyki pol-
skiej w mazurkach Chopina — Krakéw, 1926.

Barbag Seweryn. Studjum o piesniach Chopina — 1927.
Opienski Henryke Sonaty Chopina — Kw. Muz., 1929.
Wojcikdwna Bronistawa. 1) O literaturze Chopinowskiej
w Polsce odrodzonej — Kw. Muz,, 1929, 2) Melodyka Cho-

pina — Lwoéw (w druku), 3) Problemy formy w muzyce
romantycznej — Warszawa, 1928.

Bibljoteka Muzyczna. (Glinski) 1) S. Niewiadomski — S.
Moniuszko, 2) F. Szopski — W. ZeleAski, 3) A. Coeroy,

Dzieje muzyki francuskiej, 4) A. Wieniawski — L. Rézycki,
5) K. Stromenger — F. Schubert, 6) H. Opienski — 1 J. Pa-
derewski.

tobaczewska Stfanja. 1) Przyczynki do dziejow huma-
nizmu w muzyce (Kw. Muz.), 2) O harmonice C. Debussy’ego,
czes¢ | — Kw. M., 1930.

Lissowna Zofja. 1) O harmonice Skrjabina (w druku),
2) Politonalnos$¢ i atonalno$¢ w $wietle najnowszych badan —
Kw. M,, 1930.
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UWAGI O STUDJACH MUZYKOLOGICZNYCH.

1

Naczelnym postulatem produktywnej muzykologji jest
wszechstronno$¢. Tylko symbioza oraz réwnomierna
kultura wszystkich dziatdw wiedzy i sztuki muzycznej pore-
czajg petnowartosciowe wyniki. Na panstwowych i miedzy-
narodowych terenach zycia muzycznego nie moga istnie¢ — bez
szkody dla catoksztattu — ugory i nieurodzajne ptaskowzgorza.
SzczegOlnie ujemnym jest powszechnie wcigz jeszcze tolero-
wany rozdziat teorji od praktyki w najszerszem pojeciu lub
tez praktyki od teorji, historji od wspoétczesnosci i odwrotnie,
teorji spekulatywnej od techniki artystycznej i t. p. Dazenie do
uniwersalizmu przejawia sie wyraznie w niektdrych obecnych
centrach Europy w zakresie muzycznego wychowania spe-
cjalistow (naukowych i praktycznych). Zjawisko to jest wielce
sp6zniona reakcjg przeciw wybujatej wirtuorezji wieku XIX.
W Sdredniowieczu i jeszcze w epoce wiedenskiego klasycyzmu
musiat kazdy praktyk posigs¢ te cze$¢ wiedzy muzykolo-
gicznej, jakiej wymagata jego praca zawodowa. ,Zwyczaj"
ten ustal, odkad tworczo$¢ romantykow wytworzyta tyle no-
wych problemdéw techniki wykonawczej, ze opanowanie instru-
mentu i gtosu wokalnego wymagato ogromnego wysitku wy-
konawcdw, tem samem wiele czasu. Skutkiem tej nieznanej
przedtem konstelacji byt nowy typ wirtuoza muzycznie nie-
doksztatconego, o ile wyjatkowo nie byt tez kompozytorem
lub powaznym dyregentem. Dzi$ jeszcze styszy sie mniemanie,
ze muzyk z ,bozej taski" nie musi sie¢ niczego uczy¢, sztuka
ptynie z niego sitg przyrodzonego genjuszu, a caly balast
wiedzy jest wymystem ludzi przecietnych. Podobne zapatry-
wania gtoszg nawet ludzie powazni. Stowo ,muzykologja"
jest w sferach polskiej inteligencji terminem na oznaczenie
dziwnej nauki uniwersyteckiej, ktorej celu nikt nie rozumie;
jest ona niejako ,czarng magja", dostepng tylko muzykom,
ktérzy nie graja na zadnym instrumencie, nie $piewajg, nie
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komponujg inie dyryguja" (cytuje ztosliwg definicje cztowieka
0 znacznej erudycji), Artysci praktycy odnoszg sie do mu-
zykologii podobnie, w kazdym razie z pogardg, nie zawsze
wynikajacg z braku wiedzy. Przyczyng takiego stanu rzeczy
jest moze niekiedy zbyt doktrynerskie, od ,biologicznych"
praw zywego artyzmu oderwane traktowanie muzykologii na
wszystkich prawie uniwersytetach Europy. Uniwersytetowi
przypada misja ujawniania istoty fenomenow, faktow i za-
gadnien we wszelkich kierunkach muzycznej kultury; tam
powinno istnie¢ siedlisko najwyzszej instancji, skupiajgcej
w sob:e energje uczelni praktycznych w znaczeniu decydu-
jacem. Narazie jeszcze tak nie jest, ale wspotczesne usito-
wania nielicznych profesoréw (zwtaszcza w Niemczech) po-
zwalajg mysle¢ o przysztej pracy muzykologicznej na uni-
wersytetach w powyzszem wtasnie znaczeniu. Nazwa uni-
werstet pochodzi od stowa universitas.

2.

