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PRZEDM IO T M UZYKOLOGJI

1.

M u z y k o l o g j a  j e s t  w i e d z ą  o m u z y c e .  P r z e d ­
m i o t e m  j e j  j e s t  o g ó ł  f e n o m e n ó w ,  f a k t ó w  i p r o b l e ­
m a t ó w ,  n a u k o w o  i p r a k t y c z n i e  w  b e z p o ś r e d n i m  
l u b  p o ś r e d n i m  z w i ą z k u  z m u z y k ą  z e s p o l o n y c h .

Słow o „w iedza" jest pojęciem  szerszem , niż słow o 
„n au k a“ . W iedza  jest p roduk tem  w szystkich oddzielnych 
nauk. N auka zajm uje się zaw sze konkretnym  działem  w iedzy ; 
w iedza natom iast jest w  pełnym  sw ym  zakresie syntezą 
w yników  w szystkich nauk  system atycznych, oraz w iadom ości 
praktycznych. M ówi się w praw dzie  pow szechnie o nauce 
m u z y k i ,  lecz każdy , kto tego zw rotu używ a, m a n a  m yśli 
zw ykle naukę gry na pew nym  instrum encie lub poszcze­
gólne nauk i teorji, ew entualn ie  historję m uzyki, zaw sze w ięc 
pew ne  w yraźnie określone działy  ogólnej w iedzy m uzycznej.

C ałokształt przedm iotow o określonej w iedzy  m oże 
przedstaw ić  tylko encyklopedja, t. j. rzeczow o lub alfabe- - 
tycznie upo rządkow any  i w szechstronnie zestaw iony  m a- 
terja ł fenom enów , faktów  i zagadnień , k tóre daną  w iedzę 
w y c z e r p u j ą .  E ncyklopedją  m uzyczną w  tem  znaczeniu 
są np. Encyclopedie de la musique et Dicłionnaire du Conser- 
vatoir p o d  redakcją  A lberta  L av ignac’a z udziałem  najw y­
bitniejszych francuskich m uzykologów , A  dictionary o f  musie 
and musiciarts G eorge’a G rove, Musiklexik_on H ugo Rie- 
m a n n a ,



S y s  t e m a t y k a  nie jest encyklopedią  w  pow yższem  
znaczeniu, lecz zadan ie  jej streszcza się tylko w  rzeczow em  
u p o r z ą d k o w a n i u  różnorodnego i bardzo  skom plikow anego 
m aterjału , jaki w  ciągu kilku tysięcy lat kultura m uzyczna 
w  ogrom nej obfitości zrodziła. System atyczne ugrupow anie 
oddzielnych p rzedm iotów  m uzykologji w ed ług  odm iennych 
celów  nie dotyczy s z c z e g ó ł ó w  w iedzy, lecz zakreśla ono 
gran ice m iędzy  pojedynczem i, zam kniętem i w  sobie kołam i 
ustalonych  praw  i faktów , oraz spekulatyw nych rozw ażań. 
K oła tak ie  nie zaw sze m ogą się sw em i obw odam i t. j. wy- 
tkniętem i granicam i stykać, niekiedy m uszą się w zajem nie 
p rzecinać lub też jedno w  drugiem  — jakby  w spółśrod- 
kow o — zam ykać.

M uzykologja, jako całokształt w iedzy  m uzycznej, nie 
m oże pom inąć żadnych, choćby isto tną  sferę sztuki daleko 
przekraczających  zagadnień, poniew aż istnieją w m uzyce 
rozm aite p roblem aty , k tórych rozw iązanie znaleźć m ożna 
tylko w  innych sztukach lub naukach. Z  tego pow odu  
w iedza  m uzyczna w ciąga w  swój zakres w  m niejszym  lub 
w iększym  stopn iu  w yniki b ad ań  innych dyscyplin , jakiem i 
są  n iek tóre  nauki p rzyrodnicze (fizyka, fizjologja i an tro p o ­
logia), m atem atyka, technologja, etnografja, geografja, lite­
ratura , sztuki p rzestrzenne, archeologja, ogólna historja kul­
tu ry  i jej nauki pom ocnicze, językoznaw stw o, nauki filozo­
ficzne (psychologja, logika, este tyka ogólna, m etafizyka, 
etyka), teologja (liturgika), p raw o i socjologja, a naw et 
nauki lekarskie (psychopato logia; dla psychoanalizy  otw ierają 
się w  m uzyce niezm iernie rozległe po la  eksperym entów ). 
Są to  działy  nauk  pom ocniczych, bez k tó rych  dociekanie 
różnorodnych  kw estyj m uzycznych sta łoby  się w niejednym  
kierunku beznadziejne.

2.
W  naczelnej definicji określony  jest p rzedm io t m uzyko­

logji jako ogół fenom enów , faktów  i p roblem atów  z m uzyką
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zw iązanych. K ażde słow o tej definicji w ym aga dokładnego 
w yjaśnienia. P rzedm iotem  jest o g ó ł  fenom enów , faktów 
i problem atów , d latego w adliw e są  pew ne p róby  system a­
tyki (tem i zajm uje się rozdział III), k tóre m uzykologię u w a­
żają w yłącznie za system  naukow y, zm ierzający — jak każda 
inna nauka ścisła do m ożliw ie objektyw nego usta len ia  p e ­
w n i k ó w ,  w tym  w ypadku  w  ram ach estetyki, teorji i hi- 
storji m uzyki i t. d., na tom iast sam ą sztukę m uzyczną w  jej 
rozm aitych prak tycznych  przejaw ach  w yłączają poza naw ias. 
T ak  po ję ty  dualizm  w  św iecie tonów  (nauka i sztuka) jest 
przedew szystkiem  w ynikiem  dow olnych, n iekiedy rozbież­
nych zapatryw ań  na znaczenie pojęcia m uzykologji. Jedni 
uw ażają  m uzykologię tylko za naukę historji m uzyki; inni 
p rzeciw staw iają m uzykologji, której celem  m a być „poznanie" 
m uzykę jako „przedm iot poznania" ( H a n d  s c h i n )  ; n iektórzy 
uznają m uzykologję tylko w  granicach tradycyjnych studjów  
uniw ersyteckich, jakie zakreśla m etodologia historyczna przy 
pom ocy spekulacji estetycznej ( K r e t z s c h m a r ) .  O bok  p rzy ­
k ładow o w ym ienionych w yróżnia się szczególnie A d l e r ,  
gdyż używ a on słow a Musikologie na oznaczenie etnografji 
m uzycznej. T ak  w ięc term in Musikologie, k tóry zresztą w szę­
dzie i u w szystkich pokryw a się zupełn ie  ze słow em  M u si\-  
uiissenschaft (jako dw a synonim y, pow stałe  jedynie przez 
użycie w yrazu  greckiego zam iast niem ieckiego czy też od ­
w rotnie) staje się u A dlera  dow olną, w  każdym  razie n ie­
uzasadn ioną nom enklaturą, w yrażającą  specjalny odłam  
ogólnej w iedzy m uzycznej, nazyw anej pow szechnie w  N iem ­
czech bardziej purystycznie  Musikwissenschaft. Jakiem ikolw iek 
argum entam i bronić  b ęd ą  sw ego stanow iska w zolennicy 
„m onopolów " nauki i sztuki, jakby  dw óch w rogich sobie 
sił, zaw sze skończy się na  m anjackiem  strzelaniu w  próżnię. 
Ż ad en  z nich bow iem  nie potrafi w skazać, gdzie się kończy 
w łaściw a sztuka em ocjonalna, a gdzie zaczyna spekulacja 
intelektualna, nikt nie zdo ła  w ydobyć ziarna c z y s t e j  idei 
tw órczej z ow ocu w y u c z o n e g o  rzem iosła. Z  tego w niosek,

«
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że intuicja tw órcza czy też od tw órcza  i nauką zdoby te  d o ­
św iadczenie  są  ze sobą  organicznie zrośnięte jak dusza 
i ciało. W szelkie zatem  usiłow ania, w iodące do separacji 
p ierw szej od drugiego, un icestw iają żyw otność sztuki w  ogól­
ności. K ażda w artościow a kom pozycja jest w  pierw szym  
rzędzie w yrazem  licznych nauk  dośw iadczalnych  (notacja, 
frazow anie, konstrukcja m elodyczna, harm onika, kontrapunkt, 
form a, instrum entacja i t. d.) P o d  system  m uzycznych nauk 
realnych  nie p o d p a d a  natom iast i n d y w i d u a l n a  i d e a  m u ­
z y c z n a  (m otyw , m elodja) oraz o s o b i s t y  s t y l  kom pozy 
tora, jakie się raczej w yczuw a niż poznaje i k tóre stanow ią 
narazie  prob lem atyczny  fenom en żyw otności lub też efem e­
rycznej znikom ości danego  dzieła sztuki kom pozytorskiej. 
Z arów no  idea  m uzyczna jak i styl indyw idualny  są p rzed ­
m iotem  psychologji i m etafizyki m u zycznej; przypuszczalnie 
psychoanaliza  i au toanaliza  sam ych tw órców  odsłon ią  w  przy­
szłości tajem nicę tych zjawisk, których m etodą porów naw czą 
ani też analizą techniki kom pozytorskiej bezw arunkow o w y­
jaśnić nie m ożna. R ów nież najw ażniejszym  w alorem  sztuki 
odtw órczej jest osobisty  charak ter in terpretacji dzieła  sztuki, 
który nie w ypływ a z system u naukow ego, tylko w  jednym  
i drugim  w ypadku  jest konsekw encją ogólnego fenom enu 
przyrodniczego, n ieuznającego  i d e n t y c z n o ś c i  dw óch in ­
dyw iduów . Istnieją w praw dzie  stopnie podob ieństw a w edług 
ilości cech w spólnych, lecz zupełna  identyczność jest w y­
kluczona. T o  sam o praw o przyrodnicze tłum aczy stopnie 
oryginalności dzieł sztuki i g ranice ich stylow ych p o d o ­
bieństw . O sob ista  w artość dzieła sztuki zarysow uje się 
u m istrzów  tem  w yraźniej, im w iększe jest ich dośw iad ­
czenie, zdoby te  drogą gruntow nych studjów .

Nie chciałbym  eo ipso tw ierdzić, jakoby dok ładne w y­
szkolenie w  „rzem iośle" kom pozytorskiem  m u s i a ł o  być 
pew ną  rękojm ią osiągnięcia trw ałych w artości artystycznych 
dla tw órczych poryw ów  m uzyków , do kształtow ania sw ych 
idei n iezbyt pow ołanych .

10
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W yw ód  pow yższy m iał na  celu w ykazanie m ylności 
w szelkich zapatryw ań na  oddzielne w artościow anie nauki 
i sztuki m uzycznej. Jedna z drugą są  organicznie w  naj­
w yższym  stopniu  skojarzone; na  nauce  w yrasta  sztuka, na  
sztuce nauka. Z  tego pow odu  m uzykologja zam yka w  sobie 
ca łą  system atyczną w iedzę, w szelkie prak tyczne w iadom ości 
i zdarzenia, jakie z m uzyką bezpośredn io  lub pośredn io  się 
łączą.

3.

D alszy ciąg w stępnej definicji dzieli p rzedm iot m uzyko­
logji na f e n o m e n y ,  f a k t y  i p r o b l e m a t y  w  ram ach nauki 
i p raktyki m uzycznej. N ależy w ięc sp recyzow ać isto tę tych 
trzech pojęć i rozw ażyć dokładnie  m ożliw ość czy też k o ­
nieczność w prow adzen ia  innych jeszcze kategoryj pojęć, 
w zględnie w ystarczalność w ym ienionych dla jednolitego ca ło ­
kształtu  m uzykologji.

F e n o m e n e m  jest każd a  w łaściw ość, k tóra  w  jed n a­
kow ych w arunkach  m usi być zaw sze identyczną, a w ięc o d ­
nośnie do m uzyki — każde zjawisko przyrodnicze, dające 
się dośw iadczalnie w yw ołać niezależnie od  topograficznej 
p rzestrzeni i h istorycznego czasu. T akiem i fenom enam i są 
w szelkie akustyczne w łaściw ości tonów  (w ysokość, barw a 
i siła tonu, alikw oty, tem pera tu ra  in terw ałów , m echanika 
tonotw órcza, kom pleksy barw  instrum entalnych i głosow ych, 
tony^ kom binow ane, interferencje i t. d.,) lub psychofizjo­
logia w rażeń  m uzycznych (reakcja słuchu na szm ery i w y­
sokość tonów  w  granicach m inim alnej i m aksym alnej ilości 
drgnień fal głosow ych, konsonans i dysonans, akordy dur 
i moll, kom binacje splo tów  interw ałow ych, dynam ika i ago- 
gika i t. d.).

Słow o f a k t  w yraża  każde w ydarzenie, b ęd ące  w y­
nikiem  rozw oju kultury m uzycznej w  granicach danej 
p rzestrzeni i pew nego czasu (w znaczeniu historycznem ).



12

Z j a w i s k a  przyrodnicze pow stają  sam e przez się jako 
postu la ty  p raw  przyrody  bez  udziału  w oli ludzkiej. P ie rw ­
sze są (o ile chodzi o m uzykę) od  geograficznych, e tno­
graficznych i k lim atycznych w arunków  przestrzen i n ieza­
leżne, drugie są z niem i ściśle zw iązane. N ajw yraźniej 
uzm ysław iają pojęcie słow a „fakt“ p ierw otny  w yraz łaciński 
facere-fac łum  i n iem iecki Tatsache — Sache der Tał (rzecz, 
raczej ow oc c z y n u ) .  F a k t  oznacza poza  tem  zdarze­
n ia  dokonane i w  całej swej rozciągłości rozp o zn a­
w alne (zrozum iałe) i tem  w łaśnie różni się od p r o b l e m a t u  
(zagadnien ia), k tóre jest kw estją, w sw ych ostatn ich  konse­
kw encjach nierozstrzygniętą. P rob lem at jako taki pozbaw iony 
je s t podstaw y  dośw iadczalnej i m oże być b ad an y  oraz 
isto tn ie poznaw any  w y  ł ą c z n i  e l u b  p r z e w a ż n i e  m etodą 
spekulatyw ną. D opóki nie jest on ugruntow any na pew ni­
kach  (aksjom atach jednoznacznych), isto ta  jego jest chw iejna 
i lo tna z pow odu  różnych zapatryw ań, indyw idualnych są ­
d ów  i w niosków , oraz osobistej logiki rozum ow ania. P ro b le ­
m at zatem  nie op iera  się na logice p raw dy  objektyw nej, 
lecz jest tw orem  licznych lub naw et jednej p raw dy  subjek- 
tyw nej. P raw dę  objek tyw ną (przez w szystkich rozpozna­
w alną) w yraża  w łaśnie f a k t .  F aktem  jest n. p. ry tm ika za ­
chow anych  kom pozycyj z okresu XIII, X IV , X V  i X V I 
w ieku, usta lona  teorją m ensuralną tych czasów ; natom iast 
ry tm ika chorału  gregorjańskiego jest jeszcze w  niejednym  
kierunku problem atem . P rzekazana  teo rja  m uzyki starogrec- 
kiej jest w  znacznej m ierze dla m uzykologa faktem , -lecz 
sam a tw órczość kom pozytorska należy  do złudnych p ro b le ­
m atów , poniew aż kilka zaledw ie odnalezionych kom pozycyj 
n ie w ystarczą do pe łnego  w yobrażenia  o form ach, stylach 
i ogólnym  charakterze m uzyki daw nej Grecji. T echnika 
w ielu now oczesnych  kom pozycyj jest dokładnie  zbadanym  
i w szechstronnie ustalonym  faktem , jednak  ich w artość e s te ­
tyczna, etyczna, doczesna lub m etafizyczna stanow ią zawiłe,
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hypo tetyczne a naw et zasadniczo nierozw iązalne zagadn ie­
nia. F a k t  nie m oże być p rzeto  problem atycznym , lecz 
p r o b l e m  m oże w  przyszłości stać się realnie w yjaśn io­
nym  faktem . Z jaw isko przyrodnicze m oże też być p ro b le ­
m em , jak długo nie jest w y c z e r p u j ą c o  w  pełnym  zw ią­
zku przyczyn i skutków  poznane jak n. p. psychofizyka p a ­
m ięci (psychologja dośw iadczalna osiąga w  tym  w ypadku  
coraz w ięcej pozytyw nych w yników ). — O dkrycie fenom enu 
tonów  górnych jest faktem , lecz ich naturalna isto ta  jest 
fenom enem , który  istn iał zaw sze przed  jego ostatecznem  
w yjaśnieniem . Dźw ięk, jego siła  i barw a oraz ich akustyczne 
kom pleksy, do pew nego stopn ia  także m iarow ość rytm u, 
zgodnego z p raw em  stałych ruchów  w  przyrodzie i t. d. są 
f e n o m e n a m i .  System  kon trapunk tu  i harm onji, form y m u ­
zyczne, technika tw órcza i w ykonaw cza, spo łeczna organi­
zacja kultury m uzycznej i t. d. stanow ią w olą  lub przypad- 
kow em  działaniem  ludzi uskutecznione fakty (n. p. p rzypad ­
kow e odkrycia w  zakresie m uzyki są faktam i bez udziału 
w oli ludzkiej). W reszcie rzeczy takie jak  treść m uzyki, jej 
p iękno, tragizm , w artość, żyw otność, w zniosłość, banalność, 
jej w pływ  na erotykę, religję, słow em  cała  estetyka, m e ta ­
fizyka, etyka, psychologja m uzyki w  najszerszych w ym iarach 
i t. p. w yrażają p r o b l e m a t y ,  zaw arunkow ane f e n o m e ­
n e m  ludzkiej w iecznej w o l i  p o z n a n i a .

Sądzę, że w  każdym  innym ' dziale w iedzy w ażne są 
tylko fenom enologia przyrodnicza oraz ludzka w ola po zn a­
nia i czynu. N iejednokrotnie w szystkie trzy czynniki w y stę ­
pują  w spółcześnie. Biografja tw órczego artysty  jest chrono­
logicznym  łańcuchem  realnych f a k t ó w ;  prócz tego p rzed ­
m iotem  jej jest n. p. w pływ  osobistych p rzeżyć na jego 
tw órczość, w pływ , który  w  niejednym  kierunku pozostaje 
p r o b l  e m a t e m  i ew entualnie w ykazanie oryginalnych (w y­
łącznie  jego osobow ością  zabarw ionych, indyw idualnie o d o ­
sobnionych) w alorów  tw órczych, będących  zarów no feno­
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m enem  jak i zagadnien iem  czyli p r o b l e m a t y c z n y m  
f e n o m e n e m :

P oprzedn ie  w yjaśnienia i określenia unaoczniają ścisłą 
łączność  tych trzech zasadniczych  pojęć. Ł ączność ta  u trudnia 
w  w ysokim  stopniu  ugrupow anie m aterja łu  m uzykologji 
w  o d d z i e l n y c h  całkow itych system ach  (bliższe szczegóły 
w  rozdziale II). W szechstronny  ogół w iedzy m uzycznej,
o czem  narazie  jest tu m ow a, daje się ująć zdaniem  autora 
w yraźnie, bezw zględnie i jednoznacznie w  p rzecinające się 
w zajem nie koła fenom enów , faktów  i problem ów .

4.
Idea m uzyczna artysty  (jak zresztą idea  każdej innej 

sztuki) staje się dziełem  sztuki przez m aterja lne jej ukszta łto ­
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w anie. M aterjałem  konstrukcyjnym  są tony, które łączą się 
ze so b ą  w ed ług  w yobrażeniow ego w zoru, jaki pow sta ł 
w  m yślow ej koncepcji kom pozytora, t. zn. w  ściśle w y o b ra­
żonej formie. R ealizacja całkow itej idei odbyw a się za p o ­
średnictw em  notacji lub w prost przez w ykonanie.

T o  m a t e r j a l n e  u r z e c z y w i s t n i e n i e  tw órczej woli 
m uzyka (nie zaś w ola sam a) jest sztuką. P ow stan ie  dzieła 
sztuki*), w  tym  w ypadku  kom pozycji m uzycznej, jest za- 
w arunkow ane n iezbędnym  zasobem  w iedzy teoretycznej
o technice kom ponow ania  (zdobytej dośw iadczeniem  conaj- 
mniej 25 w ieków ) i praktyczne**) zastosow anie  tej w iedzy 
w  indyw idualnej kom pozycji. Jeśli zatem  w  prak tyce u jaw ­
niają się now e rezu lta ty  (u tw órców  oryginalnych), są  one 
zrozum iałe tylko jako konsekw encja dośw iadczenia, n ab y ­
tego drogą w iedzy przekazanej (o czem  św iadczy cała  hi- 
storja m uzyki, nie w yłączając dzisiejszych atonalistów ; w sp ó ł­
cześnie najw ym ow niej dokum entuje pow yższą tezę Harmonie- 
lehre Schónberga). T ak i sam  stosunek  teorji do praktyki 
istnieje w  innych dziedzinach  um iejętności m uzycznych. 
W ykonaw ca zgłębić m usi w pierw  tajem nice teorji w ykonaw ­
czej, następn ie  dopiero  naby te  w  ten  sposób  w iadom ości 
zastosow uje p rak ty czn ie ; ew entualnie na tej jedynej p o d ­
staw ie odkryw a now e drogi (Sebastjan  Bach i K. P . E. 
Bach, D. Scarlatti, Chopin, Liszt, P aganini, i t. d.). P edagog  
jakiejkolw iek dyscypliny m uzycznej stw arza n iekiedy zupeł­
nie oryginalne system y nauczania, ale w yłącznie po  grun- 
tow nem  opanow aniu  system ów  przed  nim używ anych (G uido 
d ’A rezzo, P hilippe de Vitry, T inctoris, Josquin D espres, 
W illaert, Z arlino, Scarlatti, R am eau, C herubini, C zerny, 
Liszt, K ullak, Biilow, C esar Franek, H auptm ann, R iem ann, 
Leszetycki, B reithaupt i in n i) .

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

**) Pratique est U execution des regles et des principes d’un art or 
d’une science, par opposition a theorie (Larousse).
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Są to p raw dy  rzekom o pow szechnie znane. Z daje  się 
jednak, iż są  one w  szerokich kołach ludzi, zajm ujących się 
sztuką, n iezbyt dokładnie rozum iane. G dyby  było  inaczej, 
nie istn ia łaby  w  okresach tw orzenia now ych p raw  estetyczno- 
technicznych p rzesadna  negacja artyzm u epoki skończonej, 
k tóra  często dochodzi do zupełnej ignorancji isto tnych 
i w iecznych w alorów  sztuki o niezm iennej treści p ierw otnej 
i zm iennych kształtach  form alnych*). Z  drugiej strony starsza 
generacja  nie zw alczałaby  zajadle pracy  m łodych, k tó ra  jest 
norm alnym  ow ocem  tw órczego kapita łu  starszych.

Z  pokolen ia  na  pokolen ie  p rzekazyw ane dośw iad ­
czenia — w  ram ach całokształtu  kultury artystycznej — w y­
tw arzają ogólną teorję w iedzy  o sztuce, k tóra jest trw ałem  
p od łożem  w szelkiej produkcji artystycznej w  najszerszem  
pojęciu.

Słow o „prak tyczny" oznacza pow szechnie tyle, co 
„przystosow any do potrzeb  codziennego życia". I w  tem  
znaczeniu  jest p rak tyka  tylko konsekw encją dośw iadczeń  
unorm ow anych  pew nym  system em  teoretycznym  (rozdział II 
figura 3). D latego fenom eny, fakty i problem aty , będące  
p rzedm iotem  m uzykologji, w iążą się ściśle ze sobą  w  teorji 
i prak tyce.

5.

Z w iązek  ten  jest b e z p o ś r e d n i ,  jeśli w yłan ia  się ze 
sfery czysto m uzycznej — lub p o ś r e d n i ,  gdy w chodzą 
w  grę czynniki zasadniczo w ażne w  innych sztukach lub 
naukach. Istnieją kw estje dotyczące w rów nej m ierze m u­
zykologji jak i innych dyscyplin , przyczem  fenom eny, fakty 
i zagadnienia, p ierw otnie niem uzyczne, przyczyniają się

*) Paul B ek k er: Musikgeschichte ais Geschichte der musikali- 
schen Formwandlungen.
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pośrednio  do w yjaśnienia zjawisk i problem ów  m uzycznych 
i naodw rót.

M etoda b ad ań  archeologicznych w yśw ietla n ie jedno­
krotnie zabytki s tarodaw nej kultury m uzycznej. A kustyka, fi- 
zjologja słuchu i m atem atyka odsłan iają  tajniki fenom enów  m u­
zycznych. M echanika ciał stałych i lotnych um ożliw ia skom pli­
kow aną budow ę różnorodnych  instrum entów , oraz ich technolo­
giczne doskonalenie. Filologja pom aga w  in terpretacji naukow ej 
literatury  m uzycznej w szelkich epok  i n a ro d ó w ; usta la  ona 
rów nież przy  pom ocy poetyk i teksty m uzyki w okalnej, przez 
co uw ydatn ia  się stosunek  głosu śpiew anego  do słów , zdań 
i strof. E tnografja stw orzyła podstaw ę dla m uzykologji p o ­
rów naw czej. P sychologja o tw iera w rota badaczom  najbardziej 
zaw iłych problem ów  odnośnie do tw órczości i percepcji 
w rażeń  m uzycznych.

P ow yższe  luźne i n iezupełne zestaw ienie dyscyplin, 
graniczących siłą konieczności z m uzyką, podaje  tylko przy­
kłady, w yjaśniające znaczenie „pośredniego  zw iązku", jaki się 
w ytw arza m iędzy fenom enam i, faktam i i problem am i, wcho- 
dzącem i w  zakres innych nauk  z rozm aitem i dziedzinam i 
nauki i praktyki m uzycznej. C ałkow ity system  nauk, p o ­
średnio  do tyczących  m uzyki, jest m iędzy innem i przedm iotem  
rozdziału  następnego .

