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Dr. Juljan Putikowski, docei 1 Uniw. (Warszawa)

Piesn ludowa a muzykologia

W najogolniejszych zarysach i bez wchodzenia w szczegoOty spro-
buje scharakteryzowa¢ role i znaczenie piesni ludowej oraz najwaz-
niejsze problematy, ktére zjawisko to narzuca muzykologji. Juz na
wstepie zaznaczam, ze w pracy tej nie idzie mi o wymienienie i przed-
stawienie wszystkich zagadnien w rachube wchodzacych. Pragne
tylko w wyktadzie przystepnym i — z rozmystem — mozliwie ogélnie
rzecz ujmujacym wzbudzi¢ uwage i zainteresowanie dla tego tak po
macoszemu dotad tratrtowanego czynnika w muzycznej tworczosci ludz-
kosci- Nietylko specjalisci, ale i inni z historja muzyki obeznani czy-
telnicy beda mogli bez trudu uzupeini¢ moje wywody, wsieazaé nowe
zagadnienia i pogtebi¢ catos¢; wiem o tem dobrze. Byloby tez rzecza
ze wszecn miar pozadang dla rozwoju naszej nauki, a dla mnie nie-
matem zadowoleniem, gdyby moje skromne wywody spowodowaly po-
step badan nad pieSnig ludowa.

Jest rzeczg dziwna, ze w stosunku do innych nauk, jak historjg
literatury, nauka o sztuce, jezykoznawstwo i t. p. muzykologja jest
spézniona w rozwoju. Pod wzgledem metod i celéw badawczych,
sposobu stawiania probleméw i rozlegtosci horyzontéw nauki te osigg-
nety znacznie wyzszy od niej stopiern rozwoju. Nauki jx>krewne prze-
szty juz przez te stadja, ktére my mamy jeszcze przed sobg i ktore
musimy dopiero przezwyciezy¢. Podobnie jest i w tym dziale, ktorym
sie tu zajmujemy. Twoérczo$¢ kulturalng ludu, czy to ludowag poezje,
basn, podanie, epike i t. p., czy sztuki plastyczne (malarstwo, rzezba,
architektura), czy wytwory przemystu artystycznego, czy twoérczos¢ i wia-
sciwosci jezykowe Idb wreszcie ludowe obyczaje, zwyczaje i uroczy-
stosci, poddano juz dokiadnym badaniom i starano sie, o ile to jest
w obecnym stanie techniki naukowej uchwytne, ustali¢ panujgcg w nich
prawidtowos¢, ich zwigzki, zaleznosci, strukture i charakter. Z twor-
czosci artystycznej ludu prawie ze nie zwrocono dotad uwagi — wprost
nie do wiary! — jedynie na muzyke. Kilka przykiadéw tego zaniedba-
nia postuzy jako objasnienie. Zwiedzitem sporo muzedw regjonalnych
i etnograficznych, znalaztem tam najrozmaitsze rzeczy, wszystko 00
jest mniej lub wiecej potrzebne do poznania i zrozumienia ludu, jego
duszy, istoty i kultury, ale rzadko znajdowatem w tych zbiorach ma-
terjat do poznania muzyki: instrumenty, informacje o praktyce muzycz-
nej, zdjecia, nuty, pisma i t p. Muzea, ktore informujg pod tym wzple-
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dcm, nalezg do wyjatkow*). Zapytajmy dalej: w jakiej historji mu-
-ztjki, w jakim podreczniku, kompendjum i t. p. znajdziemy informacje
0 ,,muzyce ludowej“? WS$réd muzykologow, zwiaszcza zas wsrod hi-
storykéw muzyki, utrwalit sie, wida¢, wbrew zupetnie odmiennym jak
juz wspomniatem, horyzontom nauk pokrewnych — poglad J. N. For-
kel'a, ze do badan nad muzyka nie nalezy wilgcza¢ muzyki ludowej,
niepodobna jej bowiem uwaza¢ za sztuke. Poza torujgcg swego czasu
r.owe drogi praca Ambrosa, ktéry w swej pomnikowej ,,Geschichte
der Musik* staral sie — bezskutecznie, oczywiscie, wobec éwczesnego
stanu badan — wyswietli¢ i te kwestje, niema dzieta syntetycznego,
informujgcego w tym przedmiocie. Naprézno bedziemy wertowali pod-
reczniki H. Riemanna, G. Adlera, E. Buckena, w ,Oxford
Histciy of Musie* i in. Rozw6j motetu, suuy i t. p. opracowuje sie
w najdrobniejszych szczego6tach, objasnia na przyktadach i przy po-
mocy informacyj bibljograficznych uprzystepnia sie jeszcze dla szcze-
gotowszych studjéw, ale ,,piesri ludowg”“ albo pomija sie w zupet-
nosci, albo poprzestaje sie na opisach, zaczerpnietych z historji lite-
ratury, nie podjgwszy nawet badan muzykologicznych, nie
zgtebiwszy przedmiotu w sposob naukowo Scisty (jaskrawe przykiady
stanowig prace Storcka i von der Piordten’al.

Poza pewng liczbg badaczy, ktérzy gromadzenie materjatu wzieli
sobie za cel i ktorych idealizm — nie inaczej bowiem nalezy okresla¢
ich dziaialnos¢ -- zastluguje na prawdziwg wdziecznos$¢, niewielu byto
muzykologéw, ktorzu weciggneli w zakres swoich rozwazan zjawisko
piesni ludowej i starali sie uja¢ je naukowo. Dzielg sie oni na dwie
grupy: 1. Do pierwszej nalezg specjalisci, ktorzy zajmujg sie wy-
tacznie piesnig ludowg, i ktérych badania nie wykraczajg poza te dzie-
dzine; skutkiem tego zacie$nienia czy ograniczenia prace ich znane sg
tylko w ciasnym kregu fachowcow i nie docierajg do wiadomosci
szerszych koét.; przy zgoéry lekcewazgcem ustosunkowaniu sie do pie-
$ni ludowej nie zwraca sie w tych kotach uwagi na tego rodzaju studja.
2. W drugiej sprawa przedstawia sie idealnie, jezeli zajmujg sie tym
przedmiotem muzykolodzy o og6lniejszych zainteresowaniach i roz-
leglejszej wiedzy. Niestety, jest to — jak juz wspomniatem — zjawisko
niezmiernie rzadkie; wymieni¢ nalezy Kretzschmara, Riemann’a,
Rietsch’a, Lach’a, Gepaerta, Aubry’ego, Tiersofa, G 9-
stoué’go, van den Borrena, u nas Chybinskiego.

Ale mimo vvszelkicn wigkszych lub mniejszych zastug poszczegdl-
nych jednostek trzeba, niestety, u badaczy, holdujacych temu Kkierun-
kowi, stwierdzi¢ zasadniczy brak, o ktérym nalezy pamieta¢: ich punktu
wyjscia nie mozna przyja¢ bez zastrzezenia. ldzie tu o pojecie ,,pie-
$ni ludowej“.

Od wprowadzenia w drugiej potowie XVIII w. okre$lenia ,,piesn
ludowa®, poeci, historycy literatury, filozofowie, psychologowie, este-
tycy, badacze folkloru i etnografowie, o ostatnio takze muzykolodzy,
objasniali je i definjowaii niezliczong ilos¢ razy. Niesposoh, oczywiscie,
rozpatrywa¢ w tem studjum, co w poszczegbélnych ,teorjach piesni
ludowej*“ jest bljdne, niekonsekwentne, nieprawdopodobne i niemoz-
liwe, a co pozytywne, stuszne i prowadzace do celu. Wystarczy bez
dtugich teoretycznych roztrzasan i uzasadnien, przytaczania argumen-
téw i t. p., opierajac sie na Vise herze?) i Pommerzel) podac te
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definicje ,,pie$ni ludowej“, ktéra stanowi punkt wyjscia mego studjum.
(Przy sposobnosci zaznacze tylko, ze najistotniejszy i najwazniejszy jest
czynnik muzyczno-psychologiczny).

Rzeczg najwazniejsza jest wyjasnienie pojecia ,,lud“. Ludem jest
nizsza, prosta, w pierwotny sposéb myslaca, zawierajaca niewiele 0so-
bowosci, stopniem wyksztatcenia od innych oddzielona warstwa, w kto-
rej odzwierciedla sie prawdziwy i pierwotny charakter ludu i w ktorej
u wszystkich w roéwnej mierze przejawia sie jeden duch. Ludem jest
ta cze$¢ zbiorowosci, ktéra pozbawiona jest Srodkéw wyzszego umy-
stowego wyksztatcenia, tkwi w prostym, dawnym obyczaju i ma tez
swoje wyksztalcenie, ale takie, ktére w stosunku do wyksztatcenia
warstw! wyzszych wydaje sie natura.

Sztuka, ktora powstaje, rozszerza sie i zyje w tym ,ludzie“, jest
sztukg ludowg. W odniesieniu do naszej dziedziny stylu muzycznego
piesnia ludowag jest taka pieSn, ktora zrodzita sie wsréd wyzej
okreslonego ,,ludu®“. Nie trzeba chyba zaznacza¢, ze autorstwo piesni
musi sie przypisa¢ jednej lub kilku jednostkom. Piesn ludowa jest wiec
muzycznem odbiciem duszy ludu, sztukg naiwng, a ci, ktérzy jg tworza
i nig sie postuguja, nie zdajgc sobie z tego sprawy, podlegajg tkwia-
cym w nich prawidlom. Gldéwny nacisk nalezy potozy¢ na ,,nieuswia-
doinienie sobie* prawidel, t. j. teorji muzycznej: naiwno$¢, pierwotnos¢
i niejako dzieciecos¢ — w przeciwienstwie do uswiadomionej znajomosci
zasad i wyszkolenia twdrczosci u wyksztatlconego artysty. Reprezen-
towane jest tu wiec stanowisko, ze lud sam jest twdrca, ze z niego
wywodzg sie piesni ludowe.

Spiew ludowy obejmuje wszelkie zjawiska wokalne, jakie po-
wstajg u ludu.

Muzyka ludowag nazywamy wszelkg twoérczos¢ muzyczna ludu,
tak w dziedzinie $piewu, jak muzyki instrumentalnej.

Aby i inne rodzaje piesni, czesto falszywie nazywane ludowemi,
mialy swoje nazwy proponuje pokroétced): wszelkie piesni, $piewane
przez lud, bez wzgledu na ich pochodzenie nazywa¢ bedziemy popu-
larnemi wsrod ludu (volklanhg). Jest to obszerne pojecie ogélne,
w ktdrem zawarte sg wszelkie gatunki. Obojetne jest, czy to prawdziwa
piesn ludowa, czy piesn uliczna, operetkowa, artystyczna, przyswojona
przez lud, piesSh w tonie ludowym czy szlagier: wszystkie gatunki,
ktére znajdujemy $réd Spiewajgcego, uprawiajgcego muzyke ludu, pod-
porzadkujemy temu pojeciu ogdlnemu.

Piesni, skomponowane bezsprzecznie przez muzyka, obeznanego
z teorja a sczasem przejete przez lud i w jego ustacn mniej lub wiecej
zmienione (,,zersungen®), zaliczymy do pies$ni przyswojonych przez
lud (,,volkstimlich®“). Zaleznie od stopnia zmiany sg one w swojej
ostatecznej, przez lud Spiewanej formie, mniej lub wiecej podobne do
formy pierwotne;j.

Oprocz tego istniejg utwory artystyczne w stylu piesni lu-
dowej (,,volksmassig“) lub imitujgce piesh ludowg (,,volkstiimelnd®).

Po tych wyjasnieniach nie trzeoa sie juz zatrzymywac¢ nad takiemi
okresleniami, jak piesni w tonie ludowym, piesni dla ludu, piesni
szkolne, pie$ni stowarzyszeh $piewaczych, bo znaczenie ich i zakres
sg zupetnie jasne. Jedne z nich przenikajg rzeczywiscie do ludu i stajg
sie piesniami ,,przyswojonemi przez lud“, inne — jest ich wiekszo$¢ —
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nic iy powszechniajg sie wsérdéd ludu nigdy, a cho¢ nazywane bywajg
ludowcmi, faktycznie nic majg nic wspdlnego z muzyka papularng
wsrod ludu i nalezy jc uwazac¢ za pieSni artystyczne.

Jak wida¢, piesni ,,popularne wsréd ludu®“ dzielg sie na dwie grupy:

a) piesni ludowe,

b) piesni przyswojone przez lud.

Réznica pomiedzy temi dwoma rodzajami polega w teorji jedynie
na podkresle tiu sposobu powstania. W pierwszym wypadku twérca
jest lud, w drugim wypadku pierwotnym twodrcg jest muzyk artysta,
a ludowi przypada w twérczosci rola wtorna. — W sprawie tej, o ile
mi wiadomo, nowej klasyfikacji, ktora w definicji ,,piesiii ludowej*
na pierwszy plan wysuneta momenl muzyczno-psychologiczny naiwnej
czy tez Swiadomej twcrczosci i ich wzajemnego stosunku, przenikania
i wplywu, powtarzam: w piesniach popularnych wsrdod ludu nie idzie
0 ich forme, strukture, budowe i t. p.,, ale o ich pochodzenie.
Gdyby nawet wskaza¢ dwie popularne wsrod ludu melodje, ktorych
struktura muzyc ;na jest zupetnie jednakowa i ktore w stylu sie niczem
nic roéznig, ale pochodzenie majg odmienne, trzéba je bedzie Scisle
oddziek¢: jedna jest piesnig ludowa, druga piesnig przyswo/ma przez lud.

Z zarzutow, jakie mozno podnies¢ przeciw takiemu scistemu roz-
roznieniu, najpowazniejsze sg nastepujgce. Czyz nie uwazaliSmy wielu
t. zw. piesni ludowych za powstate wsréd ludu, az dopiero dzieki ja-
kiemu$ przypadkowi ukazato sie, ze to dawne, zmienione w ustach
ludu, piesni artystyczne? Czy wogole mozna wsrdod piesni popularnych
u ludu w ubiegtych wiekach oddzieli¢ piesni ludowe od piesni przy-
swojonych przez lud? Czy caly sposob przekazania tych ,,piesni ludo-
wych” nic umozliwia w zupetnosci takiego rozroznienia? Czyz w cza-
sach dawniejszych ,,piesn ludowa“ roznita sie od piesni artystycznej
1 czyz nie bylo jednolitosci, jednego wyksztalcenia ogo6lnego catego
narodu, takiego samego odczuwania, przezywania i takiej samej twor-
czosci? a wreszcie, gdyby nawet nie istniaty inne watpliwosci, czy
samego zjawiska zmiany piesni w ustach ludu (,,Zersingen®“) nie na-
lezy pod wzgledem psychologicznym postawi¢ naréwni z twdérczoscig
pierwotna? czy przyjete tu zasadnicze rozroznienie tworczosci pierwotnej
i wtdérnej nie jest pozorne, i czy w rzeczywistosci rzeczy te nie sg
identyczne?

Odpowiem na to krétko. Wypadki, w kté-ych udato sie w ,,pie-
$niach ludowych® rozpoznaé zmienione w ustach ludu piesni artystyczne,
sg w stosunku dn ogulnej liczby prawdziwych piesni ludowych tak
niezmiernie rzadkie, ze nodobne wyjatki nie mogg obali¢ reguty. Liczne
obserwacje zbieraczy pouczajg nas, ze przyttaczajgca wiekszo$¢ to rze-
czywiscie piesni ludowe w przyjetem tu znaczeniu. Zarzut ten ooe-
rowatby wiec zamiast zjawisk statych zjawiskami wyjatkowemi i upadiby
z braku podstawy. Nic wiec nie sprzeciwia si¢ zastosowaniu naszej za-
sady do piesni obecnie popularnych wsréd ludu. — Mocniejsze wydaja
sie¢ natomiast zarzuty w stosunku do ubiegtych stuleci. W kwestji je-
dnolitosci narodu, ktéra poczawszy od romantykéw az do dzi§s tak
samo czepia sie, niestety, nawet S$ciSle naukowo rozumujgcych umy-
stow', odpowiedZ pozytywna wydaje sie w pierwszej chwili dzieki kon-
wencjonalnemu wyoorazeniu o tych czasach tak oczywista, ze nietatwo
przekona¢ o bledfeosci tego mniemania. Przytoczenie rozstrzygajacych
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argumentoéw przeciwnych przekroczyloby bardzo znacznie granice tego
studjum: taczy sie z tern nawet przy ograniczeniu dowodzenia do
aspektu muzykologicznego tyle roéznych spraw, faktow, szczegoétowych
zagadnienn i najrozmaitszych zwigzkéw z przerdznych dziedzin nauki,
ze urostaby z tego osobna rozprawa. Poniewaz za$ ponadto problemat
ten rozwaze szczegétowo w osobnej pracy, niech mi wolno bedzie,
zrzekajac sie tu petnej Scistosci filologicznej, stwierdzi¢ odrazu jako
fakt bezsporny, ze o ile idzie o muzyke, z przyjeciem chrzescijanstwa
a wraz z niem débr kulturalnych $rédziemnomorskich przez ,,péinocny
krag kulturalny““5) pojawia sie w narodach roztam. Z chwilg, Kiedy
te obce dobra kulturalne zaczety wywiera¢ wptyw, znikla dotychcza-
sowa jednolitos¢ i tgcznos¢ z odczuciem ludu. Zaznaczyly sie teraz
oddawna juz oczywiscie istniejgce, ale nie przejawiajgce sie wecale
w muzyce roznice spoteczne. Od tego czasu, moznoby powiedzie¢, od
poczatku czaséw historycznych, zaczyna sie rozdziat pomiedzy ,,ludem*
a ludZmi wyksztalconymi, pomiedzy sztukg ludowsg i ,,prawdziwg”
sztuka, a dla nas: pomiedzy pieSnig ludowg a artystyczng. — Prawda,
nie posiadamy, niestety, dla tej piesni ludowej bezposrednich zrédet.
Sprawito to, jak wiadomo, celowe ttumienie wszelkich daznosci narodo-
wych, twdrczosci o charakterze ludowym i t. p., ktére doprowadzito
do tego, ze umyslnie nie przekazywano przysztym pokoleniom zadnych
wiadomosci o tej sztuce. Ale Swiadectwa posrednie — o ktoérych mowa
pbézniej — wystarczajg do stworzenia sobie do$¢ petnego obrazu. Sprawa
nie przedstawia sig, oczywiscie, tak prosto i jasno, jak z wspéiczesng
piesnig ludowa. Na podstawie wyjgtkowo mozolnych, pedantycznych,
doktadnych i dlugotrwatych badan mozna jednak uzyska¢ sprawdzian,
przy ktérego pomocy da sie uporzadkowaé, Krytycznie rozpatrze¢ i sy-
stematycznie podzieli€ zachowany materjat. Wyniki za$ zgadzajg sie
w  zupetnosd z poprzedniemi wywodami: bez wahania, bez obawy
ponetnienia btedu, bez jakiegokolwiek ograniczenia mozna i do tych
dawnych czas6w zastosowaé naszg metode. Mamy wiec petng pod-
stawe do rozpatrywania piesni ludowej w zamierzony sposob. Po
zapoznaniu sie ze stanem faktycznym mozna, a nawet musi sie do ubieg-
tych wiekéw zastosowal nasz podziat na piesni ludowe i przyswojone
przez lud.

Whkoncu ostatni zarzut, ktory — jak to sie czesto zdarzato i zda-
rza — zmiane pieSn: w ustach ludu stawia nardéwni z twdrczoscig
Odpada on natychmiast z powodu nieznajomosci faktoéw psychologicz-
nych i doswiadczen psychologji eksperymentalnej. Wszystkie dotych-
czasowe psychologiczne badania pamieci muzycznej tworczosci, repro-
dukowania i zjawisk podobnych tak u dorostych, jak u dzieci dowo-
dzg zgodnie, ze podobne stawianie naréwni jest sprzeczne z wynikami
doswiadczen. Pozatem struktury piesni zrodzonych z twdrczosci pier-
wotnej i piesni przeksztatlconych przez wtérne zmiany w ustach ludu,
sg z reguty zupelnie rozne. | w tym wypadku wskazana jest ostroz-
nos¢, by wyjatki nie wprowadzity w blagd. — Okazuje sie wiec, ze
ze stanowiska psychologicznego rozrdznienie piesni ludowych i przy-
swojonych przez lud jest zupetnie usprawiedliwione, a nawet konieczne.
Nie neguje tu oczywiscie faktu, ze z biegiem czasu przyszedt
wzajemny wplyw i wzajemne przenikanie sie. Nie przeczy on jednak
absolutnie istnieniu dwdch réznych od siebie zasad, lecz przeciwnie
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wiasnie je potwierdza. Przedstawienie ich stosunku — niezwykle wazne —
stanowi juz problem osobny.