Twaérczo$¢ Riemanna dokumentuje najwymowniej war-
tos¢ istotnego kojarzenia nauki i sztuki. Jako wszechstronny
praktyk i teoretyk wzniést sie on do takiej wyzyny mysli ar-
tystycznej, jakiej nikt przed nim ani tez po nim narazie nie
osiggnat. Jakiego to pola muzycznego Riemann nie przeorat
1nowemi nie zasiat ideami, ktérych plony wcigz jeszcze spo-
zywaja pokolenia wspotczesne? Mimo to nie wszedzie uznaja
Riemanna za wzo6r godny nasladowania. — Cztowiek nie
obdarzony z natury dyspozycjg artystyczng, choé¢by kompo-
zytorem ani wykonawcg nie by}, nigdy nie zdobedzie pozy-
tywnych warto$ci naukowych w muzykologii. Czas wcze$niej
czy po6zniej bezwzglednie zdemaskuje niedomagania i utom-
nos$ci umystéow nieartystycznych.

3.

Specjalizacja w muzykologji jest rzeczg nieunikniona,
jak w kazdej innej nauce; nie powing by¢ jednak zbyt skrajnie
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traktowang, gdyz staje sie wéwczas zmechanizowanem rze-
miostem. Filozof, ktéryby usitlowat zgtebi¢ istote sztuki mu-
zycznej bez nalezytej znajomosci historji, fenomenologji, socjo-
logji i teorji techniki tworczej, ugrzeznie w mieliznie filozo-
ficznych komunatéw i nie przekroczy strefy dziedzicznych
pogladéw. — Historyk niewyszkolony filozoficznie i nie in-
teresujacy sie spotecznemi oraz biogenetycznemi czynnikami
epoki, ktérej muzyke bada, wyjasni wprawdzie jej ,powierz-
chnie", lecz nie uda mu sie dotrze¢ do ,gtebin i podstaw"
kultury muzycznej narodéw, krajéw czy nawet pojedynczych
tworcow. Na uniwersytetach licznych miast Europy (réwniez
polskich) brakujg jeszcze katedry filozofji muzyki i muzyko-
logji przyrodniczej; socjologie wyktada sie zwykle przygodnie
i pobieznie w zwigzku z historjg muzyki. Stad nieproporcjo-
nalny stosunek ilosciowy literatury historycznej do literatury
innych dziatéw.

4.

Do$¢ czestem zjawiskiem jest ,muzykologja wzrokowa"
(zwtaszcza u historykéw), wytgcznie opisowa, analizujgca
dzieta sztuki ,anatomicznie" na podstawie znajomosci for-
malnych $rodkéw syntezy. Efekt takiej metody bez wyraz-
nego zwigzku z esencjg dzwiekowga jest zwykle negatywny,
poniewaz muzyczna istota kompozycji dociera do S$wiado-
mosci cztowieka tylko przez aparat stuchowy. Dlatego nawet
najdoktadniejsza analiza poréwnawcza nie zastapi orjentacji
zdobytej podczas wykonania kompozycji. Prace historyczne
wymagaja tem bardziej wspo6ipracy solistow, zespotow i dy-
rygentdw. Znany mi argument, ze muzyk powinien posiadac
stuch wewnetrzny, pozwalajgcy mu przez asocjacje wzrokowa
stysze¢ wszelkie harmoniczne i linearne sploty tonoéw oraz
kombinacje barw dzwiekowych, odrzucam jako nonsens; zdol-
no$¢ te posiadajg stosunkowo nieliczni muzycy. Historja mu-
zyki musi by¢ dostepng kazdemu, podobnie jak historja sztuk
przestrzennych i stownych. Moze w niedalekiej przysztosci
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dotgczac sie bedzie do traktatow historycznych ptyty gramo-
fonowe, ilustrujgce wywody naukowe. Narazie bytoby wska-
zane zalaczanie w pracach historycznych catych utworéw
i wiekszych czesci, o ile nie byty osobno wydane. LuZne
frazy i motywy nie wystarczajg do petnego zrozumienia rzeczy,
podobnie jak czesci obrazéw Ilub rzezb Ilub niepowigzane
jednolicie urywki poetyczne niewiele przyczynig sie do wy-
obrazenia catosci.

5.

Znajomos$¢ obcych jezykow jest przy studjach muzykolo-
gicznych nieodzowng konieczno$cig. Sprawa ta naog6t przed-
stawia sie dodatnio.

6.

Na terenach uniwersyteckich powinna by¢ w catej roz-
ciggtosci kultywowana filozofja muzyki, historja, teorja, feno-
menologia i socjologja w przeciwstawieniu do szkot zawo-
dowych praktycznych, gdzie jednak praktyka muzyczna moze
artystycznie dojrzewac tylko na fundamencie nauk wymienio-
nych. W kazdej szkole muzycznej nalezy adeptom przyswajac
pozytywne wyniki og6lnej wiedzy muzycznej. Naodwrdt prak-
tyczne wyszkolenie naukowcéw sprowadzi ich na wiasciwe
tory. Wé$rod wielu wykonawcéw, pedagogébw i Kkryty-
kow wciaz jeszcze aktualny jest przerazajacy brak wyksztat-
cenia muzycznego, natomiast przedstawiciele nauki sag za mato
muzykalni.
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