T a k  w ięc poszczególne po jęcia naczelnej definicji, 
odnoszącej się do p rzedm iotu  m uzykologji, po d d an e  zostały  
krytycznej analizie. Celem  jej jest w ykazanie ścisłości okre­
ślenia, k tóre w  n a j o g ó l n i e j s z y m  a zarazem  w y c z e r p u ­
j ą c y m  podziale  łączy  w  sobie organicznie trzy sfery w iedzy
o m uzyce w  najszerszych ram ach. P o d z ia ł tak pom yślany 
nie jest jeszcze system em , lecz stanow i w ażne pod łoże 
system atycznych ugrupow ań w iedzy m uzycznej, jakiem i zaj­
m uje się szczegółow o rozdział następny . D otąd  chodziło 
przedew szystk iem  o treść pojęcia  m uzykologji oraz n iedw u­
znaczną definicję jej przedm iotu.

S y stem a ty k a  m uzykologji 2
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C A Ł O K SZ T A Ł T  M ATERJAŁU

1.

T ru d n o ść  w budow ie system atyki m uzykologicznej 
u spraw iedliw iają odm ienne sposoby  przedm iotow ej kon ­
strukcji. P edan tyczne  w yliczanie w szelkich działów  i p rzed ­
m iotów  nie usuw a chaosu krzyżujących się po jęć i częstych 
sprzeczności, jeśli idea przew odnia nie złączy ich w  harm o­
nijną całość. P ozy tyw na w artość system atyki po lega na 
św iadom ości organicznego zw iązku m iędzy pojedynczem i 
zjaw iskam i, faktam i lub zagadnien iam i z ogółem  w iedzy. K ażda 
id ea  m usi się ujaw nić p rzez form ę, aby  się sta ła  logicznie 
uchw ytną w  postac i w yobrażenia. D la system u w szechw iedzy 
m uzycznej m oże być w ażna tylko jedna m yśl zasadrlicza
0 jednolitym  całokształcie, podobnym  do organizm u czło­
w ieka czy zw ierzęcia, lub m echanizm u m aszyny. W  jednym
1 w  drugim  w ypadku  m a każdy  organ i każda  część sk łado ­
w a sw e przeznaczenie  w spółczynnie um iejscow ione. Ż ad en  
sk ładnik  nie jest zbyteczny, a uby tek  lub w adliw a funkcja 
jego oddzia ływ a ujem nie lub naw et destruktyw nie na cały 
organizm .

W ysoki poziom  kultury m uzycznej danego  kraju lub 
środow iska byw a w  znacznej m ierze w ynikiem  rów norzędnej 
doskonałości w szystkich organów  życia m uzycznego, k tóre  
po siad a  w łasne biologiczne p raw a. K ażdy szczegół, jako 
przedm io t rozw ażań, osiąga sw e p ełne  znaczenie przez p o ­
znanie jego funkcji w całym  zaw iłym  splocie w iększych 
i m niejszych (choć rów nie w ażnych) członów  organizm u.

K ażdy u tw ór w ykonany na  sali koncertow ej, w  operze 
czy w  kościele, jest b iogenetycznym  w ykładnikiem  h i s t o r j i  
s z t u k i  k o m p o z y t o r s k i e j  i w y k o n a w c z e j ,  będącej 
ow ocem  celow ej m e t o d y  ki p e d a g o g i c z n e j ,  historji p ism a 
nutow ego i budow y  instrum entów  m uzycznych ( s e m e j o -  
g r a f j a  i o r g a n o g r a f j a ) .  T en  sam  utw ór jest w yrazem  
ew olucji form i stylów , krzyżujących się narodow o i rasow o
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w  typow ych odcien iach  folklorystycznych ( m e t o d a  b a d a ń  
h i s t o r y c z n y c h ) .  Jest on zarazem  zbiorow ym  sym bolem  
w szelkich dla m uzyki podstaw ow ych  praw  przyrodniczych 
( a k u s t y k a ,  p s y c h o f i z j o l o g i a  w r a ż e ń  m u z y c z n y c h ,  
m e c h a n i k a )  jak i p robierzem  postu latów  psychologicznych, 
e tycznych a naw et m etafizycznych ( f i l o z o f j a  m u z y k i ) .  
Sam  fakt w ykonania  u tw oru  przez solistę lub dyrygenta  
w  salach, budow anych  w edług  zasad  akustyki m uzycznej, 
p rzed  publicznością w  m niejszym  lub w iększym  stopniu 
artystycznie  w ychow aną, której nastroje, w rażenia i sądy 
odzw iercied lają się w  referatach p rasy  i p ism  fachow ych, 
m ożliw y jest tylko p rzez organizację życia m uzycznego. 
Z ad an iem  tej ostatniej jest ponad to  p rzetw arzanie  indyw i­
dualnej w artośc i tw órczej na  w artość spo łeczną  i m iędzy- 
spo łeczn ą  p rzez zak ładan ie  orkiestr, zespołów  kam eralnych 
i śp iew aczych  w  zw iązku z rozm aitem i form am i m uzycznem i 
(opera , oratorjum , m uzyka solow a, kom natow a, sym foniczna, 
kościelna i t. d.) — przez szkolnictw o m uzyczne, utrzym y­
w anie  b ibljo tek  i archiw ów , specjalny handel i przem ysł, 
popieran ie  stow arzyszeń m uzycznych i w ydaw nictw , w reszcie 
p rzez politykę państw ow ą, zm ierzającą do utrw alenia p raw ­
nych i ekonom icznych  w arunków , od jakich zależy pe łnow ar­
tościow y rozwój m uzycznej kultury ( s o c j o l o g j a  m u z y c z n a ) .

2 .

G eneza dzieła sztuki kom pozytorskiej stanow i dla ni­
n iejszego system u ognisko, k tórego ożyw cze prom ienie się­
gają najdalszych krańców  całokształtu . M ała p ieśń  i w ielka 
opera, m injatura instrum entalna i sonata, kom pozycja kom na­
to w a  i oratorjum , utw ór solow y i sym fonja — w szystkie te 
form y ujaw niają jednakie  czynniki syntetyczne. P odobnie  
■jak drzew a w  przyrodzie, różniące się m iędzy sobą  niewy- 
czerpanem  bogactw em  odm ian p o d  w zględem  kształtów , 
rozm iarów , barw , m asy i woni, rosną w edług  niezm iennych 
praw  biologicznych i m orfologicznych; tak  też i dzieła sztuki

2*
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p osiadają  sw ą życiodajną ziem ię, sw e korzenie, pnie, konary, 
i kw itnące gałęzie.

K orzeniam i tw oru  m uzycznego są fenom eny akustyczne 
i psychofizyczne (m echanika fal g łosow ych, w ysokość i siła 
tonu, stosunki in terw ałow e, alikw oty, interferencje, tem p era ­
tura, akustyczne i m echaniczne podstaw y  technologji instru­
m entalnej czyli zasady  budow y  instrume.ntów, fizjologja a p a ­
ratu  słuchow ego, reakcja  w rażeń  m uzycznych itp.). E lem enty  
mniej lub w ięcej indyw idualn ie  zróżniczkow anych kom pozycyj 
są zaw sze tak ie  sam e, jedynie ilościow a i jakościow a synteza 
tych czynników  jest w  każdem  dziele różna. T em  sam em  
tłum aczy się zasadn icza różnica m iędzy tw orem  artystycznym  
a fabrykatem  m aszynow ym , który  nie w ykazuje żadnych 
odm ian w  konstrukcji m iędzy tysiącam i innych.

Surow cem , z jakiego dzieło m uzyczne pow staje, są 
tony t. zn. zjaw iska akustyczne o perjodycznie niezm iennych 
ruchach  fal g łosow ych i szm ery perkusyjne o n ieregularnych 
drgnieniach. In terw ał, w ytw arzający  graw itację odm iennych 
w ysokości tonów , jest najw ażniejszym  elem entem  konstruk­
cyjnym  każdej kom pozycji. M iędzy sk ładn ią  zdań w  u tw o­
rach  literackich a budow ą u tw orów  m uzycznych istnieje 
ścisła  analogja. P o d o b n ie  jak  po jedyncze  litery alfabetu  języ­
kow ego łączą  się w zgłoski, zgłoski w  w yrazy, w yrazy 
w  części zdania, te  zaś w  całe zdania, tak z po jedynczych 
t o n ó w  (liter) pow sta ją  i n t e r w a ł y  (zgłoski), z in terw ałów  
m o t y w y  (słow a), z m otyw ów  f r a z y  (części zdania), z fraz 
o k r e s y  (zdania całe). L uźne zestaw ienie sam ych zgłosek 
nie w yraża  żadnej m yśli; tak  sam o sum a in terw ałów  o jed ­
nakow ej w artości czasow ej, n iepow iązanych  ze sobą  ry t­
m icznie i m etrycznie, nie jest jeszcze m yślą (ideą) m uzyczną. 
R ów nież i słow a, k tóre  się nie kojarzą w  logicznym  związku, 
jak i m otyw y zupełn ie  różne w  następstw ie tonów  (nut) 
długich i krótkich, oraz ciężkich i lekkich, są niezrozum iałe. 
Z d an ie  m uzyczne (okres) staje się logicznie jasne przez d o ­
k ład n e  lub zm odyfikow ane naśladow anie m elodyki (postępu
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in terw ałów ) i.rytm iki, ew entualnie sam ej tylko rytm iki i przez 
sym etrję akcentów  m etrycznych (w artości taktow ych). M e ­
t r u m  i r y t m  linji m elodycznej w ym agają odpow iedniego 
stopn iow ania  siły tonu (dynam iki) i dokładnego oznaczenia 
czasu brzm ienia poszczególnych tonów  tj. tem pa (a g  o g i k i ) .  
P oza  tem  analogicznie do artykulacji m ow y niem niejszą rolę 
w m elodyce odgryw a a r t y k u l a c j a  m uzyczna, polegająca 
n a  różnych  sposobach  łączen ia  tonów  ze so b ą  (legato, s tac­
cato, portato , glissando itp.).

N astępstw o i rów noczesny  w spółdżw ięk tonów  in ter­
w ału  pow odują  dw a zasadnicze typy techniki w ielogłosow ej, 
k tóra od zaczątków  dw ugłosow ości (w iek IX) do najnow ­
szych czasów  w  istocie swej nie uległa zm ianie: 1) w szyst­
kie głosy zachow ują sw ą tem atyczną sam odzielność ( k o n t r a ­
p u n k t )  lub 2) jeden  tylko głos rozw ija tem at, podczas gdy 
inne g łosy podporządkow ują  się w  sp lo tach  akordow ych, 
uzależnionych funkcjonalnie od poszczególnych tonów  m e­
lodii ( h a r m o n j a ) .  W  pierw szym  w ypadku  struktura utw oru 
w yraża się technicznie w  linearnej sum ie in terw ałów  (w n o ­
tacji „poziom ej"), w  drugim  w  sum ie in terw ałów  w sp ó ł­
brzm iących (w notacji „pionow ej"). Z  tych dw óch p o d ­
staw ow ych technik w yw odzą się w szelkie prak tykow ane 
kom binacje.

F o r m a  dzieła sztuki, a przedew szystkiem  dzieła m u­
zycznego, jest zm ysłow ym  sym bolem  abstrakcyjnej idei. 
Im bardziej w yraziste są kontury  formy, tem  w ięcej zro­
zum iała staje się treść nią ujęta. Ew olucja architektoniki m u­
zycznej w ykazuje tylko nieliczne odm iany w  sy n tez ie ; zja­
w isko to  daje się stw ierdzić w e w szystkich sztukach. P ew ne 
typy  kom binacji w  budow ie kom pozycji nie dają się om inąć 
i to  bez  w zględu na  rozm iary dzieła. P rzyczyna tego tkw i 
p raw dopodobn ie  w  tajem niczem  praw ie przyrody, k tóra 
kształtuje m aterję w  sym etriach i kontrastach  (zarów no 
w  św iecie organicznym  i nieorganicznym ) i k aże  jej p o ru ­
szać się w  m atem atycznie  regularnych Iinjach i w jed n a ­
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kow ych o dstępach  czasu. O dm iany  znanych form opierają 
się na  perm utacjach  w  układzie  m niejszych i w iększych 
członów  całości, przyczem  m ożliw ości w  m odyfikacjach ry t­
miki, m elodyki i harm oniki są n ieograniczone (w arjacje, 
p rzetw orzen ie  form y sonatow ej i w szelkie rodzaje  kom po­
zycyj o charak terze im prow izacyjnym ).

O bok  w ym ienionych w szystkich czynników  konstrukcji 
form alnej znam ionuje każdy  utw ór m uzyczny um iejętne roz­
m ieszczanie  b arw  w  licznych zm iennych zespołach . R ozm a­
ito ść  tych  barw  jest spow odow ana różnorodnością  m aterjału , 
z jakiego instrum enty  pow stają , oraz ich odm iennem i ksz ta ł­
tam i ; o barw ach  głosów  ludzkich decyduje b udow a w iązadeł 
i krtani. A rtystycznie celow ym  doborem  b arw  w  zw iązku 
z form ą i treścią  m uzyczną zajm uje się i n s t r u m e n t a c j a .

W ykończona kom pozycja w yraża zaw sze pew ien  s t y l .  
N a pojęcie stylu sk ładają  się liczne w łaściw ości, w ynikające 
z czasu  (w znaczeniu  ew olucyjnem ), środow iska, szkoły, 
charak teru  i nastroju, celow ości, zw iązku z innem i sztukam i 
i z indyw idualności tw órcy.

K ażdy  zatem  u tw ór m uzyczny zaw iera w  sobie n a s tę ­
pujące czynniki syn tetyczne, u jaw niające się w  notacji lub 
w y k o n an iu :

1) T on , 2) Interw ał, 3) Linja m elodyczna (sum a in ter­
w ałów  następczych), 4) R ytm , 5) M etrum , 6) A rtyku­
lacja, 7) D ynam ika, 8) A gogika, 9) W ielogłosow ość 
linearna (kontrapunkt) albo 10) W ielogłosow ość harm o­
niczna (sum a in terw ałów  w spółbrzm iących), 1 1) Form a 
(m otyw , fraza, okres, część zam knięta, ugrupow anie 
części tem atycznie zależnych i sam oistnych), 12) In­
strum entacja.

3.

T eo rja  kom pozycji, p o d an a  w  isto tnych  konturach 
w -rozdz ia le  poprzednim , w yw odzi sw e p raw a z d ługow iecz­

cn
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nej praktyki. System  teoretyczny  pow staje przew ażnie ex post 
na podstaw ie  now atorskich  pom ysłów  tw órczych i w ielo­
letnich eksperym entów  i naśladow ań  grupy adheren tów , 
tw orzących  „szkołę" oryginalnego kom pozytora . N iekiedy 
sam i now atorzy  w yprzedzają  realizację sw ych idei teo re ­
tycznemu trak tatam i lub rów nocześnie dokum entują sw e p o ­
czynania kry tyczną rozpraw ą (H ucbald , D ’A rezzo, Franco 
z K olonji, Filip de V itry, tw órcy stylu m onodycznego Bardi, 
Corsi, Galilei, P eri i Caccini, G luck, W agner, Schónberg).

N aogół teorja kom pozycji w  każdym  aktualnym  okresie 
jest historycznie skondensow anym  zbiornikiem  w iedzy, bez 
której prak tyczne urzeczyw istnienie indyw idualnego  dzieła 
sztuki m uzycznej jest niem ożliw e z pow odu  nieznajom ości 
zasadniczych  p raw  architektoniki m uzycznej. N iepraw dopo- 
dobnem  jest n. p. kom ponow anie techniką atonalną w y­
łącznie na podstaw ie  reguł a tonalnego metier, poniew aż 
synteza a tonalna  jest tylko konsekw encją  ew olucji techniki 
kom pozytorskiej, p łynącej w iekam i od czasów  starożytnych 
do najnow szych. P ew ne podstaw ow e p raw a —- niejako n a ­
turalne — odnoszące się do n iektórych czynników  form y 
m uzycznej, jak  m elodyka, rytm ika, frazow anie, artykulacja, 
ąnalogja, sym etrja i kontrastow anie w  układzie  członów  
utw oru m uzycznego itp., pozostają  zaw sze w  istocie swej 
n iezm ien n e ; postęp  czasu w pływ a jedynie n a  ich techniczną 
kom plikację, na  rozm aitość kom binacyj w ram ach pom ysłów  
p ierw otnych, jakiem i w yraża się fizjognom ja czasu.

T eorja  sztuki jest tylko fundam entem  artystycznej tw ó r­
czości. Z e  stanow iska pedagogik i m uzycznej zw ykło się 
oddzielać analizę czynników  form alnych od syntezy kom po­
zytorskiej ; ta  ostatn ia jednak  nie jest jeszcze nauką kom po­
zycji w  pełnem  znaczeniu. T ak  sam o b udow a prym ityw ­
nych harm onicznych i kontrapunktycznych  okresów  jest 
e lem entarną syntezą; w  każdym  razie być  nią pow inna. 
W szelkie system y nauki kom pozycji noszą n iepraw id łow y 
tytuł, poniew aż tw órczość artystyczna nie jest w yłącznie
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rzem iosłem , k tóre m ożna nabyć przez  — choćby bardzo  
rozleg łe — w iadom ości o różnorodnych  m etodach  kom po­
now ania, ani też przez przysw ajanie sobie w zorów , w y ła­
w ianych  chciw ie z u tw orów  autory tatyw nych m istrzów  
(co się najczęściej w  pedagogicznych  dziełach o nauce 
kom pozycji spotyka). Fak t ten  nie um niejsza w artości takich 
prac , lecz tylko w  m ałej części zaw dzięcza im  kom pozy­
tor sp raw ność  ksz tałtow ania  sw ych m uzycznych idei. N auka 
kom pozycji jest dyscypliną prak tyczną. M uzyk z dyspozycją 
tw órczą, k tóry  pozn a ł teoretycznie w ew nętrzną i zew nętrzną 
„m aszynerję" architektoniki m uzycznej, zdany  jest w  znacz­
nej m ierze na  im pulsy  tw órczości obcej. W pływ y byw ają 
fatalne, jeśli początkujący  kom pozytor uzna je za n ienaru­
szalny „dogm at", jakkolw iek jego sk łonności artystyczne w ska­
zują m u zupełn ie  inną  drogę. W  dzisiejszej dobie  now ych 
dążeń , w ięcej' m oże niż k iedykolw iek stw ierdzić się daje 
w ypaczan ie  ta len tów  całej E uropy  przez dw ie po tężn e  o so ­
b isto śc i: S c h o n b e r g a  i S t r a w i ń s k i e g o ,  a tylko nieliczni 
p rzedstaw iciele  m łodego pokolen ia  potrafili u ra tow ać w ła­
sną  indyw idualność m im o atonalności, k tórą  się posługują. 
D latego p edagog ika  teo re tyczna m a dla kom pozycji jedynie 
techn iczne znaczenie. N auczyciel kom pozycji pow inien  być 
p rzedew szystk iem  w ytraw nym  i w ielce dośw iadczonym  kom ­
pozytorem . Nie m oże to być  specjalista  w pew nych  tylko 
form ach, lecz m usi on opanow ać w szystkie form y w e 
w szelkich  zespo łach  instrum entalnych  i w okalnych. P oza  
tem  nie każdy, naw et w szechstronny, kom pozy to r będzie 
um iał pokonyw ać n ieprzeciętne trudności, w ynikające z o d ­
pow iedzialnego  zadania, jakie cięży na artystycznym  w y­
chow aw cy.

Pow innością  jego jest chronić indyw idualność ad ep ta  
od  m anier i n iew olniczego naśladow nictw a czołow ych tw ór­
ców , ponad to  pow inien  pedagog  rozpoznać rodzaj talentu  
ucznia, oraz w yznaczyć kierunek i g ranice jego uzdolnienia.
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W praw dzie  każdy m oże uczyć się kom pozycji, lecz 
w  znacznej w iększości w ypadków  teoretycznie (w znaczeniu 
wyżej określonem ), a tylko nieliczni m uzycy z tw órczą dy­
spozycją um ysłu potrafją  w yzyskać naukę a r t y s t y c z n ą  
w  ścisłem  pojęciu.

P e d a g o g i k a  (m etodyka i dydaktyka) obejm uje 
trzy odm ienne działy w  zw iązku z t e o r j ą ,  p r a k t y k ą  
i h i s t o r j ą  m  u z y k i. W  pierw szym  w ypadku  jest ona 
nauką analityczną, w yjaśniającą isto tę i logiczną łączność fe­
nom enów , faktów  i problem atów . P edagog ika  prak tyczna 
jest raczej nauką syntetyczną, której celem  jest w yłącznie 
w spó łczesna  i b ezpośredn ia  kultura sztuki (kom pozycja i jej 
w ykonanie). P edagog ika  h istoryczna opiera się na m etodo- 
logji b ad ań  historycznych, odnoszącej się do w szystkich 
przejaw ów  ew olucji m uzycznej.

S z t u k a  w y k o n a w c z a  w yróżnia grę solow ą i ze­
społow ą, śpiew  solow y i chóralny oraz kom binacje tych 
radzajów , w reszcie dyrygenturę. D ydaktyka w ykonaw cza, 
n iedaw no jeszcze w ielce jednostronna i prym ityw na (jedno­
stronna, bo  uw zględniająca tylko kw estje techniczne, a p ry ­
m ityw na z pow odu  zupełnej praw ie ingnorancji zasad  b u ­
dow y kom pozycji (uw agi te  nie odnoszą się do dy rygen­
tów ), p rzek sz ta łca  się zw olna w  system  celow ej i w  danym  
dziale w szechstronnej i bezw zględnie każdego w ykonaw cę 
obow iązującej w ie d z y : sem ejografja, instrum entologja, trans­
pozycja, granie z party tury , ogólna, ale nie pow ierzchow na 
znajom ość czynników  syntezy, analiza form alna, p o tęg o ­
w anie słuchu m uzycznego przez dyktat, solfeż i ćw iczenia 
rytm iczne itp. D yrygentura w ym agała  zaw sze, a tem bardziej 
w  epoce  now oczesnej, precyzyjnego opanow ania  całego 
apara tu  techniki kom pozytorskiej, rów nież w ytraw nej zna­
jom ości specyficznych znam ion chronologicznie i etnologicz- 
nie odm iennych form i stylów. O bok  p ierw szorzędnego 
w ykształcen ia  m uzycznego, w zorow ej m uzykalności i p a ­
m ięci, posiadać  pow inien  dyrygent artystyczny zdolność
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intuicyjnego w nikania w  zaw artość  treści każdego  utw oru, 
w przeciw nym  razie in terp re tacja  jego stan ie  się niejako 
falsyfikatem .

W  grupie m uzykologji praktycznej zajm uje szczególne 
m iejsce k r y t y k a ,  zw łaszcza krytyka utylitarna.

4.

F enom enalna  siła oddzia ływ ania  m uzyki na  życie du ­
chow e ludzi, bez w zględu na  ich stop ień  cywilizacji i kultury, 
jest znaną  w  historji ludzkości w e w szelkich w arstw ach  spo­
łecznych  każdego  narodu  i każdej rasy. Ż ad n a  inna sztuka 
nie ujaw nia tak  in tensyw nego w pływ u na  uczuciow ą sferę 
ludzi, jak pełnow artośc iow a m uzyka, p ercepow ana  przez czło­
w ieka m uzykalnego. F ak t ten  zm uszał już starożytnych m y­
ślicieli do zastanaw ian ia  się n ad  przyczynam i i w arunkam i 
w szelkich dodatn ich  i u jem nych w rażeń  i uczuć, p ow o­
dow anych  słuchaniem  m uzyki. W ted y  też stw orzone zostały 
podstaw y  dzisiejszej f i l o z o f j i  m u z y k i .

U siłow ania, zm ierzające do stw orzenia ścisłego system u 
filozofji m uzycznej w  ram ach filozofji ogólnej, pojaw iły się  
w  realnych zarysach dopiero  w  czasach najnow szych. P rzed ­
tem  w szelkie p roblem y filozoficzne o najrozbieżniejszej treści 
i poglądach  określano n iezbyt szczęśliw ym  term inem  A l e ­
k s a n d r a  B a u m g a r t e n a ,  tw órcy e s t e t y k i  („A esthe- 
tic a“ 1750 i 1758). Na trafnych pojęciach P la tona  i Aristo- 
te lesa  w ykw itły  mniej lub w ięcej oryginalne sądy  i spostrze­
żenia w szystkich praw ie późniejszych filozofów. Bardzo długi 
czas by ła  este tyka pojęciem  zam iennem  dla filozofji muzyki. 
O bfita  literatura „este tyczna" (niem iecka, angielska, fran­
cuska i: w łoska) w ykazuje przez ca ły  w iek X IX  i jeszcze 
w  p ierw szych dziesięciu latach w ieku X X  szablonow e u sto ­
sunkow anie pojęć, p o za  tem  chaotyczny  uk ład  treści i kon­
glom erat szczegółów , z jakich objektyw ne w artości w zna­
czeniu filozoficznem  w ysnuć się nie dają.
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T radycy jne  określenie estetyki jako nauki o p ięknie 
w ytw orzyło  liczne p rzesądy  na tem at p iękna w  sztuce, jako 
nieisto tnego z pow odu  swej wielkiej w zględności. W  rzeczy­
w istości dociekanie  isto ty  p iękna i b rzydo ty  schodzi stale 
w  system ach estetyk i naukow ej na m anow ce, poniew aż auto- 
row ie gubią się w zaw iłych p rob lem atach  psychologicznych, 
etycznych i m etafizycznych. O stateczn ie  słow o „este tyka” 
przybrało  znaczenie autom atycznej nazw y bez w łaściw ej 
treści.

Filozoficzne pogłęb ian ie  i m aterjalne rozszerzanie p o ­
szczególnych spekulatyw nych działów  m uzykologji d o p row a­
dziło narazie  do oddzielnych dyscyplin  filozofji m uzycznej, 
analogicznie do po jedynczych nauk filozofji ogólnej (na tu ­
ralnie nie w szystkich).

System y „estetyki" by ły  przew ażnie rozpatryw ane ze 
stanow iska form y lub treści. O ba  kierunki, f o r m a l i s t y c z n y  
j ak i i d e a l i s t y c z n y  są zosobna skrajnie jednostronne, 
gdyż tylko jednolite  zespolenie form y z treścią  m oże być 
p rzedm iotem  rozw ażań  spekulatyw nych. Skojarzenie to  jest 
zasługą najnow szej szkoły psychologicznej. G łów ne funkcje 
psychiczne t. j. w rażenia, uczucia, m yśl i w ola pod legają  
m etodzie b ad ań  psychologicznych w  sferze m u zy k i; chodzi 
tu o w rażenia i uczucia specyficznie m uzyczne w ogóle, oraz
o p rocesy  m yślow e i akty  w oli kom pozytorów  i odtw órców .