W najogolniejszym skrocie stwierdzamy wiec, ze zaden z zarzutéw,
jakieby mozna postawi¢ wylozonej tu definicji piesni ludowej, nie wy-
trzymuje krytyki, co wiecej, z dokladniejszych rozwazan wynika, ze
objasnienie, do ktorego doszliSmy w drodze teoretycznych dociekan,
wynika z faktéw i pod kazdym wzgledem odpowiada istocie materjatu.

Po tych roztrzasaniach i zatozeniach ogélnych, ktére mialy na
celu conajmniej w ogolnikowych zarysach nakreslic pewng, jasng i sze-
rokg podstawe dla dalszych badan, zwrécimy sie do spraw konkret-
nych. Zaczniemy od stosunku pie$ni ludowej do historji muzyki.

Jak juz wspomniatem, historycy muzyki nie odznaczajg sie —
précz wyjatkbw — specjalnem rozmitowaniem sie w piesni ludowe;j.
Choc zgromadzono juz spore materjaty a w nowszych czasach podjeto
na wielkg skale proby wzmozenia badan nad piesnig ludowg (w Au-
strji ,,Volksliedunternehmen im Verein mit dem Phonogramm - Archiv*,
w Berlinie ,,Volkslied-Archiv der Preussischen Volksliedkommission®
i t d), historycy muzyki nie zajeli sie piesnig ludowa. Ani sami nie
pisali prac z tego zakresu, ani nie uznali za stosowne, zaznajomiwszy
sie z pracami tego typu, powigza¢ ich rezultaty z historja muzyki.
Przyzna¢ nalezy zresztg, ze badania nad piesniami ludowemi nalezg
do szczegolnie diugotrwalych i ucigzliwych, ale tez do szczeg6lnie
wdziecznych. O ,,dawnych piesniach ludowych* znajdziemy w historjach
muzyki i podobnych dzietach pare wywodow, ktérych wartos¢ nie po-
zostaje jednak w zadnym stosunku do znaczenia tego zjawiska. Nowszo
natomiast i wspotczesne piesni ludowe pomija sie milczeniom, tak
jakby wogble nie istniaty. Wszedzie znajdziemy wywody 0 muzy-
kach ,,najnowszych®, cho¢ kazdy zdaje sobie z tego sprawe, ze nie-
jDodobna wydawa¢ o nich objektywnych sadow i ze przedstawienie
ich zawsze bedzie niezuj>elne. 1 jaki procent narodu zajmuje sie na-
prawde tymi ,,najnowszymi“? Czyz w nauce naszej ma panowac stano-
wisko arystokratyczne? Praca naukowa fjowinna by¢ mozliwie bez-
stronna, powinna stuzy¢ poznaniu catosci. Do tej catosci za$ nalezy
zarowno muzyka artystyczna, jak ludowa. Jak dlugo historjg muzyki
nie zalicza do swego zakresu obu czynnikéw, tak dlugo nie ma
wiasciwie prawa nazywac sie ,historjg muzyki“. Przedmiotem historji

muzyki musi by¢ catos¢ muzyki, tworczosci muzycznej i uprawy
muzyki w danym narodzie czy narodach. O pomijaniu twdrczosci ja-
kiejkolwiek warstwy nie moze by¢ mowy. — Czyz nie jest to "akt

wiecej niz charakterystyczny, ze w systematyce muzykologii folklor
narodéw zachodnich zalicza sie do ,,muzykologji poréwnawczej*?
W pracach z historji muzyki spotykamy sie zresztg ustav:!cznie
z takiemi wyrazeniami, jak:
,»tego rodzaju melodje pochodzg z ludu,
sg resztkami piesni ludowych,
sg wzorowane na melodjach ludowych,
majg charakter ludowy, i
sa zrodzone z tego samego, co u ludu, odczucia,
maja rytmike... catkowicie* ludowa...”.
Laik wezmie to spewnosdg za dobrg monete i bedzie sie starat zio-
zy¢ sobie z takich uwag zwarty obraz, a wobec braku Scistosci wy-
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razen i icoraz to innego zakresu pojecia piesni ludowej, natrafi na nie-
dajace sie uzgcdni¢ kompleksy i, zbity z tropu, przestanie sie intere-
sowa¢ tak ,,zawila“ dziedzing, o ktorej urobi sobie, oczywiscie, zu-
petnie mylne wyobrazenie. — Historycy muzyki tak dalece nie poczu-
waja sie do obowigzku powazniejszego zastanowienia sie nad tym
przedmiotem, ze bez krytycznego sprawdzenla przeJmUJq, OdeSqu je-
den od druglego i powtarzajq zdania, uwagi i t. p. — i Wywo’rUJq
straszliwe niejasnosci i zamieszanie. Przy blizszem przyjrzeniu sie oka-
zuje sie, ze — formutuje to zdanie jaskrawo i z pewng przesadg —
wszystkie czynniki historji muzyki i stylu muzycznego, ktérych nie
umie sie nalezycie wyjasni¢ i ktorych pochodzenia nie da sie po-
zornie stwierdzi¢, wrzuca sie do jednego kotta ,,muzyki ludowej, pie-
$ni ludowdi, uczuciowosci ludowej“ i t. p. i sadzi, ze w ten sposob
uczynito sie zado$¢ rradaniu naukowemu. ,,Piesn ludowa“ jest w hi-
storji muzyki — wyrazajac sie dosadnie — ,,stuzacg do wszystkiegr “.
Wyrazanie ,,piesn ludowa“ jest czesto poprostu ptaszczykiem niewie-
dzy, watpliwosci i t. p.6) — Jasne wiec jest, ze w takich warunkach
sumienna i uporzadkowana praca niezawsze jest mozliwa. Podoonie
cicwolne, wie'oznaczne, nieuchwytne pojecia sg nietylko nieuzyteczne,
ale i wprost szkodliwe. Niezbedne sa gruntowne prace w tej dzie-
dzinie i prace nad kompleksami, taczacemi sie z nig. Ale tez hi-
storycy muszg z prac tych korzysta¢ tak, jak one na to zastuguja.

Przy scistej wspotpracy historji muzyki narodéw Zachodu z ba-
daniami nad piesnig ludowg i wyzyskaniu ich rezultatow wyjdg najaw
zwigzki, zaleznosci wewnetrzne, i prawidtowos¢ wielu wiasciwosci i od-
rebnosci tej muzyki, ktérych wyjasnienie zdawato sie niemozliwe wobec
luk przekazow zrdodtowych. Muzyka S$redniowieczna jest wprost ko-
palnig zwigzkéw tych dwoéch dziedzin. Jzéii problematy muzyki S$red-
mowiecznej nie majg zawisngé w powietrzu, to nalezy przystapi¢ do
wyjasnienia zwigzkéw muzyki artystycznej oraz jej nauki i tenrji z mu-
zyka ludowg. W ten jedynie sposOb dojdziemy poprzez systematyczng
synteze badan szczeg6towych do nowego i wszechstronnego ujecia
przedmiotu. Na tem wiasnie polega jedno z gltéwnych zadan najblizszej
przysztosci. Rozejrzenie sie w paru podstawowych zagadnieniach hi-
storji muzyki Zachodu dowiedzie, w jak nowem S$wietle ukazg sie przy

tacznem rozpatrywaniu tych dwu dziedzin poczatki i rozwdj muzyki
narodéw Zachodu. Powtarzam: nie idzie mi o wyliczenie i rozwia-
zanie wszystkich probleméw. Niech tu i owdzie tylko rzucony

snop Swiatta da wyobrazenie o tem, jak wielkie, niemal nietkniete ob-
szary czekajg na badaczy. i

Pierwsza z rzedu i najbardziej interesujgca sprawag jest zjawisko
Spiewu gregorjanskiego i jego niezliczonych odgateziern. Sam fakt istnie-
nia roéznych postaci choratu gregorjariskiego — rozréznia sie dotad
.romanskie“ i ,,germanskie“, przyczem do ,,germanskich“ zalicza sie
tez polskie zrodta — dowodzi, ze réznice stylow poszczegélnych ras
istniaty w muzyce juz wtedy i zdotaty oprze¢ sie wszelkim prébom
sttumienia. Odchyienia te dotycza, o ile nam przy obecnym stanie ba-
dan wiadomo, struktury melodycznej: pewne formuty kadencji i frazy
melodji powtarzajg sie stale w formie zmienionej. Jesli pewne wiasci-
wosci Owczesnej muzyki ludowej wywarly na Spiew gregorjanski wptyw
pod jednym wzgledem, to nic nie sprzeciwia sie przypuszczeniu i po-
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szukiwaniu dalszych wptywoéw. Brak coprawda bezposrednich wska-
z6wek i .znamion, ale idac drogg okrezna i z terazniejszosci wnioskujac
O przesztosci, dowiadujemy sie, co nalezy zbada¢ z tego stanowiska.
Najbardziej widoczny jest wpltyw muzyki Swieckiej, t. j. 6wczesnej mu-
zyki ludowej, w takich formach, jak hymny, sekwencje i tropy. Przy
dokfadnej znajomosci $redniowiecznego zasobu meiodyj zaréwno ko-
Scielnego, jak Swieckiego pochodzenia mozna wydzieli¢ to, co nalezy
do kazgego z dwdch czynnikéw pierwotnych: elementu rodzimego i ob-
cego. W sekwencjach mozna wyodrebni¢ cate zwroty a nawet czesci,
naniesione tam lub wprost zaczerpniete z pieSni ludowej. Tak samo
jest jak wiadomo z tropami. Przy hlizszem przyjrzeniu sie chorat gre-
gorjanski, ktéry na laika robi wrazenie zupelnej jednolitosci, okazuje
sie wytworem dwoch odreonych zasad stylistycznych: $rédziemno-
morskiej i poéinocnej. Na Poéinocy istnieje sztuka ludowa, ktdra — jak
0 tem S$wiadczg zZrdéd'a posrednie — stanowi najbardziej zdecydowane
przeciwienstwo sztuki, sprowadzonej z Potudnia. Sa to dwa zupetnie
inne Swiaty : wysoko rozwinieta, wyrafinowana muzyka artystyczna i mu-
zyka ludowa prymitywna (jedli sie tak mozna wyrazi¢), ale majaca w so-
bie zarodki dalszego rozwoju. Jedna byta rozpowszechniona przez ko-
sciot i panstwo (popieraty jg one ze wzgledéw polityczno-spotecznych),
druga byta gleboko zakorzeniona w duszy ludu. | ona wiasnie mimo
przejSciowych porazek zwyciezyta.

Juz w ukiadzie dzwiekéw, jednej z najwazniejszych rzeczy, aloo
raczej podstawy calej naszej muzyki Zachodu, wida¢ zwyciestwo pradu
ludowego. Dawniejsze utwory choratu gregorjanskiego utrzymane sg
w zupetnosci w specyficznym  $rédziemnomorskim stylu: chromatyki
1 'postugiwania sie ¢wierCtonami — zasady, ktora, jak wiadomo, jest
cechg tak dawnej, jak i wspoOtczesnej sztuki Wschodu. Najdawniejsze
dzieje choratu gregorjanskiego sa wogole Scisle zwiazane z uprawg mu-
zyki na Wschodzie. Péinoc natomiast miata, jak to wynika bezspornie
z nowszych ‘'badan, wprost przeciwny system: anhemitonicznej pentato-
niki. Z jednej strony linijnos¢, kierunek poziomy, z drugiej kierunek
pionowy, eiement dZzwieku: chromatyka — diatonika. Od chwili zetknie-
cia sie ze sobg obu zasad rozpoczeta sie zmiana w $piewie gregorjan-
skim, jego diatonizacja. Wystarczy porownaé¢ kodeks z Montpellier
z poézniejszemi postaciami. Krétko mowigc: znang forme $piewu gre-
gorjanskiego, ktorg otrzymat on dopiero z biegiem czasu, objasrl¢ mozna
jedynie tylko wptywem ludowej muzyki Pétnocy. Gdyby nie ona, po-
siadatby $piew gregorjanski ten sam charakter, co do dzi§ majg je-
szcze bedace w uzyciu S$piewy liturgiczne zydoéw z Persji, Buchary,
Daghestanu, Babilonji i Jemenu.

Rzut oka na sposob produkowania, na wykonywanie piesni litur-
gicznych rzymskiego oorzadku zmusza znow do szukania rady i wy-
jasnienia w badaniach nad piesnig ludowg. Niezliczone ozdoby, upiek-
szenia i arabeski linij melodji w $piewie gregorjaniskim, o ktérych opo-
wiadajg nam teoretycy, wynikaja z panujacej na Potudniu zasady ho-
mofonji i linijnosci. Tam wiasnie w hiszpanskich, portugalskich, sycy-
lijskich, greckich i i. piesniach ludowych napotykamy dzi$ jeszuze te
same zjawiska i z piesni tych, z ich wykonywania i zastosowania
wnioskowa¢ mozemy o wykonywaniu dawnego $piewu gregorjanskiego.
Trzeba bowiem pamieta¢, ze zachowane zapisy — w tych granicadi
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nadtu, w )anieli je umiemy odcyfrowa¢ — nie dajg zadnego obrazu
araktyhi rzeczywistej. Jezeli rezultaty folklorystycznych badan potudnio-
wej Europy — przypominam glissanda, portamenta, przednétki, pulsanda
i t. d — zastosujemy (z zachowaniem ostroznosci i oczywistymi ogra-
niczeniami, ktore podejmuje fachowiec na podstawie badan specjalnych)
do s$Diewu gregofjanskiego, mozemy sobie o dawnym sposobie wyko-
nywania go wyrobi¢ trafne wedlug wszelkiego prawdopodobienstwa
wyobrazenie. Jako zasade jego, ktérg przejmujemy z badan nad piesnig
ludowa, mozemy uzna¢: swobodne wykonanie danego gtosu, polega-
jace na warjacji, dyminicji i melizmatyzacji. Dzieki temu mozemy znéw
zrozumie¢ opowiadania éwczesne, opisujgce, jak to niemal niemozliwe
byto nauczy¢ narody Poinocy (Germandéw, Celtéw [Stowian?!) ,,wy-
kwioidw i siodjczy* gregorjanskiego choratu. Jak wiadomo, posia-
daly te narody zdawiendawna inng zupetnie muzyczng praktyke i este-
tyke: gtébwng zasadag ich muzyki byt eiement dzwieku, ktéry wykluczat
wszelkg ornamentyke, wynikajaca z zasady linijnosci, i nastawiony
byt na Scistg diatonike i sylabiczno$¢. Tego rodzaju $piewu, w ktorym
kazdej zgtosce odpowiadat jeden dzwiek (czasem pojawiat sie tez krotki
meiiznmt przejsciowy), stopnie byly Scisle diatoniczne i nie bylo chro-
matycznych, erharmonicznych odcieni, musiat inaczej wychowanym,
a szczegOlnie duchownym tych czasow, wydawac sie ,barbarzynskim,
krzykliwym, hatasliwym®, Jesli mimo to w ciggu dalszego rozwoju po-
dobne ,,barbarzynskie elementy” przeniknety — jak to widaé¢ jasno ze
zrédet — do sekwencyj, tropow, nawet choratéw i wywarly daleko
idacy wplyw na muzyczne uksztattowanie $piewu gregorjanskiego, to
bylo to dzielo rozwijajacego sig, silnego, twoérczego ducha narodowego
Pétnocy, ktéry wbrew usitowaniom ujednostajnienia i zahamowania
wszystkiego, co subjektywne, skruszyt wszelkie zapory.

Z kazdym z tych stylow taczyta sie, oczywiscie, zwigzana z nim
rytmika i metryka. Jesli zwyciezata, jak n. p. w sekwencjach, uczu-
ciowos¢ péinocna, to uzywano tez z koniecznosci odpowiedniej rytmiki.

Rzecza z gruntu falszywa byioby objasnienie takich pierwiastkow
jako produktéw samorodnego rozwoju $piewu gregorjanstdego. Spiew
yregorjanski byt pierwotnie zjawiskiem muzycznem, ktorego rozwdj byt
juz zakonczony, i nie doszediby do tej postaci, ktéra poOzniej przybrat,
gdyby nie zetkniecie z pie$nia ludowg Pomocy. Poczatkowe starania,
aby nim zastgpi¢ piesn ludowa, i pdzniejsze, by byt oonajmniej réwnie
jak ona popularny, sprawity, ze zapozyczano sig, czerpano z piesni lu-
dowej i nasSladowano jg, aby Spiew koscielny w pewnej mierze do nigj
upodobnic.

Krotko mowiac, historja rozwoju choratu gregorjanskiego tak dtugo
pozostanie dzietem niewykonczonem, tak dtugo ukazywaé sie nam be-
uzie jako twor nieorganiczny i nielogiczny, tak dltgo nie wzniesie sie
do ogarniecia przedmiotu ze stanowiska badan stylistycznych, estetyki,
psychologii i filozofji muzyki, jak dlugo nie wyjasni sie szczegotowo
i nie ustali struktury muzyki ludowej czy tez piesni ludowych rozmaitych
narodéw (o ile sie dzi§ mozemy zorientowaé, istniejg dwa wielkie krey
kulturalne: Pdinoc i Potudnie). Zrodzony z kultury statycznej musi
Spiew gregorjanski przystosowaé sie do innej, coraz wieksze znaczenie
zyskujacej zasady i jest w efekcie stopem, konglomeratem.

Zwréémy uwage ;na wi elo gto sowo §¢! Ten, kto nie wyziera-
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jac poza ciasno zakreslone granice, nig tylko sama bedzie sie zajmowac,
dojdzie — jak to sie juz rzeczywiscie stalo — do najfalszywszych wnio-
skow. Bedzie on moéwit o ,,wynalazku“ organum i t. p. rzeczach, nie
myslac o tern, ze dzieje kultury nie znajg ,,wynalazkéw'. Skoro juz,
zajmujac sie choratlem gregorjanskim, przekonaliSmy sie, ze w owych
czasach muzyka ludowa Potnocy posiadata indywidualno$¢ mocno za-
rysowang i wywierata wielki — cho¢ nie dajacy sie dzi$ jeszcze oceni¢ —
wplyw, nie od rzeczy bedzie znéw na nig przedewszystk'em zwrdci¢
"'wage.

O wielogtosowosci w piesni ludowej tych czasbw mowig nam prze-
réznego rodzaju S$wiadectwa literackie7), a nadto mozemy sprobowac
wyzyska¢ dla naszych rozwazan wyniki mtizykologji poréwnawczej,
ktéra odstania czesciowo poczatki i stadja rozwoju wielogtosowosci.
Wiekszo$¢ badaczy sadzi, ze prymitywna wielogtosowos$¢ postuguje sie
najbardziej zlewajacemi sie interwatami (kwarty, kwinty), i ze dopiero
z wysubtelnieniem poczucia muzycznego pojawiaja sie stosunki bar-
dziej skomplikowane (tercja, seksta). Zgadzatoby sie z tern pdzniej
zjawisko ,,organum purum® teoretykéw. ,,Organum® bytoby wiec na-
$ladowaniem czy tez przejeciem do muzyki koscielnej praktyki muzycz-
nej ludéw Péinocy. Reprezentanci innego kierunku (m. i. H. Riemann)
twierdza, ze nie mozna sprowadza¢ zmiejsca do wspdlnego mianow-
nika rozwoju wielogtosowosci u réznych narodow i ras. Twierdzg oni,
ze Pulnoc oddawiendawna nastawiona byla na dzwiel.owo$¢ i powo-
dowata sie nie wartoScig zmystowa dZzwieku, lecz efektem pewnej
szorstkosci dzwieku (tercja, seksta). Wskutek tego lud Europy $rod-
kowej $piewa¢ ma do dzis gtébwnie w rownolegltych tercjach i sek-
stach i niektdrzy z badaczy mozliwos¢ $piewania piesni w tercjach
uwazajg za probierz jej ludowej autentycznosci. Muzycy wiec koscielni
Sredniowiecza, sami przewaznie synowie Pulnucy, pragngc zuzytko-
wa¢ w jaki$ sposob dla muzyki kosdelnej rodzimg wielogtosowosé),
mieli przejg¢é wprawdzie zasade wielogtosowosci, nie majac jednak
przytem odwagi by zerwac¢ ze starozytng teorjg muzyczng i zawrzec
pewnego rodzaju kompromis; zamiast interwatéw tercji i kwarty, po-
tepionych jako dysonanse, mieli wzig¢ najblizsze wspo6tbrzmiagce in-
terwaly: najblizsza tercji kwarte i sasiadujacg z seksta kwinte. Scza-
sem dopiero odczucie ludowe miato zwyciezy¢ i spowodowac rewizje
teorji. Oba poglady majg charakter hipotetyczny i dopiero dalsze bada-
nia moga doprowadzi¢ do ostatecznych wynikéw. Dzi$ niepodobna juz
rozstrzygac; dla kazdej z tez mozna przedstawi¢ zaréwno materjat
potwierdzajacy jak i zajorzeczajacy jej. W lIslandji pospolite jest — jak
wiadomo — do dzi§ $piewanie w réwnolegtych kwintach, t. zw. ,,tvi-
songur®. Z wieloglosowemi $piewami ludowemi, kture postugujg sie
temi samemi interwatami, sjxrtykamy sie nadto tak w Srodkowej, jak
i zachodniej Europie). — Mozna natomiast na podstawie obserwa-
cyj, poczynionych w Europie, a szczegdlniej w krajach pozaeuropejskich,
przytoczy¢ — pomijajac, oczywiscie, wyzsze stopnie rozwoju - nie-
zliczong ilos¢ wypadkéw uzywania (zamiast zlewajgcych sie) w bardzo
znacznym stopniu wspotbrzmien takich interwatéw, ktére my uzna-
jemy za dysonanse. Pozatem wazng przeszkoda w rozstrzygnieciu tej
sprawy jest juz dzi$ fakt, ze nie znamy dotagd wiasciwie autentycznych
przyktadéw. Przyktadéw, jakie podajg teoretycy, nie wolno absolutnie
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uwaza¢ za identyczne z praktyka, mialy one przeciez byé teore-
tycznemi wyjasnieniami i niczem wiecej9).