P s y c h o l o g j a  m u z y c z n a  jest najrozleglejszym  i na j­
istotniejszym  działem  filozofji muzyki. Z upełn ie  jednak  fał- 
szyw em  jest identyfikow anie fizjologji z psychologją, jakie 
do n iedaw na w każdej niem al estetyce spo tykać się zw ykło 
w  term inie „psycho-fiz jo log ja“ . T a  ostatn ia należy do nauk 
przyrodniczych o m uzyce, którem i zajm uje się jeden  z n a ­
stępnych  rozdziałów .

Z adan iem  psychologji m uzycznej jest bad an ie  w szech­
stronnych, intelektualnych i em ocjonalnych reakcyj d u ch o ­
w ych ludzi (rów nież i zw ierząt) na m uzykę. O grom na ilo ść  
takich problem ów  w yklucza ich analizę w niniejszej p racy ,
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której celem  jest tylko w yczerpujący  podzia ł m aterja łu  — 
w  najszerszych granicach.

Do psychologji m uzyki najbardziej zbliża się e t y k a  
m uzyczna, której tw órcam i byli starożytni G recy.

Jakkolw iek pog lądy  G reków  na  m uzykę w  żadnym  
kierunku nie pokryw ają  się z pojęciam i now oczesnem i, to 
jednak  sam  fakt uznania  dodatn ich  i ujem nych jej odd z ia ­
ływ ań  na  m asy  i jednostk i s ta ł się podstaw ow ym  p rzed ­
m iotem  etyki m uzycznej, narazie w ciąż jeszcze przez filo­
zofów  bardzo  pow ierzchow nie traktow anej. M uzyka G reków  
zaw sze z poezją  ściśle skojarzona (w okalnie lub w  rodzaju 
m elodeklatnacji) m iała  raczej charak ter objektyw ny i spo łeczny  
niż subjektyw ny, indyw idualny. G recy przypisyw ali poszcze­
gólnym  tonacjom  m oc kszta łtow an ia  i w ypaczania  ludzkich 
charakterów . U tw ory w  pew nej tonacji w ykonyw ane bądź 
p o b u d za ły  do czynów  dodatn ich  lub ujem nych, bądź p o ­
tęgow ały  siłę w oli człow ieka, rów nież zdolne by ły  do cza­
sow ego w yrugow ania  w oli przez zupełne opanow anie sfery 
em ocjonalnej ludzi, którzy przeżyw ali m uzykę w ekstazie. 
W  ciągu w ielu następnych  stuleci p rzeistoczyła  się w praw ­
dzie pisyche ludzka za sad n iczo ; percepc ja  w rażeń  artystycz­
nych staw ała  się coraz bardziej p roblem atyczną w  m iarę 
ciągle rosnącej kom plikacji życia, a tem  sam em  techniki 
artystycznej.

E tyka jako nauka filozoficzna ustanaw ia  norm y p o stę ­
pow an ia  ludzkiego ze stanow iska w rodzonej każdem u czło­
w iekow i zdolności o sądzan ia  aktów  woli, k tóre  w  znaczeniu 
ogólnoludzkiem  uw ażane są  za dobre i złe, w zniosłe i niskie, 
zbrodnicze i pożyteczne, jednem  słow em  spo łeczne i a sp o ­
łeczne (zdolność tę  nazw ał K ant kategorycznym  im pera ty ­
w em  etycznym ). A kty  w oli pow sta ją  zaw sze p o d  presją 
innych czynników , często n iezm iernie ze sobą pow ikłanych. 
Cel e t y k i  m u z y c z n e j  w yraża  się w  b ad an iu  przyczyn 
i w arunków , w śród  jakich m uzyka oddziaływ a na  rozm aite 
akty  w oli indyw idualnej i zbiorow ej. W  tem  znaczeniu  nie



29

stw orzył narazie  żaden  filozof system atycznie zam kniętej 
n a u k i; istnieją tylko w  ram ach poszczególnych system ów  
filozoficznych sporadyczne, n iekiedy w ielostronne rozw ażania 
n a  ten  tem at. P rob lem at w pływ u m uzyki n a  postępow anie  
człow ieka p rzedstaw ia  o w iele w iększą w agę, niż się m oże 
pow szechnie w ydaje. D yciekania w tym  kierunku łączą  śię 
ściśle z ogólną psychologią m uzyczną, a historja kultury 
dostarcza bogatego  m aterjału , k tóry  pozw ala  filozofom na 
od rębne ujęcie przedm iotu  w  stosunku do całokształtu  etyki 
ogólnej w  ew entualnym  zw iązku z innem i sztukam i. P od łoże  
dla tak  po jętego  system u etyki m uzycznej stw orzyli G recy 
w zkazaniem  zaobserw ow anego w  życiu społecznem  zacho­
w ania się ludzi w obec m uzyki różnego rodzaju i charak­
teru. M uzyka religijna, pa tetyczna, bohaterska  zupełnie ina­
czej porusza m yśli i pobudza  działanie człow ieka, niż m u­
zyka ero tyczna w  sw ych w ielorakich odcieniach lub wy- 

% łączn ie  ta n e c z n a ; m uzyka tragiczna inaczej niż pogodna, 
w eso ła  i kom iczna itd. O gólnie znanem  zjaw iskiem  jest p o ­
tęgow anie  ludzkich afektów  przez m uzykę. N iejednokrotnie 
p o d  jej sugestją  spełn iali ludzie czyny, do których p rzed ­
tem  nie czuli się pow ołanym i (szczególnie częste w ypadki 
w śród  literatów ). S tatystyka krym inalna całego św iata notuje 
akty  zem sty, zazdrości, zabójstw a, m ordu, a najczęściej 
przestępstw  i zbrodni na tle erotycznem  (seksualnem ) 
w  atm osferze, zrodzonej m ocą odpow iedniej muzyki. W  krze­
w ieniu ducha religijnego odgryw ała  m uzyka liturgiczna sta ­
now czo najw ażniejszą rolę u w szelkich cyw ilizow anych n a ­
rodów . M uzyka w ojskow a w  czasach w ojennych n iejedno­
krotnie rozpalała  bohaterską  odw agę w  obliczu groźnej 
śmierci.

P ow yższe  p rzykłady  w skazują tylko drogę ekspery ­
m entalną b ad ań  z pom inięciem  bardzo  jeszcze licznych 
faktów . W śró d  prob lem atów  filozoficznych szczególnej w agi 
zajm uje osobne m iejsce m e t a f i z y k a  m u z y c z n a ,  k tó ­
rej cel określa zadan ie  m etafizyki ogólnej, dążącej do po-
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znania apriorycznej isto ty  w szechrzeczy  (K ant). Istota m u­
zyki i jej rozm aitych przejaw ów  nie dokum entuje się 
tylko św iadom ym  zakresem  w yobrażeń  i po jęć dośw iad ­
czalnych, lecz raczej należy  ją po jm ow ać transcendentaln ie . 
C hińczycy i G recy  dopatryw ali się w  m atem atycznej p ra ­
w id łow ości zjaw isk m uzycznych  sym bolu  porządku i har- 
m onji w szechśw iata. Indow ie uw ażali ton  za św iatotw órczy 
logos. W  ram ach  system u filozoficznego w ścisłem  znacze­
niu usiłow ał dopiero  S chopenhauer w yrazić m etafizyczne 
walory, muzyki*) (obok niego pon iekąd  H egel). Przytaczam  
'zasadnicze m yśli: „Die M usik  isł eine so u n m itte lb a r e  Objefy- 
tim tion und Abbild des ganzen W i l le n s ,  wie die W elt selbst 
es isł, ja  wie die Ideen es sind , dereń vervielfaltigte Erscheinung 
die W elt der einzelnen Dinge ausmacht. D ie M usik isł also 
keineswegs, gleich den anderen Kiinsten das Abbild der Ideen; 
sondern Abbild  des W illens selbst, dessen Objefytwitat auch die 
Ideen sind; deshalb eben ist die W irkung der M usik so sehr , 
viel machtiger und eindringlicher, ais die der anderen K iinste; 
denn diese reden nur vom Schatten, sie aber Dom Wesen". 
„Aus diesem innigen Yerhaltnis, welches die M usik zum wah- 
ren Wesen aller Dinge hat, ist auch das zu  erklaren, dass wenn 
zu  irgend einer Szene, Handlung, Vorgang, Umgebung, eine 
passende M usik ertónt, diese uns den geheimsten Sinn derselben 
aufzuschliissen scheint und ais der richtigste und deutlichsłe 
Kommentar dazu auftritt"...

„Die M usik  stellt zu  allem Physischen der W elt das 
Metaphysische, zu aller Erscheinung das D ing an sich dar. 
M an kónnte demnach die W elt ebenso wohl oerkorperte M usik, 
ais verkórperten W illen nennen: daraus also ist es erkldrlich, 
warum M usik  jedes Gemalde, ja  jede Szene des wirklichen 
Lebens und der W elt, sogleich in erhóhter Bedeutsamkeit her- 
oorłreten lasst; freilich urn so mehr, je  analoger ihre Melodie 
dem innern Geiste der gegebenen Erscheinung ist“.

*) „Die Welt ais Wille und  Vorstellung“ I  (Das Objekt der Kunst.)
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S chopenhauer naw iązuje sw ą m etafizykę sztuki do  
ideologji P la to n a  i do aprioryzm u K anta. Jego filozofja m u­
zyki nurtow ała  długo w  um ysłach następnych  pokoleń. 
Sztuka W agnera  jest pon iekąd  gigantycznem  zw ierciadłem  
idei Schoppenhauera*).

R ów nież logice ogólnej, jako nauce  o praw id łow ości 
trafnego m yślenia, podporządkow uje  się i l o g i k a  m u­
zyczna. H ugo R iem ann**) identyfikuje zadan ie  teorji sztuki 
z celem  system u log icznego : „Die Aufgabe der Theorie einer 
K unst hat die natiirliche Gesełzmassig^eit, iCelche das K unst- 
schaffen bewusst oder unbeicusst regelt, zu  ergriinden und in 
einem System  logisch zusammenhangender Lehrsatze daszulegen".

Logiczny zw iązek czynników  syntezy form alnej w y­
jaśnia on szczególnie harm oniką, jako nauką o p artą  na ści­
słych kategorjach  m yślenia i dopuszczającą m etodę induk­
cyjną, dedukcyjną oraz hypo te tyczną w budow ie jednoli­
tego system u logiki m uzycznej. System  ten  jednak  zaw iera 
znaczne luki, a tem  sam em  dom aga się w ażnych uzupeł­
nień i gruntow nej rewizji.

Z  pow yższych w yw odów  w ynika, że f i l o z o f j a  m u ­
z y k i  obejm uje cztery podstaw ow e działy  w  ram ach ogól­
nych nauk  filozoficznych: 1) psychologję 2) logikę w raz 
z m etodologją  3) etykę i 4) m etafizykę. „E stetyka" jako 
pojęcie zam ienne dla filozofji sztuki (jakkolw iek używ ane 
nadal) jest term inem  nieścisłym  i w  sw em  pierw otnem  zna­
czeniu nieistotnym .

Z e  stanow iska uniw ersalnego system u filozoficznego 
p rzedstaw ia  się p raca , której autorem  jest O tto  Schnyder***). 
R ozpatru je on filozofję m uzyki w  trzech przedm iotow ych 
z a k re sa ch : 1) Die M usik ais Gegenstand der theoretischen Phi- 
losophie, 2) D ie M usik ais Gegenstand der praktischen Philo-

*) Curt May — „Die Musik ais tonende Weltid.ee". Leipzig 1901.
**) „Ceschichte der Musiktheorie“ (Musikalische Logik) Berlin, 

M ax Hesse.
***) „Crundziige einer Philosophie der M usik", Frauenfeld 1915.

.



sophie, 3) D ie M usik ais Gegenstand der theoretisch-praktischen 
Betrachtung.

Z  w ym ienionych działów  filozofji m uzyki obejm uje 
psychologja  n a j w i ę c e j  p rob lem ów  i faktów , opierając się 
n a  fundam encie fenom enologji fizycznej i fizjologicznej. D o­
tychczasow e system y estetyk i m uzycznej, o ile nie p o ru ­
szają zagadn ień  m etafizycznych i ściśle filozoficznych, s ta ­
now ią w yłączny  przedm io t psychologji m uzycznej. fCwestje 
odnoszące się do  w szelkich elem entów  form y i jej w ielo­
rakiej syntezy, p rob lem aty  treści i stylu, s tosunek  m uzyki 
do  sztuk p rzestrzennych  (w pierw szym  rzędzie do architek­
tury), do poezji i sztuki scenicznej, granice i indyw idualne 
w alory  w rażliw ości m uzycznej, p rocesy  tw órcze i odtw órcze, 
w szelkie odm iany ekspresji i t. d., m ogą być analizow ane 
tylko m eto d ą  psychologiczną *).
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*) Paul M o o s — „Psychologische M usikasthetik" (ZIM, IX, 3). 
Eugen S c h m i t z  — „M usikasthetik", Leipzig B. u H. 1915. 
E rnest C l o s s o n  — „E sthetiąue musicale", Bruxelles 1921.
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5

P o d staw ą  rozw ażań  b y ła  d o tąd  produkcja  artystyczna. 
P oprzedn ie  rozdziały  zam ykają ogół faktów  i zagadnień, 
odnoszących  się do analitycznej i syntetycznej teorji sztuki 
kom pozytorskiej, do p rak tyki m uzycznej i filozofji m uzyki. 
W  system ie nauk  m uzykologicznych należy jeszcze uw zględnić 
m uzykologję przyrodniczą, socjologię m uzyczną i historję 
m uzyki. P oza  tem  całokształt system atyki w ym aga osobnego 
zestaw ienia  nauk niem uzycznych, stanow iących dla m uzyko­
logji te reny  w iedzy  pogranicznej.

Fenom enologja m uzyczna (w najszerszem  pojęciu) obej­
m uje w szelkie zjaw iska m uzyczne w  znaczeniu  przyrodniczem  
jako p rzedm io t nauk, k tóre  określam  term inem  „ m u z y k o - 
l o g j a  p r z y r o d n i c z a " .  O drębnem i działam i tej w iedzy  są:
1) akustyka, 2) m echanika tonotw órcza, 3) psycho-frzjologja 
i 4) m uzykologja porów naw cza.

A k u s t y k a  m u z y c z n a  bada  fizyczne w łaściw ości 
dźw ięków  w  odróżnieniu  od szm erów  radykalnych (stosow a­
nych w  m uzyce w yłącznie ze w zględów  rytm icznych i ko­
lorystycznych), oraz szm erów  do dźw ięków  zbliżonych (kotły, 
ksylofon i t. p .). D o najw ażniejszych zjawisk*), jakiem i aku­
styka m uzyczna się zajm uje, należą: w ibracja ciał tonotw ór- 
czych, ruch i form a fal głosow ych, w ysokość, siła i barw a 
dźw ięku, echo i pogłos, rezonans, p rzenoszenie fal m uzycz­
nych  w  przestrzen iach  otw artych i zam kniętych, isto ta tonów  
górnych czyli alikw otów , interferencje, tony kom binow ane, 
stosunki tonów  in terw ałow ych i tem peratura.

M e c h a n i k a  t o n o t w ó r c z a  jest zasadą  nauki o b u ­
dow ie instrum entów  m uzycznych t. j. i n s t r u m e n t o l o g j i .

*) Szczegóły podają liczne monografie o akustyce. Z nowszych 
polecam H. R i e m a n n a  Handbuch der A kustik  — Max Hesse, Berlin. 
K. L. S c h a e f e r a  Einfiihrung in die Musikwissenschaft a u f physikali- 
scher und psycho-physiologischer Grundlage — Breitkopf und Hartel, 
Leipzig

S ystem a tyka muzykologji- 3
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O p ie ra  się ona na  zbadanych  fenom enach akustycznych 
w  p o łączen iu  z m echaniką ciał stałych i lotnych.

Specyficzna b arw a rozm aitych dźw ięków  instrum ental­
nych i w okalnych zależy w  znacznej m ierze od  następstw a, 
ilości i siły alikw otów *). P raw d o p o d o b n ie  (bo narazie  jest to 
p ro b lem at fizykalny nierozw iązany) u k ład  i ilość tonów  gór­
nych  zależy od 1) m aterja łu , z jakiego instrum ent jest zbudo­
w any , od  2) kształtów  konstrukcji i 3) od  stopnia  elastyczności 
m asy  tonotw órczej, pobudzonej do perjodycznego drgania. 
W ysokość tonu  (dźw ięku) jest w prost p roporc jonalna  do 
e lastyczności i odw rotnie p roporc jonalna  do w ielkości m asy 
w ibrującej. Fale  pow ietrza, na  k tóre drgające ciało przenosi 
sw e  regularne w ibracje, p rzew odzą je w  identycznej ilości 
d rgn ień  do apara tu  słuchow ego. Siła tonu w yraża  się w  am ­
plitudzie  t. zn. w  w ielkości m aksym alnego  odchylen ia  p o ­
szczególnych  drgnień falistych od linji spoczynku ciała 
w ibrującego.

K lasyfikacja instrum entów *) m uzycznych jest p rzep ro ­
w ad zo n a  w ed ług  rodzajów  m aterja łu  (m etal, jelita, jedw ab, 
skóra, drzew o, kam ień, w  rurach  zam knięte pow ietrze), 
w ed łu g  kształtów  budow y (płaskie, w ypukłe , pe łne , w y d rą ­
żone, pod łużne ,poprzeczne , kręte w  zw ojach, kręte w  łukach  •— 
w szystk ie w  różnych  w ym iarach), w reszcie w ed ług  stopnia

*) K. L. S c h a e f e r  — „Einfiihrung in die Musikwissenschaft" ■ 
„Klangfarbe beruhł darauf, dass sie in Bezug a u f Zahl, Reihenfolge 

und Starkę der Obertone ihre spezifische Eigentumlichkeit besitzt. So isł 
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 1 7 . ?  T  -  j?2 — fa —cs -  <& -  e3

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 m ai die Schwingungszahl eines jeden Oberto- 
nes grosser ais die des Grundtones ist. H elm holtz gebiihrt das Verdienst, 
nachgewiesen zu haben, dass das Wesen der Klangfarbe in der A rt der 
Zusammensetzung eines Klanges aus Partialtonen begriinaet ist“.
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elastyczności m asy i sposobów  w ydobyw ania  dźw ięków  
i szm erów  m uzycznych (strunow e, dę te  i perkusyjne w  licz­
nych znanych odm ianach, p rzyczem  bardzo  w ażnym  jest 
w spó łudział rezonatora, w zględnie jego brak).

P oznan ie  f i z y c z n y c h  zjaw isk m uzycznych, kontro lo­
w anych i porów nyw anych  słuchem , uskutecznia m etoda m a 
tem atyczna i fizykalna. M etoda ta  m a zastosow anie w  aku­
styce m uzycznej i m echanice tonotw órczej, a nie odnosi się 
do w ew nętrznej reakcji w rażeń  akustycznych. T ą  ostatn ią 
zajm uje się p s y c h o - f i z j o l o g j a ,  t. j. ten  dział psychologji 
dośw iadczalnej, której b ad an ia  skierow ane są w yłącznie na  
poznanie  fenom enów  fizjologicznych (psychologja  fizjolo­
giczna). Psycho-fizjologja m uzyczna jest pom ostem  m iędzy 
m uzykologją przyrodniczą a psychologią filozoficzną. K ażde 
zjaw isko akustyczne oddziaływ a jako p odn ie ta  zew nętrzna 
na odpow iedn ie  cen tra  m ózgow e za pośredn ictw em  apara tu  
słuchow ego, pow odując odnośne reakcje w ew nętrzne czyli 
w rażenia. Fizjologia nie in teresuje się indyw idualnem i w ła ­
ściw ościam i w rażeń, jak n. p. w  m uzyce faktem , że dana  
m elodja lub splo t dźw iękow y w yw oła w  jednym  człow ieku 
uczucie przykre, w  drugim  przyjem ne, łagodne  lub ostre, 
w zniosłe lub ban a ln e  i t. p . (uczucia tego rodzaju  są p rzed ­
m iotem  psychologji filozoficznej), lecz stara  się ona osiągnąć 
objek tyw ne w alory  reakcyj słuchow ych u  ogółu  ludzi. R eakcje 
takie są zaw sze identyczne, jeśli podn ie ty  — w  tym  w ypadku 
m uzyczne — działają na  słuch w  jednakich w arunkach  aku­
stycznych.

Jakkolw iek w ięc zjaw iska akustyczne są  pod łożem  d o ­
ciekań fizjologicznych, to  jednak  w yłan ia  się zasadnicza 
różnica m iędzy akustyką fizyczną a fizjologiczną. P ierw sza 
ogranicza się do poznania  m echanicznych  i m atem atycznych

*) H u g o  R i e m a n n  — Handbuch der Musikinstrumente, Max 
H esse, Leipzig. K u r t  S a c h s  — R eal-Lexikon der Musikinstrumente, 
Berlin 1913. Handbuch der Musikinstrumentenkunde — Leipzig 1920.

3*
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w arunków , od jakich  isto tne cechy dźw ięków  i n iektórych 
szm erów  zależą; d ruga natom iast analizuje i sp raw dza proces 
w ew nętrzny, ak tualny w  chwili oddziaływ ania  fizycznych 
fenom enów  dźw iękow ych na  percepcję  w rażeń.

N ajw ażniejszem i kw estjam i fizjologicznem i są w rażenia 
w ysokości, siły i barw y  dźw ięków , stosunków  in terw ałow ych 
unisona, kom pleksów  akordow ych jako konsonansów  i dyso ­
nansów , w spó łdźw ięków  i tonacyj dur i moll, stopniow ej lub 
przygodnej zm iany dynam iki i tem pa w  m elodyce i t. p. 
Z ag ad n ien ia  pow yższe, o ile przekraczają  sferę fenom enologii 
na tu ra lnej, sta ją  się prob lem atam i ogólnej psychologji filo­
zoficznej (estetyki).

D o m uzykologji przyrodniczej zaliczyć w y p ad a  rów nież 
najm łodszy  odłam  w iedzy  o m uzyce, zw any m u z y k o l o g i ą  
p o r ó w n a w c z ą . .  D yscyplina ta  nie zadow ala się jedynie 
m etodą, b ad ań  porów naw czych , gdyż uw zględnia ona jeszcze 
rozm aite  inne m etody  (opisow ą, analityczną, dośw iadczalną, 
h istoryczną i t. d.). M imo to w śród  kilku p roponow anych  
term inów  nazw a „m uzykologia porów naw cza" najw ięcej o d ­
pow iad a  istocie i celow i tej nauki. N ajczęściej używ anym  
w yrazem  na oznaczenie  pow yższej gałęzi w iedzy  jest „etno- 
grafja m uzyczna"*). Po jęcie  etnografji nie w yczerpuje zar 
k resu  fenom enów , faktów  i problem atów , będących  treścią 
nauki o której m ow a.

E tnografja zajm uje tu w praw dzie  stanow isko niejako d o ­
m inujące, niem niej jednak  w ażne są  inne działy w iedzy jak 
psychologja dośw iadczalna, fizyka, fizjologja, biologja, an tro ­
pologia, h istorja kultury, filologja porów naw cza i socjologia.

M u z y k o l o g j a  p o r ó w n a w c z a  z a j m u j e  s i ę  p r z y  
p o m o c y  w y m i e n i o n y c h  n a u k  b i o g e n e z ą  e w o l u c j i  
m u z y k i  a r t y s t y c z n e j  i n i e a r t y s t y c z n e j ;  u s i ł u j e  
o n a  w y k r y ć  p i e r w o t n e  p r z y r o d n i c z e  c z y n n i k i ,

*) R o b e r t  L a c h  — Die vergleich.en.de Musikwissensehaft, ihre 
Melhoden und Prohleme — Akademie der W issensehaften in Wien 1924.
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k s z t a ł t u j ą c e  c h a r a k t e r  m e l o d y k i  ( g a m ) ,  f o r m ę  
i s t y l  m u z y k i  p o s z c z e g ó l n y c h  r a s  i s p o ł e c z e ń s t w  
w  z a l e ż n o ś c i  o d  p o ł o ż e n i a  g e o g r a f i c z n e g o  i k l i m a t u ,  
j ę z y k a  ( f o n e  t y k i ) ,  t r a d y c j i  o b y c z a j o w e j ,  s t o p n i a  
i j a k o ś c i  c y w i l i z a c j i ,  t e m p e r a m e n t u ,  d z i e d z i c z n o ś c i ,  
w r a ż l i w o ś c i  m u z y c z n e j ,  b u d o w y  c i a ł a  i o g ó l n e j  
k u l t u r y  w g r a n i c a c h  e t n o g r a f i c z n y c h  i s o c j o l o ­
g i c z n y c h .

R o b e r t  L a c h  w yjaśnia w  przytoczonej p racy  cele 
i m etody  m uzykologji porów naw czej przez zestaw ienie jej 
z m e to d ą  i zadaniam i historji m uzyki. Z e  w zględu n a  trafność 
poglądów  au to ra  cytuję szczególnie przekonyw ujące ustępy :

„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 Aufłreten und den Z u -  
sammenhang dieser Phdnomene in dereń physiologischer, psycho- 
logischer und biologischer Bedingtheit und Abhangigfceit von den 
Entwicklungsfaktoren allgemeinen Naturgeschehens zu  erfassen 
und aus diesen zu  erklaren. Sie wird m it 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 hóherer Ordnung: der hi- 
storischen Formen, Stile, ganzer Kunstepochen u. dgl. gelangt. 
Die Musikgeschichte ist also hauptsachlich in erster Linie M a - 
terialsammlung und Quellenforschung“.

„Dem gegeniiber ist die Aufgabe der Dergleichenden M u - 
sikwissenschaft eine ganz andere: zunachst freilich iibernimmt sie
u. a. auch das gesamte Don der Musikgeschichte erarbeitete M a ­
teriał, aber sie sieht es Don einem ganz anderen Standpunkte  
ais dem der Musikgeschichte, also dem historischen, an, —  namlich
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oom n a t u r w i s s e n s c h a f ł l i c h e n :  physiologischen, anthropolo- 
gischen, biologischen, psychologischen. Sie sieht in den musika- 
lischen und musikhistorischen Phanomenen biologische Funktions- 
ausserungen, dereń historische Aufeinanderfolge keine rein for- 
male, zu fallig  ausserliche ist, sondern sich a u f Grund einer na- 
turwissenschaftlichen, durch psychologische und physiologische 
Momente determinierten inneren Notwendigkeit vollzieht“.

„Der Musikhistoriker frag t nach dem W as? und W ie?, 
der oergleichende Musikforscher nach dem W arum? Woher? 
W ohin? W ozu?, der Musikhistoriker danach, was und wie ein 
Tongebilde (historisch) geworden ist, der cergleichende M usik­
forscher danach, Warum es so Wer den musste".

6

Sztuka jest zjaw iskiem  społecznem . D zieło artystyczne, 
jako tw ór indyw idualny, staje się zrozum iałe na  tle  śro d o ­
w iska, rasy, organizacji społecznej, tradycji obyczajow ej, 
ogólnej kultury poszczególnych  narodów  i artystycznej w  szcze­
gólności. D uch społeczny , w yodrębniony  przestrzen ią  w zna­
czeniu etnograficznem  i czasem  w  pojęciu historycznem , 
objaw ia się zaw sze w  tw órczości naw et najbardziej orygi­
nalnych jednostek. *) Z  jakiegokolw iek stanow iska zechcem y 
osądzać  w artość sztuki i jej genezę, nie potrafim y w yłączyć 
p raw  socjologicznych, jakie w  jej charakterze, stylach i for­
m ach  znam iennie się w yrażają.

Socjologja uznaje jednostkę  jako sym bol woli zbiorow ej 
i jako sp lo t fizycznych i psychicznych przym iotów , pew nej

*) D r. J ó z e f  R e i s s  — Socjologja muzyczna — artykuł z dnia 
1. V. 1928 w  „Lwowskich W iadomościach Muzycznych", oraz cytowane 
tam  p race : — M ax  W e b e r  — „Die rationalen und soziologischen 
Grundlagen der M usik“ — 1928.

AL  E l s t e r  — „Sexual-Soziologie der M usik“ 1925. Za podsta­
w ow ą pracę o socjologji muzycznej uważam P a u l a  B e k k e r a  — „Das 
Deutsche Musikleben“ — 1916 — Berlin, Schuster i Loeffler.
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społeczności w łaściw ych. Już sam a przyrodnicza b udow a 
człow ieka czy zw ierzęcia w ykazuje organy i znam iona fizjo­
logiczne, w ażne w yłącznie w  życiu spo łecznem  (organ m ow y, 
seksualizm , instynkty  m acierzyńskie, m im ika, gestykulacja, uczu­
cia sym patji i an typatji i t. p.). Jednostka, oderw ana od 
społeczeństw a, m usiałaby  zginąć lub w najlepszym  razie stać 
się odosobnionym  nieużytkiem  w najszerszem  pojęciu. W szelka 
łączność socjalna, czy to w  rodzinie, czy też w  organizacji 
zaw odow ej lub państw ow ej, u jaw nia się w  c e l o w o ś c i  
społecznych  postanow ień  i urządzeń.

O d  najprym ityw niejszych zaczątków  ludzkiej kultury 
daje się historycznie śledzić rola sztuki, zw iązanej z rozm a- 
item i objaw am i życia społecznego. Szczególnie m uzyka, jako 
sztuka najbardziej em ocjonalna i bezpośredn ia , b y ła  od n ie­
pam iętnych  czasów  w ierną tow arzyszką ludzkiej pracy, ra ­
dosnych  i sm utnych przeżyć, codziennych i u roczystych w y­
darzeń. P ieśń  ludow a, skojarzona u w szystkich ludów  cyw i­
lizow anych i dzikich z rytm iką fizycznej pracy, *) m uzyka 
taneczna i p ieśń  nabożna (p ierw sza łącząca  się ściśle z erotyz­
m em , raczej z instynktam i seksualnem i, druga z uroczysto­
ściam i i obrzędam i religijnem i) — są z na tu ry  sw ej m uzyką 
p rzeznaczoną dla najszerszych w arstw . M uzyka artystyczna, 
b ęd ąca  w ykw item  długiej i zaw iłej ew olucji duchow ej naro ­
dów , jakkolw iek różni się od  m uzyki ludow ej charakterem  
znacznie zindyw idualizow anym , pow sta je  p rzecież na p o ­
d łożu  socjalnem , zarów no p rzez sw e tendencje  stylistyczne 
jak i p rzez pow szechnie przy jętą logikę konstrukcji. Dzieło 
sztuki osiąga sw ą p ełną  w artość lub też zd radza  ujem ne 
w alory  dopiero  w skutek bezpośredniego  kon tak tu  z daną 
grupą społeczną. K om pozycja m uzyczna nigdy niew ykonana 
i nikom u nieznana p osiada  w artość iluzoryczną, choćby  sam a 
w  sobie by ła  tw orem  doskonałym .

*) K a r o l  B i i c h e r  — „Arbeit und Rhythmus
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H istorja jn u zy k i i dośw iadczenie  każdego m uzykalnego 
człow ieka dow odzą w yraźnie, że indyw idualne cechy m uzyki 
zatracają  sią tem  więcej, im w iększy jest dystans czasow y 
m iędzy słuchaczem  i epoką, w której te  u tw ory pow stały . M u­
zyka X V  i X V I w ieku w ydaje  sie nam  dziś w e w szystkich 
krajach E uropy  podobną, m im o znacznych różnic w  archi- 
tek ton ice poszczególnych  u tw orów  i m im o kontrastów^ sty ­
low ych (np. w  stylu religijnym  i św ieckim ), analizą i po rów ­
naniem  ła tw o  w  notacji dostrzegalnych, lecz uchem  już z pew ­
nym  w ysiłkiem  uchw ytnych. Z  m uzyki tej przem aw ia duch 
całej epoki daw no skończonej, w spółczesnej w rażliw ości 
m uzycznej obcej. T w órczość  w ieku X V II w ydaje się nam  
bardziej b liską i zrozum iałą, XVIII jeszcze w ięcej, a słuchając 
n ieznanych  naw et kom pozycyj w ieku X IX  i tonalnych  w ieku 
X X  i pon iekąd  jeszcze XVIII-go, um iem y przy odpow iedniej 
ru tynie w ym ienić bez  natężen ia  nazw isko au to ra  lub przy­
najm niej rozpoznać  jego-naśladow ców  i epigonów . Z a  kilka­
set la t i m uzyka rom antyczna stanie się zbiorow ym  w yrazem  
swej epoki.

F ak ty  takie dow odzą dobitn ie, do jakiego stopnia  m u­
zyka się uspo łeczn ia . Jeżeli w  perspektyw ie w ieków  cechy 
osobiste  jednostek  tw órczych gubią się w śród czynników  
stylu i form y, znam iennych dla w iekow ego czasokresu praw ie 
całej E uropy, nie m ożna się zbytnio łudzić p rzesądem  o n ie­
zależnej tw órczości genjuszów . L asso, P alestrina, Bach, 
H andel, H aydn , M ozart, G luck, B eethoven i t. d. są tylko 
najdoskonalszym i przedstaw icielam i technik  i form, u s p o ­
ł e c z n i o n y c h  przez tysiące kom pozytorów  licznych naro ­
dów  i ras w  bardzo  długich okresach rozw ojow ych. W ym ie­
n ione nazw iska oznaczają szczyty  ew olucyjne, skupiające 
w sobie w iekow e dośw iadczenia  w cześniejszych kom pozy­
torów , którzy  niejako znosili m aterja ł do budow y w span iałych  
gm achów , a budow iczym i tychże byli ci w łaśnie ludzie gen- 
jalni, um iejący z m asy  eksperym entów  sw ych a n a g o n ó w  
w ysortow ać m aterja ł najtrw alszy. T w órczość  takich ludzi
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dokum entuje się w  historji jako z a k o ń c z e n i e  pew nej 
linji ew olucyjnej, D opiero e p i g o n i  pokoleń następnych  
w ynajdują zw olna now e drogi, w iodące  znów  do szczytów  
doskonałości. T em  zjaw iskiem  historycznem , stale i perjo- 
dycznie się pow tarzającem , kieruje zasadnicze praw o socjo­
logiczne o duszy społecznej, w  tym  w ypadku  o psyche m u­
zycznej, etnologicznie nacechow anej.

W szechstronna o r g a n i z a c j a  życia m uzycznego w y­
nika ze socjalnych założeń  m uzycznej kultury. Sale k o n cer­
tow e, opery, kościoły, szkoły i p rasa  stanow ią tereny, na 
k tórych odbyw a się cały proces przew artościow ania indyw i­
dualnej tw órczości m uzycznej na ogólno-społeczną w łasność 
duchow ą. D zieje się to za pośredn ictw em  pedagogji, sztuki 
w ykonaw czej i krytyki. P aństw ow a opieka i polityka za ­
w odow a stw arzają ekonom iczne podstaw y  p racy  artystycz­
nej, oraz um ożliw iają system atyczny  podzia ł tej p racy  na 
całym  obszarze państw a. S praw ność apara tu , organizującego 
życie m uzyczne zależy  przedew szystkiem  od  w artości czyn­
ników  socjalnych, jakiem i są  narodow e i m iędzynarodow e 
k o r p o r a c j e  kom pozytorów , w ykonaw ców  i pedagogów , 
poza  tem  od w y d a w n i c t w ,  b i b l j o t e k  i a r c h i w ó w ,  
p r z e d s i ę b i o r s t w  h a n d l o w y c h ,  a g e n t u r ,  p r a s y ,  
s t a t y s t y k i ,  u r z ą d z e ń  g o s p o d a r c z y c h  i p r a w n y c h ,  
p o l i t y k i  p a ń s t w o w e j ,  w reszcie od  w spółudziału  p u ­
bliczności w  ogólnej fluktuacji życia m uzycznego.

Szczególnie w ażną m isję socjalną spełn ia  (raczej p o ­
w inna spełn iać) krytyka. Z ad an ie  to — niezm iernie trudne 
i odpow iedzialne — p rzypada (od najdaw niejszych czasów ) 
w udziale ludziom , p rzew ażnie n iepow ołanym . W  św iecie 
m uzycznym  zakorzenił się tradycyjny  zw yczaj, że każdy 
w ładający  p iórem  m elom an m oże sw obodnie w yrażać sw e 
zapatryw ania  na tw órczość i sztukę w ykonaw czą. Z w łaszcza 
w  p rasie  dziennikarskiej rozw ielm ożnił się na  m ocy siły 
bezw ładnośc i liczebnie silny sztab  spraw ozdaw ców  m uzycz­
nych, którzy m głą n ieuzasadnionych  i często n ierzeczow ych
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sądów  przysłan iają  i w ypaczają  i s t o t ę  artyzm u. P ow ód  ta ­
kiego stanu  rzeczy jest jasny. K ażdy kom pozytor, dyrygent, 
solista i pedagog  m usi d ługoletn ią  żm udną p racą  zdobyć ko­
nieczną w iedzę  i dośw iadczenie. O d  krytyka nie w ym aga 
się żadnej w łaściw ie fachow ej legitym acji. P rzypuszczać n a ­
leży, że przy w spó łczesnych  tendencjach  organizacyjnych 
urząd  krytyka pow ierzany  będzie  ludziom  w szechstronnie 
z w iedzą  i sztuką m uzyczną obeznanym . K rytyk nie m a 
tylko sądzić (to m niej lub w ięcej udatn ie  potrafi też o słu ­
chany  laik). P raca  jego sk ierow ana być m usi w  pierw szym  
rzędzie na r z e c z o w e  i s k r a j n i e  o b j e k t y w n e  w y­
znaczanie isto tnych w artości artystycznych w  zakresie każdej 
form y i każdego  stylu. T em  sam em  krytyk pow inien  być 
zarów no w yszkolonym  historykiem , jak i dokładnym  znaw cą 
techniki kom pozytorskiej w  każdej epoce, oraz dośw iadczo­
nym  prak tykiem  i psychologiem . D odatn ie  lub ujem ne sądy
0 sztuce nigdy  n ie  szkodziły  dziełom  w ybitnych  tw órców
1 nigdy nie ra to w ały  tw orów , skazanych na „śm ierć" przez 
b rak  w łasnej siły żyw otnej.

O pin je  krytyka są  tylko w ów czas uzasadnione, jeśli 
w skazują tw órcom  i od tw órcom  ich drogi w łasne  i b łęd n e  
m anow ce, w śród  których gubią się często, ponad to  granice 
i cele ich osobistych u zd o ln ień ; w szystko to  zaw sze ze  s ta ­
now iska społecznej i m iędzy-społecznej kultury m uzycznej. 
K rytyka, do  jakiej jesteśm y przyzw yczajeni, w ydaje  się być 
taką, lecz tylko pozornie. R ep rezen tanci rzeczyw istej k ry­
tyki należą w ciąż jeszcze do w yjątków . P rzyszła  sy stem a­
tyczna s o c j o l o g j a  m u z y c z n a  rozw aży obok wyżej 
w yliczonych czynników , p rob lem at treści i celów  krytyki 
artystycznej na  podstaw ie  ogólnej psychologji społecznej.

7

O gólna chronologja artystycznych w ydarzeń  bynajm niej 
nie w ytw arza rozw ojow ej syntezy  poszczególnych sz:tuk.
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C hronologja podaje  w szelkie fenom eny, p roblem aty  i fakty 
w  bezpośredn im  postęp ie  czasow ym  bez w zględu na  ich 
rzeczow y lub ideow y zw iązek. Z  chaosu dążeń  i czynów  
artystycznych , odgraniczonych czasem  i przestrzenią, w yła­
niają się różnice, analogje, konsekw encje, związki przyczy­
now e, w yniki celow e i p rzypadkow e, k tórych logiczne po ­
w iązanie w  system  ew olucyjny stanow i treść historji sztuk.

H i s t o r j a  m u z y k i  p o siada  znaczenie ogólne i szcze­
gółow e. W yraża ona ciągłość ew olucyjną o g ó l n e j  kultury 
m uzycznej na  pew nej etnologicznie lub topograficznie zam ­
kniętej p rzestrzen i lub też w yniki b ad ań  historycznych p o ­
dają  czasow y i przestrzenny  zw iązek p o j e d y n c z y c h  za ­
gadnień  i faktów . Jeżeli historja ogólna nie w ykazuje s y ­
s t e m a t y c z n y c h  pow iązań  logicznie i czasow o zgrupow a­
nych szczegółów , nie m oże być uw ażana za historję w  ści- 
słem  naukow em  znaczeniu  i staje się tylko zbiornikiem  
w iadom ości h istorycznych, rozpatryw anych  ze stanow iska 
subjektyw nych u p o d o b ań  au to ra  i jego w iedzy. H istorja n a ­
ukow a (objektyw na) op iera  się p rzedew szystk iem  na sum ie 
rezu lta tów  b ad ań  szczegółow ych. P racę  tę  w ykonują niezli­
czeni ludzie w  różnych okresach czasu. Z agadn ien ia  h isto ­
ryczne m nożą się z postępem  kultury artystycznej w  ilości 
n iesk o ń czo n e j; rozw iązyw anie ich jednak  osiąga pozytyw ne 
w artości jedynie w  odniesieniu  do całokształtu  tej kultury 
w  danej epoce. W yliczanie w szelkich isto tnych i m ożliw ych 
przedm iotów , w chodzących w  zakres b ad ań  n ad  historją 
m uzyki, by łoby  bezcelow e. W ciąż bow iem  w yłaniają  się 
n ieprzew idyw ane kw estje, zależne od zm iennych form i stylów 
tw órczości, jak i od indyw idualnego sposobu  ujm ow ania 
i tw orzen ia  now ych problem ów . N atom iast n ietrudno  w7skazać 
zasadn icze kierunki badań , jeśli celem  ostatecznym  historji 
m uzyki m a być  rea lne  odzw ierciedlenie uniw ersalnego artyzm u 
ludzkości.

U stosunkow anie się historyka do m aterjału  i problem u 
w ytw arza odpow iedn ią  m etodę b ad ań . D latego sankcjono­
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w anie m etody  j e d n e g o  au tora  jako w zorow ej i naślad o ­
w an ia  godnej m oże być  ow ocne w  bardzo  szczupłym  za­
kresie specjalnych dociekań, ale zaw odzi natychm iast, jeśli 
naw et ten  sam  prob lem at m iałby  być  ujęty szerzej w  innej 
perspek tyw ie. C iągłe stosow anie  jednej m etody  prow adzi 
do rzem ieślniczej m echanizacji, sprzeciw iającej się istocie 
sztuki, a w yniki takiego „autom atu,, są  m artw e i m gliste. 
H istorja m uzyki op iera  sw e realne w yw ody na pod staw o ­
w ych ź r ó d ł a c h  kultury m uzycznej; są niem i:

1) Instrum enty j
zachow ane i w  sztukach { instrum entologja 

p lastycznych  uw ydatn ione  I

2) T w órczość m uzyczna sem ejografja , notacja, 
p rzekazana  w  kom pozycjach \ (paleografja m uzyczna)

no tow anych  ( bibljografja kom pozytorska

3) Literatura (
w szechstronna o fenom e- I bibliografja ogólna mu- 
nologji, teorji, p rak tyce zykologiczna i nauk po- 
filozofji, socjologji i histo- m ocniczych

rji m uzyki

D rogow skazam i b ad a ń  historycznych jest etnograficzna 
p rzestrzeń  i czas. K ażde zagadnien ie m usi łączyć się z fak­
tam i zaistn iałem i n a  pew nym  terenie ziem skim  i w  danym  
okresie historycznym . R ozw iązyw anie problem ów  oraz 
stw ierdzenie faktów  w ym aga stałego kon tak tu  z p rzeszłością
i zw ykle też z przestrzenią, nie b ęd ącą  bezpośredn im  te re ­
nem  badań . W artości h i s t o r y c z n e j  szkół n iderlandzkich 
n. p . nie dokum entuje jeszcz;e tw órczość D ufay’a, Josquina 
D epres czy A drian a  W illaerta, lecz tylko ca łokszta łt twór-
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czości pow szechnej w  X V  i X V I w ieku nietylko w N ider­
landach , ale rów nież w  każdym  kraju E uropy, gdzie tylko 
form y i style n iderlandzkie  narzuciły  kom pozytorom  różnych 
narodów  sw ą technikę, jako w yraz ducha epoki. P onad to  
m uzyka ta  w ym aga w yjaśnienia swej skom plikow anej archi- 
tektoniki w  p rzejaw ach  tw órczych drugiej po łow y X IV  w ieku, 
k tóre już w ykazują zarodki ew olucyjne konstrukcji n ider­
landzkiej. N ajdokładniejsza analiza dzieł jednego rom antyka, 
pom ijająca zw iązek z ogólną w spó łczesną  m uzyką rom an­
tyczną  jak i z bezpośredn io  ją w yprzedzającym  klasycyzm em  
staje się e leboratem  bezcelow ym , bo niezrozum iałym .

W  ram ach przestrzen i i czasu m ożna niezm ierną ilość 
zagadnień  historycznych zgrupow ać w edług  zasadniczych 
kierunków  badań . P rzy  zestaw ieniu  tychże okaże się, że 
h istorja m uzyki jest tym  działem  m uzykologji, k tóry  w  sw ych 
m etodach  najw ięcej posługuje się w ynikam i innych dyscy­
plin, pokrew nych i pom ocniczych. W  rozdziale następnym  
podaję  graficznie dok ładną system atykę w szystkich działów  
m uzykologji, tem  sam em  też i tabelę  b ad ań  historycznych, 
w ynikającą z treści rozdziału niniejszego.

8

P oprzedn ie  rozdziały  w yjaśniają treść  i zakres w szyst­
kich działów  w iedzy  m uzycznej, jakiem i są filozofja m uzyki, 
teorja techniki artystycznej, praktyka m uzyczna, m uzykologja 
p rzyrodnicza, socjologja m uzyczna i historja m uzyki. K ażda 
z tych dyscyplin  opatrzona została  odpow iedniem i kom en­
tarzam i, k tóre  pod a ją  isto tne pojęcia  oraz przedm ioty  nauko­
w e i prak tyczne w  logicznym  w zajem nym  stosunku i w  rze­
czow ych zw iązkach, w yczerpujących ca łokształt system atyki 
m uzykologji. P rzy toczone niżej figury graficzne uplastyczniają 
uprzedn ie  w yw ody o fenom enach, faktach i p roblem atach , 
łączących  się organicznie w  jednolitą  całość. Figura 2. w y­
raża podzia ł m uzykologji na oddzielne od łam y w iedzy

*■
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z uw zględnieniem  ich naukow ych i prak tycznych  celów. Figura 
3. jest dok ładnem  przedm iotow em  zestaw ieniem  całokształtu  
w iedzy  w  system atycznych  grupach. F igura 4. w reszcie 
unaoczn ia  tereny  w iedzy  pogranicznej czyli s tosunek  m u­
zykologji do hum anistycznych i realistycznych nauk  pom oc­
niczych.

Fig 2.
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PRZEG LĄD SYSTEM Ó W  NIEMIECKICH.

1

S ystem atyką w iedzy m uzycznej zajęli się pierw si Niem cy, 
zw łaszcza G u i d o  A d l e r  i H u g o  R i e m a n n . * )  System y ich 
uznać należy za podstaw ow e, w yniki za drogow skazy  przy­
szłych u lepszeń, pew ne  w ady i luki są  pouczające. W  każdym  
razie w szelkie późniejsze p róby  system atyzow ania nauk  m u­
zykologicznych — tak  po jedynczych  jak i w  całokształcie — 
oznaczają konkretne ustosunkow anie się do p rac  w ym ienio­
nych  autorów .

A d l e r  rozpatru je  m uzykologię historycznie i system a­
tycznie, tem sam em  w yłącza historję z w łaściw ej system atyki. 
H istorja  b a d a  ew olucję m uzyki w  poszczególnych epokach, 
narodach , państw ach , krajach, okręgach, m iastach, w yodrębnia  
szkoły  i artystów .

I. H istorja m uzyki streszcza się w  czterech zasadniczych 
kierunkach  b a d a ń : a) M uzyczna paleografja (sem ejografja =  
notacje), b) K lasyfikacja form  m uzycznych, c) U stalenie norm  
w ynikających z analiz tw órczości kom pozytorskiej w  każdej 
epoce, z in terpretacji w spó łczesnych  teoretyków  oraz sztuki 
w ykonaw czej, d) H istorja instrum entów  m uzycznych.

II. S ystem atyka obejm uje rów nież cztery działy : a) 
W ykrycie i uzasadn ien ie  isto tnych praw  1) harm oniki (to ­
nalnych), 2) rytm iki (czasow ych) i 3) m eliki (korelacji tonal- 
ności i czasow ości). b) E ste tyka i psychologja. c) M uzyczna 
pedagog ika  i d y dak tyka : 1) teorja ogólna, 2) harm onja, 3) 
kontrapunkt, 4) kom pozycja, 5) instrum entacja, 6) m etody  
nauki śp iew u i gry instrum entalnej, d) M uzykologja (praca 
b ad aw cza  i po rów naw cza d la  celów  etnografji i folkloru). 
N astępuje  w yliczenie dyscyplin  pom ocniczych dla działów  
historycznych i system atycznych.

48

*) Guido A d l e r  — „Umfang, Methode und Ziel der Musikwis- 
senschaft". Hugo R i e m a n n  — „Grundriss der Musikzuissenschaft“.
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D ecydu jącą m yślą pow yższego system u jest p rzede- 
w szystkiem  uznanie historji za najw ażniejszą i najisto tn iejszą 
naukę m uzykologiczną (w daw niejszych ram ach uniw ersy­
teckich), m oże p o d  w pływ em  Fr. C hrysandra, który w  swym  
w stęp ie  do I tom u w ydaw nictw a Jahrbiicher fiir musikalische 
W issenschaft (1863) poraź pierw szy poruszy ł problem  syste­
m atyki bardzo  jeszcze prym ityw nie pojętej (historja — aku­
styka — estetyka). U w zględnione przez A d lera  działy  b ad ań  
historycznych, jak k lasyfikacja form i ustalenie norm  arty ­
stycznych danej epoki, nie dają się zrealizow ać bez zna­
jom ości całego apara tu  teoretycznego  i p raktycznego, w yra­
żonego w  części drugiej. Z  drugiej strony t e o r j a  harm oniki, 
rytm iki i m elodyki osiąga sw e isto tne znaczenie i m oże być 
zrozum iałą dopiero  w  perspek tyw ie ew olucyjnej. A rgum enty  
te d ow odzą  dość w yraźnie, źe nie istnieją żadne rzeczow o 
uspraw iedliw ione pow ody  staw iania historji p o n ad  czy też 
obok innych nauk m uzykologicznych. Filozofję m uzyki (teorję 
spekulatyw ną) zam yka au tor dw om a pojęciam i t. j. este tyką
i psychologią m uzyczną. Psychologja (vide rozdział II) jest 
nietylko podstaw ą, ale w znacznej m ierze w ykładnikiem
i m iernikiem  isto tnych w artości estetycznych. A d ler pom ija 
zupełn ie  w  sw ym  system ie socjologję m uzyczną. Nie należy 
jednak  zapom inać, że p raca  ta  w ydana została  już w r. 1885, 
k iedy poza  przygodnem i artykułam i i luźnie poruszanem i 
problem am i socjologicznem i zw łaszcza w  zw iązku z etno- 
grafją, nikt jeszcze o sam oistnej socjologji nie m yślał; nauka 
ta, jako dyscyplina oddzielna, pow sta ła  dopiero  w  ostatn ich  
kilkunastu latach. N ieuzasadnione natom iast jest zaliczenie 
akustyki, m echaniki tonotw órczej i fizjologji słuchu m uzycz­
nego do nauk  pom ocniczych w  rzędzie innych nauk  nie- 
m uzycznych. R ów nież b łędnem  jest trak tow anie czynników  
techniki artystycznej (tw órczej i odtw órczej) tylko ze stano­
w iska pedagogik i i dydaktyki. W reszcie użycie term inu 
„m uzykologja" w yłącznie na  oznaczenie  etnografji w zględnie 
m uzykologii porów naw czej jest un ikatem  w  literaturze facho-
S y slem a ty k a  m uzykologii 4
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wej i pojęciem  w prow adzającem  znaczną dysharm onję w  u sta ­
lonej term inologji m iędzynarodow ej. (V ide rozdział I, ustęp
2). W yszczególnione w ady  system atyki A d lera  dają się 
z ła tw ością  usunąć, co już m oże poprzedn i rozdział p racy  
niniejszej uskutecznił. M imo w szystko system , o którym  
m ow a, stanow i p ierw szą rea lną  naukow ą p o d staw ę i jako 
w szechstronnie  pom yślana konstrukcja pozosta ł orien tacy j­
nym  w zorem  dla innych p rac  tego rodzaju.