Organa, ktdre sg rzeczywiscie kompozycjami i byly wykonywane,
przedstawiajg sie zupetnie inaczej niz dotgd przypuszczano.

Jedno jest w kazdym razie pewne: zjawisko wielogtosowosci nie
jest ani wynalazkiem teoretykéw, ani dalszym rozwojem choratu gre-
gorjanskiego, ani zaptodnieniem kultury poéinocnej przez potudniows,
ale cechg odrebng muzykalrosci pétnocnej. Przenikneta ona do muzyki
koscielne] dzieki niedajgcej sie sttumic¢ sile muzyki ludowej. Jesli pod
wplywem opiséw teoretykdéw budzg sie jakie$ watpliwosci, to trzeba
zawsze pamieta¢, ze pisma ich nie mialy by¢é obrazem istniejgcej
praktyki, lecz potgczeniem w jeden zgodny system ludowej w swym
charakterze $piewackiej i muzycznej maniery ze starozytnemi pogladami
muzycznemi i dlatego do pism ich wtargneta spekulacja.

Rozwazmy jeszcze krotko inng wazng w wielogtosowosci sprawe,
,.wieloglosowos¢ bordunowg”, ,,diaphonia basilica®. Nie pozostaje ona
w zadnym zwigzku z organum réwnolegtem i polega na zupeknie
innego rodzaju zasadzie. | jej pochodzenia réwniez nie odkryje ten,
kto sie tylko do niej ograniczy. Folklor muzyczny natomiast uczy nas
rzeczy nastepujacych.

Instrumentem, ktérym sie wtedy bardzo duzo postugiwano, byta
lira (organistrum). Jej cecha charakterystyczng byto to, ze w czasie gra-
nia melodji na jednej strunie inne struny dZwieczaly réwnoczesnie z nig,
wydajac zawsze ten sam dzw:ek (kwinte w basie). Te ceche specy-
ficzna, ktora posiadaja tez bardzo rozpowszechnione audy i ktore
przyswojonej przez lud grze na instrumentach nadata specjalny cha-
rakter, przeniesiono réwniez do muzyki wokalnej. Jeden glos wytrzy-
muje jaki$ dzwiek albo wcigz go powtarza, drugi Spiewa do tego
wihasciwg melodjel0). Poréwnajmy z tern przyklady z ,,Micrologus®.
Czy przecigganie dzwieku F lub ¢ jest czem$ roznem og tego ludowego
sposobu?

Wida¢ wiec baraziej niz wyraznie, ze teoretycy podchwycili prze-
jeta od ludu praktyke i zuzytkowali jg z 'tag rdznica, ze lud, nie dbf -
jac o nic, szedt poprostu za swemi skionnosciami i pozostawiat swo-
bode swojej indywidualnosci, a teoretycy starali sie zywe zjawisko
zamkng¢ w reguly, prawa i formuty. Wszystkie ich jednak podstawowe
sformutowania i zasadnicze partje opierajg sie na przejetej od ludu ma-
nierze. Smialo mozna powiedzieé: teorja 6wczesna byla abstrakcyjnem
ujeciem przejetej od tuciu praktyki. Poroéwnajmy szereg najdawniej-
szych zachowanych i opublikowanych dotad przyktadéw w pracach
Ludwiga, Wooldridge'a i i.! W dalszym rozwoju muzyka ar-
tystyczna coraz bardziej sie oddalata od swojego wiasciwego Zrddia,
muzyki ludowej, usamodzielnita si¢ i osiagneta wyzyny, do ktérych lud
nigdy nie dojdzie.

Przy omawianiu wielogtosowosci wsjjomnijmy juz odrazu i o he-
teiofonji. Zasada ta, ktérg — pomingwszy muzyke pozaeuropejskg —
sjxrtykamy dzi$ jeszcze w naszej piesni ludowej, oddzialtywata dosc
silnie ' w muzyce S$redniowiecznej. | ona rowniez zostata przejeta od
ludu. U wielu ludéw heterofonja jest jedyng wiasciwie wyzszg zasada
konstrukcyjna i nic nie sprzeciwia sie — cho¢ nie znam tez na to
zadnego bezposredniego dowodu — przypisaniu jej Sredniowiecznej mu-



zyce ludowej, odwrotnie jednak rezultaty muzykologji poréwnawczej
zgadzajg sie z tern w zupetnosci. A pierwotng cechg pdzniejszych or-
gana i motetdbw z XIII wieku jest rownoezesno$¢ motywu i jego
przeksztatcenia.

Oswietlimy wreszcie nieco dokladniej jeszcze jedng wspomniang
juz sprawe. WidzieliSmy juz, ze zasada warjacji miata duze znaczenie
w potudniowej Europie, obca za$ chyba byla Po6inocy. /Auzgcy-artysri
z poinocy przejeli pdézniej te zasade konstrukcyjng, hakt ten podwaza
mocno rozpowszechnione zresztg wyjasnianie kokratury praktykg in-
strumentalng i wprowadza do niego bardzo isiotne zmiany. Przypu-
szczenie, ze technika omamentacy,na wywodzi sie z natury instrumen-
tow, jest absolutnie sprzeczne z samem sobg: najdawniejsza znana nam
tabulatura organowa z XIV " ;ekutl), int*wolacja piesni z ,,Roman
de Fauvel“, zawiera jg w fermie ozdobnej. Poréwnajmy z tem C. Pau-
mann’a ,,Fundamentim organisandi“! Czy i tu technika orname.ita-
cyjna wywodz' sie z natury instrumentéw? Przystosowanie utworu
instrumentalnego do $piewu wprowadza napewno do S$piewu maniery
instrumental re, ale nietylko technika gry na instrumentach wpltywa na
Lagly wzrost praktyki dyminucyjnej i koloraturowej, lecz w rownej
albo i wiekszej mierze samodzielnos¢ wykonania, pochodzacg z muzyki
ludowej Potudnia, przejecie od ludu wspéttworzenia i przeksztatcania
melodji. Rozwazmy tylko obecnie z Lego stanowiska organa, conductus,
motety, dzieta ,,artis novae“!

Mozemy odrazu napomkna¢ o innem jeszcze zagadnieniu: sporze
0 ,instrumentalne partje“ w kompozycjacn. Ze stanowiska odczucia mu-
zycznego ludu nie mozna tych partyj uwaza¢ wylgcznie za instrumen-
talne. Zestawienia z piesniami ludowemi o tej samej tendencji konstruk-
cyjnej wykazujg tyle podobienstw i zgodnosci, ze i ta cecha — zu-
petnie niby niezrozumiata i dziwna — wyjasnia sie w sposob catkiem

orosty i nieskomplikowany. | w tym wypadku towarzyszy dalszemu
rozwojowi coraz wieksze zrdznicowanie, obszerna, rozbudowana nauka
0 dyminucji, gdy tymczasem muzyka ludowa bez teorji i utrwalania

w pismie zyje (powoli sie rozwijajac), naturalnem swojem zyciem.
Folklor muzyczny wyjasnia tez nieoczekiwanie niezwykle wazny
1 w muzykologji pod kazdym wzgledem najoardziej interesujacy pro-
blemat powstania tonacyj. Sadzono dotychczas, ze tonacje starozytne
przeszty z Grecji do lItalji, ze kosciét katolicki wprowadzit je na Pot-
nocy i tam ze wzrostem poczucia harmonji zmienity sie i przeksztatcity
w duchu stylu harmonicznego, zatracity dzieki akcydencjom swoj wia-
sciwy charakter, upodobnity sie do siebie i przeszty wreszcie w naszg
tonacje durowag i mollowg. — Obecnie dzieki badaniom ostatnich dzie-
siecioleci ©brgz zmienit sie gruntownie. Przedewszystkiem wiemy teraz,
ze muzyka ludowa plemion germansko-cehyckich miata, jak daleko mo-
zemy siegngC wstecz, swoja wiasng tonacjg durowa. Byta to wiec skala,
ktérej nie zawieraty gamy Koscielne. Nie mamy wprawdzie zoyt boga-
tego materjalu tego rodzaju muzyki ludowej i bedacej pod jej wply-
wem muzyki artystycznej, ale jest on tak charakterystyczny: i jiouczajacy,
ze mozna bardzo dobrze $ledzi¢ stosunki panujgce w poszczegélnych
stuleciach. — Mozemy jeszcze nadto stwierdzi¢ bardzo wazny fakt,
ktory znakomicie ilustruje nasze rozwazania i dowodzi, ze twierdzenia
nasze ujmowaly rzecz zupetlnie trafnie DowodziliSmy mianowicie, ze
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zasade wieloglosowosd przejeto z muzyki ludowej Potnocy, teoretycy
dali jej pewnego rodzaju podstawe naukowg — mniej lub wiecej zgodna
z praktykg — a sczasem naturalna jej uprawa przeksztatcita sie w uprawe
artystyczng. WspomnieliSmy tez o pogladzie pewnego kierunku, ze
nastawienie tych ludow na dzwiek doprowadzito do uzycia ,,szorst-
kich"™ (wdweczas) konsonanséw (tercji, seksty). Przed chwilg zas$ twier-
dzilismy ze muzyka ludowa miata swojg wihasng skale durowg (roz-
szerzenie i wyzsze stadjum [anhemitonicznej] pentatoniki). Na to
wszystko znajdujemy we wczesnych organach wprost wymarzone przy-
ktady. Wiele z nich stoi w czystej tonacji durowej. Poczgtkowemi
i Koncowemi akordami sg m. i. czyste tréjdzwieki durowe. Dwugtosowe
zrczynajg i konczg sie tercjg. Mozna tez napotkaé efekty toniki i do-
minaty (powtOrzenie, imitacja i t. p. na stopniu | i V). — Referujac
pokrotce rezultaty badan, przedstawiamy sprawe w ten sposéb. Mu-
zycy koscielni, ktérzy pochodzili z narodéw péinocnych i znali dusze
i uczuciowos¢ swego ludu, pragneli z jednej strony muzyke jego zuzyt-
kowac dla kosciota, z drugiej zas$ strony zblizy¢ sie w ten sposéb do
uprawy muzyki na sposéb ludowy i ta drogg zdoby¢ dla muzyki ko-
Scielnej, a temsamem dla kosciota w ogoélnosci, szerokie warstwy ludu.
Przeciwstawiata sie temu niewatpliwie teorja muzyczna starozytnosci
jako czynnik w wysokim stopniu hamujgcy. Scholastyka dazyta bowiem
do pogodzenia zdobyczy starozytnosci z nauka kosciola, a teoretycy! —
przynajmniej narazie — nie mieli odwagi doprowadzi¢ do sprzecznosci
ze starozytna teorjg muzyczng. Nie mozna bylo przedewszystkiem w sy-
stemie skal koscielnych w zaden sposéb pomiesci¢ skali durowej. Po-
niewaz na niej zapewne, ,ak mozemy orzypuszczaé, oparte bylty wszyst-
kie piesni Swieckie, a wiec i wiele takich, ktére kosciét pragnat usu-
ng¢, przeto jedynem wyjsciem byto negowanie tej tonacji, pietnowanie

jej jako ,,modus lasdvus“ i niedopuszczenie do jej istnienia. Tak samo
byto z nauka o konsonansach. Poniewaz za$ wczesne organa czesto —
jak to juz wspomniatem — zawierajg tercje i, rzadziej zreszta, tercje

réwnolegte, wiele przemawia za przypuszczeniem, ze interwaly te juz
oddawna bylty w uzydu. Jak wiadomo, wedtug teorji muzycznej staro-
zytnosci konsonansami sg tylko oktawy, kwinty i kwarty. Radzono
sobie w ten spos6b, ze interwatami temi zastepowano w teorji prze-
jete od ludu tercje i seksty. Ale jak to sie czesto zdarza, tak i w tym
wypadku teorja nie szta w parze z praktyka. Wi pierwszym okresie,
w ktdrym starano sie wprowadzi¢ do kosdota wielogtosowos¢ na spo-
so6b ludowy, nie umiano mimo wszystkich nauk i wiadomosci teoretycz-
nych utworzyé nic samodzielnego, wiasnego. W przeciwienstwie™ do
zasad w praktyce, nie umiejgc sobie poradzi¢, opierano sie Scisle na
pierwowzorze, a niejedno moze nawet dostownie przejmowanol?). Na-
stepne stadjum rozwoju sprowadzito dalszg rozleglejsza rozbudowe teo-
rji: wyszkolone dzieki praktyce dosSwiadczenie i w zwigzku z tern
wigksze opanowanie materjatu i samodzielno$¢ opracowania. W sta-
djum tern oddalono sie stosunkowo najbardziej od dotychczasowej pod-
stawy, od muzyki ludowej i wyrazajgcych sie w niej pierwotnych praw
muzycznych. Dalsze stadjum rozwoju nie tgczy sie wiasciwie z dru-
giem bezposrednio, lecz przeblyskuje, bardzo zresztg stabo, w calej
linji rozwoju, nastepnie jednak przebija sie ostatecznie jako kompensacja
drugiej fazy i decyduje o pdzniejszym kierunku naszej muzyki zachodu.
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Jest to zasada naturalnego rozwoju wiasciwych muzyce Pétnocy tenden-
cyj pierwotnych pod wzgledem tonalnym, harmonicznym i rytmiczno-
architektonicznym 13;j.

Ale dale,« jeszcze jest do wyczerpania zwigzkéw zjawisk hi-
storji muzyki z muzyka ludowa. Dotychczas odstoniliSmy wiasciwie-
tylko pierwiastki muzyki Zachodu, aby wskaza¢, jak muzyka artystyczna
wyrasta z muzyki ludowej. Wcigz jednak odkiywa¢ mozna ich zwiagzki,
wplywy i punkty styczne w ciggu dalszego rozwoju. W dziejach mu-
zyki wielogtosowej, od organum, conductus, motetu i t. p. poczgwszy,
az do jej najwyzszego rozwoju, spotykamy sie wcigz z piesnig ludowa.
Najpierw przejmowano poszczegOlne frazy, czesci i t. p. wilgczano je
w budowe lub uzywano ich w jaki$ inny spos6b. Potem w technice
cantus firmus uzywano jako c. f. catych piesni ludowych, ktére two-
rza filar konstrukcji, podtrzymujacy kompozycje muzyczng. Niewszystkie
z zachowanych c. f. sg piesniami ludowemi, lecz bezwatpienia bardzo
wiele z nich, zwlaszcza w pierwszych stuleciach, trzena do nich za-
liczy¢. Reszte nalezy zapewne umieSci¢ miedzy pieSniami przyswo-
jonemi przez lud. Fakt ren dowodzi, jak silnie byli 6wcze$ni tworcy
muzyczni, mimo wszelkiej +teorji i umiejetnosci artystycznej, wrosnieci
z piesnig ludowa i jak, nieSwiadomie zapewne, mimo wszelkich pozo-!
réw odmiennosci, odczuwajg stosunek zaleznosci i mocny jeszcze zwig-
zek ich sztuki z muzyka ludowg. Dla psychologji i estetyki catej tej
sztuki sprawa ta ma decydujace znaczenie. Istnieje jeszcze przedzial,
trak jednolitosci wewnetrznej: z jednej strony przechylanie sie ku
punktowi wyjscia, ku muzyce ludowej, z drugiej strony dazenie do jak
najzupetniejszego uwolnienia sie od niej, proby stworzenia na drodze
spekulacji czego$ niezaleznego od natury. To jedna, to druga tenden-
cja wysuwa sie naprzéd. W wielu n. p. kompozycjach trudno bedzie
c. f, w ktorymby rozpozna¢ mozna piesn ludowa, wyodrebnic stylistycz-
nie od gloséw towarzyszacych (nieraz tez zdarzato sie faktycznie ba-
daczom, ze nie mogli rozstrzygng¢, w ktorym glosie znajduje sie c.f.,
kilka bowiem gloséw miato te samg strukture i charakter). W innych
wypadkach natomiast wilgczona pies$ni ludowa lub przyswojona przez
lud wyrywa sie wprost z catodci, stanowigc cze$¢ zupetnie odmienna
w charakterze i zgruntu obca. Nie nalezy tego wyjasniaé nieporadno-
§cig, brakami techniki i t. p. wzgledami, ale Swiadomym siosunkiem
do przedmiotu Jesli sie wiec chce zrozumie¢ proces wewnetrzny twor-
czosci muzycznej, estetyke i filozofje muzyki iego czasu, trzeba sobie
przyswoi¢ nietylko doktadng znajomo$¢ techniki, form muzycznych 1l.d.,
ale takze gruntowng wiedze z zakresu piesni ludowej i jej budowy.
Poréwnanie wzajemnego stosunku piesni ludowej z technikg muzyki
artystycznej pozwoli odrazu stwierdzi¢, jaki byt zamiar artysty: czy
chciat on stworzy¢ synteze muzyki ludowej i techniki artystycznej, czy
tez — spowodu, ktory trzeba potem zbada¢ — chce on zbudowac swoja
strukture na wyimayinowanej podstawie, ktérg uzycie c. f. ma tylko
przestoni¢, stwarzajagc réwnocze$nie pozory takiej jtodstawyld). Stwier-
dzenie to wskazuje odrazu, jakie stanowisko nalezy zajmowaé w sto-
sunku do poszczegélnych dziet; umozliwia to krytyczng i psycholo-
giczng ocene.

Wieksze jeszcze znaczenie ma piesn ludowa w dziejach piesni
artystycznej. ,,.Z piesni ludowej wyrosta woglle prawdziwa piesh i ze
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zrodta piesni ludowej czerpigc, odrodzita sie nanowo pie$n artystyczna“.
Fakt to niezaprzeczony i czesto zwracano nan uwage, ale nie opraco-
wywano systematycznie tego zagadnienia. Tu wiasnie napotyka¢ be-
dziemy w ciggu catego rozwoju zwigzki, wpltywy i punkty styczne
z piesnig ludowa. Piesn artystyczna Zachodu wyrosta bowiem z $cistego
przenikniecia sie obydwoch czynnikoéw: choratu gregorjanskiego i muzyki
ludowej. W kazdem prawie stadjum rozwoju wida¢ (i w pOzniejszych
czasach) wyrazng przymieszke ludowosci i zwrot do piesni ludowej.
O ile sie obecnie w tern orjentujemy, conductus, jezeli je zaliczymy do
tej kategorji, sg typowemi przykltadami zmieszania sie elementéw tych
dwu czynnikéwls). — Spiew truweréw, trubaduréw, minnesangeréw —
wymieniam odrazu wielkg kategorje — uznano zdawiendawna za kon-
glomerat pierwiastkéw o charakterze ludowym z pierwiastkami kosciel-
nemi. Stopien ich przenikniecia sie wzajemnego jest rozny. Raz mamy
do czynienia z luzrem nagromadzeniem, to znoéw z glebokiem prze-
tworzeniem, rodzagcem catos¢ jednolitg, Swiadczacem o sile twdrczej
autora i stanowigcem juz utwolr samodzielny, kiedyindziej znéw z prze-
waga jednego lub drugiego czynnika. Pie$ni te, cho¢ niezawsze maja
wiekszg warto$¢ muzyczng, stanowig niezwykle interesujacy materjat
dla 'badan i rozwazan nad tern, jak dwa przeciwstawne czynniki zg-
pladniajg sie¢ wzajemnie, usuwaja lub wzmacniajg, a wreszcie Scieraja,
tak, ze z obu pozostaja tylko gtdwne tendencje rozwojowe, ktore
wkoncu splywajg sie w jeden czynnik.