2

R iem anna Grundriss der M usikwissenschaft jest p róbą  
system atyki, trak tow anej encyklopedycznie. W stęp  książki 
w yjaśn ia  treść nauk  m uzykologicznych, oraz w yznacza cele
i p rzedm io ty  pracy. N astępne rozdziały  rozw ijają każdy 
przedm io t naukow o. W iedzę m uzykologiczną dzieli R iem ann 
na  p ięć  od rębnych  dyscyp lin : 1) akustykę, 2) fizjologję czyli 
psychologję w rażeń  m uzycznych, 3) estetykę, 4) teorję
i 5) historję.

Jakkolw iek w ym ienione części w ypow iadają  w szelkie 
zasadnicze m yśli i po ruszają  najw ażniejsze zagadn ien ia  z w y­
jątkiem  socjologii m uzycznej, m im o to p rzedstaw ienie  całości 
w iedzy  w  takiem  w łaśnie ustosunkow aniu  się fenom enów , 
faktów  i p rob lem atów  pow oduje nietylko chaotyczny układ  
treści, ale p o n ad to  narzuca czytelnikow i naw et b łęd n e  p o ­
jęcia o n iektórych rzeczach. A kustyka, m echanika tono- 
tw órcza i nauka o budow ie instrum entów  splotły  się tu  ze 
so b ą  w cale zręcznie, ale jako zjaw iska fenom enologiczne
o specjalnem  znaczeniu  dom agają  się przynajm niej odg ra­
niczenia swej odrębnej celow ości. P racę  R iem anna, o której 
m ow a, skry tykow ał bardzo  w nikliw ie A rthur W olfgang 
C ohn (+).*) W yniki rozpraw y m ożna uw ażać za w yczerpu­

*) A rthur W olfgang Cohn (i") — Frankfurt a. M — Hugo Rie­
mann ais Systematiker der Musikwissenschaft — Zeitschrift fu r  Musik­
wissenschaft 1920. 3. Jahrg. H eft 1.
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jące. U znając sam  fakt p rzedm iotow ego w yznaczenia granic 
tak  rozległej i różnorodnej w iedzy m uzycznej za czyn n a ­
ukow y pierw szorzędnej w agi, nie zaw ahał się C ohn w yka­
zać zbyt jaskraw ych w ad  system atyki R iem anna. A utor za ­
rzuca znakom item u m uzykologow i w łasnow olne rozgrani­
czenie nauk  i pom inięcie socjologji *). U tożsam ienie psycho- 
logji m uzycznej z fizjologją, a więc sprow adzanie  w szech­
stronnych  zagadnień psychologicznych w yłącznie do b adań  
psycho-fizjologicznych jest zapatryw aniem  m ylnem  i nie n a ­
daje się w ięcej do żadnej dyskusji ). R iem ann operuje 
w yrazam i Tonphysiologie i Tonpsychologie jako pojęciam i za- 
m iennem i;, synonim y takie w obec now szych zdobyczy  w ła ­
ściwej psychologji m uzycznej nie m ogą się w  term inologji 
naukow ej uzgodnić. Psychologja fizjologiczna jest tylko feno­
m enologiczną podstaw ą dośw iadczalną, natom iast p sy ch o ­
logja filozoficzna w ciąga w  krąg sw ych rozw ażań  różne p ro ­
b lem aty  spekulatyw ne, intuicyjne i em ocjonalne, których 
fizjologiczna analiza eksperym entalna nie w yjaśnia. Sądy, 
id ea  m uzyczna tw órcy, oryginalność i naśladow nictw o stylu, 
ekspresja niezliczonych m om entów  nastro jow ych i t. d. nie 
m ają  nic w spólnego z fizjologją. Z agadn ien ia  tego rodzaju 
przesuw a R iem ann na teren  estetyki, zadow alając się m etodą 
psychologiczną w  zw iązku z problem atem  treści w m uzyce.

C ohn żąda  w yłączenia  psychologji z estetyki i u tw o ­
rzenia z niej odrębnej nauki. T em  sam em  w ystępuje p rze­
ciw „psychologistycznem u" i „logistycznem u" kierunkow i 
filozofji m uzyki. Szczególnie pow ołuje się on na rozpraw ę 
R iem anna Ideen zu  einer Lehre von den Tonoorslellungen, ***) 
ujaw niającą najw yraźniej tendencje  filozofji Schopenhauera  ' ). 
T reśc ią  m uzyki jest w edług R iem anna koncepcja  dźw iękow a

*) Vide ustęp  1 rozdziału III.
**) Vide rozdział II ustęp  4, str. 27.
***) Jahrbuch der Musikbiliothek Peters 1914— 15.
****) /. Musik ais Wille. II. Musik ais Vorstellung. III Musik ais 

vorgestellter Wille.
Ą*
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fantazji tw órczej p rzed  jej u trw aleniem  w notacji i później 
rep rodukcja  od tw órcza w  recepcji p rzedstaw ieniow ej słu ­
chacza. T u  znów  zarysow uje się n iedw uznacznie antyteza 
do „dźw iękow ego ruchu form “ H anslicka. Cohn, w yznaw ca 
form alnego objektyw izm u i kategoryczny  przeciw nik sub ­
iek tyw nego idealizm u, rad b y  speku la tyw ną teorję m uzyki 
uw olnić z rozw ażań  psychologicznych. W  tem  m iejscu nasze 
drogi się rozchodzą, a obow iązkiem  m oim  jest uw ydatnić 
n iepospo litą  zasługę R iem anna w  u torow aniu  drogi dla no ­
wej szkoły  psychologicznej, k tóra w reszcie zrozum iała, że 
isto tnych  w artości filozofji m uzyki nie w yraża sam a form a 
an i też sam a idea, lecz tylko rów now ażne w spó łdziałan ie  
obu  czynników . K ażdy prob lem at este tyczny  w  m uzyce — 
nie mniej w  innych sztukach — m oże być skutecznie roz­
w ażany  f o r m a l n i e  w  ścisłej łączności z treścią  daną 
form ę w ypełn ia jącą  i i d e o w o  w  odpow iedniku  form alnym  
treść  kształtującym .

Słuszną natom iast jest uw aga C ohna, że niezrozum iałą 
staje się koordynacja  filozofji m uzyki na  jednym  stopniu  
z psychofizyką, a naw et akustyką. Filozofja jako dyscyplina, 
stanow iąca  syntezę w szelkich specjalnych i odrębnych  nauk, 
pow inna zająć pierw sze i naczelne m iejsce przed  niemi. 
T eorję  techniki artystycznej i w łaściw ą p rak tykę m uzyczną 
u jął R iem ann w spólnie. W  rzeczyw istości trudno  się d o ­
patrzeć  różnicy pom iędzy  m elodyką, rytm iką, m etryką, h ar­
m oniką, kontrapunktem , form ą jako t e o r e  t y  c z n e  m i  czyn­
nikam i konstrukcji m uzycznej w ogóle, a tw órczem  i od- 
tw órczem  zastosow aniem  tych elem entów  w  p r a k t y c e  
m uzycznej. Już ty tu ł czw artego rozdziału*) D ie Musikalische 
Fachlehre (Musiktheorie) w ykazuje to  zupełnie w yraźnie. T u  
C ohn w ykoleił się w  swej argum entacji, pon iew aż uw aża, 
że do praktyki m uzycznej — w  pow yższem  znaczeniu  — 
należy w łączyć jeszcze technologję m uzyczną czyli m echa­

*) Grundriss der Musikwissenschaft.



nikę tono tw órczą w raz z instrum entologją, herm eneutykę 
(Deułungslehre) i politykę m uzyczną, pod  k tórą  rozum ie or­
ganizację życia m uzycznego, ale przyznaje jej w yłącznie 
socjologiczną funkcję.

R ozdział II. „System atyki" mojej zaw iera w szystkie 
argum enty, uzasadniające konieczność odgraniczenia' teorji 
od  praktyki, um ieszczenia technologji w  grupie nauk  p rzy ­
rodniczych i p o dporządkow an ia  publicznych sp raw  organi­
zacyjnych ogólnej socjologji m uzycznej (figura 3).

3.

Z an im  C ohn p o d ją ł się rozpraw y o b łęd ach  system a­
tyki R iem anna, n ap isa ł rok w cześniej w łasny  sy s te m 15). 
Pom ijając epistem ologiczne rozw ażania  au to ra  nad  po jęciam i 
Erklarung und Bestimmung, oraz prerogatyw y m uzycznej te ­
orji poznania, jak aprioryzm  i em piryzm , intuicja, indukcja, 
dedukcja, treść  ob jek tyw na i subjektyw na, podkreślam  n ie­
zm iernie trafne rozw iązanie prob lem atycznego  d o tąd  sto ­
sunku teorji do praktyki**). U grupow anie  po jęć i p rzedm io ­
tów  m uzykologicznych w ynika w  zestaw ieniu  C ohna z an ­
ty tezy  zjaw isk n a t u r a l n y c h  i k u l t u r a l n y c h  (Erklaren 
und Bestimmen), apriorycznych  i em pirycznych (Ideał- und  
Realerkenntnis), w yrażających  się w  dyscyplinach  intuityw - 
nych i induktyw nych w  p ostac i m uzykologji ogólnej i szcze­
gółow ej. T a  osta tn ia  zajm uje się rzeczam i, osobam i i sp o ­
łecznością. W końcu  osobną rubrykę w ypełn ia  historja m u­

) A. W C o h n : „Die Erkenntniss der Tonkunsi“ — Gedanken 
iiber Begriindung und Aufbau der Musikzuissenschaft Z. f  M. 1919 — 
1 Jhrg. 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 T h e o r i e d i e  Erkenntniskultur.

53
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zyki, k tó ra  realne zjaw iska kultury  m uzycznej w yjaśnia
i określa w  szczegółow ych e tapach  ew olucyjnych. W  takich 
ram ach  stw orzył C ohn bardzo  logiczny i konsekw entny  p o ­
dział w iedzy  m uzykologicznej, który dow odzi tylko, że sy­
stem atyka naukow a zależna jest od  podstaw ow ego  za łoże­
nia ideow ych i rzeczow ych sp lo tów  pojęciow ych, a w ięc od 
stanow iska m yślącego człow ieka w obec m aterjału . P rócz 
w ym ienionych trzech  autorów  niem ieckich zagadnieniam i 
system atyki zajm ow ali się w praw dzie  też m uzykologow ie 
innych narodów , czynili to jednak  okolicznościow o w  zw iązku 
z innem i prob lem atam i lub bardzo  ogólnie i n iew ystarcza­
jąco *). Być m oże, że R osjanie w  ostatn ich  latach p racow ali 
pow ażn ie  w  tym  kierunku, jednak  p rac  ich z pow o d u  trud ­
ności kom unikacyjnych narazie poznać nie m ogłem  ).

'*) Waldo S. P ra tt: On B chalf o f Musicology. Musical Quarterly 1

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



BIBLJOGAFJA PRAC NAJWAŻNIEJSZYCH.

Z estaw ione niżej dzieła m uzyczne i w szechstronne 
p race  o m uzyce nie stanow ią bynajm niej bibljografji w y ­
czerpującej. K om pletną ilościow o — i często p o d  w zględem  
w artości artystycznej i naukow ej — ogrom ną literaturę zna­
leźć m ożna w  licznych fachow ych leksykonach  i katalogach 
E uropy  i A m eryki. N ajniezbędniejsze z nich podaję  w  o so b ­
nej selekcji. W yróżniona w tym  rozdziale literatura 
uw zględnia przedew szystk iem  p race zasadnicze, w yjaśnia­
jące fundam entalne po jęcia m uzykologiczne w zw iązku z p rze­
p row adzoną system atyką m aterjału . W szelkie zatem  dzieła
i rozpraw y, odnoszące się do szczegółow ych odosobnionych  
zagadnień  i faktów , znalazłyby się tu  na n ieodpow iedniem  
m iejscu. Jedynie  bardzo  jeszcze m łoda m uzykologja polska 
odzw iercied la się w  dokładniejszej bibljografji celem  u ła ­
tw ien ia  pow szechnej orjentacji naukow o zain teresow anych. 
Z n aczn ą  . p rzew agę dzieł niem ieckich uspraw iedliw ia ich 
bardzo  w ysoki poziom  naukow y i n iezrów nana organizacja 
p racy  w  N iem czech na każdem  niem al polu muzykologji.

W  p ierw szych  trzech ustępach  przytaczam  p rzed  bi- 
bljografją system atyczną encyklopedje, katalogi, w ydaw nic­
tw a zbiorow e i p ism a perjodyczne o uniw ersalnym  cha­
rakterze, w ażne tak  dla pracującego  naukow o jak i dla 
p rak tyka. D la każdego  działu  bibljografji pozostaw iam  
w olne m iejsce, przeznaczone dla uzupełnień przeoczonych 
ty tu łów  dzieł n a j w y b i t n i e j s z y c h  lub też takich w y­
daw nictw  przyszłych. Z alecam  jednak  kry tyczną ostrożność 
w  doborze, aby  uniknąć dysproporcji w  przedm iotow ej w ar­
tości p rac  niżej w ym ienionych i dopisyw anych.
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and  M usicians (L ondon 1924); — rów nież w  niem ieckiem  
opracow aniu  A lfreda E isteina (Berlin, 1926).

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

9. Robert Eitner — B iographisch-b ib liographisches 
Q uellen -L ex ikon  der M usiker und  M usikgelehrten bis zur 
M itte des 19. Jahrhunderts.

10. Miscellanea Musicae Bio-bibliographica — Musik- 
geschichtliche Q uellennachw eise ais N achtrage und  Ver- 
besserungen  zu E itners Q uellenlexikon in  V erb indung  m it 
der B ibliographischen K om m ission der In ternationalen  Mu- 
sikgesellschaft (Springer— Schneider— W olffheim ).

1 1. Curt Sachs —  R eal Lexikon der M usikinstrum ente 
(Berlin).

12. Tobias N o rlin d — K onzert und  O pern lex ikon  (Stock- 
holm , 1928).

I.
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K atalogi i d z ie ła  b ib ljograficzne.

1. Franz Pazdirek i J. P . Gotthard (Pazdirek) — Uni- 
versa l-H andbuch  der M usikliteratur (W ien).

2. E m il Vogel —  R u d o lf Schwartz —  Jahrbuch der 
M usikbibliothek P e te rs  (od r. 1894).

3. Friedrich Hofmeister —  V erzeichnis der in  jedem  
Jahre erscheinenden  M usikalien (Leipzig).

4. A d o lf  Aber —  H andbuch  der M usikliteratur.
5. Associazione dei musicologi italiani — C atalogo delle 

opere m usicali teoriche e p ratiche nelle bib lio teche e negli 
archivi publici e privati d ’Italia.

6. Ernst Challier —  a) G rosser Chor K atalog ; b) G ros- 
ser M annergesang-K ata log ; c) G rosser L ieder K atalog (Le- 
xikon des L iedes); d) D oppelhandbuch  der G esangs- und 
K lavierliteratur.

7. W ilhelm  Altm ann  —  K am m erm usik-L iteratur (Leipzig); 
O rchesterliteratur-K atalog  (Leipzig).

8. A d o lf  Prosnitz —  H andbuch  der K Iavierliteratur.
9. A d o lf  Ruthardt — W egw eiser durch die K Iavier- 

L itera tu r (H ug u. Co. L eipzig und Zurich).
10. Robert Teichmiiller i K urt Herrmann —  In ternatio ­

nale M oderne K lavierm usik (H ug u. Co 1927).
11. A . K . Tottmann  —  K ritisches R epertorium  der 

V iolin  und  B ratschenliteratur.
12. M ax Griinberg —  Fuhrer durch die L iteratur der 

S treichinstrum ente (B. u. H ., Berlin).
13. Bruno W eigl —  H andbuch  der V ioloncello-L ite- 

ratur (Univ. Ed. 1911).
14. Ed. Noueue  —  L a L itterature  du violoncelle (Paris

1925).
15. E m il P rill — Fuhrer durch die F lótenliteratur 

(Leipzig).

II.
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16. B . Kołhe i Th. Forchhammer —  Fiihrer durch di 
O rge l-L ite ratu r.

17. K atalogi nak ładców  m uzycznych i b ib ljo tek  p a ń ­
stw ow ych i pryw atnych , w ym ienione w  leksykonie R iem anna 
pod  „V erleg er“ , „B iblio theken“ i „M usikalienhandel", w en ­
cyklopedii G ro v e’a oraz w „Jahrbuch der M usikbibliothek 
P e te rs" .

III.

Pism a perjodyczne.

Z  ogrom nej ilości czasopism  m uzycznych daw nych 
i w spó łczesnych  m ogą tu być  uw zględnione tylko specja l­
nym  celom  pośw ięcone. W szelk ie zatem  pism a, będ ące  n a ­
w et doskonałym  reflektorem  każdoczesnej kultury m uzycz­
nej narodów i podające  różnorodną treść de omnibus rebus, 
są  szczegółow o w ym ienione w  leksykonie R iem anna (w y­
danie X I) w  ustęp ie  Zeiischriften.

1. Monatshefłe fu r  Musifygeschichte (1869— 1905) — 
red . R o b ert Eitner.

2. Vierłeljahrschrifł fiir  M usikwissenschaft (1884— 94) — 
red. Spitta  - C hrysander - A dler, B. u. H.

3. Zeiłschrift der Inłernationalen M usik-Gesellschaft — 
m iesięcznik (1899— 1914)— red. F leischer-W olf-H euss,B .u .H .

4. Sammelbande der I. M . G. —  kw artaln ik  (1899— 
1904) — Fleischer - W olf, (1904— 1914) Seiffert, B. u. H.

5. Jahrbuch der Musikbibliothek Peters (od  r. 1894) — 
red. V o g e l-S ch w artz , Berlin.

6. Kirchenmusikalisches Jahrbuch (1886— 1911) — red. 
H aberl - W einm ann.

7. M usica sacra (od r. 1886) — red. H aberl, W ein ­
m ann, R egensburg.

8. Monatsschrift fiir  Gottesdienst und kirchliche Kunst 
(od  r. 1896) — Spitta i Sm end, G óttingen.
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9. Zeitschrift fiir  Aesthełik und allgemeine Kunstwissen- 
schaft — red. D essoir, Stuttgart.

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

11. Beethoven-Jahrbuch (1908— 1909) —  red. Frim m el.
12. BeethoDen-Forschung (od r. 1911) — red. Frim m el.
13. Neues BeethoDen Jahrbuch (od r. 1925) — red. 

Sandberger.
14. Archit0 fiir  Musifcwissenschaft (1918— 1928) — red. 

Seiffert - W olf - Schneider, Berlin— Leipzig.
15. Zeitschrift fiir  Musikwissenschaft (od  r. 1918) — 

red. E instein, B. u. H.
16. M onatshefte fiir  katholische Kirchenmusik (o d r. 1918) 

red . K niippel - G riesbacher, Essen.
1 7. D ie Musikerziehung (od  r. 1923) — red. Kiihn, Berlin.
18. Musikpadagogische Zeitschrift — red. W agner-W edl,

W ien.
19. D ie M usik  — m iesięcznik (od r. 1901— 1915 i od 

r. 1922) — red. Schuster, D eutsche V erlags-A nstalt, S tuttgart.
20. M elos (od r. 1920) —■ red. Scherchen - W indisch - 

M ersm ann, Berlin- Schott.
21. M usikblatter des Anbruch (od r. 1919, organ nowej 

m uzyki) — red. Schneider, P isk , S tefan, U. E. W ien.
22. Pult und Taktstock  (od r. 1923, pism o fachow e dla 

dyrygentów ) — red. Stein, W ien.

23. Le Menestrel (od r. 1835) —  Paris.
24. L e Guide musical (1855— 1 9 1 4 )— Bruxelles—Paris.
25. Musica sacra (od r. 1881) — G en t— Briigge.
26. Le Journal musical, bulletin international critique de 

la Bibliographie musicale (od r. 1895) —  Paris.
27. R e m e  In ternationale de musiąue (od  r. 1898, w y­

chodzi co dw a m iesiące) —- red. C om te de Chalot, Paris.
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28. Reoue musicale (od r. 1901) — red. C om barieu, 
w sp ó łp raco w n icy : A ubry , Em m anuel, Laloy, R om ain  R ol­
land  i inni — Paris.

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

30. L a  Revue musicale — m iesięcznik (od r. 1920) — 
red . P run ieres, Paris.

3 1. Reoue de musicologie (od r. i 922) — 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 M usical W orld  (od r. 1836) — L ondon.
36. The M usical Times (od r. 1844) — London.
37. M usie (1892— 1902) — red . M atthew s, Chicago, 

o d  r. 1924 red . T aylor, New  York.
38. The M usical Anliquary  — kw artalnik historyczny 

(1909— 1913) — O xford.
39. The M usical Quarterly (od  r. 1915) — red. G. O. 

Sonneck, N ew  York.
40. The M usie Bulletin  (od r. 1918) — L ondon.
41. Modern M usie — kw artaln ik  (od r. 1924). — N. York.

42. Musica sacra (od r. 1678) — red. N asoni, M ilano.
43. Rivista  musicale italiana — kw artaln ik  (od r. 1894) 

red. T orchi, Torino.
44. L a  nuooa musica (1896— 1914) — red. del V alle 

de P az , Firenze.
45. Santa Cecilia — m iesięcznik (od r. 1899)— Torino.
46. N ote d ’Arehivio (od  r. 1924) — red. Casim iri, R om a.
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47. L a  musica religiosa en Espana (od r. 1896) — red. 
Fel. P edrel, M adrid.

48. Musica sacro-hispana (od r. 1907).— red. N em esio 
O tano , M adrid.

49. La Reoista de Musica — m iesięcznik (od r. 1927) 
Buenos A ires (Ricordi).

50. M u zyka lny j Sowremjennik (od r. 1915— 1918) —
51. M uzykalnaja  Ljetopiś (1922— 1926) — m iesięczniki 

red. A. N. R im skij-K orsakow , M oskwa.
52. M uzykalnaja  Kultura  — m iesięcznik (1924) — red. 

R oslaw etz, M oskwa.
53. Sowremjennaja M uzyka  — tygodnik  1924— 25 — 

red. B ielajew, M oskwa.
54. D e musica (od r. 1923) — red. Igor G lebow , 

L eningrad.

55*). Tygodnik m uzyczny  (od r. 1821) — red. K arol 
K urpiński, W arszaw a.

56. Pam iętni^ m uzyczny warszawski (1835— 37).
57. R uch m uzyczny  (1857— 1861) — red. J. Sikorski, 

W arszaw a.
58. Śpiew Kościelny (od r. 1866) — red. Kow alski, 

G ruberski, P łock.
59. M u zyka  Kościelna (od r. 1880) — red. J. Surzyń- 

sk i; od r. 1926 red. Latoszew ski, Poznań.
60. Echo m uzyczne i teatralne (1875— 1903) — red. 

R ajchm an, W arszaw a.
61. Lutnista
62. Przegląd m uzyczny  (1906 — 1914, 1918— 19, 1925) 

red. C hojnacki, O pieński, W iechow icz, Poznań .
63. Kwartalnik M uzyczny  (1911— 14) — red. O pieński, 

od r. 1929 red. C hybiński, Sikorski, W arszaw a.

*) Polskie czasopisma muzyczne podają wszystkie, tem  samem_ 
odpada szczegółowe zestawienie w  ustępie XI.
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64. Gazeta M uzyczna  (1919—20) — red. S. N iew ia­
dom ski, Lwów.

65. K ultura m uzyczna  (od r. 1922?) — red . K azuro, 
Jurkiew icz, W arszaw a.

66. M u zyka  — m iesięcznik (od r. 1924) — red. M. 
G liński, W arszaw a.

67. Wiadomości m uzyczne  (1925— 26) —  red. W rocki, 
W  arszaw a.

68. Śpiewak (od r. 1919) -— red. Stoiński, K atow ice.
69. Lwowskie Wiadomości M uzyczne i Literackie (od r.

1925) —  red. W . G ołębiow ski, Lwów.
70. M u zy k  W ojskowy  (od r. 1925) —  G rudziądz.
71. R y tm  —  red. E lektorow icz, W arszaw a.
72. Hosanna  (od  r. 1926) —  red. X . W . O rzech, 

Tarnóv\.
73. Pismo organistowskie (od r. 1927) red. B. R utkow ski.

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

75. Schweizerische M usikzeilung und Sangerblatt (od r. 
1861) —  red. W eber, Niggli, Nef, Isler, D avid, Ziirich.

76. Schweizer M usiker —  ReVue —  Ziirich.
77. Svensk T idskrift fo r M usikforskning  (od  r, 1919) —  

red. T . N orlind i G. Jeanson , Stockholm .
78. Allm an M usiktidning  —  red. T . Norlind, Stockholm .
79. Tijdschrift der Vereeniging voor Noordnederlands M u- 

zie\geschiedenis —  A m sterdam .
80. Cyrill (od  r. 1874) —  P raha.
8 / .  Lisfy Hudebni M atice  —  organ m iędzynar. T o w a ­

rzystw a now ej m uzyki —  red. V om acka, P raha.

IV.
W y d a w n ic tw a  zbiorow e.

a) K s i ą ż k i
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. Publikałionen der I. M . G. —  B. u. H.
4. Studien zur Musikwissenschaft — B eihefte der D enk- 

m aler der T onkunst in O esterreich , B. u. H.
5. Jahrbuch der Musikbibliothek Peters —  Leipzig.
6. • Beitrage zur A kustik  und Musikwissenschaft ■—  red. 

Karl Stum pf —  Leipzig.
7. Sammlung „Kirchenmusik" ,red . K. W einm ann — R e­

gensburg.
8. Kleine Handbiicher der Musikgeschichte nach Gattun- 

gen, red. H. K retzschm ar — B. u. H.
9. Handbiicher der M usiklehre —  red. X . Schar- 

w enka, B. u. H.
10. Hesse’s Handbiicher der M usik  —  Leipzig — Berlin.
1 1. D ie M usik  —  Sam m lung illustrierter E inzeldarstel- 

lungen (red. Strauss, Seidl) — Berlin.
12. Sammlung musikalischer Vortrage — red. P . W al- 

dersee — B. u. H.
13. Musikalisches M agazin  — A bhandlungen  iiber M u­

sik und  ihre G eschichte, iiber M usiker und  ihre W erke. 
Beyer u. Sóhne — 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 I  ósterreichischen musikpadagogischen 
Kongress —  W ien  U. E.

1 7. Księgi jubileuszow e, zaw ierające rozpraw y naukow e 
autorów  różnych narodow ości. N azw iska ju b ila tó w : Riemann  
(1909), Liliencron (1910), Kretzschmar (1918), Sandberger 
(1919), Friedlander (1922), Scheurleer (1925), P . Wagner (1925), 
Sm end  (1927), Ilmari Krohn (1927).

18. Berii\m te M usiker, red. H. R einm ann — Berlin.
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19. Musiciens celebres, red. Elie Poiree, A ndre  P irro  —
Paris.

20. Klassifyer der M usik, D eutsche V erlagsanstalt (Schuster 
und  Loefler) -— Stuttgart, Berlin.

21. Kretzschmar Hermann. „Fiihrer durch den  K onzert- 
saa l“ — 3 tom y, Leipzig.

22. Musiker-Biographien, R eclam  — Leipzig.
23. Meisterfiihrer — Schlesinger •— Berlin
24. Musikfiihrer, Schlesinger-Seem ann — Berlin — Leipzig.
25. Opernfiihrer, Schlesinger-Seem an — Berlin— L eiprig .
26. Kleine Konzertfiihrer, B. u. H. L eipzig— Berlin.
24. W ydaw nictw a zbiorow e prac literackich o m u z y c e : 

Ambrosa, Berlioza, Biilowa, Hanslicka, Hauptmanna, Kretz- 
schmara, Liszta, Marxa, Riemanna, Rimskij-Korsakowa, Schu­
manna, Spitty, R . Wagnera, Webera.

28. M onografje zbiow e o now ej m uzyce w ydały  cza­
sop ism a m u zy czn e : Musikblatter des Anbruch, Melos, Der 
A uftakt, M uzyka, La Revue musicale, The Chesterian, The 
M usical Quarterly, II Pianoforte.

29. Von neuer M usik B eitrage zur E rkenntnis der neu- 
zeitlichen T onku n st — F. J. M arcan V erlag , Koln 1924.

30. La musica contemporanea in E uropa— M ilano 1925.
31. 2 5  Jahre Neue M usik (1901 — 1926) U. E.

b) N u t y

1. Denkmdler deutscher Tonkunst (red. Liliencron-K retz- 
schm ar-A bert) — B. u. H.

2. Denkmdler der Tonkunst in Oeslerreich, red. G uido 
A d ler — B. u. H .— U. E.

3. L ’arte musicale in Italia (red. L. T o rc h i)— R icordi, 
M ilano.

4. Tresor musical (M aldeghem ) C ollection authentique 
de m usique sacree et p rofane des anciens m aitres belges.
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5. Musica Sacra — C antiones X V Ie t X V II saeculorum  
(red. F. Com m er).

F irm a Bote u. Bock w ydaje  pod  tym  sam ym  tytułem  
kom pozycje kościelne XVIII i X IX  wieku.

6. Musica divina (w ybitny zbiór m szy i m otetów  z ep o ­
ki P alestriny) red. P roske  — W esselack  — Schrem m  — H aberl.

7. Musica Antiqua  (J. Stafford Smith) 1812.
8. Musical Antiquarian Society (1840— 1847) — LondonI
9. O ld English Ediłion  (red. A rkw right) 1889— 1902 -— 

L ondon.
10. E arly English Harmony (W ooldrigde) .— 1896
11. Tudor Church Musie (red. B uck-— R am sbotham  — 

Fellow es — T erry  -— W arner) od r. 1923.
12 Mattres musiciens de la renaissance francaise (red. 

H enry  E xpert) 1894— 1908.
13. Monuments de la musique franęaise au temps de la 

renaissance (red. H. Expert) od r. 1924 — Paris.
14. Monumenta musices sacrae in Polonia  —  red. X . Su- 

rzyński.
15. W ydawnictwa dawnej m uzyki polskiej (Publications 

de  la m usique ancienne polonaise) red. A. Chybiński i K. 
Sikorski, od  r. 1928.

16. Wydawnictwa kompletne d zie ł mistrzów. Szczegółow y 
w ykaz podaje  leksykon R iem anna pod  „G esam tausgaben“ .

V.

F ilozofja  m uzyki.

1. D zieła o este tyce ogólnej Herdera, Schopenhauera, 
Herbarta, L o tze’go, Fechnera, W u n d ta , Lippsa, Volkelta, 
Lange’go.

2. VoIkelt Johannes. System  der A sthetik , 1905.
3. Moos Paul. V oIkelt’s Einfuhlungstheorie, R iem ann — 

Festschrift, 1909.
S y stem a ty k a  muzykologji. 5
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4. Moos Paul. V o lkelt’s asthetische N orm en, Lilien- 
cron  — Festschrift, 1910.

5. Worringer Wilhelm. A bstrak tion  und  Einfuhlung — 
M unchen, 1911.

6. Dessoir M ax. A sthetik  und  allgem eine K unstw issen- 
schaft — Berlin. 1906, 1923.

7. Lipps Theodor. A sthetik . Psychologie  des Schónen 
u n d  der K unst -— Leipzig, 903— 1906.

8. W undt Wilhelm. G rundriss der Psychologie, 1893 
- ,9 ° 7 .

9. Meumann firnst. E infiihrung in die A sthetik  der 
G egenw art — Leipzig, 1912.

10. Meumann <§rnst. System  der A sthetik  — Leipzig,
1914.

1 1. Schnyder Otto. G rundzuge einer Philosophie  der 
M usik — Frauenfeld , 1915.

12. Moos Paul. D ie P h ilosophie  der M usik — Stutt­
gart, 1922. _____

13. Hanslick Eduard. V om  M usikalisch-Schonsn, B. u. H.
14. Riem ann Hugo. E lem ente der m usikalischen A sthe­

tik, 1900.
15. Riem ann Hugo. W ie horen  w ir M usik ? G rundlinien 

d er M usikasthetik , H esse  — Berlin.
16. Riem ann Hugo. Ideen zu einer Lehre von  den  Ton- 

vorstellungen, P e te rs -Ja h rb u c h , 1914/15, 1916.
17. Hausegger Friedrich. M usik ais A usdruck  — W ien.
18. M uller —  Freienfels Richard. Psychologie der 

K unst — Leipzig, 1922.
19. W allaschek Richard. P sychologie  und  Pathologie  

der V orstellung  — Leipzig, 1905.
20. Deri M ax. V ersuch  einer psychologischen K unst- 

lehre — Stuttgart.
2 1. Seachore C. E . T h e  psychology of m usie talent — 

B oston, 1914.
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22. Schm itz Eugen. M usikasthetik — B. u. H ., 1915.
23. Moos Paul. P sychologische M usikasthetik  — Z . I. 

M. IX  3.
24. Lalo Charles. Esquisse cTune esthetique m usicale 

scientifique — Paris, 1908.
25. Lalo Charles. In troduction a I’esthetique -— Paris,

1912, 1925.
26. Closson Ernest. E lem ents d ’ esthetique m usicale — 

Bruxelles, 1916.
27. Closson Ernest. E sthetique m usicale — Bruxel- 

les, 1922.
28. Bazaillas Albert. M usique et conscience — Paris,

1908.
e 29. Combarieu Jules. L a  m usique, ses lois, son evolu-

tion  — Paris.
30. Poiree Elie. Essais de technique et d ’esthetique 

m usicales -— Paris, 1922.
31. Lasserre Pierre. P h ilosophie  du gout m usical — 

Paris, 1922.
32. Croce Benedetto. E stetica  com e scienza dell’espres- 

sione e linguistica generale  —  Bari, 1912.
33. Chiselotti Oscar. L ’evolutione nella m usica: appunti 

sulla teoria di H. Spencer — T orino, 1911.
34. L iu zz i Fernando. E ste tica  della m usica — Fi- 

renze, 1923.
35. Muller —  Freienfels Richard. D as D enken  und  die 

P han tasie  — Leipzig, 1924.
36. Mersmann Hans. A ngew and te  M usikasthetik  — 

Berlin, 1929.
37. Pole W illiam. T h e  philosophy of m usie — L on­

don, 1924.
38. Britan Halbert Hains. T h e  philosophy of m usie — 

N ew  Y ork — L ondon  (G reen).

5*
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39. Riem ann Hugo. M usikalische Logik (G eschichte der 
M usiktheorie) —  Berlin— H esse.

40. Harburger W alter. D ie M etalogik — M iinchen, .1920.
41. Łosiew A .  M uzyka kak p redm iet logiki — M oskw a 

1927. _____

42. Herder Johann Gottfried. W irkt die M usik auf Den- 
kungsart und  Sitten? — Leipzig, 1801.

43. Abert Hermann. D ie Lehre vom  E thos in der grie- 
chischen M usik — L eipzig 1889.

44. Schucht J. D ie ethische W irkung der M usik und 
das M oralprinzip in der K unst, N. Z . M. 1881.

45. Cassel Paulus. Die M usik und ihr Einfluss auf die 
M enschen — Berlin, 1882.

46. Kassner R udolf. D ie M orał der Musik, Leipzig 1912.
47. Sauer W ilhelm. Philosophie der Z ukunft — Stutt­

gart, 1926.

48. D e Chahanon. O bservations sur la m usique et prin- 
c ipalem ent sur la m etaphysique de l’art — Paris, 1779.

49. Seydel Martin. A rthur Schopenhauer’s . M etaphysik 
der M usik — Leipzig 1894.

50. M ey Kurt. D ie M usik ais tónende W eltidee (I Die 
m etaphysischen  U rgesetze der M elodik) 1901.

51. Vollęelt Johannes. System  der A sthetik. K unstphilo- 
sopie und M etaphysik der A sthetik  — M iinchen, 1905, 1924.

52. Stege Fritz. D as O kkulte in der Musik. Beitrage zu 
einer M etaphysik der M usik — M unster, 1925.

VI.

M uzykologja przyrodnicza.
A k u s ty k a .

1. Tyndall John. Sound —  London, (rów nież w  tłum a­
czeniu francuskiem  i niem ieckiem  (3. w ydanie 1897).
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2. Riem ann Hugo. H andbuch  der A kustik  — Leipzig 1891, 
3, w yd. H esse  1921.

3. R iem ann Ludwig. P opu la re  D arstellung der A kustik  
in B eziehung zur Musik, 1896.

4. S tum pf K arl (z w spó łudziałem  licznych fachow ców ) 
B eitrage zur A kustik  und  M usikw issenschaft (od r. 1898 w y­
dano  9 zeszytów ).

5. Jonquiere Alfred. G rundriss der m usikalischen A k u ­
stik — L eipzig 1898.

6. Klimpert R .  L ehrbuch  der A kustik  — 1904/07.
7. Starkę H . Physikalische M usiklehre — Leipzig, 1908.
8. Auerbach Felix. H an d b u ch  der P hysik  (II T om ). — 

Leipzig, 1909.
9. A n g ’as J. P recis d ’acoustique physique, m usicale, 

physio logique —  P aris 1910.
10. Schafer K arl Ludolf. M usikalische A kustik  — G oe- 

schen  •— Leipzig, 1910.
1 1. Bouasse K . A coustique generale  — P aris 1926.

I n s t r u m e n t o l o g j  a

1. H art John Thomas. T he  Violin, its fam ous M akers 
and  their Im itators — L ondon, 1875, oraz późniejsze w y­
d an ia  pow iększone.

2. Vidal S . H . Les instrum ents a archet —-  Paris, 1876/78.
3. Yaldrighi Luigi F. N om ocheliurgografia antica e mo- 

derne  — 1884, 1888, 1894.
.4. Piccolellis GioVanni. L iu tai antiqui e m odern i — Fi- 

renze, 1885/86.
5. Grillet Laurent. Les ancetres du vio!on et du vio- 

loncelle — Paris 1901.
6. Liittgendorf W illibald. D ie L au ten  — und  G eigen- 

m acher vom  M ittelalter bis zur G egenw art — Frankfurt
a. M., 1904 — ostatn ie w ydan ie  1922.
*f 7. M ahillon Vidor. Les instrum ents a ven t — Bruxel- 

les, 1907.
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8. Schlesinger Kathleen. T h e  Instrum ents of the O rchestra  
and  the P recursors of the V iolin  Fam ily -— L ondon, 1910.

9. Sachs Curt. R eallex ikon  der M usik instrum ente  — Ber­
lin, 1913.

10. Hornbostel E . M . und Sachs Curt. System atik  der 
M usikinstrum ente — Z tschr. fiir E thnologie Nr. Al5, 1914.

1 1. Sachs Curt. H an d b u ch  der M usikinstrum entenkunde — 
Berlin 1920.

12. Bouasse H . A coustique. C ordes et m em branes. 
Instrum ents de m usique a cordes et a m em branes — Paris, 1927.

13. Bouasse H . T uyaux  et resonateurs. In troduction  
a 1’e tude  des instrum ents a ven t —  Paris, 1928.

14. Teuchert E m il u. H aupt E . W . M usikinstrum enten­
kunde in W o rt und  Bild ■— Leipzig, B. u. H.

1 5. Bóhm  Theobald. D ber den  F ló tenbau  und  die neueste  
V erbesserung  derse lb en  •— M ainz 1847.

16. Schwedler M aximilian. D ie Flóte und  das Flóten- 
spiel — 3. w yd. 1923.

17. Pontecouant A . O rganographie  — P aris, 1861.
18. Bliithner H . u. Gretschel H . L ehrbuch  des P iano- 

fo rtebaues 1875, 1919.
19. Hipkins A . ]. D escrip tion  and  H istory  of the P ia- 

noforte  — L ondon, N ew  Y ork, 1896.
20. Cesi B .  Storia del p ianoforte, 1903.
21. Goebel J. G rundziige des m odernen  K lav ie rb au es—

3. w yd. 1923.
22. Cellier A lex. L ’orgue m oderne — Paris, 1913.
23. Locher C. D ie O rgelregister und  ihre K langfarben — 

Bern, 1887 — w yd an ie  5., 1923 (D obler).
24. M ahrenholz Christhard. D ie O rgel-R egister, ihre Ge- 

schichte und  ihr Bau — K assel, 1928.

P s y c h o f i z j o l o g i a
1. H elm holtz Hermann. D ie Lehre von  d en  T onem - 

pfindungen  ais physiologische G rundlage fiir die T heorie  
der M usik — B raunschw eig, 1863, 1913.
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2. Mach Ernst. E inleitung in  die H elm holtzsche T heorie  
der M usik — G raz, 1866.

3. S tu m p f Karl. T onpsycho log ie  — Leipzig, 1883, 1890.
4. W undt W ilhelm. G rundziige der physio logischen P sy ­

chologie — Leipzig, 1918.
5. Reoesz Geza. Z u r G rundlegung der T onpsycho log ie  — 

Leipzig, 1913.
6. Schaifer K . L . E infiihrung in d ie  M usikw issenschaft 

auf physikalischer, physio logischer und  psychologischer G rund- 
lage — Leipzig, 1915.

7. Bekker Paul. V o n  den  N aturreichen des K langes 
(G rundniss einer P hanom enolog ie  der M usik) —  S tuttgart 1924.

8. Peters Illo. D ie G rundlagen  der Musik. Einfiihrung 
in  ihre m athem atisch-physikalischen  und  physiologisch - psy- 
chologischen B edingungen — Leipzig, 1927.

W ażne p race  z zakresu fenom enologii m u zyczn e j  za ­
w ierają p ism a : 1) B eitrage zur A kustik  und  M usikw issen­
schaft. 2) Zeitschrift fiir P sychologie und  Physiologie. 3) Vier- 
teljahrschrift fiir M usikw issenschaft, 4) A rchiv fiir die ge- 
sam te Physiologie. 5) Sam m elbande der Internationalen  Mu- 
sikgesellschaft.

M u z y k o l o g i a  p o r ó w n a w c z a
1. Aubry Pierre. E ssais de m usicologie com paree — 

Paris, 1903.
2. Tiersot Julien. N otes d ’e thnographie  m usicale — P a ­

ris, 1905.
3. S tu m p f Carl. D ie A nfange der M usik — Leipzig 1911.
4. Lach Robert. S tudien zur Entw icklungsgeschichte der 

ornam enta len  M elopóie — Leipzig 1913,
5. Riem ann Hugo. V olkloristische T onalita tsstud ien  — 

Leipzig, 1916.
6. Lach Robert. D ie verg leichende M usikw issenschaft, 

ih re M ethoden  und  P rob lem e — W ien, 1924.
7. Sammelbande zur oergl. Musikwissenschaft (od r. 1922), 

red. S tum pf C arl i H ornboste l E . M.
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D w a n astępne  działy  bibljografji uzupełn iają  się o rga­
nicznie. Z  tabeli orjentacyjnej (fig. 3) w ynika jednoznacznie, 
że teo rja  techniki artystycznej i p rak tyka  m uzyczna pozostają  
do siebie w  stosunku refleksów  zw ierciadłow ych. T eo rja  jest 
odbiciem  dośw iadczeń  praktycznych, p rak tyka konsekw encją 
norm  teoretycznych. Jedna i druga przenikają  się w zajem nie, 
często  łączą  się w jednolitą  w artość. D latego w  dziale VII. 
znajdą się dzieła  w yraźnie spekulatyw ne oraz teorytyczno- 
p rak tyczne, w ażne w rów nym  stopniu  dla teo re tyka  i p rak ­
ty k a ; na tom iast dział VIII podaje  przedew szystkiem  p race 
z tendenc ją  w yłącznie prak tyczną w  znaczeniu  „rzem iosła" 
kom pozytorskiego i w ykonaw czego, pozatem  literaturę od n o ­
szącą się do krytyki (niehistorycznej) i pedagogiki. N iekiedy 
pow staje  trudność w p rzeprow adzen iu  linji dem arkacyjnej 
m ięd zy  p rzedm iotam i bibljografji VII i VIII, jednak  m yślący 
i n ieuprzedzony  czytelnik zorjentuje się w edług  treści.

VII.

T eorja technik i artystycznej
(twórczej i odtwórczej).

T e o r j a  m e l o d y k i .

1. Reicha Anton. T ra ite  de m elodie, abstraction  faite 
des ses rap p o rts  avec l ’harm onie —  Paris, 1814, 1832, 1911,

2. Riem ann Hugo. D ie E lem ente der m usikalischen 
A sthetik  -— Berlin— Stuttgart, 1900.

3. W einmann Felix. Z u r S truk tur der M elodie — 
M iinchen, 1 904.

4. Lach Robert. S tud ien  zur E ntw icklungsgeschichte 
der o rnam entalen  M elopóie. B eitrage zur G eschichte der 
M elodie. -— Leipzig, 1913.

5. Kurth Ernst. D ie G rundlagen  des linearen  K ontra- 
punkts. — Bern, 1917, 3 w yd. 1927.

6. Toch Ernst. M elodielehre. — Berlin— H esse , 1923.
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7. H offm ann Ernst. D as W esen  der M e lo d ie .— L eip­
zig, 1924.

8. Klebs Paul. V on  der M elodie und  dem  A ufbau 
der m usikalischen Form en. — K assel, 1928.

T e o r j a  r y t m i k i  i m e t r y k i  w  z w i ą z k u  z d y n a m i k ą
i a g o g i k ą .

1. Hauptmann M oritz. N atur der H arm onik und  M etrik
— Leipzig, 1853, 1873.

2. W undt W ilhelm. Physiologische Psychologie. — 
Leipzig, 1874, 1902.

3. Riem ann Hugo. M usikalische D ynam ik und Agogik.
— H am burg, 1884.

4. M eumann Ernst. U n tersuchung zur P sychologie 
und  A esthetik  des R hythm us -— 1894.

5. Biicher Karl. A rbeit und  R hythm us. — Leipzig,
1894, 4 w yd. 1909.

6. Riem ann Hugo. System  der m usikalischen R hythm ik 
und  M etrik. — Leipzig, 1903.

7. Aoogardo C. T eo ria  m usicale del ritm o e rim a, 1910.
8. Riem ann Hugo. H andbuch  der Phrasierung . —

3 w yd. H e sse —Berlin, 1912.
9. W iehmayer Theodor. M usikalische R hythm ik und 

M etrik. — M agdeburg, 1917.
10. Petersen Eugen. R hythm us. — Berlin, 1917.
1 1. Dumesnil Rene. Le rythm e m usicale. Essai historique 

et critique. — Paris, 1921.
12. Refardt Edgar. S tud ien  iiber den  R hythm us. Bul- 

letin  de la Societe „U nion m usico logique“ 111 — 1923.
13. V ortrage und  V erhand lungen  zum  Problem kreis 

des R hythm us auf dem  III K ongress fiir A esth . und  allg. 
K unstw issenschaft -— 1927.

14. R ozpraw y w  „V ierteljahrsschrift fiir M usikw issen- 
schaft", R iem ann—Festschrift, A rchiv  fiir die gesam te P sy ­
chologie, III K ongress d er IMG, Zeitschrift fiir M usikw issen-
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schaft, A rchiv  fiir M usikw issenschaft (K am ieński — T em p o  
rubato , 1918/19).

T e o r j a  h a r m o n i k i .

1. Fełis Franęois Joseph. T ra ite  com plet de la theorie 
et de la p ratique de 1’harm onie 1844, 1861, w yd. 11 — 
Paris, 1875.

2. Haupłmann Moritz. N atur der H arm onik  und  M e­
trik — Leipzig.

3. Oełtingen Arthur. H arm oniesystem  in dualer Ent- 
w icklung •— D orpat und  Leipzig, 1866.

4. Riem ann Hugo. D ie N atur der H arm onik — L eip ­
zig, 1882.

5. Riem ann Hugo. H andbuch  der H arm onie lehre  — 
Leipzig, 1887, w yd. VIII, 1920.

6. Capellen Georg. „D ie U nm oglichkeit und  Uberfliis- 
sigkeit der dualistischen M olltheorie R iem ann’s — NZFM , 
1901.

7. Gevaert Franęois Augustę. T ra ite  d ’harm onie the- 
orique et p ratique. — Bruxelles, 1905/07.

8. Schenker Heinrich. H arm onielehre  (N eue m usikali­
sche T heo rien  und  P h an tasien  I) — 1906.

9. M ayrhoffer Robert. Psychologie  des K langes und  
die daraus hervorgehende theoretisch-prak tische H arm on ie­
lehre neb st den  G rundlagen  der klanglichen A esthetik  -— 
Leipzig, 1907.

10. Capellen Georg. Fortschrittliche H arm onie und  Me- 
lod ielehre — Leipzig, 1908.

1 1. Schm itz Eugen. H arm onielehre ais T heorie , A esth e ­
tik und  G eschich te der m usikalischen H arm onik  — Kem - 
p ten , 1911.

12. Alaleona Domenico. L ’arm onia m o d e rn iss im a : le 
tonalita  neu tre  e 1’arte di stupore. —  RMI, 1911.

13. Schonberg Arnold. H arm onielehre — W ien  U. E. 
191 1, 3 w yd. 1922.
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14. Kurth Ernst. D ie V orausse tzungen  der theoretischen 
H arm onik  und  der tonalen  D arstellungssystem e — Bern
1913.

15. Oettingen Arthur. D as duale H arm oniesystem  •— 
Leipzig, 1913, (patrz  w yżej).

16. H u ll Arthur Eaglefield. M odern H arm ony  — its 
exp lanation  an d  app lication  — L ondon , 1914, 3 w yd. 1924.

17. Kurth Ernst. R om antische H arm onik und  ihre Krise 
in W agners T ris tan  — H esse— Berlin, 1920. 3 w yd. 1927.

18. Karg-Elert Sigfrid. D ie G rundlagen  der M usikthe- 
o r ie : II H arm onielehre — Leipzig, 3 wyd. 1922.

19. Achtelik Josef. D er N aturklang ais W urzel aller 
H arm onien  — Leipzig, 1922, 1928.

20. £im ert Herbert. A tonale  M usiklehre — Leipzig, 1924.
21. Haba Alois. N eue H a rm o n ie leh re— Leipzig, 1927.
22. E rp f Hermann. S tud ien  zur H arm onie  und  Klang- 

technik  der neueren  M usik — Leipzig, B. u. H ., 1927.

T e o r j a  k o n t r a p u n k t u .
a) K ontrapunkt staroklasyczny.

1. Fux Johann Joseph. G radus ad  P arnassum  —  1725.
2. Cherubini M aria Luigi. Cours de con trepo in t et de 

fugue — Paris.
3. Fetis F. J. T ra ite  de  la fugue et du con trepo in t — 

Paris, 1825, 1846.
4. Bellermann Heinrich. D er K ontrapunk t — Berlin, 1846. 

4 w yd. 1901.
b) K ontrapunkt nowoczesny.

5. Riem ann Hugo. G rosse K om positionslehre II. D er 
po lyphone Satz — Berlin, 1903.

6. Schenker Heinrich. K on trapunk t (N eue m us. T heo- 
rien  und  P han tasien ) I 19 [ 0, II 1920.

7. Kurth Ernst. G rundlagen  des linearen  K ontrapunkts. 
Einfiihrung in Stil und  T echn ik  von B ach’s m elodischer Po- 
lyphonie  — Bern, 1917.
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T e o r j a  f o r m y  i s t y l u  w m u z y c e .

1. Riem ann Hugo. G rosse K om positionslehre — Berlin 
I 1902, II 1903, III 1913.

2. Adler Guido. D er Stil in der M usik. P rinzip ien  und 
A rten  des m usikalischen Stils — L eipzig 1911.

3. Em m anuel Maurice. H isto ire de la langue m usicale — 
Paris, 1911.

4. Parry Charles H. H. Style in M usical A rt — Ox- 
ford, 1911.

5. Griesbacher Peter. K irchenm usikalische Stilistik und 
Form enlehre — R egensburg , 1913/14.

6. E rp f Hermann. D er Begriff der m usikalischen Form ,
— Leipzig, 1914.

7. M ies Paul. W erdegang  und  E igenschaften  der De- 
finition in der m usikalischen Stilkunde —  L eipziger K on- 
gressberich t — 1925.