W jak wielkiej mierze czerpata z piesni ludowej tak Kkatolicka,
jak i protestancka piesn religijna, jest zbyt znane, zeby sie tu jeszcze
blizej nad tern zastanawiac. | tu napotykamy wszelkie mozliwe stopnie.
Dla pelnego zobrazowania znaczenia piesni ludowej dla piesni artystycz-
nej wymieni¢ mozna bez wyjatku niemal kazdy przejaw rozwoju.
Dotad jednak wypowiadano, niestety, poglady w spos6b czysto sub-
jektywny i uczuciowy, nie opierajgc sie na S$cisle rzeczowych kryte-
rjach stylistycznych i dlatego czesto przeceniano ten wptyw albo go
znéw nie doceniano. Przykiad konkretny: w swojej ,,Geschichte der
Oper” twierdzi Kretzschmar, ze pojawiajacy sie w arjach Caval-
li'e go takt 3/2 ,,jest podobny do barkarol weneckiej muzyki ludowej“.
Przy dokladném jednak sprawdzeniu, w jaki sposob Kretzschmar
doszedt do tego wniosku, okazuje sie, ze ten apodyktycznie wypo-
wiedziany sad jest w rzeczywistosci mocno watpliwy. Nie wystarczy
wiec stwierdzenia zwigzku opiera¢ na przypuszczeniach zamiast na
doktadnie zebranych dowodach. Takie nieostrozne operowanie hipote-
tycznemi piesniami ludowemi prowadzi do zawodéw i bledéw, do uwa-
zania rzeczy nieznanych za Zzrodlowo udokumentowane. Jesli wiemy
n. p., ze w XVIII wieku istniaty zwigzki muzyki ludowej z operg i ze
istniata pomiedzy niemi Scista tacznos$é, wyrazajgca sie w prymity-
wizmie ludowym, albo ze twdrczos¢ Galuppi’ego byta ScisSle zwig-
zana z muzyka ludowg, ze u Cocchi’'ego, Lattilli i i. napoty-
kamy ludowe elementy, ze Keiser, Kusser i Telemann postugi-
wali sie pierwiastkami przejetemi z piesni ‘udowej, ze bez piesni lu-
dowej nie mozna sobie wiasciwie wyobrazi¢ t. zw. ,,Singspiel”, ze
odrodzenie piesni niemieckiej w XVIII w. nawigzatlo do melodyj Ilu-
dowych, nie wolno nam na tej podstawie wszystkiego, co wedlug na-
szego odczucia ma charakter ludowy, uwaza¢ zmiejsca za faktycznie lu-

Rocznik muzykologiczny. 2
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dowe. Analogje i podobienstwa trzeba oczywiscie traktowaé z naj-
wiekszg ostroznoscig, podobne bowiem zjawiska wynika¢ mogg z bar-
dzo roznych przyczynl6).

Na jedno jeszcze trzeba zwroci¢ uwage; na stosunek muzyki lu-
dowej :nstiumentalnej do muzyki artystycznej. Z poczatku pozosta-
wit jg kosciot wedrownym muzykom, g-ajkom i t. p. i rozwijala sie
ona wylacznie w tych kotach. Byla to w pierwszym rzedzie muzyka
taneczna i piesni do tanca. Siedzgc rozwOj muzyki tanecznej Zachodu,
stwierdzimy znéw pod wzgledem tonalnym, rytmicznym i architekto-
nicznym silny wptyw muzyki ludowej. Przypominam ,.carole”, ,,esprin-
gale“, ,estampidas“, ,basses dances“, ballady, ronda i t. p. Wezmy
i inne zjawiska pod uwage. Podstawowe formy rytmiki i metryki mu-
zyki naszej pochodza niewatpliwie w znacznej czeSci z poezji i mu-
zyki ludowej. Zasada dwudzietnosci jest czysto ludowa, podczas gdy
scholastyczna teorja muzyczna, odwracajgc sie Swiadomie od sztuki
ludowej, uznawata za ,,perfectum* trdjdzielnos¢; jak zwykle w takich
wypadkach, zwyciezyto w dalszym rozwoju ,,imperfectum, forma ro-
dzima. W muzyce ludowej spotykamy sie z pieSniami dwu-, trzy-
i czteroglosowemi w stylu kontrapunktucznym; zasada imitacji jest
dobrze znana i uzywa sie takich form jak kanon, utwory w rodzaju
fugi i t. p. Pewne prawa harmonji, jak ,,wiasciwe" rozwigzanie tritonu
i tonu przewodniegol?), zasada toniki i dominanty (wyrazajac sie na-
wet w modulacji) i t. p. istniejg zdawiendawna, przynajmniej w za-
rodku, w muzyce ludowej (w ciggii tych czaséw zreszta, z ktorych
zachowaty sie Zzrddla, nastgpita ewolucja poczucia muzycznego ludu
w sensie pozytywnym). Sg to zjawiska, ktére dociekania spekulatywne
odkryty dopiero po dlugim czasie i ktérych sformutowanie jest tylko
uswiadomieniem sobie praw, stanowigcych oddawna na Po6inocy pod-
stawe twdrczoéci muzycznej ludu. R skoro sie jeszcze zwazy wszystko
to, cosmy dotad powiedzielil8), to chyba jasnem juz jest, ze muzyka
ludowa, zgruntu obca muzyce artystycznej jako zasada, pozostawata
Z nig mimo to i pozostaje w najscisSlejszym zwigzku i ze badanie mu-
zyki artystycznej, dazenie do odkrycia jej prawidlowosci i sit, ktore
ja ksztattowaly, oraz zrozumienia jej jako przejawu zycia kultural-
nego narodéw, a wiec historja muzyki w idedlnem znaczeniu, mozliwa
jest jedynie tylko wtedy, jesli sie bada szczeg6towo i gruntownie
piesn ludowa, zestawia ze sobg wyniki badan nad muzykg ludowg
i artystyczna, rezultat badan nad folklorem muzycznym zuzytkowuje
dla historji muzyki i postuguje sie ooserwacjami i doswiadczeniami tej
nauki dla rozwigzania probleméw historji muzyki 19).

Rola piesni ludowej w badaniach nad historjg muzyki nie wyczer-
puje jeszcze bynajmniej jej znaczenia dla muzykologji. Chociaz petne
wyzyskanie calego dla historji muzyki wartosciowego materjatu, jaki
zawarty jest w ,piesni ludowej“, jest — jak to chyba wynika ja*no
z dotychczasowych wywodoéw — pracg ogromnag, ktérej rozmiary moze
sie dzi$ nawet w caiej pelni jeszcze ogarnaé¢ nie dajg, jest to dopiero
jedna strona wchodzacej tu w rachube problematéw. W folklorze mu-
zycznym znajdg dla siebie takze inne gatezie muzykologji bardzo wiele
faktow naukowych, wyjasniern i uzupetnien?20).

Europejski folkior muzyczny uwaza sie dotad stale za cze$¢ mu-
zykologji poroéwnawczej, moéwienie wiec o zwigzkach tych dwu dzie-
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dzin sprawia wiasciwie wrazenie tautologji. Przy blizszym wgladzie
w sprawe okazuje sie jednak, ze w systematyce logicznej nie majg one
z sobag nic wspoblnego2l). Dziedziny ich pracy nie pozostaja z soba
w zadnem glebszem pokrewieristwie: piesh ludowa Zachodu jest Scisle
zZwigzana z resztg zycia muzycznego tych krajow i wchodzi w skiad
jego syntezy, a zjawiska muzyczne innych czesci $wiata, ras, ludow
i t. p. stanowig znéw catos¢ dla siebie. Czyz nie jest to zupetnie
nielogiczne, ze w historji muzyki Zachodu uwaza sie za godna uwagi
jedynie muzyke artystyczng, a w muzykologji poréwnawczej czyni sie
przedmiotem badan z jednej strony calo$¢ twdlrczosci muzycznej naro-
déw pozaeuropejskich — a wiec muzyke artystyczng i ludowg, a nadto
muzyke ludéw pierwotnych, z drugiej za$ tylko czesé¢, tylko wy-
cinek z zycia muzycznego »pewnego kregu kulturalnego? Z réwng ra-
cja mogtaby muzykologja poréwnawcza wydzieli¢ dla siebie badanie
europejskiej muzyki artystycznej, a folklor pozostawi¢ osobnej spe-
cjalnosci. — Systematyke zatem muzykologji trzeba pod tym wzgle-
dem poddaé rewizji i zmieni¢ ten przestarzaty i pozbawiony konse-
kwencji podziat.

Przypusémy, ze zmiana ta juz sie dokonata, a omoOwienie stosunku
folkloru do muzykologji poréwnaweczej jest zupetnie na miejscu i w ogol-
nym przegladzie zwigzanych' z nim zagadnienn konieczne.

Muzykologja poréwnawcza znajdzie w wynikach badan muzycznych
nad piesnig ludowg bardzo wiele materjatu, ktéry stanowié¢ bedzie ana-
logje do zjawisk z jej wihasnej dziedziny, ktéry dostarczy uzupetnien
i wytyczy kierunek jej dalszych badan. Dla kazdego prawie zagadnienia
muzykologji poréwnawczej znajdziemy odpowiednik w badaniach nad
piesnig ludowg??2). Z tego rodzaju metod poréwnawczych wyciggniemy
wiele korzysci23). Nie mozna Ledzie jednak — jak wspomniano — zesta-
wia¢ i tgczy¢ z sobag na $lepo wszystkich podobienstw i analogji, moga
one bowiem by¢ zupetnie przypadkowe; ich przyczyny i zwigzek z in-
nemi zjawiskami moga by¢ wprost przeciwne.

Juz sam materjat, ktorym obie specjalnosci rozporzadzaja, pochodzi
czesto z tegc samego rodzaju dziedzin. Przedewszystkiem dzieki swemu
materjatowi historycznemu i umozliwionym przezen zasadom i teorjom
rozwoju historycznego moze folklor Zachodu wydatnie wesprze¢ w tych
kwestjach fakty muzykologji poréwnawczej, ktéra operuje naogoét tylko
materjatem wspoétczesnym 2i), i uchronié jg w pierwszym rzedzie od syn-
tetyzowania, rozcztonkowywania i grupowania materjalu drogg czystej
spekulacji i tworzenia w ten sposéb teoryj, ktére cho¢ wydajg sie praw-
dopodobne w granicach jednej mato zbadanej — pamietajmy — dziedziny,
zastosowane do wszystkich zjawisk, nie dadza sie utrzymac2s). Blizsze
zajmowanie sie¢ przy tej sposoonosci temi zwigzkami jest zbedne, ponie-
waz rozdziat folkloru i muzykologji poréwnawczej stanowi dopiero po-
stulat; narazie fgczg sie one w jedng cato$¢ i przedstawianie ich zwigzku
jest zupetnie niepotrzebne, chociaz nie wszystkie, oczywiscie, proble-
maty muzykologji pordéwnawczej sg aktualne i w dziedzinie folkloru.
Pierwsza z nich jest i pod wzgledem swych rozmiaréw i horyzontéw
rozleglejsza i wigksza i w przysztosci zostanie napewno podzielona
na czesci, aby mozna bylo materjat jej nalezycie opracowaé. Ich wza-
jemne zwigzki uktadajg sie, naturalnie, zupetnie swobodnie. Np. praca
0 rozwoju zasobu dzwiekéw nie ograniczy sie do tego rodzaju zjawisk

2.
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w  ktdrejS czesci Swiata albo w calym Swiecie pozaeuropejskim, ale
uwzgledni tez narody Europy; zamkniecie sie w granicach jakichs form,
krajoéw, ludéw, ras, regjonoéw, czesci Swiata i t. p. nie moze by¢ nigdy
pracg syntetyczna, lecz oonajwyzej badaniem szczegétowem, ktére zuzyt-
kuje pozniej dla syntezy studjum kompilacyjne. Jest wiec juz jasng chyba
rzecza, ze kazde badanie, ktore postuguje sie metodg poréwnawcza,
dazy do odkrycia regut i prawidlowosci w zjawiskach muzycznych ca-
tej ludzkosci i napisanie ,,bio‘og'i“ muzyki uwaza za swoj cel; musi tez
m. i. czerpa¢ materjal z folkloru.

Z krotko tu zaznaczonych linij zasadniczych wnioskowaé mozna
0 stanowisku i stosunku ,,piesni ludowej“ do muzykologji poréwnaw-
czej w poszczegoOlnych wypadkach. Stosownie ao natury opracowywa-
nego problemu wspétpraca bedzie mn:ei lub wiecej Scistd. Odpowiednio
do charakteru grupy nauk weciggnietych w danym wypadku do pomocy,
przewaza¢ i decydowa¢ bedzie to Scisle przyrodniczy punkt widzenia,
to znoéw eksperymentamo-psychologiczny, antropologiczno-etncgraficzny
alto genetyczno-historyczny. Ten przeglad stosunku piesni ludowej do
muzykologji poréwnawczej, choé pobiezny i catkiem powierzchowny,
wystarcza chyba jednak do zrozumienia, jaka niezmiernie wielka masa
zagadnien tu sie nasuwa.

Zupetnie nowe i wielostronne oswietlenia stosunku piesni ludo-
wej do muzykologji umozliwi rozwazanie nastepujgcych faktow. Piesn
ludowa powstata, wedtug definicji naszej, ze spontanicznego i swoDod-
nie tworzgcego przezycia i uczucia niewyksztatconego ludu, ktéry nie
przestrzega zadnych teoryj, regut i t. p., lecz polega na tkwigcem w mim
samym odczuciu i tworzy w sposob czysto uczuciowy. Jakie jest pocho-
dzenie zmystu muzycznego, popedu do zajmowania sie muzyka i wyra-
zania swoich ,,reakcyj*“, oto zagadnienie psychologji muzyki. Obok mu-
zykologji poréwnawczej wiele cennego materjatu dostarczy takze i folk-
lor muzyczny, wiedza o muzyce ludowej. Znajac okolicznosci, zwyczaje
1 bbyczaje, moze nas ona np. poinformowa¢, czy istniat podziat na mu-
zyke kultowg i Swiecka, a jezeli tak, to czy i jakie zachodzity miedzy
temi dziatami rodznice, moze ona rozwigza¢ lub conajmniej wyswietli¢
nieco zagadnienie, skad sie wzieta muzyka, z czego wyrosty pierwotne
zjawiska muzyczne. Poniewaz piesn ludowg stworzyly te warunki, ktore
historja kultury uwaza¢ moze za pierwsze stadjum rozwoju26), przeto
nasuwajg sie nastepujgce mysli: jako wytwor poczynajacej sie kultury,
jako podstawa i punkt wyjscia dalszego rozwoju, zalazek niejako i ko-
moérka zarodowa poOzniejszego wzrostu moze piesh ludowa dostarczy¢
nauce sprawdzianu, ktory pozwolitby na $ledzenie elementéw pierwot-
nych tworczosci muzycznej rasy, narodu czy plemienia, dotarcie do ich
poczatkéw i ich powstania, odstoniecia ich przyczyn i pierwiastkow.
Whioski te majg podstawowe znaczenie dla estetyki i psycholo-
gji, teorji i logiki muzyki27).

Popetniano dotad ten biad, ze obierano jako punkt wyjscia i przed-
miot badan skomplikowane utwory artystyczne i starano sie z nich wy-
prowadzi¢ estetyczne, psychologiczne i podobne prawa i zasady, nie
zdajac sobie zupetnie sprawy, ze przeprowadzenie tego rodzaju przed-
siewziecia jest rzeczg wrecz niemozliwg. Struktura dzieta muzyki arty-
stycznej jest tak niezwykle skomplikowana, rozgateziona i wielostronna,
ze przenikniecie jej, oddzielenie od siebie poszczegolnych skiadnikow!
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i zwarte przedstawienie w catosci ich przebiegu jest rzeczg wgkluczona.
Albo udaje sie wyodrebnié¢ ten lub 6w pierwiastek i kosztem wszystkich
innych ukaza¢ jego znac:enie i role, albo tez ujmuje sie wprawdzie
wszystko, ale jedynie powierzchownie i nie wychodzi sie wilasciwie poza
samo wyliczenie. Jakiez sg rezultaty dotychczasowych muzyczno-este-
tycznych badan? Jezeli sie zglry ograniczajg do pewnych momentdw,
to osiggajg one przy sumiennej pracy piekny rezultat, wnoszg wiele no-
wego i wyjasniajg zagadnienie. Ale poza grozagcem tu zawsze niebezpie-
czenstwem przecenienia jednego lub kilku czynnikéw, wartosci te oku-
pione sg znacznemi i uderzajgcemi cechami ujemnemi: zamknieciem sie
w granicach kwestji specjalnej, jednostronnoscig i brakiem wiasciwych
proporcyj w przedstawieniu catosci. Dlatego tyle jest rozmaitych szkot
estetyki i psychologii muzyki, tyle indywidualnych metod i subjektyw-
nych sposobow badania. Kazdy wybiera sobie to, co mu sie z jakich$
wzgledow wydaje najwazniejszem, element formalny lub harmoniczny,
linearny luo kontrapunktyczny i t. d. Przypominam np. estetyke inter-
watdéw: robiono wcigz nanowo préby wykazania, ze poszczeg6lne inter-
wale maja pewien staly charakter i Wartos¢ ekspresywna, juzto dowo-
dzac tego ,,cytatami z literatury przedmiotu, juzto starajgc sie dotrzec
do prawdy na drodze psychologiczno-eksperymentalnej. Z tego jednego
przykladu—a jest ich niezmiernie wieka ilos§¢ —widaé¢ juz zupetnie ja-
sno, jak bardzo daleko sie zapedzono. Dazy sie do odkrycia w jakis$
sposO6b podstawy melodyki, do wyjasnienia i dotarcia do jej sktadnikow
i jej istoty, aby moc pdzniej zjawiska ztozone i skomplikowane wyjasnic¢
i wyHumaczy¢ poprostu jako sume i potgczenie poszczegélnych czynni-
koéw. Postepowanie to jest w kazdym razie dowodem uswiadomienia
sobie, ze melosu jako takiego bada¢ nie mozna; usituje sie dotrze¢ do
czynnikéw pierwotnych i wierzy sie w celowo$¢ takiego wiasnie poste-
wania, ale w rzeczywistosci wpada sie w $lepg ulice. Wyjasni to moze
poréwnanie: jest to to samo, co usitowanie wyjasnienia architektury go-
tyckiej przez rozprawianie o matcrjale budowlanym (kamieniach, zapra-
wie murarskiej i t. p.). Nie mozna sobie, oczywiscie, wyobrazi¢ archi-
tektury bez materjatu, ale znajomos¢ materialu nie wyjasnia jeszcze za-
sad architektury ijej réznych styléw. Przy najprymitywniejszej nawet
architekturze, przy grobach kamiennych, fakt istnienia gtazéw narzuto-
wych nie wystarcza bynajmniej do jej wyjasnienia; wyjasnia on wpraw-
dzie forme zewnetrzna, ale nie wyjasnia zasady. Jest ona czem$ zupenie
nowem i samodzielnem w przetworzeniu oraz opanowaniu materjatu,
a wiec, glebiej rzecz ujmujgc, materjat nie moze jej nigdy objasnié. Tak
samo jest w dziedzinie muzyki. Materjat, w tym wiec wypadku dzwieki
i interwaty, nie tworzy jeszcze bynajmniej jakiej$ metodycznej zasady.
Postuguje sie ona coprawda interwatami i dlatego tez konieczna jest do-
ktadna ich znajomos¢, lecz do pochwycenia, zrozumienia i przezycia ja-
kiej$§ melodji, trzeba nietylko pochwycenia poszczegdlnych interwatéw,
ale przedewszystkiem wartosci strukturalnej (,,Gestaltquali-
tat“)28). Ona to jednoczy poszczegllne czesdci, spaja je w nierozdzielrg
cato$¢ i tworzy rzecz zupetnie nowag 29). Nic da sie juz ona podzieli¢ ani
bez zmiany swej istoty roziozy¢ na skitadniki, lecz jest sama w sobie
czems$ pierwotnem. Jesli sie chce zrozumie¢ zasade melodyczng i sprowa-
dzi¢ jej prawa do sotatych formut i schematéw, to jedyng drogg do tego
jest za'ecie sie nig samg i szukanie wyjasnienia w niej samej, rozpoczy-
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najg¢ oczywiscie od rzeczy najprostszych i najtatwiejszych i stopniowo
sie posuwajac ku skomplikowanym i trudnym.

Piesn ludowa zawiera wiec wszystkie mozliwe pierwiastki mu-
zyczne (poczawszy od melodycznego) i to — co najwazniejsze — prze-
waznie w formie prymitywnej, pierwotnej, prymitywnej o tyle, o ile
to wynika z istoty piesni ludowej, wywodzgcej sie jedynie z uczu-
cia, wolnej od dalszych przeksztatcen artystycznych, spekulacji i Swia-
domego stopniowania. Piesri ludowa jest w swoich najrozmaitszych
formach prostém, pierwszem i podstawowem wcieleniem t?ndency; arty-
stycznych. Od niej i z niej rozwijata sie muzyka artystyczna, czerpiac
Zz niej i od niej biorgc site i kierunek. Mimo wszelkiego pozornego,
czesto umysdlnego i usitfowanego odwracania sie od sztuki ludowej,
mimo wszelkich prob stworzenia z wiasnych sit i wlasnego ducha cze-
go$ zupetnie nowego, samodzielnego i niezaleznego, cata muzyka ar-
tystyczna jest tylko kontynuacja muzyki ludowej i czasem niewiele sig
tylko od niej oddala [np. t. zw. ,,Singspiel“), czasem zndéw odchodzi
od niej tak daleko, maiac poza sobg wielkie, nieprzejrzane przestrzenie,
ze wydaje sie, jakby zwigzek z muzyka ludowg juz nie istniat (np. sym-
fonja, kwartet smyczkowy, dramat muzyczny). Badanie genetyczno-hi-
storyczne wykazuje jednak, ze — moéwigc obrazowo — muzyka ludowa
jest pniem, z ktérego wyrastaja wieksze i mniejsze konary, mniej lub
wiecej znoéw sie rozgaleziajgce. Oko obserwatora, patrzacego na drzewo
z pewnej odlegtosci, nie dostrzeze w wielu bujnie i gesto rozgatezionych
miejscach samego pnia, a niektére gatezie, ktore chylac sie, dotykajg
ziemi, wydadza mu sie moze krzakami; bedzie sadzil, ze nie wszystko
tu z jednego pnia wyrasta, ale w znacznej czesci wprost z ziemi. Zbliska
dopiero pozorna gmatwanina przechodzi w przejrzyste linje i jasnem
staje sie rozcztonkowanie catosci. Zupetnie tak samo jest w zjawiskach
muzycznych. | tu dla pobieznie i zdala patrzacego ukryty i niewidoczny
jest pien — piesn ludowa.

Dla naszego studjum wystarczy odstoniecie prawdziwego stanu
rzeczy. Jasne jest chyba, o co nam szto. Jest logiczne i zupetnie oczywi-
ste, ze punktem wyjscia dla wszelkiego typu opiséw skomplikowanych
struktur zjawisk muzycznych musi by¢ to, co pierwotne i co tworzy pod-
stawe — piesn ludowa. Zanim to jednak blizej wyjasnimy, dokona¢ mu-
simy pewnego ograniczenia i sprostowania. Mowitem o piesni ludowej
bez zaznaczenia czasowych granic. Piesnh ludowa dawnych wiekow jest,
o ile mozemy ja $ledzi¢ w przeszio$¢, odmienna od obecnej. Btedne jest —
jak to stwierdzajg fakty — mniemanie, ze muzyka artystyczna nie od-
dziatywata, nie wywarla zadnego wpltywu na muzyke ludowg. Nie
jest wiec rzecza dziwng, ze dzieki niej — pomijajac juz zwykle zapo-
zyczenia — zmieniata sie fizjognomja muzyki ludowej, rozwijat sie i za-
ptadniat muzyczny zmyst ludu. Aby wiec trafnie zastosowal wspo-
mniang zasade metodyczna, musimy sie opiera¢ na najdawniejszej pie-
$ni ludowej, a granicg bedzie dla nas moment pojawienia sie muzyki
artystycznej i przenikania jej wptywu do piesni ludowej, piesn ludowa
czasOw pOzniejszych nie traci jednak absolutnie znaczenia dla tego ro-
dzaju prac, dlatego ze zapomocg bardzo starannych badan mozng wy-
Sledzi¢ i wyeliminowaé¢ elementy poézniejszego rozwoju i dotrze¢ do
pierwotnej — bez jakichkolwiek przymieszek — postaci piesni.

Jako punkt wyjscia estetyki muzyki trzeba wiec bedzie wy-
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bra¢ ,,piesn ludowg” i przy pomocy tego materjalu stosownie do praw-
dziwego stanu rzeczy zbudowa¢ fundamenty pod dalsze badania. Po-
niewaz — jak juz wspomniatem — w pieSni ludowej zawarte sg —
cho¢ niektore czesciowo tylko w zarodku — wszystkie pierwiastki mu-
zyki, przeto pozostaje do$¢ materjalu dla dalszych prac w tym Kkie-
runku. Poniewaz za$ punktem wyjscia badan bedzie nie spekulacja,
lecz rzeczywiste f akty, a w miejscu subjektywnego ujmowania po-
jawi sie rzeczowy objektywizm, przeto przy wiasciwych metodach pracy
rezultaty bedg miaty charakter rzeczowy i trwaty. Juz na samym po-
czatku pojawig sie tu niezwykle wazne zasady, ktére nadadzg catosci
nowy, nieprzewidziany kierunek. Okaze sie, ze istnieje nie ,jedna“,
lecz raczej wiele estetyk muzyki. Objasnimy to przyktadem. Melos, za-
sada melodyczna, nie jest absolutnie cze.n$ jednolitétm i jednorodnem
Badania wykazujg mianowicie, ze w pieSni ludowej rdéznych ras i na-
rodéw panuja rézne zasady melodycznego ksztattowania. Idac za for-
mutowaniem J. Strzygowskiego, powiemy, ze zasadniczo odmienne sg po-
mysty melodyczne cziowieka ,,$rédziemnomorskiego kregu kulturalnego®
i .cztowiek Potnocy*. Jesli sie zdarzajg podobienstwa albo nawet
miejsca réwnobrzmigce, to nalezy je zupetnie inaczej i oddzielnie ro-
zumie¢ i traktowac. Podstawa bowiem, z ktérej one wynikajg i ktdéra
decyduje o stanowisku wobec tych zjawisk, jest zgruntu rézna.

Metoda ta pociagnie za sobg jeszcze wiele innych nastepstw.
Oprocz podziatu na wielkie obszary konieczne beda dalsze, mniejsze
grupowania i podziaty. Przy oddzielnem badaniu poszczegolnych kre-
gow kulturalnych okaze sie, ze sg one tworami ztozonemi, a ich skiad-
niki sg w mniejszym lub wigekszym stopniu pomiedzy sobag rozne.
Kultura Potudnia np. sklada sie z réznych dobr rozmaitych narodow.
Nie mozna ich absolutnie podciggng¢ pod jeden i ten sam mianownik,
mozna je conajwyzej sprowadzi¢ do wspolnego generalnego mianow-
nika. Nastepnie za$ okaze sie, ze np. ,,niemiecka piesn ludowa®, a wiec
podstawa dla badan nad pierwiastkiem ,,niemieckim*, dzieli sie znéw we-
dtug plemion na potudniowo-sSrodkowo- i pétnocno-niemiecka, austrjacka,
bawarska, nadrenska, badenska, saska, turyngska i t. d. Krdotko moé-
wigc, okaze sie, ze jedna estetyka muzyki moze mieé tylko wartos¢
w obrebie jednego narodu. Jako gtéwny zatem rezultat, trzeba be-
dzie zanotowa¢d, ze o sposobie badania, ustosunkowania sig, oceny it. d.
decyduje czynnik narodowy w muzyce. Og6lne, rzeczowe kry-
terjum dla oceny, dla estetycznego i psychologicznego nastawienia uzy-
ska¢ mozna tylko przez zestawienie zjawisk z prawami tkwigcemi
w gruncie ojczystym. Pordwnujac ustalenia kwestyj jednostkowych i wy-
odrebniajgc oraz zestawiajgc to, co w nich wspélne, otrzymamy jed-
nostke wyzszego stopnia. Zestawienie poréwnawcze muzyki poszcze-
gélnych plemion prowadzi do ujecia typologji narodu, muzyki naro-
déw pokrewnych do trypologji rasy i t. d. Dodajgc badania genetyczno-
historyczne i ukazujgc nastepnie zwigzki przyczynowe wszystkich zja-
wisk w rozwoju, uzyskuje sie szersze horyzonty, a ustosunkowanie sie
do przedmiotu staje sie wolne od jakiegokolwiek zabarwienia subjek-
tywnego i rzeczowe. Udowodniona np. zostanie odrazu bezpodstaw-
nos$¢, niesprawiedliwo$¢ i niestuszno$¢ ujemnego sgdu Niemca o mu-
zyce francuskiej. Niemiec przekona sie przy pomocy naszkicowanej tu
metody badania, ze to, co jemu wydaje sie sentymentalne, banalne.
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trywjalne, jest wiasciwe catemu narodowi francuskiemu, ze jest to jego
narodowy sposéb ekspresji. Spostrzeze, iz tego rodzaju elementami
ekspresyjnemi postuguje sie francuska piesh ludowa i ze przeto znaj-
dujg one miejsce i w muzyce artystycznej., ze w poszczegllnych epo-
kach muzyki artystycznej uzywa sie ich wiecej lub mniej zaleznie od
tego, czy zwigzek muzyki artystycznej z ludowg jest w tych epokach
silniejszy czy stabszy, a co zatem idzie, elementy te sg w tym czasie
ulubione lub zaniedbywane, ze odpowiadajg one uczuciowosci w na-
rodowem usposobieniu Francuzéw, ze z przyczyn, ktére nalezy zbadac,
sg one koniecznym wyrazem uczuciowosci narodu, a ich stosowanie
i uzywanie jest niewatpliwym dowodem, ze ich znaczenie symboliczne
i zawartos¢ pod wzgledem estetycznym nie ma nic wspolnego z tem
ujemnem znaczeniem, ktore zwykt im przypisywa¢ Niemiec. Ogromny
postep, do ktérego metoda ta moze doprowadzié, jest chyba widoczny.
Miejsce dotychczasowego egocentrycznego stanowiska badacza
zajmie praca naukowa, rzeczowa, krytyczna, wolna od uczué, osobistych
pogladéw i przezy¢. Nie bedzie réznych systeméw estetyki, lecz jedynie
system genetycznego i historyczno-ewolucyjnego badania. Nie przy po-
mocy egocentrycznego ,wczuwania sie“, lecz przy pomocy zywej ob-
serwacji zjawisk odstonig sie fundamenty estetyki. Przedewszystkiem
za$ nie bedzie nigdy stawiane zadne z tych zagadnien, ktérych wo-
gole nie mozna rozwigza¢ (przyczyna niemoznosci rozwigzania pew-
nych zagadnien tkwi — jak to znakomicie wykazata nowsza teorja
poznania — nie w niewiedzy, w braku wiadomosci, ale w naturze
samych zagadnien). Zamiast traci¢ czas na daremne szukanie, be-
dzie mozna zajmowac sie tylko tem, co sie da zbada¢. Elementarna sita
melodyki, dynamiki i agogiki, piekno w muzyce, prawa fadu, jednoli-
tosci, dzieki ktorym muzyka zyskuje ksztatt i forme, estetyczne znacze-
nie formy, ktére przejawia sie w dzialaniu kontrastu, w zachowaniu lub
zmianie tonacji, taktu i rytmu, w powtarzaniu motywéw mclodyczno-
rytmicznych i tematéw, w przeciwstawieniu konsonansu i dysonansu,
w modulacji, w pojeciu tonalnosci i t. p., zagadnienie rytmiki i jej za-

wartosci ekspresyjnej, harmoniki i zasady linearnosci, rola funkcyj lo-
gicznych, problem konsonansu i dysonansu, rdznica miedzy interwatami
konsonujgcemi i dysonujgcemi i ostateczne okreslenie wartosci réz-
nych mozliwych intefwatéw dla logiki struktury muzycznej, problem
logiki muzycznej, pojecia stylu i t. d. — wszystkie tego rodzaju

zagadnienia moga i muszg by¢ dokiadnie zbadane na materjale piesni
ludowej.

Jezeli na Germanach sprawiajg przygnebiajgce, smutne i posepne
wrazenie niektére piesni stowianskie, ktére zrodzity sie u Stowian
Z wrecz przeciwnego nastroju, to juz ten jeden fakt dowodzi niezbicie,
ze 1) ocena subjektywna, jako rozbiezna z rzeczywistoscig, nie ma zad-
nej wartosci, ze natomiast 2) stuszne zupelnie jest twierdzenie, ze przy
pomocy przedmiotowego badania dojdzie sie do wynikéw zasad-
niczych 30).

Kazda gataz muzykologji, estetyka, psychoiogja czy teorja i t. d.
nauczy sie nieskoriczenie wiele z pie$ni ludowej. Z tem naturalnie
ograniczeniem, ze pracy eksperymentalnej da ona niewielkie lub zadne
korzysci. Mozna, jak tego np. Hornbostel zada, wprowadzi¢ row-
niez i t¢ metode, wynikami jej jednak nalezy sie postugiwac z najwiek-
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szg ostroznoscig. Pominawszy juz oczywisty fakt, ze folklorystyka mu-
zyczna moze eksperymentow a¢ tylko na osouach wspoétczesnych, a wiec
bada¢ tylko jedno stadjum rozwoju, cata metoda tego rodzaju prob jest
niedoskonata, jednostronna i niezadowalajagca, a jej zakres bardzo
a bardzo ograniczonya3l).

Usitowatem juz zaznaczy¢, jakie stanowisko bedzie musiata zajgc
estetyka muzyki. Takie samo bedzie musiato by¢ postepowanie psy-
cnologji muzyki. Wprawdzie nie d'a wszystkich swych problema-
tow znajdzie ona materjat w piesni ludowej, ale w ogélnych conaj-
nniej zarysach znajdzie w niej to, co najwazniejsze. Zamiast — jak
przed chwilg wspomniatem — kias¢ gtébwny nacisk na eksperymento-
wanie, bedzie musiata psychologja muzyki uczyni¢ os$rodkiem swoich
badan fakty i z nich stara¢ sie wyprowadzi¢ wnioski. | ona dojdzie
w swojej dziedzinie du podobnego, jak estetyka, stwierdzenia, ze
badania muszg mie¢ charakter genetyczno-historyczny i ze koniecznoscig
jest patrze¢ na zjawiska muzyczne nie z jednego, lecz z rozmaitych na-
rodowo uwarunkowanych punktéw widzenia. Fakt np., ze tak onto- jak
i filogenetycznie kazda jednostka posiada do pewnej granicy podobne
dyspozycje wrodzone, i fakt, ze w historji kultury i historji muzyki zja-
wity sie réznice i odmiennosci rozwoju, tworzace réznorodny obraz
wielu ryséw szczegllnych, ktére a'bo dalej prowadzg, albo zndéw ging
w S$lepej u'icy, nasunie psychologji muzyki calg mase problematow,
dotyczacycti tego, jak sie to stalo, jakie czynniki wplynety na rozwdj
zdolnosci muzycznych i t. d- Nastepnie dopiero z poréwnawczego ze-
stawienia bedzie psychologja muzyki musiata wyciagng¢ wniosek, ze
istnieje nie jeden rozwoj, lecz ze jest ich wiele i ze przy psycho-
logiéznem nastawieniu wzgledem ziawisk muzycznych nie mozna zaj-
mowac jednego, lecz trzeba zajmowaé stosownie do kazdorazowego
materjatlu rozne stanowiska. Badanie piesni ludowej bedzie miato dla
psychologji muzyki szczegolnie wielkie znaczenie, jego wynik bowiem
stanowi¢ bedzie réwnoczesnie ze stanowiska rozwoju historycznego psy-
chologiczne zalozenia muzyki artystycznej, ktére w pdzniejszych, tak
odmiennych z pozoru przejawach muzyki artystycznej pozostaty nadal
takie same, nie ulegiszy istotnym zmianom, ani nie pomnozywszy sie
nowemi.

Piesnig ludowag bedzie sie tez musiata doktadnie zajg¢ teorja
muzyki (w Swietle dotychczasowych wywodéw wydaje sie to zu-
petnie oczywistej. | ona dowie sie, ze jej zasady sg zalezne i zmienne.
Bedzie mogta stwierdzi¢, ze podstawowe formy jej systemu tkwig
w piesni ludowej, ze jej zasadnicze prawa pochodza z prawidtowosci
struktury piesni ludowej, a wiec Wywodzg sie z niezmiennych pierwiast-
kow, ktére sg dla danej kultury typowe, i ze dalsza rozbudowa jej
nauk wtedy tylko moze byé uznana za logiczng i naturalng i spodzie-
waé sie uzyskania prawa obywatelstwa u ogétu, u narodu, jesli prze-
jawiajace sie w piesni ludowej prawa obiera sobie za podstawe i kon-
sekwentnie je rozwija.

Mozna wymieni¢ jedng jeszcze gatlaz muzykologji — pedago-
gike muzyki. Ale co ma pedagogika wspélnego z piesnig ludowg?
W pierwszej chwili wydaje sie, ze to pytanie jest stuszne i ze miedzy
temi dwiema dziedzinami niema zadnego zwiazku. Okazuje sie jednak,
ze dla nowozytnej pedagogiki piesn ludowa nie jest dziedzing obojetna.
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Zwiazek ich jest, krdotko formutujac, dwojaki: 1. dzieki zadaniu ksztal-
cenia ludu, styka sie pedagogika muzyki z natury z piesnig ludowag;
2. pedagogika ogdélna muzyki w pewnych sprawach sama rzucita po-
most do muzjyki ludowej. O ile idzie o pierwszy punkt, to stan rzeczy
jest odrazu zupetnie jasny. Ten dziat pedagogiki muzyki, ktérego ce-
lem jest podniesienie poziomu kulturalnego ludu, ktéra stara sie uczy-
ni¢ muzyczne dobra kulturalne wiasnoscig ogétu i wyksztatlcic w mu-
zyce caly nardod oraz nawigzac stosunki miedzy muzyka ludowa a ,,wyz-
szg (prawdziwg) .sztukg muzyczng“, bedzie musiata z koniecznosci zadac
sobie pytanie, jaki stopienn rozwoju muzycznego lud osiggnat i jaki jest
wogoble charakter muzykalnosci ludu. Badacz folkloru bedzie tu mogt
i musiat oddac¢ caty swoj materjat dc rozporzadzenia, bedzie mogt udzie-
li¢ dokitadnych informacyj o odrebnosci uzdolnienia, o praktyce mu-
zycznej, o mozliwosciach i kierunkach rozwoju, o sposobach wspoma-
gania i wplywania, o S$rodkach, ktoreby nalezatlo zastosowaé i t. d.
Dla hasta ,,wychowania do sztuki“, dla uznania, ze wszystkim stanom
nalezy sie réwny i pelny udziat, ze wyjgtkowos¢ stanowiska niekto-
rych kot narodu nie wytrzymuje krytyki, ze najpiekniejszem zadaniem
jest wychowywanie do sztuki catego narodu, — conditio sine gua non
praktycznego wykonania, jest jak najdoktadniejsza znajomo$¢ piesni
ludowej i tgczacych sie z nig zagadnien.