8. Becking Gustat). D er m usikalische R hythm us ais Er- 
kenntnisquelle  — A ugsburg , 1928.

T e o r j a  o g ó l n a .

1. Riem ann Hugo. — G eschich te der M usiktheorie — 
H e sse —Berlin, 1898, 2 w yd. 1921.

2. Rietsch Heinrich. G rundlagen  d er T o n k u n st — L eip ­
zig— Berlin, 1907, 2 w yd. 1918.

3. Riemann Hugo. G rundriss der M usikw issenschaft — 
Leipzig, 4 w yd. 1928. (W olf Johannes).

S e m e j o g r a f j a .

1. Riemann Hugo. K om pendium  der N otenschriftkunde
— R egensburg , 1910.

2. W o lf Johannes. H andbuch  der N otationskunde •— 
Leipzig, I 1913, II 1919,
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T e o r j a  s z t u k i  w y k o n a w c z e j .

1. M athis Lussy. T ra ite  de l’expression m usicale — 
P aris 1873, 7 w yd. 1897.

2. M athis Lussy. L ’anacrouse dans la m usique mo- 
derne — Paris, 1903.

3' Dannreuther Edward. M usical o rnam entation  — L on­
don, 1893— 1895.

4 Goldschmidt Hugo. D ie Lehre von der vokalen  O rna- 
m entik  — C harlottenburg , 1907.

5. Beyschlag A dolf. D ie O rnam entik  der Musik. — 
Leipzig, 1908.

6. Lach Robert. Studien zur E ntw icklungsgeschichte 
der o rnam entalen  M elopóie. — Leipzig, 1913.

1. K ullak A dolf. D ie A sthetik  des K lavierspiels — w yd. 
V I opracow ane i najnow szem i teorjam i uzupełn ione przez 
W alte ra  N i e m a n n a .  — Leipzig, 1916.

2. Calland Elisabeth. D ie D eppesche  Lehre des Kla- 
vierspiels. —  M agdeburg, 1897, IV  w yd. 1912.

3. Calland Elisabeth. D as kiinstlerische K Iavierspiel in 
seinen physiologisch-physikalischen V organgen  — M agde­
burg, 1910 II w yd. 1919.

4. Bree M alwine. D ie G rundlagen der M ethote Lesze- 
tycki —  IV w yd. A ugsburg , 1910.

5. Breithaupt R u d o lf Maria. D ie natiirliche K lavier- 
technik  — Leipzig, 1905/6, ostatn ie w ydan ie  1925.

6. Kreutzer Leonid. D as norm ale K Iavierpedal — B.
u. H . 1915, 1928.

7. Kreutzer Leonid. D as W esen  der K Iaviertechnik — 
H esse, Berlin, 1923.

8. Bardas W illy. Z u r P sychologie der K laviertechnik 
(S chnabel) — Berlin, 1927.



1. Schróder Carl. H andbuch  des V ioIinspiels —  Berlin, 
H esse, 5 w yd.

2. Griinberg M ax. M ethodik des V iolinspiels — L eip ­
zig, B. u. H. II w yd. 1926.

3. Flesch Carl. D ie K unst des V iolinspiels — Leipzig, 
I 1923, II 1928. ____

1. Schróder Carl. H andbuch  des V ioloncellospiels — 
H esse , Berlin, 4 w yd.

2. Forino Luigi. L a tecn ica  razionale e progressiva 
del v io loncellista  — M ilano, 1919.

3. Becker Hugo und R ynar Dago. M echanik und  A sth e ­
tik des V ioloncellospiels — W ien, U. E. 1929.

1. Garda M anuel. T ra ite  com plet du chant — Paris, 1847.
2. Lankow A nna. D ie W issenschaft des K unstgesanges — 

Leipzig, 1905.
3. Reinecke W ilhelm. D ie K unst der idea len  T onbil- 

dung — Leipzig, 1906, V  w yd. 1926.
4. Forchhammer Jorgen. T heo rie  und  T echn ik  des Sin- 

gens und  Sprechens — Leipzig, 1921.
5. Frossard H . ]. L a science et l ’art de la  voix — 

Paris, 1927.
6. Labrieł A .  — R a o u l Husson. L e  chant scientifique — 

N ancy, 1926..
7. Silna Giulio. II m aestro  di canto — T orino , 1927.
8. Granier Jules. Le chant m oderne  — Paris, 1928.

1. Berlioz Hector. L e chef d ’orchestre  — Paris, 1844
2. Wagner Richard. D ber das D irigieren — 1869. 

(G esam m elte  Schriften, tom  VIII).
3. Weingarłner Felix. U ber das D irigieren -— Leipzig,

1895, V  w yd. 1920.
4. Schróder Karl. H andbuch  des D irigierens und  T ak- 

tierens — 1889, w yd. VII — Berlin, H esse.



5. Laser Arthur. D er m oderne D irigent — Leipzig,

l9 0 4 ‘6. K ufferath Maurice. L ’art de diriger Porchestre — 
Paris, 1909.

7. Cahn-Speyer R udolf. H andbuch  des D irigierens — 
Leipzig, 1919.

8. Scherchen Hermann. L ehrbuch  des D irigierens — 
Leipzig, 1929.

VIII.

Praktyka m uzyczna.
a) Kompozycja.

M e l o d y k a .

1. Bussler Ludwig. E lem entarm elodik  — Berlin, 1879.
2. Cremer E . L ’analyse et la  com positon  m elodique — 

P arys. 1898.
3. Riem ann Hugo. H andbuch  der K om positionslehre — 

Berlin— H ess, w yd. IX , 1928.
4. Toch Ernst. M elodielehre — Berlin— H esse , 1923.

Z a s a d y  m u z y k i .
1. Bussler Ludwig. M usikalische E lem entarlehre  — Ber­

lin, w yd. X V I, 1926.
2. Riem ann Hugo. A llgem eine M usiklehre -— H esse, 

w ydan ie  VIII.
3. K rehl Stephan. A llgem eine M usiklehre — Berlin— 

L eipzig— G óschen, w yd. II, 1921.

H a r  m  o n j a.

1. Bussler Ludwig. P rak tische  H arm onielehre  — Berlin, 
w yd. IX, 1920 (Leichtentritt).

2. Prout Ebenezer. H arm ony  — L ondon, 1903.
3. Louis und Thouille. H arm onielehre — Stu ttgart, 

w yd. VIII, 1924.

79
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4. Krehl Stephan. H arm onielehre — L eipzig— G óschen.
5. Riem ann Hugo. H an d b u ch  der H arm onielehre — 

Berlin— H esse , w yd. X , 1 926.
6. Reger M ax. B eitrage zur M odulationslehre — L eip ­

zig, w yd. X V I, 1922.
7. W eigl Bruno. H arm onielehre — M ainz, 1925.

K o n t r a p u n k t .

1. Jadassohn Salomon. L ehrbuch  des K ontrapunk ts — 
Leipzig, w yd. VII. 1927.

2. Bussler Ludwig. K on trapunk t und  Fugę — Berlin, 
w yd. II, 1912.

3. Riem ann Hugo. L ehrbuch  des K ontrapunk ts — L eip ­
zig, w yd. IV— VI, 1921.

4. Prout Ebenezer. C oun terpo in t — L ondon, 1890.
5. Prout Ebenezer. D ouble C oun terpoin t and  C anon — 

L ondon, 1891.
6. Prout Ebenezer. Fugue — L ondon, 1891.
7. Gedalge Andre. T ra ite  de la Fugue — Paris, 1901,
8. Draeseke Felix. D er G ebundene  Stil, 1902.
9. Griesbacher Peter. K on trapunk t — R egensburg , 1910.
10. Krehl Stephan. K on trapunk t — L eipzig— G óschen,

1912.
11. Krehl Stephan. Fugę — L eipzig— G óschen, 1908.
12. Knorr Iwan. L ehrbuch  der F ugenkom position  — 

Leipzig— B. u. H ., 1911.

F o r m y  m u z y c z n e .

1. Bussler Ludwig. M usikalische F orm enlehre — Berlin, 
w yd. III, 1909 (Leichtentritt).

2. Jadassohn Salomon. D ie F orm en in  den  W erken  der 
T o n k u n st — Leipzig, w yd. IV, 1910.

3. Prout Ebenezer. Form  — L ondon, 1893.
4. Prout Ebenezer. A p p lied  Form s — L ondon, 1894.
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5. dTndy Vincetit. Cours de com position  m usicale — 
Paris, I 1902, 11 1909.

6. Riem ann Hugo. G rosse K om positionslehre — Ber­
lin, 1 1902, 11 1903, III 1913.

7. ‘fyiemann Hugo. G rundriss der K om positionslehre — 
Berlin— H esse, w yd. IX , 1926.

8. Krehl Stephan. M usikalische F orm enlehre — L eip ­
zig— G oeschen, w yd. II. 1917.

9. Stohr Richard. M usikalische F orm enlehre — L e ip ­
zig, w yd. III. 1919.

10. Leichtentritt Hugo. M usikalische F orm enlehre — 
L eipzig—B. u. H ., w yd. 111.1927.

I n s t r u m e n t a c j a .

1. Berlioz Hector. G rand  T ra ite  d ’Instrum entation et 
d ’O rchestration  — Paris, 1844, w yd. X , oraz d o d a tek ; Le 
chef d ’orchestre i Les nouveaux  instrum ents.

2. Berlioz Hector —  Weingartner Felix. G rosse Instru- 
m entationslehre  — Leipzig, 1904.

3. Berlioz H . —  Strauss. Instrum entationslehre — L eip ­
zig, 1905.

4. Widor Ch. M . L a technique d ’orchestre m oderne. 
jako dodatkow e studjum  do Belioza T ra ite  d ’Instrum entation,

5. Riem ann Hugo. H andbuch  der M usikinstrum ente —  
B erlin—H esse, 1888, w yd. IX , 1928.

6. Genaert Franęois Augustę. N ouveau traite d ’instru- 
m entation  — Paris, 1885.

7. Geoaert F. A . Cours m ethodique d ’o rchestration  — 
Paris, 11890.

8. H ofm ann Richard. P rak tische Instrum entationslehre — 
Leipzig, 1893— 1913 (tom ów  7).

9. Prout Ebenezer. T h e  O rchestra  — L ondon, 1898—
1899.

10. Ergo Emil. D ans les p ropy lees de 1’instrum enta- 
tion — Bruxelles 1908.
S ystem a ty k a  muzykologji. 6



C z y t a n i e  i g r a n i e  p a r t y t u r y .

Fełis F. J. T ra ite  de 1’accom pagnem ent de la parti- 
tion  — Paris, 1825.

2. R iem ann Hugo. A nleitung zuim Partitu rsp ie l -— Ber­
lin— H esse , w yd. III, 1920.

3. Gal Hans. A nleitung  zum  P artitu rlesen  — W ien,
1923,

b) Sztuka wykonawcza.

L itera tu ra  szkół i różnorodnych  książek i nut, o d n o ­
szących się do nauki g r y  i n s t r u m e n t a l n e j  i ś p i e w u  
jest rozpow szechn iona w  osobnych  znanych  bibljografjach, 
a  w ybór p rac  najlepszych  staje się zadaniem  niew ykonal- 
nem  z pow odu  zbyt w ielkiej ilości dzieł, nagrom adzonych  
od w ieków  w  każdym  niem al kraju o w ybitnej kulturze 
m uzycznej. N ajw ażniejsze książki i broszury  z zakresu  sztuki 
k a p e l m i s t r z o w s k i e i  oraz t e o r j i  i m e t o d y k i  g r y  
i ś p i e w u  poda łem  w rozdziale poprzednim .

c) Krytyka muzyczna.

K rytyka, jako zasadn icza  m etoda  b ad ań  historycznych 
i estetycznych  należy do zadań  historji i filozofji. T u  cho" 
dzi jedynie  o cel praktyczny, jakim  jest pośrednictw o m ię­
dzy a k t y w n o  ś c i ą  p rocesu  tw órczego i od tw órczego  a b i e r ­
n o ś c i ą  m as lub jednostek  słuchających. O istocie takiej 
krytyki u ty litarnej w znaczeniu  ogólno-społecznem  jest m ow a 
na str. 41.

1. P ism a E. T . A . H offm anna, Schum anna, Berlioza, 
H anslicka, K retzschm ara, K orngolda, Bekkera, W eissm anna, 
B elajew a, R iesem anna, P run ieres’a, C oeuroy’a, D en ta  i wielu 
innych.

2. Sełaccioli Giacomo. S tud i e conferenze di critica m u­
sicale — R om a, 1923.

82
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3. Caloocoressi M ichel S . T h e  P rincip les and M ethods 
of M usical Criticism  — L ondon, 1923.

4. Springer Hermann. N orm en und  Fehlerquellen  der 
M usikkritik — Berlin, 1924.

5. Friedland Martin. Kritik ais K ulturphilosophisches 
P rob lem  — Berlin, 1925.

d) Pedagika muzyczna.

Liczne p o d an e  w  rozdziach VII i VIII książki p ed ag o ­
giczne, p rzeznaczone dla kształcen ia  w  poszczególnych p rzed ­
m iotach teoretycznych  i p rak tycznych  są  w y n i k a m i  c e ­
lowej m etodyki i dydaktyki. T u  następu ją  dzieła o istocie 
pedagogik i m uzycznej, oraz specjalne system y um uzykal­
nienia :

D z i e ł a  i r o z p r a w y  o p e d a g o g i c e  m u z y c z n e j .

1. Below C. Leitfaden der P adagog ik  — L eipzig—B.
u. H ., 1907, w yd. II 1912.

2. Eichberg Richard. P adagog ik  fur M usiklehrer — L eip­
zig— B. u. H ., 1914, w yd. I. 1928.

3. Jóde Fritz. M usikalische Jugendkultur — H am burg,
1918 (w yczerpane).

4. Jóde Fritz. P adagog ik  eines W esens — H am burg,
1919 (w yczerpane).

5. Jode Fritz. M usik und  Erziehung — W olfenbuttel,
1920.

6. Kestenberg Leo. M usikerziehung und  M usikpflege — 
Leipzig, 1921, w yd. II 1927.

7. Alaleona Domenico. E ducazione m usicale del po- 
polo e sua organizzazione nella scuola e nella  vita  citta- 
d ina — T orino , 1921.

8. Reuter Fritz. M usikpadagogik in G rundziigen — 
Leipzig, 1926.

9. Jóde Fritz. D as schaffende K ind in  der M usik — 
W olfenbuttel, 1927.

6*
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10 Kesłenberg Leo u. Gunther W alter. D er M usiklehrer, 
Berlin, w yd. 111, 1928.

1 1. Preusner Eberhard. A llgem eine P adagog ik  und  M u­
sikpadagogik  — Leipzig, 1929.

12. Reuter Fritz. M ethodik des m usiktheoretischen 
U nterrich ts auf neuzeitlichen G rundlagen  — Stuttgart, 1929.

S y s t e m y  u m u z y k a l n i e n i a .

1. Galin Pierre. E xposition  d ’une nouvelle m ethode 
po u r 1’enseignem ent de la m usique, 1818.

2. Galin —  Lemoine. M ethode du M eloplast — Paris, 
1824/1831.

3. CheDe Emile. M ethode G alin— C heve — Paris, 1846.
4. Cheve Emile. M ethode elem entaire de m usique vo- 

cale — 1844, w yd. VI, 1854.
5. P race  Johna C urw ena  o m etodzie T o n ie— Solfa.
6. Lacignac Alexandre. Cours com plet theorique et 

p ra tique  de d ictee m usicale — Paris, 1882.
7. Riem ann Hugo. H andbuch  des M usikdiktats (Syste- 

m atische G ehórsbildung) — B erlin— H esse, 1889, obecnie 
w yd. VII.

8. P rinz E . A usfiihrliche D arstellung eines Lehrverfah- 
rens zur B ildung des m usikalischen G ehors — Leipzig, 1 907.

9. Mengewein Carl. D ie A usbildung  des m usikalischen 
G ehors — L eipzig— B. u. H ., 1908.

10. Gusinde Alois. O bungsschule fiir m usikalische Ge- 
hórbildung — L eipzig— B. u. H ., 1911.

1 1. Schering Arnold. M usikalische Bildung und  E rzie­
hung zum  m usikalischen H óren  — Leipzig, 1911, w yd. IV,
1923.

12. E itz  Carl. B austeine zum  Schulgesang — U nter- 
richt im Sinne der T o n w o r t m e t h o d e  — Leipzig, 1911.

13. E itz  Carl. D er G esangunterrich t ais G rundlage der 
m usikalischen  Bildung ■— Leipzig, 1914.
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14. Do rozbudow y m etody  E itza przyczyniły  się p race 
Heulera, Messmera, Betmedika, Gotza, Kocha i Strubego.

15. Gedalge Andre. L ’E nseignem ent de la m usique par 
1’education  m ethodique de l’oreille I — Paris, 1922.

16. Jaques Dalcroze Emile. Le rythm e, la m usique et 
1’education  — 1922.

17. Gabeaude Alice. Cours de dictee m usicale com ­
p let et p rogressif ■— Paris, 1928.

18. Reuter Fritz. P rak tische G ehorbildung — Leipzig,
1929.

IX.

Socjologja muzyczna.
1. Biicher Karl. A rbeit und R hythm us — Leipzig, 1896, 

w yd . VI, 1924.
2. Bellaigue Camille. D ie M usik vom  soziologischen 

S tandpunk t — A llgm . M Z, 1901.
3. A llfe ld  Philipp. D ie G esetze iiber das U rheberrecht 

an W erken  der L iteratur und der T onkunst und  iiber das 
V erlagsrech t — M iinchen, 1901.

4. Kretzschmar Hermann. M usikalische Z eitfragen  — 
Leipzig, 1903.

5. Heuss A lfred. G riinde der sozialen Stellung des 
M usikerstandes — NZM , 1904.

6. H offm ann W . D er G egenstand  des m usikalischen 
U rheberrech ts m it beso n d erer Beriicksichtigung der M elo­
die — Leipzig, 1908.

7. Storck Karl. M usik-Politik. B eitrage zur R eform  un- 
seres M usiklebens — S tu ttgart, 1911.

8. Krehl Stephan. M usikerelend. B etrachtungen iiber 
trostlose und  unw iirdige Z ustan d e  im  M usikerberuf — L eip ­
zig, 1912.

9. Pannier Karl. D ie U rheberrechtsgesetze  an W eiken  
der L iteratur und der T onkunst und  iiber das V erlags- 
rech t — M iinchen, 1913.
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10. Bekker P aul. D as deutsche M usikleben. V ersuch  
einer soziologischen M usikbetrachtung — Berlin, 1916.

11. Cohn Arthur W olfgang. D as T onw erk  im  R echts- 
sinne — Berlin, 1917.

12. Hanger W ilhelm . D ie M usikinstrum enten-Industrie — 
T iib ingen , 1919.

13. Durand Jaques. Cours professionnel a l ’usage des 
em ployes du  com m erce de m usique — Paris.

14. Lalo Charles. L ’art e t la vie sociale — P aris, 1921.
15. Weber M ax. D ie ra tionalen  und  soziologischen 

G rund lagen  der M usik — M iinchen, 1921.
16. Elster Alexander. Sexual-Soziologie der M usik — 

Bonn, 1925.
17. Lunaczarskij A . W . W oprosy  socjologji m uzyki — 

M oskw a, 1927.
18. Barnes E . N . C. M usie as an educational and so- 

cial a sse t — P h iladelphia , 1927.
19. W yrick Ambrose. M usie and  its relations to  b usi­

ness — Chicago, 1927.
20. Goldbaum W enzel. U rheberrecht und  U rheberver- 

trag  — Berlin, w yd. II, 1927.
2 1. Van de Velde Ernest. C om m ent on fonde une 

societe m usicale — T ours, 1928.

X .

H istorja m uzyki.

D z i e ł a  n a u k o w e  o h i s t o r j i  m u z y k i  p o w s z e c h n e j .

Ambros August W ilhelm. G esch ich te  der M usik — 
Leipzig, 1862— 1881, oraz V  tom  przykładów  (O tto  K ade).

2. Riemann Hugo. H andbuch  der M usikgeschichte — 
Leipzig, 1904— 1913; now e w ydan ie  1921/23.
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3. O xford History o f  Masie. (I—II: W ooldrigde H. E .; 
III: P arry  H . H .; IV : Fuller-M aitland; V : H adow  H . W .; 
VI; D annreuther E.) — O xford, 1901 — 1905.

4. Encyclopedie de la musiqe I partie : H isto ire de la 
m usique (L avignac — de la L aurencie) — Paris.

5. Combarieu Jules. H istoire de la m usiąue — Paris, 
1913— 1920.

6. Adler Guido. H andbuch  der M usikgeschichte — 
Frankfurt a. M., 1924.

7. Biicken Ernst. H andbuch  der M usikw issenschaft 
(drukuje się w  częściaeh od r. 1927) — W ild p ark —P otsdam .

K o m p e n d j a  h i s t o r j i  m u z y k i .

1. Dommer Arrey  —  Schering Arnold. H andbuch  der 
M usikgeschichte — Leipzig, 1914.

2. Riem ann Hugo. H andbuch  der M usikgeschichte — 
Berlin— H esse, w yd. IX, 1922.

3. Riemann Hugo. K leines H andbuch  der M usikge­
schichte m it P eriod isierung  nach S tilprinzipien und F orm en — 
Leipzig, B. u. H. w yd. V, 1922.

4. Naumann E m il —  Schm iłz Eugen. Illustrierte M usik­
geschichte —  S tu ttgart—Leipzig, w yd. III, 1918.

5. Prosniłz A dolf. K om pendium  der M usikgeschichte — 
W ien, wyd. III, 1920 (M andyczew ski).

6. Bellaigne Camille. Les epoques de la m usique — 
Paris, 1909.

7. Einstein Alfred. M usikgeschichte und  Beispielsam m - 
lung —- Leipzig, w yd. III, 1927.

8. W o lf Johannes. M usikgeschichte in  allgem ein ver- 
standlicher Form  — Leipzig, 1926/28.

9. K ahnt Gustao. B ider-A tlas zur M usikgeschichte von 
Bach bis S trauss ■— Berlin, 1912.

10. Schering Arnold. T ab e llen  zur M usikgeschichte — 
Leipzig, w yd. III, 1921.



11. Riem ann Hugo. M usikgeschischte in  B eispielen 
(ob jaśn ien ia A . Scheringa) — Leipzig, B. u. H ., w yd. IV. 
1929.

I s t o t a  i m e t o d y k a  m u z y k o l o g j i  h i s t o r y c z n e j .

1. Riem ann Hugo. G rundriss der M usikw issenschaft — 
Leipzig, w yd. IV  (W olf).

2. Schiedermair Ludwig. Einfiihrung in  das S tudium  der 
M usikgeschichte — M iinchen, w yd. II, 1924.

3. Adler Guido. M ethode der M usikgeschichte — L eip ­
zig, 1919.

4. W ellesz Egon. D ie G rundgladen  der m usikgeschicht- 
Iichen Forschung — AfM, 1918/19.

5. Kretzschmar Hermann. E infiihrung in die M usikge­
schichte — Leipzig, 1920.

6. N e f  Karl. E infiihrung in die M usikgeschichte •— 
Basel, 1920.

M o n o g r a f j e  h i s t o r y c z n e  o e w o l u c j i  f o r m  i s t y ­
l ó w ,  n o t a c j i  i t e o r j i  m u z y k i .

P o d  redakcją  H erm anna K retzschm ara ukazał się n a ­
k ładem  B reitkopfa i H artla  cykl p rac  m onograficznych p. t. 
„Kleine Hanbiicher der Musikgeschichte nach Gattungen“ w  n a ­
stępującym  p orządku :

1. Schering Arnold. G esch ich te des Instrum entalkon- 
zerts •— 1905, w yd. II, 1927.

2. Leichtentritt Hugo. G eschichte der M otette  — 1908.
3. Schering Arnold. G esch ich te des O ratorium s — 1911.
4. Kretzschmar Hermann. G eschichte des neu en  deut- 

schen  L iedes — 1911.
5. Schm itz Eugen. G eschich te der K an ta tę  und  des 

geistlichen K onzerts, 1914.
6. Kretzschmar H . G eschich te  der O p er — 1919.
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7. Kretzschmar H . E infiihrung in die M usikgeschichte —
1920.

8. W o lf Johannes. H andbuch  der N otationskunde — 
I 1913, II 1919.

9. Botstiber Hugo. G eschichte der O uverture  und  der 
freien O rchesterform en — 1913.

10. Schiinemann Georg. G eschichte des D irigierens -—
1913.

11. Wagner Peter. G eschichte der M esse —  1913.
12. Sachs Curt. H andbuch  der M usikinstrum enten 

K unde — 1920.
13. Aber A dolf. H andbuch  der M usikliteratur — 1922. 
1 4. N e f  Karl. G eschichte der Sinfonie und  der Suitę —

C y k l  p o w y ż s z y  u z u p e ł n i a j ą  m o n o g r a f j e :

15. Kretzschmar Hermann. F iihrer durch den  K onzert- 
saal — Leipzig, osta tn ie  w ydanie, 1920/21.

16. KlauWell Otto. G eschichte d er S onatę  — Koln,
1899.

17. Gascue F. H istoria de la sonata  — San S eba­
stian, 1911.

18. KlauWell Otto. G eśchichte der P rogram m usik  — 
L eipzig, 1910.

19. Jolizza W . K . D as L ied  und  seine G eschichte — 
W ien , 1910.

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

21. W o lf Johannes. G eschich te der N otationskunde — 
Leipzig, 1913— 1919.

22. W o lf Johannes. M usikalische Schrifttafeln — L eip ­
zig, 1923.

23. Riem ann Hugo. G eschich te der M usiktheorie — 
Leipzig, w yd. II, 1921.

24. Adler Guido. D er Stil in der M usik -— Leipzig, 1911,
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25. Weinmann Karl. G eschichte der K irchenm usik — 
M iinchen, 1913.