Pedagogika ogo6lna muzyki zwraca sie do piesni ludowej z czysto
praktycznych przyczyn. Pedagogika muzyki, ktdrej zadaniem jest wy-
ksztalcenie jednostki, zapoznaje sie zrazu ze zdobytemi juz przez jed-
nostke umiejetnosciami i z jej wrodzong zdolnoscig przyswajania so-
bie wrazen muzycznych. Okazuje sie, ze dla normalnego poziomu nie-
wyksztatconych muzycznie dzieci w wieku szkolnym piesn ludowa jest
najodpowiedniejszym pod kazdym wzgledem materjatem. Droge wska-
zuje wyraznie fakt, ze wiele piesni ludowych i dzieciecych ma strukture
podobng, ze wiele pie$ni ludowych i dzieciecych ma to samo uksztal-
towanie, ze granice tych rodzajow sg pltynne. Aktywne zajecie dziecka
polrga zrazu na $piewaniu piesni dzieciecych i zupetnie prostych i ta-
twych piesni ludowych, ktoére albo samo nasladuje albo opanowuje
dzieki nauce i ktére wytwarzajg w niem z jednej strony wyczucie tona-
cji, z drugiej za$ conajmniej w zarodku odczucie diatoniki. Gdy dziecko
przychodzi do szkoty, gdzie zaczyna sie Swiadome ksztatcenie muzyczne,
to stosowne i logiczne jest, jesli wychowanie zaczyna sie od fqrmy
dzieciecemu sposobowi pojmowania bliskiej i zrozumiatej i stanowi
do pewnego stopnia tylko kontynuacje na wyzszym poziomie33). | tu
znéw beda mogly badania folklorystyczne stuzy¢ zyczeniom i zamie-
rzeniom pedagogiki swemi rezultatami. Bedg jej mogly odda¢ do roz-
porzadzenia zbiory piesni ludowych, nie budzace watpliwosci. Nalezy
mocno podkresli¢: ,,nie budzace watpliwosc¢ i“. Dostarczajgc wra-
zenn dzieciom w wieku szkolnym, bierze sie na siebie bardzo wielkg od-
powiedzialnos$é. Jesli pedagogika muzyki chce dziecko zaznajomi¢ z lu-
dem, jego duchem i odczuwaniem, jezeli je chce wychowa¢ w duchu
wiasnego narodu, to z catg pedantycznoscia nalezy uwazaé, aby dziecku
dostarcza¢ tylko prawdziwych, autentycznych, niesfalszowanych dziet
tworczosci ludowej. Tak, jak sie w ksigzkach szkolnych uwaza na orto-
grafje, styl i t. p., tak samo tez nie nalezy zapomina¢ o tem, by w spra-
wach, dotyczacych muzyki, kias¢ nacisk na ,ortografje, styl“ i t. p.
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Spiewnikéw szkolnych, zbioréw pieéni i innych ksiazek, przeznaczo-
nych do uzytku szkolnego, do nauki, nie powinni opracowywac¢ mi-
to$nicy muzyki, dyletanci albo tylko praktycy muzyczni; do pomocy na-
lezy przedewszystkiem wezwaé badacza folkloru (badacza jednak, nie
amatora-zbieracza). On tylko potrafi rozstrzygngé, co jest autentyczne,
a co sfalszowane, co jest prawdziwym utworem ludowym, a co bezwar-
toscicwem nasladownictwem. On tylko odrézni piesh ludowg od p”eudo-
ludowej. Doktadne, sumienne i ostrozne Zbadanie jest w lej dziedzinie,
zwlaszcza w obecnych czasach konieczne: popyt jest wielki, a cheé
predkiego zdobycia materjatu prowadz; do zaopatrywania sie wen
w spos6D bezkrytyczny, nadto za$ niesumienni handlarze i nakladcy me
wahaja sie ramoty, szlagiery i wszelkg wogole lichote dla lepszego
Zbytu wypuszcza¢ na rynek jako ,,piesni ludowe33). Uzywa¢ mozna
tylko wydan starannych, zrobionycn pod kierunkiem fachowca. Zasad-
niczych pogladéw estetycznych nie tworzy sie w cziowieku przy po-
mocy stéw, dlugich komentarzy i bombastycznych frazeséw, roznicy
miedzy sztukg a jej namiastkg, prawdziwg muzyka i rzempolenieni nie
mozna wykazaé przy pomocy ,,0bjasnien‘‘; osiggnie sie to tylko w ten
sposob, ze sie od poczatku, w tym czasie, kiedy sie czlowiek jeszcze
rozwija, zapoznaje sie go tylko z rzeczami naprawde rzetelnemi, praw-
dziwemi i wartosciowemi, tak ze tylko one na niego oddziatywujg
i ze pod wpltywem tych czynnikdow krystalizuje sie jego struktura od-
czucia i przezycia sztuki. Jezeli gtdwne te podstawy sg w nim dobrze
i silnie umocowane, zetkniecie sie cziowieka z rzeczami lichemi pod
wzgledem artystycznym nie pociagnie za sobg szkody; odprysng one
od muru ustalonych, tkwiacych w ludziach norm estetycznych i bedg od-
razu trafnie ocenione. POzniej za$, gdy juz istnieje podstawa, moga
sie, oczywiscie, okaza¢ pomocne takze pouczenia i wyjasnienia, ktore
utrwalg rozumowo to, co dotad byto tylko odczute.

Piesnn ludowa moze tez mie¢ dla pedagogiki muzyki oprécz tej roli,
ktéra jej przypada jako materjaiowi dla ¢wiczen, takze i inne znacze-
nie. Piesni ludowe nadajg sie¢ znakomicie do ilustracji pouczeh teoretycz-
nych, zwilaszcza w zakresie nauki szkolnej. Nowsza pedagogika mu-
zyki zrozumiata to i postuguje sie tym Srodkiem 34J. | w tym wypadku
nieraz trzeba bedzie zasiegng¢ rady badacza folkloru (badacza nie
amatora). Przy pomocy znanego sobie materjalu bedzie on mégt wska-
za¢ najcharakterystyczniejsze przykiady, a dzieki swemu wyksztalceniu
naukowemu bedzie moégt w tych kwestjach stuzy¢ pomocg nauczycie-
lowi, dostarczajgc mu S$cisle |, filologicznych* wiadomusci. Nawiasowo
tyiko wspomneg, ze nauka o pie$ni ludowej moze i powinna stanowic
uzupetnienie dla wielu przedmiotéw nauki szkolnej, jak historja litera-
tury, kultury i sztuki, historja powszechna i t. p.35).

Zdaje mi sie, ze z wywodoéw moich, choé szkicowych i fragmen-
tarycznych, jasno wynika, jak naturalne i konieczne, obiecujgce i cenne
jest staranne zwigzanie wynikéw badann nad pieSnig ludowg z ogol-
nemi badaniami muzykologicznemu Mam nad sieje, ze udato mi sie na
paru przyktadach wykazaé¢ stuszno$¢ moich twierdzenh i pragne, aby
praca ta przyczynita sie do wzbudzenia uwagi i zainteresowania dlg
piesni ludowej i jej zwiazku z muzykologja.

Na zakonczenie chciatbym wspomnie¢ o jednej jeszcze sprawie,
o stosunku muzykologji, a w tym wypadku specjalnie badah nad pie-
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$nig ludowa, do innych nauk. Jakkolwiek Scisle rzecz biorgc rozwazania
te przekraczajg granice naszego tematu, usprawiedliwia je jednak ich
znaczenie. Niczego dotgd nie zrobiono dla przedstawienia stosunku
muzykologji do pokrewnych i zwigzanych z nig nauk. Muzykologja we-
szta wprawdzie w tgczno$¢ z szeregiem innych dziedzin nauki, przejela
z nich i zuzytkowala wiele waznego materjatu i zuzytkowata bardzo
wiele ich wymkéw, jednakze nigdy nie zdobyta sie na to, aby sSwia-
domie objg¢ role nauki dajgacej. A jednak wobec znaczenia muzykKi
dla kultury powotana jest muzykologja w bardzo znacznej mierze do
osSwietlenia wielu spraw, ktére przekraczajg granice jej wylgcznej spe-
cjalnosci. Muzykologja winna wreszcie porzuci¢ stanowisko ,,sztuki dla
sztuki“ i od prob poznawania wytgcznie wlasnej dziedziny, od hotdowa-
nia wiasnym wylgcznie celom, przejs¢ do przetworzenia i przystoso-
wania swoich badan do uzytku wszystkich nauk, musi sie stara¢ razem
z innemi naukami zdgza¢ réwnym krokiem do poznania ogo6lnego. Mu-
zykologja musi o tern pamieta¢, ze powinna sama, nie czekajgc, az to
zrobig inni, podicresla¢ wartos¢ i znaczenie zuzytkowania wynikow
jej badan dla innych, i musi wskazywac¢ na zwiazki z innemi dziedzi-
nami. Jakzez czesto czyta sie dziela, ktore chcg daé pewne nowe spo-
soby syntetycznych uje¢ wiekszych catosci, problematéw historji kul-
tury powszechnej i t. p.36), ale kiére po wiekszej czeSci nie osiggaja
swego celu z powodu zupetnie zrozumiatego braku doktadnych wiado-
mosci z poszczegdlnych dziedzin. Zadaniem wiec kazdej specjalnosci
(w tym wypadku muzykologji) winno by¢ dostarczanie materjatu dla
tego rodzaju pi ac i zwracanie nann uwagi. Wobec gwattownego wzrostu
szczegbtowych wynikéw naukowycn i rozszerzania sie poszczegélnych
dziedzin, nie mozna absolutnie samemu opanowaé rozmaitych dziatow
nauki; syntetyk musi wiec mie¢ mozno$¢ siegania do niewielu wyczerpu-
jacych prac, z ktorych bedzie moégt zaczerpng¢ wszystko, co mu po-
trzebne. Muzykolodzy musza sobie uswiadomi¢, ze muzykologja ma
tez tego rodzaju zadania i powinni sie niemi zainteresowac.

Rzecza najblizsza jest wskazanie, ze antropologicznym i etnogra-
ficznym ro6znicom ras, narodéw i plemion odpowiadajg roznice ich
stylu muzycznego. Zadaniem badacza piesni ludowej jest, w sposob nie
budzacy watpliwosci co do swego naukowego charakteru, objektywny
i Scisty, wolny od wszelkich subjektywnych wrazeh uczuciowych, wy-
kry¢ takie roznice, znalez¢ state i wiarygodne kryterja i znamiona sty-
low poszczegd'nych ras, narodéw i plemion i wskaza¢ odpowiednie
ogolnie tu obowigzujace normy. Wiasnie ujmowanie zjawisk muzycznych
jako wyrazu i zwierciadta zycia psychicznego, w ktdrem odbijajg sie
wyraznie wszelkie odcienie, a c6z dopiero réznice proceséw psychicznych,
moze w bardzo zr.rcznej mierze o$wietli¢ te zagadnienia. Poniewaz
ksztaltowanie muzyczne jest w pierwszym rzedzie subjektywnym wy-
razem przezycia duchowego, emanacjg woli, nastepnie za$ formowa-
niem, tworzeniem, bedgcem dla samego artysty przedmiotem, ktéry wy-
ptynat z jego duszy, podlegajgcym jego wiasnym rozwazaniom este-
tycznym, nastepnie réwniez umysmem nasladownictwem objektywnie
danego, ktére jedynie poprzez przemiane w rzecz widziang w wyobrazni
muzycznej, a wiec przez subjekiywizacje, przepojenie uczuciem indy-
widualnem zyskuja w pézniejszej projekcji wartos¢ artystyczng jako
nowy przedmiot, wynika z tego, ze muzyka ludowa jest jednym z najwaz-
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niejszych materjatéw dta psychologji narodéw. W psychologji piesni
ludowej lezy uzasadnienie, dlaczego dla tjych zagadnien piesn ta jest
poprostu kopalnia.

Badanie poréwnawcze i ewolucyjno-hjstoryczne, biorgce pod uwage
odpowiadajace sobie zatozenia psychologiczne powstawania zjawisk mu-
zycznych, t. j. wihasciwosci psychiczne tych ras, narodéw, plemion i jed-
nostek, ktérych koniecznym wyrazem sg te zjawiska muzyczne, do-
starczy wiadomosci waznych dla psychologji rozwoju i psychologji na-
rodow. Przedstawienie albo conajmniej usitowanie przedstawienia tych
sit muzycznych, ktore przejawiaja sie w piesni ludowej, i wynikajace
z tego okreslenia muzykalnosci poszczegdlnych narodéw (pojecie, z kto-
rego koniecznej zmiennosci wcigz jeszcze badacze nie zdajg sobie do-
statecznie sprawy) przyniesie wspomnianym naukom cenne wyjasnienia.

Proba wigczenia zjawisk muzycznych w ogoélny zwigzek dziejo-
wego rozwoju i idgce za tern systematyczne ugrupowanie zjawisk mu-
zycznych i faktéw naukowych, w zwigzek ze wszystkiemi zjawiskami
i faktami historyczno-kultnralnemi i historyczno-artystycznemi, psycho-
logicznemu socjologicznemi, politycznemi, religijnemi i t. p. calej hi-
storji kultury i ludzkosci, przyniesie znowu znaczng korzys$¢ systematycz-
nym badaniom historyczno-kulturalnym.

W Kkilku przyktadach ujrzymy mozliwosci zastosowania tych za-
sad. Stwierdzana przy poréwnawczem badaniu piesni ludowych zasada
warjantéw nalezy do najwazniejszych materjatébw dla psychologji na-
rodow. Rozstrzygajace jest tu pytanie, czy tworzenie warjantéw po-
siada charakter pozytywny czy negatywny. Za pozytywne uznamy:
odwrocenie linji motywu czy interwatu, swobodne dzielenie linji i roz-
dzielenie jej punktéw kulminacyjnych, rozszerzenie tuku melodji przez
przecigganie, wzdtuzanie a na koncu piesni przez rozdzielenie nastep-
nika na dwie samodzielne czesci, rozdzielanie zwartej czesci formalnej
przez wtracenie pauz albo wygiecie zakonczen, ozdobne traktowanie
linii, rozbicie linji przez wsumete tony, przez opisanie poszczegol-
nych warto$ci melodycznych, przez tworzenie nowych motywoéw, swo-
bodne, rozsadzajace forme fioritury, a wiec wogoéle wewnetrzne prze-
ksztatcenia melodji, tworzenie kontrastow formalnych a zwiaszcza pod-
porzadkowanie wyzszej zasadzie formalnej, nielgczacych sie z sobg pier-
wotnie lub luznie tylko sie gczacych czesci melodji, rozpiecie tuku mie-
dzy zjawiskami, ktore pierwotnie, stojgc Obok siebie, nie byly z sobg
zwigzane. Za negatywne mozna w takim razie uwazac: pozbawienie
linji melodji jej cech charakterystycznych, nuty przejSciowe, opdznienia,
antycypacje, asymilacja, uproszczenie, utozsamienie, $ciggniecie, upro-
szczenie funkcyj harmonicznych, niezdolno$¢ do zarysu formy, wyklu-
czenie kontrastu i jego warjacji i zastepowanie przeksztatcenia przez
zwykte powtdrzenie. (Ostateczne rozstrzygniecie o pozytywnym lub ne-
gatywnym charakterze jakiego$ warjantu moze z esztg sprawiac trud-
nosci: asymilacja, sama przez sie negatywna, moze by¢ pozytywna, je-
zeli stanowi stopien wyzszy w stosunku do formy pierwotnej lub ucho-
dzi¢ moze za zblizenie czesci do kulminacyjnego punktu linji). Stwier-
dzenie tych momentdéw rzuca sporo Swiatta na ustrdj psychiczny da-
nego narodu. We wszystkich pozornie dowolnych przeksztatceniach
tkwi w glebi istoty prawidtowos¢, najmniejsze nawet wahania linji
majg istotne znaczenie, poniewaz przejawia sie w nich elementarna sita.
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Dalsze poréwnawcze badania muzykologiczne doprowadzg do stwier-
dzenia szeregu praw w tworzeniu warjantdéw; prawa te okazg sie znow
1ezcenne dla psychologu narodéw, przyczynig sie bowiem do zaokrag-
lenia obrazu. Poniewaz za$ muzyka zajmuje wielkie i wazne miejsce
w duszy ludu, przeto tatwo mozna zrozumie¢ znaczenie wynikéw tych
badan. Skoro za$ jako zalozenie przyja¢ mozna, ze poszczegllne zja-
wiska sa tylko heteromorncznemi przejawami jednej i tej samej zasady,
catkowicie identycznemi w swej istocie formami wyrazu jednej pier-
wotnej zasady, przeto mozna stwierdzenia, poczynione w dziedzinie
muzyki, przenies¢ na inne dziedziny, a tern samem wszystkie zjawiska
potaczy¢ w jedng cato$¢ z punktu widzenia psychologji naroddéw.

Badanie i préba wyjasnienia roznic, wiasciwosci, réznorodnych
stadjow i Kkierunkdw rozwoju zjawisk muzycznych poszczeg6lnych na-
rodéw, ras, krajow i czaséw oraz proba odstoniecia ich giebiej tkwig-
cych korzeni da wiele wyjasniern o charakterze psychologicznym.
Tego rodzaju zagadnienia, jak kwestja istniema lub nieistnienia geogra-
ficznych i t. p. wplywdéw na psychofizjologiczne zatozenia zjawisk mu-
zycznych, przekraczajg juz bardzo znacznie granice czysto muzykolo-
gicznych badan; przynoszg one wielu innym gateziom nauki niezwykle
cenne wyjasnienia i majg dla nich warto$¢ pobudzajgca. O ile mi jednak
wiadomo, wchodzace tu w rachube nauki nie pomyslaly nawet o zasieg-
nieciu w tym wzgledzie informacyj u badaczy folkloru muzycznego.
Jesli wogdle te problemy poruszajg, to usitujg je rozwigza¢ wiasnemi
sitami. Latwo mozna sobie wyobrazi¢, jaki jest wynik tych prob. Dla
unikniecia jednostronnosci i luk nauki te bedg musiaty postugiwaé sie
wynikami badan nad ple$nig ludowa i szuka¢ w nich wsparcia i po-
mocy.

Dziwng jest rzeczg, jak mato interesuje sie do dnia dzisiejszego
ogolna h'storja kultury folklorem muzycznym. Na jej uspra-
wiedliwienie trzeba zresztg stwierdzi¢, ze muzykologja (w tym wypadku
folklorystyka muzyczna) ma pod tym wzgledem wiele zaniedbarn na su-
mieniu. Tak jak i w innych wypadkach, podkre$lata ona zawsze, ze
korzysta z rezultatébw innych nauk, ale nigdy nie zaznaczyta, ze sama
moze im by¢ pomocng i ze nalezy sie jej wsrod nich powazny gtos3?).

Sprawa rozwoju i rozpowszechniania sie piesni ludowej jest dla
historji kultury bogatg kopalnig i punktem wyjscia szeregu zagadnien.
Niezmiernie pouczajgce jest juz zagadnienie jednostek, ktére przekazujg
piesn ludowg. Bardzo interesujgcg dla historji kultury jest indywidual-
no$¢ przewodnika chéru, ktdry ma czesto bezposrednie znaczenie dla
historji piesni ludowej. Jego zawdd, stanowisko spoteczne zawodowego
muzyka, kulturalne i gospodarcze znaczenie uprawy muzyki, kasty i ce-
chy muzyczne, pisemny lub ustny spos6b przekazywania i t. p., wszystko
to sg zagadnienia, przechodzgace do zakresu kultury ogoélnej. Nalezy tu
tez wspomnie¢ o ludowych instrumentach muzycznych, ich wyrobie,
sposobie strojenia i gry na nich, ich formach i zasiegach terytorjalnych,
z ktorych czesto wynikaja wnioski bardzo wazne dla historji, etno-
grafji i geografji. Badanie wspomnianego materjatu folklorystyki mu-
zycznej ilustruje czesto w sposéb nieoczekiwany zjawiska przejecia
kultury, wptywéw kulturalnych, wedréwek kultury, wedrowek i prze-
siedlenn sie ludéw. Ustalenie rozwoju instrumentéw muzycznych jest tez
bardzo interesujgce i dos¢ wazne ze stanowiska rozwoju dziejowego,
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oswietla bowiem w pewnej mierze droge rozwoju dziejowego ludz-
kosci.

Interesujgca jest tez dla historji kultury sprawa stosunku piesni
ludowej do muzyki artystycznej, stwierdzenie, jak silny jest
wsptyw muzyki ludowej na artystyczng, jak bliskim byt w réznych cza-
sach mniej lub wiecej Scisty kontakt wszystkich standéw ze sobg. Mozr.a
bedzie przy tern rozr6zni¢ bezposrednie i posrednie czynniki, ktére od-
dziataly decydujgco lub zaptadniajgco na strukture i rozpowszechnie-
nie. Niezawsze mozna réwnie dokiadnie przeprowadzié¢ granice mie-
dzy zrdédtem a dziatajacym czynnikiem, poda¢ miejsce, w ktérem przeni-
kajace z izewnatrz eiementy przestajg mie¢ znaczenie decydujgce, a dzia-
taja juz tylko zaptadniajgco. Sg to juz — jak wida¢ — zagadnienia nietylko
muzycznej, ale i historyczno-kulturalnej natury. Te wzajemne stosunki,
ktére stwierdzamy w dziedzmie naszych badan czy jako muzykolodzy
czy jako folklorysci, sg w ostatecznosci wynikiem zwigzkoéw historyczno-
kulturalnych.