26. Sondheimer Robert. Die T heorie  der S infonie — 
Leipzig, 1925.

H i s t o r j a  o k r e s o w a  w  m o n o g r a f j a c h,

1. S tu m p f Carl. D ie A nfange der M usik -— Leipzig,
191 I,

2. Getiaert F. A . H isto ire e t theorie de la m usique de 
l ’antiquite  — G ent, 1875/81.

3. Aubry Pierre. T rouveres et troubadours — Paris,
1909.

4. M ey Kurt. D er M eistergesang in G eschich te und  
K unst — Leipzig, 1901.

5. Cousemaker Edmond. H isto ire de 1’harm onie au m oyen 
age — Paris, 1852.

6. Schering Arnold. S tudien zur M usikgeschichte der 
F riih renaissance — Leipzig, 1914.

7. W interfeld Carl. D er evangelische K irchengesang  — 
Leipzig, 1845/47.

8. L iteraturę o m uzyce średniow iecznej do końca w ieku 
X V I w ykazują pop rzedn ie  rozdziały  bibljografji historycznej.

9. Seiffert M ax. G eschich te der K lavierm usik.
10. W asielewski W . / .  G eschichte der Instrum ental- 

m usik — Berlin, 1878.
1 1. Wasielewski. D ie V ioline und  ihre M eister — L eip ­

zig, ostatn ie  w yd., 1919.
12. Torchi Luigi. L a m usica instrum entale  in Italia 

nei secoli X V I— XVIII — RMI V , VII, VIII.
13. R olland  Rom ain. H isto ire de 1’op era  en  E uropę — 

Paris, 1895.
14. Spitta Ph. J. S. Bach — Leipzig, 1873/80 (1916).
15. Pirro Andre. L ’esthetique de J. S. B ach — Paris,

1907.



91

16. Chrysander Fr. G . F. H andel — Leipzig, 1858— % 
1868 (1919).

17. Ahert H . — Jahn O. M ozart — Leipzig, 1919-21.
18. W ybitne m onografje o Beethooenie napisali Thac/er 

A . W .  (tom  V  w  opracow aniu  R iem anna), W ag le? R .,
R o lland  R ., Bekker P ., Mersmann H . (B. — D ie Synthese 
der S tile  — Berlin, 1922), H alm  A .  — (1927).

19. Riem ann Hugo. G eschichte der M usik seit B eetho- 
ven  — Stuttgart, 1906.

20. Adler Guido. R ichard  W agner — M iinchen, w yd.
II, 1923.

21. Riesemann Oskar. M onographien zur russischen M u­
sik I. II. — M iinchen, 1923-26.

22. Mersmann Hans. D ie m oderne M usik seit der Ro- 
m antik  — (B iicken-H andbuch) — 1928.

XI.

B ibliografja  polska.

W yszczególnienie w szystkich m ałych rozpraw  i a rty ­
kułów , jakie w  różnych polskich p ism ach  się ukazały , za­
ję łoby  n ieproporcjonaln ie  w iele m iejsca w  stosunku do p o ­
przedzającej bibljografji św iatow ej. D latego ograniczam  się 
do książek, ujm ujących p rzedm iot w szechstronnie i rozpraw  
historycznych, w ażnych  d la poznan ia  daw nej m uzyki p o l­
skiej. P race  n ieogłoszone drukiem  m uszą być w yłączone.

Encyklopedje.

Reiss Józef. E ncyklopedja  m uzyki — W arszaw a, 1924.

Pisma perjodyczne

podaje  w ykaz na stronicy 61.
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Wydawnictwa zbiorowe.

a) K s i ą ż k i .

1. Kolberg Oskar. P ieśn i ludu polskiego — 1865.
2. Bibljoteka teoretyczna W arszaw skiego  K onserw ato ­

rium m uzycznego.
3. M onografje zb iorow e m iesięcznika „M uzyka" (red. 

M. G liński) —  W arszaw a.
4. Bibljoteka m uzyczna  (red. Gliński) —  W arszaw a.

b) N u t y .

1. M onwnenta musices sacrae in Polonia, (red. Surzyński).
2. Cantica selecta musices sacrae in Polonia. (Ks. W. 

G ieburow ski).
3. W ydawnictwo dawnej m uzyki polskiej, (red. Chybiń- 

ski i Sikorski).

Filozofja muzyki.
(Estetyka).

1. Reiss Józef. P rob lem  treści w  m uzyce — W arsza ­
w a, 1915.

2. W ójcikówna Bronisława. Szkice m uzykologiczne — 
W arszaw a, 1923.

3. Reiss Józef. E ncyk loped ia  m uzyki — W arszaw a, 1924.

Muzykolog ja  przyrodnicza.

A k u s t y k a .

1. Totwińki Gabrjel. A kustyka  m uzyczna — W arsza­
w a, 1929.

I n s t r u m e n t o l o g j a .

1. Chybiński A dolf. Instrum enty  m uzyczne ludu polskiego 
na P odhalu  — K raków  — A kad. Um ., 1924.

2. Reiss Józef. Skrzypce — W arszaw a, 1924'

i
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3. Błahodir Aleksander i Falimirski Adam . Fortepian, 
jego historja i budow a — Lw ów , 1928.

4. M onografja „M uzyki". Instrum enty m uzyczne — 
W arszaw a, 1929.

M u z y k o l o g i a  p o r ó w n a w c z a .
(e tn ografja  m uzyczna).

1. Kolberg Oskar. P ieśn i ludu polskiego.
2. Chybiński A dolf. D zw ony pastersk ie  ludu polskiego 

na  P odhalu  — K raków  — A k. Um., 1925.
3. Chybiński A do lf. W skazów ki zbierania m elodyj lu ­

dow ych — P oznań  — P. M., 1925.

Teorja i praktyka muzyczna.
Z asady.

1. Żeleński W ładysław . N auka pierw szych zasad  m uzyki 
W arszaw a.

2. Niewiadomski Stanisław. W iadom ości z m uzyki z a ­
sadnicze i ogólne — Lw ów , w yd. II, 1926.

3. Biernacki Michał. Z a sa d y  m uzyki — W arszaw a 1922.
4. Czerniawski Tadeusz. P ierw sze  zasady  m uzyki — 

W arszaw a, 1926.
5. Joteyko Tadeusz. Z asad y  m uzyki, 1926.

H a r m o n j a .
1. Noskowski Z . i Z.awirski• H arm onja, W arszaw a.
2. Żeleński W ładysław  i Roguski G. N auka harm onji 

oraz p ierw szych zasad  kom pozycji — W arszaw a.
3. Reiss ]ózef. H arm onja — W arszaw a, 1923.
4. Dorabialska Helena. Ć w iczenia prak tyczne z harm o­

nji — W arszaw a, 1927.
5. R y te l Piotr. H arm onja  (w druku) — W arszaw a.

K o n t r a p u n k t .
1. Noskowski Zygm unt. K ontrapunk t — now e w ydanie 

L. R óżyckiego — W arszaw a, 1928.



2. Surzyński M ieczysław. S treszczony w ykład  polifonji 
i form m uzycznych — W arszaw a, 1915.

F o r m y .

I. Reiss Józef. Form y m uzyczne — Lipsk, 1917.

I n s t r u m e n t a c j a .

1. Gużewski Adam . T reściw y kurs instrum entacji — W ar­
szaw a, 1910.

2. Cyrys-Sobolewski. Instrum entacja — W arszaw a, 1929.

S y s t e m y  u m u z y k a l n i e n i a .

1. Kazuro Stanisław. 1) Solfeggio, 2) M ałe Solfeggio, 
3) N ow e Solfeggio, W arszaw a.

2. W ysocki Stanisław. Lekcje słuchania  m uzyki — W ar­
szaw a, 1927.

3. Joteyko Tadeusz. N ow y podręcznik  nauczania  m uzyki 
w szkołach ogólnokształcących  — W arszaw a wyd. II, 1928.

4. Garbusiński Kazim ierz. M elodje I — K raków , 1927.
5. Garbusiński i Leńczyk G. M elodje II — T arnów , 1928.
6. Gołębiowski W ładysław . M uzyka w  szkołach ogólno­

kszta łcących  — Lw ów , 1927.
7. Gołębiowski W ładysław . N auka śpiew u w  szkołach 

pow szechnych  — Lw ów , 1922/30.
8. R óżyccy Stefanja  i Ludomir. Szkoła śpiew u — W a r­

szaw a.
Historja muzyki.

H i s t o r j a  p o w s z e c h n a .

1. Reiss Józef. H istorja m uzyki w  zarysie — W arszaw a, 
w yd. III w  druku.

2. Opieński Henryk. D zieje m uzyki pow szechnej w za ­
rysie - W arszaw a, 1922.

3. M uzyka  Współczesna. M onografja zb iorow a „ M u­
zyki" — 1926.

94
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4. Rom antyzm  W muzyce. M onografja zbiorow a „M u­
zyki" — 1928.

H i s t o r j a  m u z y k i  p o l s k i e j .

1. Poliński Aleksander. D zieje m uzyki polskiej w z a ­
rysie — Lw ów , 1907.

2. Jachimecki Zdzisław . H istorja m uzyki polskiej —  W ar­
szaw a, 1920.

3. Opieński H enryk. L a m usique polonaise — Paris 1918, 
w yd. II 1929.

4. Joteyko Tadeusz. Dzieje m uzyki polskiej i p ow szech ­
nej — W arszaw a.

5. M uzyka polska. M onografja zbiorow a „M uzyki" — 1927.

M o n o g r a f j e  s z c z e g ó ł o w e .
S ta ro ży tn o ść .

I. Stoiński Stefan. N ajdaw niejsze znaki m uzyczne — K a­
tow ice, 1929.

Wiek XV -  XVI.

1. Chybiński A do lf. B ogurodzica pod  w zględem  h is to ­
rycznym  — K raków , 1907.

2. Szczepańska Marja. Do historji polskiej p ieśni w X V  
w ieku —  P oznań , 1927.

3. Szczepańska Marja. Do historji m uzyki w ielogłosow ej 
w  P olsce —  P oznań , 1928.

4. Szczepańska Marja. H ym n ku czci św. S tan isław a 
z X V  w ieku — Poznań , 1928.

5. Szczepańska Marja. W ielogłosow e opracow ania  hym ­
nów  m arjańskich  w rękopisach  polskich X V  'w . — Kw art. 
Muz., 1929/30.

6. Chybiński A dolf. Z e  studjów  nad  polską m uzyką 
w okalną w ielogłosow ą w X V I w ieku — P. M., 1910/11.

7. Chybiński A dolf. T eorja  m ensuralna w polskiej litera- 
urze m uzycznej I po łow y X V I w ieku — 1911.
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8. Chybiński A dolf. T abu la tu ra  organow a Jana z L u ­
blina — K w art. Muz., 1911/14.

9. Chybiński A do lf. K rakow skie inw entarze m uzyczne 
z X V I w. — K w art. Muz., 1912.

1 ). Chybiński A dolf. Po ln ische M usik und  M usikkultur 
des X V I Jahrh. in ihren B eziehungen zu D eu tsch land  — S. 
I. M. G „ 1910.

I 1. Chybiński A dolf. S tosunki m uzyczne Polski z Francją 
w X V I stuleciu — P. M., 1928.

12. Jachimecki Zdzisław . W pływ y w łoskie w  m uzyce 
polskiej — K raków , 1912.

13. Jachimecki Zdzisław . M uzyka na dw orze W ł. Jag ieł­
ły  —  K raków , 1915.

14. Jachimecki Zdzisław . K olekcja p ieśni i psalm ów  p o l­
skich z X V I w ieku — K raków , 1912.

15. Jachimecki Zdzisław . T abu la tu ra  organow a klasztoru 
św. D ucha w  K rakow ie — K raków , 1913.

16. Reiss Józef. M elodje psalm ow e M ikołaja G om ółki, 
K raków  (Ak. Um .), 1912.

17. Reiss Józef. P rzyczynki do dziejów  m uzyki w  P o l­
sce — K raków , 1923.

18. Reiss Józef. K siążki o m uzyce od X V  — X V II w. 
w b ib ljo tece Jagiellońskiej — K raków , 1924.

19. ŁobaczeWska Stefanja. O u tw orach  Sebastjana z Fel- 
sztyna — K w art. Muz., 1929.

20. Gieburowski W acław. H istorja chorału gregorjańskiego 
w  P olsce od  X V  — X V II w. — P oznań , 1922.

21. Chybiński A d o lf. Z u r G eschichte des T aktschlagens 
und  des K apellm eisteram ts in der E poche der M ensuralm usik,
SIMG., 1908/09.

Wiek XVII -  XVIII

22. Chybiński A dolf. M aterjaly  do dziejów  kapeli Ro- 
ran tystów  na W aw elu  — P. M. i Kw. Muz., 1910/11.
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23. Chybiński A dolf. N ow e m aterja ły  do dziejów  kapeli 
R oran tystów  —  Lw ów , 1925.

24. Chybiński A dolf. M uzycy w łoscy  w  kapelach  k a ­
tedra lnych  krakow skich — P. M., 1927.

25. Chybiński A dolf. T rzy  przyczynki do m uzyki k ra ­
kow skiej w I po łow ie X V II w ieku -— P. M., 1927.

26. Chybiński A dolf. G. G. G orczycki — Poznań , 1928.
27. Chybiński A do lf. O  koncertach  w okalno-instrum en­

talnych M arcina M ielczew skiego -— Kw. M uz., 1929.
28. W ójclkówna Bronisława. J. F. Fischer vón A ugsburg  

ais Suitenkom pónist — Z . f. M., 1922.
29. Feichł Hieronim. W ojciech D ębołęcki — Lw ów , 1926.
30. Feicht Hieronim. „A udite  M ortaIes“ Bartłom ieja Pę- 

kiela — K w art. Muz., 1929.
31. Kamieński Łucjan. Die O ratorien  von Joh. A d. 

H assę  — Leipzig, 1912.
32. Chrzanowski W itołd. D as instrum entale R ondeau  

und  die R ondoform en im XVIII Jahrh. — Leipzig, 1911.
33. Simon A licja. P o ln ische E lem ente in der deu tschen  

M usik zur Z e it der W iener K lassiker — Ziirich, 1916.
34. Sołtys Adam . G eorg  O esterreich  — A rchiv f. M., 1921.

Wiek XIX i XX.

Jachimecki Zdzisław . M o n o g rafje : 1) W . A. M ozart 
(1906), 2) H. W olf (1908), 3) J. H ay d n  (1910), 4) R. W agner 
(1911, w yd II 1922), 5) R ozw ój kultury m uzycznej w P o lsce  
(1914), 6. St. M oniuszko (1921), 7) Fr. C hopin  (1927), 8) K. 
Szym anow ski (1927), 9) P o len  (Adler — H andbuch  der 
M usikgeschichte -— Frankfurt, 1924).

Opieński H enryk. 1) F. C hopin (1910, 1922), 2) S. M o­
niuszko (1924).

Reiss Józef. B eethoven  —  W arszaw a (1920).
Kamieński Łucjan. Z um  T em po  rubato  — A. f. M w 

1918/19.
Hoesick Ferdynand. C hopin  (now e w yd., 1927).

S ystem a tyka m uzy’:c!ogji. 7
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Chrzanowski W itołd. O  rondach  C hopina (Lwów).
Szym anowski Karol. Fr. C hopin — W arszaw a, 1925.
W indakiewiczowa Helena. W zory ludow ej m uzyki po l­

skiej w  m azurkach C hopina — K raków , 1926.
Barbag Seweryn. S tudjum  o p ieśn iach  C hopina — 1927.
Opieński H enryk• Sonaty C hopina —- Kw. Muz., 1929.
W ójcikówna Bronisława. 1) O  literaturze C hopinow skiej 

w  P olsce odrodzonej — Kw. M uz,, 1929, 2) M elodyka C ho­
p in a  — L w ów  (w  druku), 3) P rob lem y form y w m uzyce 
rom antycznej — W arszaw a, 1928.

Bibljoteka M uzyczna . (G liński) 1) S . Niewiadomski — S. 
M oniuszko, 2) F. Szopski — W . Ż eleński, 3) A . Coeroy, 
D zieje m uzyki francuskiej, 4) A . W ieniawski — L. R óżycki, 
5) K . Stromenger — F. Schubert, 6) H . Opieński — 1. J. P a ­
derew ski.

Łobaczewska S t f a n j a .  1) Przyczynki do dziejów  hum a­
nizm u w  m uzyce (Kw. M uz.), 2) O  harm onice C. D ebussy’ego, 
część I — Kw. M., 1930.

Lissówna Z o fja . 1) O harm onice Skrjabina (w druku), 
2) Politonalność i a tonalność w św ietle najnow szych b ad ań  —
Kw. M„ 1930.



UZUPEŁNIENIA BIBLIO G RAFICZNE.

I.

Encyklopedje.

II.

K atalogi i d z ie ła  b ib liograficzne.
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IIL
Pism a perjodyczne.

IV.

W ydaw nictw a zb iorow e.
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V.

F ilozofja  m uzyki.
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M uzykologja przyrodnicza.

VI.
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VII.

T eorja technik i artystycznej.
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VIII.

Praktyka m uzyczna.



IX.

S ocjologja m uzyki.

X .

H istorja m uzyki.
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XI.

B ibljografja polska.
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UW AGI O STUDJACH MUZYKOLOGICZNYCH.

1.
N aczelnym  postu la tem  produktyw nej m uzykologji jest 

w s z e c h s t r o n n o ś ć .  T ylko sym bioza oraz rów nom ierna 
kultura w szystk ich  działów  w iedzy i sztuki m uzycznej p o rę ­
czają pe łnow artośc iow e wyniki. Na państw ow ych  i m iędzy­
narodow ych  terenach  życia m uzycznego nie m ogą istnieć —  bez 
szkody dla całokształtu  — ugory i n ieurodzajne płaskow zgórza. 
Szczególnie ujem nym  jest pow szechnie  w ciąż jeszcze to lero ­
w any  rozdzia ł teorji od p rak tyki w  najszerszem  pojęciu lub 
też prak tyk i od teorji, historji od w spółczesności i odw rotnie, 
teorji spekulatyw nej od techniki artystycznej i t. p. D ążenie do 
uniw ersalizm u przejaw ia się w yraźnie w n iektórych obecnych  
cen trach  E uropy  w  zakresie m uzycznego w ychow ania sp e ­
cjalistów  (naukow ych i praktycznych). Z jaw isko to jest w ielce 
spóźn ioną reakcją  przeciw  w ybujałej w irtuorezji w ieku X IX . 
W  średniow ieczu  i jeszcze w  epoce  w iedeńskiego  klasycyzm u 
m usia ł każdy  prak tyk  posiąść  tę  część w iedzy m uzykolo­
gicznej, jakiej w ym agała  jego p raca  zaw odow a. „Z w yczaj" 
ten  ustał, odkąd  tw órczość rom antyków  w ytw orzyła  tyle no ­
w ych p roblem ów  techniki w ykonaw czej, że opanow anie  in stru ­
m entu  i g łosu w okalnego w ym agało  ogrom nego w ysiłku w y­
konaw ców , tem  sam em  w iele czasu. Skutkiem  tej n ieznanej 
p rzed tem  konstelacji by ł now y typ w irtuoza m uzycznie nie- 
dokształconego , o ile w yjątkow o nie by ł też kom pozytorem  
lub pow ażnym  dyregentem . Dziś jeszcze słyszy się m niem anie, 
że m uzyk z „bożej łask i" nie m usi się niczego uczyć, sztuka 
p łynie  z niego siłą p rzyrodzonego genjuszu, a cały  balast 
w iedzy  jest w ym ysłem  ludzi przeciętnych . P o d o b n e  zap a try ­
w an ia  g łoszą n aw et ludzie pow ażni. S łow o „m uzykologja" 
jest w sferach polskiej in teligencji term inem  na oznaczenie 
dziw nej nauki uniw ersyteckiej, k tórej celu nikt nie rozum ie; 
jest ona niejako „czarną m agją", do stęp n ą  tylko m uzykom , 
k tórzy nie grają na  żadnym  instrum encie, nie śp iew ają, nie
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kom ponują i nie dyrygują" (cytuję złośliw ą definicję człow ieka
0 znacznej erudycji), A rtyści p rak tycy  odnoszą się do m u­
zykologii podobn ie , w każdym  razie z pogardą, nie zaw sze 
w ynikającą z b raku  w iedzy. P rzyczyną takiego stanu  rzeczy 
je s t m oże n iekiedy zbyt doktrynerskie, od  „biologicznych" 
praw  żyw ego artyzm u oderw ane trak tow anie m uzykologii na 
w szystkich praw ie uniw ersy tetach  Europy. U niw ersytetow i 
p rzy p ad a  m isja ujaw niania i s t o t y  fenom enów , fak tów  i z a ­
gadnień  w e w szelkich kierunkach  m uzycznej k u ltu ry ; tam  
pow inno istnieć siedlisko najw yższej instancji, skupiającej 
w  so b :e energje uczelni praktycznych w  znaczeniu  decydu- 
jącem . N arazie jeszcze tak  nie jest, ale w spółczesne u siło ­
w an ia  nielicznych profesorów  (zw łaszcza w  N iem czech) p o ­
zw alają m yśleć o przyszłej p racy  m uzykologicznej na uni­
w ersy te tach  w pow yższem  w łaśnie znaczeniu. N azw a uni- 
w erste t pochodzi od słow a universitas.

2.

T w órczość Riem anna  dokum entuje najw ym ow niej w ar­
tość isto tnego kojarzenia nauki i sztuki. Jako w szechstronny 
prak tyk  i teo retyk  w zniósł się on do takiej w yżyny m yśli a r­
tystycznej, jakiej nikt p rzed  nim  ani też po  nim  narazie nie 
osiągnął. Jakiego to pola m uzycznego R iem ann nie p rzeorał
1 now em i nie zasia ł ideam i, których plony w ciąż jeszcze sp o ­
żyw ają pokolen ia  w spółczesne? Mimo to nie w szędzie uznają 
R iem anna za w zór godny naśladow ania. -— C złow iek nie 
obdarzony  z natury  dyspozycją artystyczną, choćby  k om po­
zytorem  ani w ykonaw cą nie był, nigdy nie zdobędzie  p ozy ­
tyw nych w artości naukow ych w  m uzykologii. Czas w cześniej 
czy później bezw zględnie zdem askuje n iedom agania  i u łom ­
ności um ysłów  nieartystycznych.

3.

Specjalizacja w  m uzykologji jest rzeczą nieuniknioną, 
jak w każdej innej nauce; nie pow iną być jednak  zbyt skrajnie
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trak tow aną, gdyż staje się w ów czas zm echanizow anem  rze­
m iosłem . Filozof, k tó ryby  usiłow ał zgłębić isto tę  sztuki m u­
zycznej bez należytej znajom ości historji, fenom enologji, socjo- 
logji i teorji techniki tw órczej, ugrzęźnie w  m ieliźnie filozo­
ficznych kom unałów  i nie przekroczy  strefy dziedzicznych 
poglądów . -— H istoryk niew yszkolony filozoficznie i nie in­
teresu jący  się społecznem i oraz b iogenetycznem i czynnikam i 
epoki, której m uzykę bada , w yjaśni w praw dzie  jej „pow ierz­
chnię", lecz nie u d a  m u się do trzeć do „głębin  i podstaw " 
kultury m uzycznej narodów , krajów  czy naw et pojedynczych  
tw órców . Na un iw ersy tetach  licznych m iast E uropy  (rów nież 
polskich) braku ją  jeszcze ka ted ry  filozofji m uzyki i m uzyko- 
logji p rzyrodniczej; socjologię w ykłada  się zw ykle przygodnie 
i pobieżnie  w  zw iązku z historją m uzyki. S tąd n ieproporc jo ­
nalny stosunek  ilościow y literatury  historycznej do literatury 
innych działów .

4.
D ość częstem  zjaw iskiem  jest „m uzykologja w zrokow a" 

(zw łaszcza u h istoryków ), w yłącznie opisow a, analizująca 
dzieła sztuki „anatom icznie" na  podstaw ie  znajom ości for­
m alnych środków  syntezy. Efekt takiej m etody  bez w yraź­
nego zw iązku z esencją dźw iękow ą jest zw ykle negatyw ny, 
poniew aż m uzyczna isto ta  kom pozycji dociera  do św iado­
m ości człow ieka tylko p rzez ap ara t słuchow y. D latego naw et 
na jdokładniejsza analiza porów naw cza nie zastąp i orjentacji 
zdobytej podczas w ykonan ia  kom pozycji. P race  h istoryczne 
w ym agają  tem  bardziej w spó łp racy  solistów , zespo łów  i dy­
rygentów . Z n an y  m i argum ent, że m uzyk powinien p osiadać  
słuch w ew nętrzny, pozw alający  m u przez asocjację w zrokow ą 
słyszeć w szelkie harm oniczne i linearne sp lo ty  tonów  oraz 
kom binacje barw  dźw iękow ych, odrzucam  jako nonsens; zdol­
ność tę p osiadają  stosunkow o nieliczni m uzycy. H istorja m u­
zyki m usi być dostęp n ą  każdem u, p odobn ie  jak historja sztuk 
p rzestrzennych  i słow nych. M oże w niedalekiej przyszłości
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d o łączać  się będz ie  do trak tatów  historycznych  p ły ty  gram o­
fonow e, ilustrujące w yw ody naukow e. Narazie by łoby  w ska­
zane załączanie  w  p racach  historycznych całych utw orów
i w iększych części, o ile nie by ły  osobno w ydane. Luźne 
frazy i m otyw y nie w ystarczają do pełnego  zrozum ienia rzeczy, 
podobn ie  jak części obrazów  lub rzeźb lub niepow iązane 
jednolicie uryw ki poetyczne niew iele przyczynią się do w y­
obrażenia  całości.

5.

Z najom ość obcych języków  jest przy studjach m uzykolo­
gicznych n ieodzow ną koniecznością. Spraw a ta naogół p rzed ­
staw ia się dodatnio.

6.

Na terenach  uniw ersyteckich pow inna być w całej roz­
ciągłości kultyw ow ana filozofja m uzyki, historja, teorja, feno­
m enologia i socjologja w  przeciw staw ieniu  do szkół zaw o­
dow ych praktycznych, gdzie jednak  p rak tyka m uzyczna m oże 
artystycznie dojrzew ać tylko na  fundam encie nauk  w ym ienio­
nych. W  każdej szkole m uzycznej należy adep tom  przysw ajać 
pozytyw ne w yniki ogólnej w iedzy m uzycznej. N aodw rót p rak ­
tyczne w yszkolenie naukow ców  sprow adzi ich na  w łaściw e 
tory. W śród  wielu w ykonaw ców , pedagogów  i k ry ty­
ków  w ciąż jeszcze aktualny jest przerażający  brak  w ykształ­
cenia m uzycznego, natom iast p rzedstaw iciele nauki są  za m ało 
m uzykalni.
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