W tym najogolniejszym przegladzie wymienimy jeszcze fone-
tyke. | tu istnieja dziedziny, ktore z zakresu piesni ludowej przecho-
dzg do zakresu fonetyki. Wspomnie¢ tu trzeba o stosunku tondw Spiewu
i mowy, ktérych granice niespostrzezenie sie zlewajg, nastepnie o spra-
wie intonacji (skandynawskie ,tonelag”), o stosunku muzyki i melodji
mowy, stosunku rytmiki muzycznej i metrum mowy, zwiazku melodji
i wykrzyknikéw, wokalizach, zgtoskach solmizacyjnych i t. d., a wiec
zagadnieniach, ktérych rozwigzanie przypada wprawdzie folkloryscie,
ktorych wyniki jednak siegaja daleko i gleboko w dziedzine fonetyki.

Mam wrazenie, ze mimo niezupetnosci moich wywoddéw — .ograni-
czytem sie bowiem tylko do wskazania kierunkéw badan — jasnem sie
stato, ze zjawisko piesni ludowej nie zastuguje absolutnie na te lekce-
wazgcg oceng, jaka jg obecnie wcigz jeszcze spotyka ze strony wiekszosci
,Hhistorykéw muzyki“. Jest chyba rzeczg zrozumialg, ze napisanie hi-
storji muzyki Zachodu tak dlugo pozostanie iluzja, jak ditugo bedzie sie
jednostronnie, z dotychczasowego stanowiska i przy pomocy znanych
dotad S$rodkéw podejmowaé to zadanie i sgdzi¢, ze mozna go na tej
drodze rozwigzaé. Jedynie tylko bliska, w najscislejszej tgcznosci reka
w reke idgca wspoétpraca historji muzyki z badaniem piesni ludowych
bedzie mogta rozwigza¢ problemat, rozwikta¢ zagmatwany stan rzeczy
i oddzieli¢ od siebie poszczegdlne nici.

Stato sie tez chyba widoczne, ze inne gatezie muzykologji beda
czesto musiaty uzywa¢ pomocy i rady folklorysty, a wreszcie, ze wyniki
badan nad piesnia ludowg nie posiadajg znaczenia tylko w dziedzinie
muzykologji, lecz ze sa niezwykle wazne dla calego szeregu nauk.

Celem tego systematycznego przegladu bylo jedynie wskazanie no-
wych widokdw.

UWAGI.

) Do najznakomitszych snosréd tych wyjatkéw nalezy ,,Muzeum Ta-
trzanskie“ w Zakopanem, ktéreoo wysoki poziom zawdzieczamy pieczotowitej
i wzorowej pracy jego dyrektora p. Juljusza Zborowskie go, majacego
zrozumienie dla catoksztattu kultury ludowej, a wiec i dla muzyki ludowej.

2) Aesthetik, 1851, IIl, 2, s. 1357 i n.
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3) Aelplerisches Volkslied, s. 89, 9(1 i ,,Zeitschriit fur das deutsche Volks-
lied”, VII, 90, 91.

4) Czytelnik zechce mi wybaczy¢ brak blizszego uzasadnienia apodyk-
tycznie tu Wyp0W|ed2|anych twierdzen. Doktadne rozwazania w tym przed-
miocie zpaf( uja sie w mej pracy ,,Ceschichte des Begriffes Volkslied im musi-
kalischen kehruttum , Heidelberg 1933, s. 584 -601.

5 Por. rozmaite prace Jozefa Strzygowskiego o ,kregach kultu-
ralnych®. Teorje jego, najoryginalniejsze 1 najwartosciowsze chyba spo$rod
teoryj ostatnich lat, przeniesione w dziedzing oadan muzykologicznych, spro-
wadzg napewno nowy sposOb przedstawiania i rozpatrywania zjawisk z ‘hi-
storji muzyki.

6) bo", iip. wywody Hermanna Springera na ten temat: Sizilia-
nische Volksmusik in der Settecento - U.eberlieferung, ,,Kretzschmar - Fest-
schrift”, 1918).

7) Zaznaczam, ze ﬂodobne Zrodta literackie sg przewaznie izupetnie nie-
zbadane. Prze Iadanle ich jest wprawdzie pracg bardzo mozolng i pozerajacg
wiele czasu, ale tez pracg bardzo wdzigczng i wartosciowg i ukazanie sie wnet
tego rodzaju studjéw jest rzecza pozadana.

J Whystarczy jeden z wielu przyktadow. A. Machabey: Histoire et
évolution des formules musicales..., Paris 1928, s. 53, przyp. 1.: ,,Nous avons
observé, en 1908, en France, un office catholiques auquel I'assistance a peu
pres inculte et peu privilégiée, participait en chantant des cantiques; nous
avons pu remarquer que les voix se répaxtissmeut dans chaque sexe entre
deux lignes a distance de quarte ou de quinte, selon probablement la texture
de la mélodie®.

9) To samo mniejwiccej bylooy, gdyby kiedys ktos chciat poznawac
hurmonje naszych czaséw z przyktadow w podrecznikach harmonji. To i owo
bytoby stuszne, ilez jednak rzeczy pozostatoog zupetnie w ukryciu! — Jeszcze
jeden przyk’rad pouczajacy o niebezpieczenstwie pospiesznego wnioskowania
Nim zapoznano sie z kompozycjami Niderlandczykéw, sgdzono, ze na pod-
stawie Owczesnych rozpraw teoretycznych mozna sobie stworzy¢ obraz ich
sztuki, a za rzecz najwazniejsza w tej muzyce uwazano owe znane ,SztuczkKi
artystyczne | c6z okazato S|§ Ip(’)inej z samych dziel? - 1 Pokazato sie, j
wiadomo, ze Niderlanéczycy dalecy byli od zapatrzenia sie w te ,sztuczki
Teoretycy powiekszyli do wielkich rozmiaréw to, co w praktyce odgrywato
role podrzedna

10) Por. wyniki poréwnawczych badan nozykologicznych w tej kwestji.
Sposéb ten znajdziemy na catej kuli ziemskiej: wszedzie, gdzie sie uzywa
tego rodzaju instrumentéw, mozna tez stwierdzi¢ ich wptyw na muzyke wo-
kalng danego narodu czy plemienia.

H. E. Wooldridge, Early English Harmony, 1896; J. Wolf,
Handbuch der Notationskunde, 1, 1919.

12) W trdjgtosowych. organa mog’fem nad c. f. stwierdzi¢ cale, kom-
pletnie zachowane piesni, pochodzace z muzyki w stylu ludowym.

15) Zwycigstwo skali durowej i molowej nad przejetemi ze starozytnosci
skalami koscielnemi, jasne sformutowanie i uswiadomienie funkcyj harmonicz-
nych, parcie zasady »makamu“ i psalmodji przez iasady taktu i concentus.

W}/Nle nalezy, oczywiscie, odrazu stosowac bezkrytycznie tych wywodow
do wszystkich zjawisk, bo obok wspomrianych oddzia'ywaly ksztattujaco
inne tez zasady, ktére pézniej, kiedy nie zdawano juz sobie sprawy z rzeczy
pierwotnych i zapomniano o nich, wysunety sige na pierwszy plan

15) Z powcdn niemal zupe’rnej niedostepnosci materjatu nie mozna oceni¢
dostatecznie znaczenia tej grupy, ale zbadawszy na probe parg utworow, dosze-
diem do przekonania, ze z badaniami w tym zakresie tgczy¢ mozna duze na-
dzieje.

! 16) Jak juz wspomniatem, rOZWO{1 piesni, t. zw. ,,Singpiel“ i opery prze-
sigkniety jest w najrozmaitszych swoich przejawach posrednio lub bezposrednio
czynnikami muzyki ludowej, ktore decydujaco lub zaptadniajacc oddziataty na
na ich uksztattowanie. Kroétko tu tylko o tem wspominam, nie wyliczajac szcze-
gotowo wszystkich zagadnieri, bo te w*asnie dziedziny historji muzyki dostar-
czajg rozwazaniom tego typu tak wiele materjatu, Ize wyliczenie takie przekro-
czyloby znacznie granice tej rozprawy. Nadto sg to ogolnie lepiej znane dzie-
dziny, wystarczy wiec przy nich krétko przypomnie¢ tego rodzaju sprawy.
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17) Inne rozwigzania uchodzg za wyjatki, ale nie za cechy znamienne.

18) JakeSmy to juz na poczatku podkredlili, mozna wywody te pod' kazdym
wzgledem wydatnie uzupehic.

19) Podkreslam, ze dotad nie pracowano prawie wogole nad podobnemi
zagadnieniami, a wiec materjalu do pracy jest ogromnie wiele. Pierwszem no-
woczesnem studjum z tej dziedziny jest bardzo cenna praca A. Machabe y'a,
z ktorej nalezy jednak korzysta¢ z pewng ostroznoscia.

20) Zwracam uwage na to, ze zajmuje sie tu piesnig ludowg narodéw kul-
turalnych Europy, podana bowiem na wstepie definicja nie napotyka przy zasto-
sowaniu do nich na trudnosci i wypadki watpliwe. Na przeniesienie Jej zmiejsca
na muzyke plemion pozaeuropejsL :h i t. d. nie pozwala fragmentaryczno$¢ na-
szych wiadomosci o tej muzyce. Nie czas jeszcze dzi$ mowic¢ o arabskiej muzyce
ludowej, japoniskiej muzyce artystycznej i t. p. Narazie musimy zjawiska te
uwazac za kompleksy, zgéry zresztg przypuszczajac, ze w przysztosci obecne
poglady nasze ulegng sprostowaniom i poprawkom, a moze nawet okazg sie
btedne. W kazdym razie unika¢ trzeba przedwczesnych wnioskéw, aby stojac
na niepewnym grucie, nic patrze¢ pod tym katem na to, co ustalone (w tym wy-
padku: nasza historja muzyki Zachodu), i panujacej w jednej czesci niepew-
nosci, wywotanej chwilowemi okolicznosciami, nie przenosi¢ na rzeczy ustalone,
sprowadzajac w ten sposéb niejasnosci i zamieszanie.

2l) Poza tg sama czesciowo technika naukowa, i metoda pracy, z czeg>o0
jednak nie v(\gynika jeszcze zwigzek wewnetrzny.

22) Pod warunkiem, ze ,,badania piesni ludowych” nie traktuje sie po dyle-
tancku, lecz pracuje sie w tej dziedzinie przy ﬁomocy wszelkich znanych metod
rzeczywiscie wyczerpujaco i weciaga sie w zakres badan takze wszystkie pro-
blemy pokrewne. Jest to narazie tylko marzenie, ktérego urzeczywistnienia pra-

niemy.
g yZS) Podobnego rodzaju, co te, ktéreSmy dostrzegli w pierwszej czesci na-
szych rozwazan fpieér’) ludowa a historja muzyki).

24) Niewiele jest narodéw kulturalnych, ktére dostarczaja nam roéwniez
materjalu historycznego, bardzo zreszta (o ile mi wiadomo) skapego i majacego
znikome znaczenie.

25) W biad ten popadl zwlaszcza Robert Lach.

26) Mozna sie spiera¢ o podziat na poszczeg6lne stadja, dzielac na wiek-
sze lub mniejsze czesci, uwazajac ten lub éw element za decydujgcy. W zali-
czeniu tu zasad i sit ksztattujacych muzijki ludowej ao pierwszego stadjum
historji kultury bezsporne jest w kazdym razie to, ze obejmuje ono duzy obszar,
ktéry jest wielkim, zwigzanym z sobg i zamknietym w sobie kompleksem ele-
mentéw pierwotnych.

27) Nie moge sie tu zupetnie systematycznie zajmowaé estetykg i psy-
chologia muzyki. Fakt wiec, ze wyrywam tylko z catosci poszczegolne za-
gadnienia, nie moze stanowi¢ zarzutu.

25) Struktura nie musi sie zresztg zawsze sklada¢ z kilku czeSci, moze ja
tez (bardzo zreszta rzadko) tworzy¢ jeden skitadnik; ale w takim wypadku na-
lezy juz on do innej dziedziny i wymaga innej oceny.

29) Najlepszem pordwnaniem jest potaczenie chemiczne, z ktérego powstaje
nowa substancja.

) Jeszcze raz powtarzam, ze nie mam zamiaru przeprowadza¢ Scistego
rozdziatu * systematyzacji estetyki, psychologji, psychologicznej estetyki muzyki
i t p. Zdaje sobie z tego sprawe, ze w dotychczasowych moich i dalszych wy-
wodach wypowiedziatem i wypowiem o tych rzeczach uwagi, ktére wywotaé
moga zdziwienie. Sadze jednak, ze lepiej jest nie wdawac sie tu w te sprawy,
aby mdc tern dokfadniej opracowac rozstrzgsane tu zagadnienia.

31) Na tem wiasnie polega gtowny blagd Karola Stumpfa. Na pod-
stawie kilku eksperymentéw napisat on ,,Psychologie dzwiekéw* (,, Tonpsycholo-
gie”). W tej formie nie wytrzymuje ona jednak Kkrytyki, jest bowiem niezupetna
I pelna brakéw. Dzielo jego powinnoby sie nazywac¢: ,,Psychologja dzwie-
kowa Niemcow w drugiej potowie XIX wieku“. Ograniczenie takie jest bez-
wzglednie konieczne i pod tym jedynie warunkiem mozna przyja¢ rezultaty:
i wnioski tej pracy i postugiwac sie niemi.

32) Nie potrzebuje specjalnie podkresla¢, jak bardzo ceni wspoiczesna pe-
dagogika muzyki piesn ludowg jako materjat nauczania. Wystarczajacym dowo-
dem jest chocby fakt, ze w cyklu Kestenberga ,,Musikpadagogische Bi-

Rocznik muzykologiczny. 3
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bliothek” ukazata sie osobna (cho¢ o watpliwej wartosci) rozprawa na temat

,Piesni ludowej w szkole” (Volkslied in der Schule). — Max Pohl moéwi
CiVlusikpéadagogische Gegenwartsfra%en, Leipzig 1921 ,Beziehungen zwischen
Gesangunterricht, Deutsch, Geschichte und Religion auf hoheren Lehranstal-

ten*): ,,Uzywamy piesni ludowej od najnizszych klais, aby wyksztalci¢ smak
muzyczny naszych ucznidw, czy to jako piesni dzieciecej, czy tanecznej, jako
».Wandergesang®“, czy jako ballady, jako piesni historycznej lub religijnej !

ss) Przyktad: pewne wiedenskie , Wydawnictwo Piesni Ludowych® wydaje
jako ,,piesni ludowe* szlagiery wiedenskich komikow.

S4) Por. prace Mosera, a pozallem Eberharda Preussnera:
Allgemeine Padagogik und Musikpéadogik, Leipzig 1929, s. 71 i n.

85 Pod tym wzgledem informuje dobrze ksigzka Mosera.

36) Mysle o pracach Spenglera, Strzygo wskiegu, Kriigera,
Wernera.

S7) Nauka nasza Ij]est niestusznie zupetnie i z whasng szkoda zbyt skromna
pod tym wzgledem. Chociaz muzykologia jest jedng z miodszych nauk (muzy-
kologja poréwnawcza jedng z najmtodszych) i bardzo jej jeszcze daleko do roz-
wigzania, chocby w przyblizeniu, wszystkich problemoéw, dotychczasowe jej re-
zultaty sg tak liczne i wazne, ze nie ma ona powodu do pozostawania w cieniu.
Przypominam dos$wiadczenia kazdego muzykologa: Jak malo spotyka sie nie-
specjalistbw Kktérzy zdajg sobie z tego sprawe, czem jest ,muzykologja“.
Studjum muzykologii uwaza sie wcigz za identyczne z ksztatceniem sie w kon-
serwatorium w grze na jakims instrumencie. JeSli temu zaprzeczymy, to sadzi
conajmniej nasi rozmoéwcy, ze zajmujemy sie ,teorjg“. Jesli odpowiemy, ze ani
jedno, ani drugie nie jest muzykologig, to napotykamy na niedowierzanie i zu-
petne niezrozumienie. Z trudem tylko mozna im wyjasni¢, ze muzykologja ,est
przedmiotem naukowym a nie artystycznym, ze przeto nie ma nic wspolnego
z przedmiotami objetymi programem szkolnictwa muzycznego.



Dr. Marek Kwiek, asyst. Uniw. (Poznan)

Czynniki resonansowe w barwie dzwigku

1. Istniejg dwie uznane teorje, usitujgce okresli¢ fizyczna, fizjo-
logiczng i psychologiczng istote barwy dzwieku. Nazywamy je potocz-
nie nazwiskami tworcow: v. Helmhollz’a, oraz E. Herrmann’a!).
Obydwie opierajg sie na analizie dzwieku wedtug metody Fourrier’a,
a Scisle biorgc, na obserwacji amplitud alikwotow dzwieku analizo-
wanego.

Teorja Helmholtz'a uznaje dzwigki réznej wysokosci za jedno-
barwne, gdy zostang zachowane stosunki proporcjonalnosci miedzy am-
plitudami alikwotow odpowiednio réwnych numeréw. Zatem wediug tej
teorji jednobarwnym bedzie np. komplet dzwiekéw, posiadajacych tylko
pierwszy i trzeci alikwot i to w stalym stosunku sity; lub tez ztozonych
tylko z nieparzystych alikwotéw o réwnych miedzy sobg sitach. Tak
samo wedtug teorji Helmholtz’a wszystkie tony bezalikwotowe po-
wirny by¢ réwnej barwy.

Teorja Herrman’a okresla barwe dzwieku, jako wynik wzmoc-
nienia wszystkich alikwotéw dzwieku, potozonych w rejonie o abso-
lutnie ustalonej wysokosci, niezaleznej od wysokosci tonu podstawo-
wego. Wedtug tej teorji dwa dZzwiegki jednobarwne o réznej wysokosci
maja wzmocnione alikwoty réznych numeréw, lecz zblizonej wysokosci
absolutnej. Srodkowy ton rejonu silnych sktadowych dzwieku badanego
nazwat Herrmann formantem. Zdaniem tego uczonego wiasnie ab-
solutna wysoko$¢ tonu formantowego okresla barwe dzwieku. Kazda
barwa posiada swéj formalnt, a instrumenty muzyczne, posiadajgce w swej
skali rejestry o rdéznych barwach, posiadajg weditug pomiaréw Her r-
manna’a tylez formatdéw.

Nie wypowiadajac sie narazie za zadng z tych teoryj, mozemy
zauwazy¢ wypadki, gdzie stuszna jest jedna z tych teoryj. Tak wiec
teorji Helmhollz'a odpowiada barwa mikstury organowej, a teorji
Herrmann’a barwa tonu bezalikwotowego, ktéry w wysokosciach for-
mantowych przyjmuje barwy, podobne do tych, ktére sg okreslane przez
formanty w owych wysokosciach lezace (Koeh ler).

Obie te teorje nie widzg zmiany barwy w wypadku wzmocnienia
proporcjonalnego wszystkich sktadowych dzwieku, jakie uzyskuje sie
np. przez zatozenie grubszej igly do membrany gramofonu, lub przez sil-
niejsze nastawienie odbiornika radjowego. Orzekajg one, ze barwa
dzwieku nie zalezy od jego sity.
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2. Przystepujagc do badan doswiadczalnych nad barwag dzwieku
(w marcu 1934), miatem zamiar jedynie rozstrzygnaé, ktéra teorja barwy
jest stuszna, t. zn. ktéra odpowiada wrodzonemu cztowiekowi poczu-
ciu barwy dzwieku. Wstepne doswiadczenia byty robione na monochor-
dzie, w ktorym ukiad i sita alikwotow dzwieku daje sie w zaleznosci
od sposobu wzbudzenia obliczy¢. Doswiadczenia te okazaly trudng do
liczbowego ujecia, ale niezaprzeczalng zalezno$¢- barwy dzwieku od
jego sily, wykraczajacg poza teorje Helmholtz'a i Herrmanna
Prowadzi to do wniosku, ze jezeli nawet ktéra z tych teoryj jest
stuszna, to musi ulec uogo6lnieniu, polegajgcemu na uwzglednieniu sity
dzwieku na barwe.

Drugi szereg eksperymentéw polegat na konstruowaniu membran
gramofonowych, nastrajanych na pewne tony formantowe. Membrany
te pracowaly w stabo tlumionym uktadzie, dzieki czemu nie reproduko-
waty z jednakowg sitg wszystkich wysokosci tonow,, lecz .posiadaty
w okolicy tonu wilasnego maximum resonansu, ktére wzmacnia przy-
padajgce w niej alikwoty reprodukowanych dzwiekéw. Typowa charak-
terystyka resonansowa przedstawiona jest na rys. 1.

100 «300 10000,

czestosd

Membrana taka powinna w mysl teorji Herrmann’a nadawac re-
produkowanym dZwiekom barwe, bedacg funkcjg jej tonu wiasnego.
Eksperymenty okazaly, Ze istotnie zmiana tonu formantowego zmienia
barwe membrany, zgodnie z teorjg Herrmann'a, ale pod warunkiem,
ze sita reprodukcji (sprawno$¢ membrany) w porownywanych wypad-
kach pozostanie ta sama. Natomiast zmiana sprawnosci membrany, nie
przesuwajgca formantu, powoduje rowniez zmiane barwy, ktérg skolei
przesunieciem formantu mozna skompensowac. Doswiadczenia te stwier-
dzajg wiec ostatecznie istnienie zaleznosci miedzy sitg i barwag dZzwieku,
potwierdzajac zarazem stuszno$¢ teorji Herrmanna w ramach dzwie-
kéw o réwnej sile. Posrednio stwierdzajg one jeszcze, ze teorja ta jest
stuszna nietylko dla pojedynczych dzwiekoéw, rozkiadalnych na ali-
kwoty fourrierowskie, ale dla wszelkich wspétbrzmien, ktérych tony
podstawowe mieszczg sie ponizej tonu formantowego?).

3. Zanim przystgpimy do iloSciowego badania wykrytej zaleznosci,
zastanowimy sie nad ukrytemi zatozeniami teorji Herrmann’a.

Rozpatrujgc wylgcznie liczbowe zwigzki pomiedzy fikcyjnemis3)
sktadowemi dzwiekéw staje Herrmann na stanowisku, ze barwa
dzwieku jest zjawiskiem czysto fizycznem, bez czynnikéw fizjolo-
gicznych i psychologicznych.

Uwazam to zatozenie za ryzykowne. Barwa dzwieku z pewnoscig
jak i bawra Swiatta jest zjawiskiem nietylko fizycznem. Ucho nasze bo-
wiem nie styszy wszystkich czestotliwosci drgahn cisnienia powietrza;
popularnie przyjmuje sie granice styszalnosci od 16-tu do 20 000 cyklow.
Granice te sg jednakowoz w rzeczywistosci znacznie bardziej skompliko-
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wane; istnieje réwniez i dynamiczny prog styszalnosci, zaréwno dolny,
jak i gorny. Ponadto prdg ten dla kazdej czestosci jest inny. Krzywe sty-
szalnosci, opublikowane przez R. L. Wegel’ad), podajemy na rys. 2.

0.000t
20 50 100 200 500 1000 2003 500010000 20000
okresy Istk

Sa zatem czestosci (ponizej 16 i powyzej 20000 cyklow), ktore dla
zadnej sity nie mogag by¢ styszalne, oraz sity (ponizej 1,3* 10-3 dyn
na cm2 oraz powyzej 1,1* 103 dyn na cm2), ktdre nie moga by¢ usty-
szane dla zadnej czestotliwosci. Pomiedzy temi granicami istniejg tony
styszalne, pod warunkiem ze zachowana jest taka zalezno$¢ miedzy
sitg, a czestotliwoscig tonu, aby odpowiadat mu punkt wewnatrz pola
PQRS (rys. 2).

Z chwilg zatem, gdy amplituda drgahh powietrza wchodzi jako
czynnik réwnorzedny z wysokoscia tonéw w granice czutosci ucha,
mozna przypuszczaé, ze wihasnie w ten sam sposob wejdzie amplituda
drgan, jako czynnik roéwnorzedny z absolutng czestoscig, do barwy
dzwieku; a niejednakowa czuto$¢ ucha na tony o roznej czestosci moze
wilasnie odegra¢ role czynnika fizjologicznego w dziedzinie barwy
dzwieku.

U. Zmiana sity dzwieku zmienia barwe; dla usuniecia zmiany
barwy nalezy przesuna¢ formant. Jezeli uznamy rdznice miedzy amplitudg
rzeczywistga tondw skladowych, a nizszym progiem styszalnosci
za amplitude styszalng, to musimy stwierdzié, ze proporcjonalne
powigkszenie amplitud rzeczywistych powoduje nieproporcjonalne zmiany
amplitud styszalnych. Jezeli wiec amplitudy rzeczywiste skiadowych wy-
petniajg pewng resonansowg obwiednie, zbudowang naokoto pewnego
tonu formantowego, to amplitudy styszalne wypetnia krzywe, ktorej rzedne
beda réznicami miedzy biezacg rzedng obwiedni, a odpowiednig wyso-
koscig progu styszalnosci. Poniewaz prog styszalnosci nie jest prosto-
linijny, wiec formant nowej obwiedni bedzie zasadniczo przesuniety.
Nazwiemy go formantem styszalnym. Jezeli zmienimy site stucha-
nego tonu, uzyskamy proporcjonalne powiekszenie wszystkich sktado-
wych styszalnych, a co za tern idzie, inne znieksztatcenie pierwotnej
obwiedni i nowe przesuniecie formantu styszalnego. Poprzednie nasze
spostrzezenie, ze zmiana sity daje zmiane barwy, dajgcg sie skompen-
sowa¢ przesunieciem formantu prowadzi nas do przypuszczenia, ze for-
mant styszalny dzwiekéw identycznej barwy jest ten sam, a prze-
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suniecia formantu rzeczywistego odpowiadaja wedrowkom formantu po-
zornego. Innemi stowy: teorja Hermann’a jest stuszna, ale w dzie-
dzinie amplitud styszalnych.

Nasze przypuszczenie zawiera w sobie konsekwencje, pozwala-
jaca je natychmiast sprawdzi¢, mianowicie pozwala z kazdych dwoch
tonéw réwnej barwy, ale innej amplitudy, odczyta¢ prog styszalnosci
ucha.

5. Rachunkowo naszemu rozumowaniu nadamy nastepujacg postac.

Oznaczymy : \
A amplituda rzeczywista tonu sktadowego
n czestos¢

a amplituda pozorna tonu skiadowego
p prég styszalnosci.

Wartos¢ progu styszalnosci jest funkcjg czestosci

P —p(n)-
Jezeli nadamy pierwotnej obwiedni resonansowej forme funkcji czesto-
sci, /= /(nj, to amplituda tonu skiadowego dzwieku o amplitudzie K
przyjmie forme
ANK. f(nt),

gdzie tii jest szczeg6lng wartoscig na n, mianowicie czesto$ci danego
tonu.

Amplitude styszalng otrzymamy przez odjecie progu styszalnosci

a=A—p= K.f(m) — pfrii).

Mamy dwa dzwieki o amplitudach kt oraz k2. Jezeli ich pozorna
(styszalna) barwa ma by¢ réwna, to muszg mie¢ one proporcjonalne
amplitudy tonéw skiadowych o roéwnych czestosciach, czyli

al = ga?, gdzie g jest wspotczynnikiem proporcjonalnosci.

Ar — p — Q(A2 — p), wprowadzajac amolitudy rzeczywiste A,
skad p

A*
P— 1—q
6. Materjat do analizy cyfrowej zaczerpniemy z pomiaréw Ericha
Hermann’a. Pierwszym badanym przez niego instrumentem muzycz-

nym jest obo6j; poréwnamy z sobg trzy tony /', a, oraz c", Wy-
bieramy te wiasnie, aby mie¢ wspdlne tony skiadowe.

Tabelka amplitud:

Ton A. ogélna AMPLITUDY SKEADOWYCH
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

/ 15 15 21 35 31 51 24 18 14 12 17
a' 7 8§ 10 1 33 23 19 14 9 4 2
c” 59 21 108 312 167 105 82 63 50 32 34

Z tej tabelki wyciggniete charakterystyki resonansowe zestawione
sg na rys. 3.
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Herrmann nie podaje absolutnej (fizycznej) miary wymierzo-
nych amplitud, a jedynie relatywng. Dlatego tez z jego pomiaréw nie
otrzymamy absolutnej wartosci progu styszalnosci, lecz jedynie wiel-
kosci do niej proporcjonalne. W skali logarytmicznej beda to krzywe
réwnolegte do krzywej progu.

Przystepujemy do poréwnania dzwiekéw ze soba.

/" —a'. Wybierzemy ze skiadowych dzwieku F tony c4, es4, g4
i a4, z diwieku za$ a' tony cis4, e4, g4 i a4, jako najblizej siebie
lezace. ,

Amplitudy rzeczywiste (z tabelki amplitud):

a’= 1, cist =23, ed=19, gi=U, al=0.
F = 15, c4=24, est =18, g4i=12, a4=7.

Amplitudy zredukowane:
Cisd=23 X15=445; e4=19X15=285; g4=14X15=210; a4=9X15=135

ch=24X7 = 168; esd=18X7=126; ~~=12X7=84; ad=7X7=49

277 159 126 86
Réznice sg wielkosciami, ktore powinny by¢ proporcjonalne do odpo-
wiednich wartosci progu styszalnosci.

W ten sam sposéb poréwnamy ze soba dzwieki F i ¢, oraz
a'ic”

F—c". Zestawimy z sobg tony c4 i gb
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Amplitudy rzeczywiste:
/" = 15; cd = 24, grd = 12.
c" ==59; c4d = 167; grd = 82

Amplitudy zredukowane:

2505 1230
1416 708
réznice 1089 522

a' — c". Tony ed i gfd

Amplitudy rzeczywiste:
c'" =59 e4 = 105 04 = 82.

Anjplitudy zredukowane:

1121 626
735 574
réznice 386 52

Pozostaje nam jeszcze zestawi¢ otrzymane wyniki z progiem sty-
szalnosci, wymierzonym bezposrednio. Uczynimy to w drodze graficz-
nej, przedstawiajgc wszystkie krzywe w skali logarytmicznej (rys. 4).
Kropkowany jest prog styszalnosci, oraz obszar, szerokosci i decybela
(t. j. po \ >db. w gére i w dob), w ktérych to granicach musi zawie-
ra¢ sie rdéznica miedzy progiem styszalnosci obliczconym a wymierzonym.
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Najlepiej zgadzaja sie krzywe, wyznaczone z dzwiekéw F—a’,
oraz /* — c". ROznice nie przekraczajg w tych wypadkach 0,1 db;
przyczem pamieta¢ nalezy, ze granicg rozréznienia sity dla wyrobio-
nego ucha jest ok. 0,3db.

Trzecia krzywa, pochodzgca z porownania tonéw a‘—c“, jest
znacznie rozbiezna z progiem styszalnosci wymierzonym. Dowodzi to,
ze w naszej hipotezie muszg istnie¢ jakie$ jeszcze niedopatrzenia, ze
trzeba jg jeszcze w jakim$ kierunku rozbudowaé. Autor tego artykutu
pracuje w dalszym ciagu nad tg sprawa, ktéra po raz pierwszy data
sie zauwazy¢ przy doswiadczeniach nad membranami, gdzie zaleznos¢
miedzy formantem a sprawnoscig jest réwniez skomplikowansza, niz
wynikatoby to z uwzglednienia dolnego tylko progu styszalnosci ucha.
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UWAGI.

1) Nie jest to Sciste. Teorje formantowg znat juz Helmhollz w za-
stosowaniu do samogtosek, Herr mann jg tylko uogolnit.

2) Wykonatem przeszto 2500 membran i 70 gtosnikdéw.

s) Analiza wedlug metody Fourrier’a daje pewien schematyczny
uktad tonéw sktadowych, ktéry naogét jest inny, niz faktyczne sktadowe
dzwieku.

e4) Electrical Comunications, |. 1922. Str. 43.



X. Prof. Dr. Hieronim Feicht (Krakéw)

»,Pamietnik do nauki harmonjt’
Stanistawa Moniuszki.

Znany jest fakt, ze podrecznik do nauki harmonji St. MoniuszKi
(1871) stawia biograféw Moniuszki w pewng klopotliwg sytuacje ze
wzgledu na to, ze praca o harmonji ma by¢ niedokladna i pobiezna
w traktowaniu przedmiotu, a przeto chybiona. Zaraz po ukazaniu sie
»Pamietnika do nauki harmonii“ przyznat mu Jan Kleczynski w ,,Ty-
godniku ilustrovanym z marca 1871 r. te tylko zalete, ze ksigzka
ta ,,pozyteczng by¢ moze dla tych oséb, ktére mialy sposobnos$¢ ko-
rzystania z ustnego wyktadu Moniuszki““l). Wiadystaw Zelenski,
bezposredni nastepca Moniuszki na stanowisku nauczyciela harmonji
w warszawskim Instytucie muzycznym (Konserwatorjum), a wydajacy
swg harmonje w sze$¢ lat po Moniuszce, tak sie wyraza o jego dziele:
,,Pamietnika Moniuszki, napisanego dla zatrzymania w pamieci ustnego
wykladu autora, nie mozna nazwaé¢ dokladnym kursem harmonji z po-
wodu zbyt pobieznego traktowania przedmiotu®“2). Ten negatywny sto-
sunek Kkrytyki, a réwnocze$nie drobne istotnie rozmiary ,,Pamietnika“
sprawily, ze wspdiczesne nam, nawet obszerniejsze monografje poswie-
cone Moniuszce (Jachimecki, Niewiadomski) pominety milczeniem jego
larmonje, jako drobiazg nie zastugujagcy nawet na zarejestrowanie.
Jednakze Henryk Opieniski nie podzielit tego stanowiska wspéicze-
snych monograféw Moniuszki i zauwazyt, ze Moniuszke dotkneia kry-
tyka, ktora sie ukazala za jego zycia, ze przeto uznawat widocznie
swa harmonje za dzielo pozyteczne i odpowiadajgce zamierzonemu
celowi, ze od weczesniejszego znacznie czasu niz sie pojawit ,,Pamiet-
nik* (r. 1871) nosit sie z zamiarami opublikowania nauki harmonji
wedtug swej metody, bo juz w r. 1857 pisat do Jozefa Sikorskiegp:
,»,CzZyby$ nie potrzebowat tresciwego wykiadu praktycznej har-
mcnji mego wynalazku? Skupitem sie w dwunastu lekcjach... Moja
metoda nie jest zadng kompilacja. Wyszukatem ja z potrzeby uczenia
ludzi co-najmniej muzykalnie przygotowanych do pojecia zasad har-
monji. Wyktad wiec musi by¢ jasny, gdy juz kilku zupetnie ciemnych
z jego taski przejrzato. Naturalnie, ze kontrapunktu nie rusze, konczac
rzecz na akordzie nony“‘3). Od tego czasu (r. 1857) do czasu wyjscia
»Pamietnika”“ (r. 1871) rozrdst sie nieco podrecznik Moniuszki, bo do-
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szedt do rozmiaréw szesnastu lekcyj, przyczem w poszczegllnych roz-
dziatach nie pozostal Moniuszko przy materjale, ktory moégt mie¢ przy-
gotowany w r. 1857, jeno w dalszym ciggu dobierat i analizowat przy-
ktady muzyczne, o czem S$wiadczy chociazby taki drobny szczegot, ja-
kim jest przykiad! z ,,Fausta“ Gounoda na uzycie dwdch kwintsekstowych
akordoéw po sobie (,,Faust* zostat wystawiony po raz pierwszy wr. 1859).
Praca wiec Moniuszki wyrosta istotnie z praktyki nauczycielskiej, upra-
wianej prywatnie w Wilnie, a pdzniej, przez siedm ostatnich lat
zycia w Instytucie muzycznym w Warszawie, gdzie Moniuszko objat
harmonje po Auguscie Freyerze. Wszak do uczniow Moniuszki,
mniej wprawdzie licznych niz przed nim Elsnera a po nim Ze-
lenns kiego i Noskowskiego, zaliczajg sie jednak z posréd wy-
bitniejszych Cezar Cui w Wilnie, a Henryk Jarecki i Zygmunt No-
skowski w Warszawie, a na egzaminie z harmonji w Instytucie Mu-
zycznym przedstawit Moniuszko w r. 1867 dziewietnastu uczniow do-
brze przygotowanychd4). To tez Opienski, podawszy szereg trafnych
uwag o harmonji Moniuszki, zakonczyt odnosny rozdziat swej mono-
grafj: nastepng zachecajgcg uwagg: ,,Pamietnik, jako praca oryginalng,
zastuguje na blizsze z nim zaznajomienie sie“...5) Robimy to w ninigj-
szym artykule, w ktorym rozpatrujemy poglady Moniuszki na zagad-
nienia spekulatywne z zakresu harmonji, nastepnie poswiecamy uwage
zagadnieniom praktycznym (do$¢ przedstawionego materjatu, jego ugru-
powanie, metode nauczania, wartos¢ zadan i t. p.), wreszcie oceniamy
warto$¢ pracy i stanowisko przystugujace Moniuszce wsrod polskich
autoréw podrecznikbw do nauki harmonji.

Moniuszko dzieli wszystkie mozliwe akordy na dwie grupy:

I. na akordy doskonate i niedoskonate; ostatnie z pod-
podziatem na state i przygodne;

Il. tezsame akordy doskonate i niedoskonate, zaréwno
state jak przygodne, dzieli na pierwotne i pochodne.

Doskonatymi sg akordy sktadajgce sie z (primy), tercji, kwinty
i oktawy, t. j. z interwalébw doskonatych, a niedoskonatemi sg wszyst-
kie akordy potrzebujgce po sobie nastepstwa akordu doskonatego, ktéry
jedynie daje spoczynek harmonji. Akordy doskonate, t. j. akordy skia-
dajace sie z interwaldw doskonatych, mogg by¢ zbudowane na kazdym
stopniu danej gamy z wyjatkiem stopnia siddmego, z czego wynika
dwojaki ich charakter, majorowy i minorowy. Istnieje jeden tylko akord
doskonaly, ale o dwojakim charakterze (monizm harmoniczny!). Na-
turalna kwinta stopnia siédmego nie jest czysta, jeno zmniejszona; poza
tern skfad akordu na stopniu si6dmym jest catkowicie podobny do skiadu
akordu doskonatego, t. zn. i ten akord buduje sie z tercji i kwinty, ale
ta kwinta jest pierwszym interwalem niedoskonatym, jaki napotykamy
w akordach. Z tego niedoskonatego interwatu beda pochodzi¢ wszyst-
kie akordy niedoskonate - state, sam za$ trojdzwiek zmniejszony otrzy-
muje nazwe pozornie - doskonatego. Akordy niedoskonate przygodne po-
wstajg z rozmaitych przygdéd harmonicznych, jakiemi sg wszelkiego ro-
dzaju dzwieki obce, ale réwniez do przygdéd harmonicznych naleza czte-
rodzwieki zbudowane na jakiejkolwiek innej podstawie niz na do-
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minantie tonacji, t. j. akordy septymowe na niezwyklych (wedlug wy-
razenia MoniuszKi) podstawach.

Powyzszy podziat catego materjatu harmonicznego uzmystawia nam
jasno nastepujaca tabela:

Alkordy
Doskonate Pozornie doskonate Niedoskonate
Stale Przygodne
Jeden: tréjdzwiek Jeden: tréjdzwiek na 1. A. dominant, sept. 1. A.septymow. na siéd-
0 podwdjnym cha- siodmym et. gamy. 2. A. sept, zmniejszony. mym st.
m‘;‘ffiz%inofga\}v‘;ﬁ'_ 3. A nonowy maly. 2. A. nonowy wielki.

3. A. septymowe na nie-
zwyktych podsta-
wach (1, 11, 1X1. 1V,
VI).

4. A. tezsame co pod
Nr. 3, powstajace
z dzwiekéw obcych.

5. A. powstajace z prze-
ksztatcenia akordu
doskonatego (z alte-
racji w tréjdzwieku).

W powyzszej tabel' sg zawarte wszystkie akordy w ich postaci
zasadniczej (bo réwniez nie umieszczone w niej np. czterodzwieki zal-
terowane beda — co juz samo przez sie jest zrozumiale — nalezaly
do akordéw niedoskonatych przygodnych). Stosunek przewrotu kaz-
dego akordu do tegoz akordu w jego postaci zasadniczej przedstawia
Moniuszko w podziale akordéw na pierwotne i pochodne, ale ze
i przy tym podziale ma Moniuszko pewne poglady oryginalne, przeto
podajemy réwniez drugg tabele, bo dzieki przejrzystosci, jakg daje ta-
bela, tatwiej bedzie nam omdwi¢ te oryginalne pomysty MoniuszkKi:

Akordy
Pierwotne Pochodne
1. akord doskonaty majorowy i minorowy daje  dwa pochodne (przewroty)
2. akord dominantowo-septymowy daje  trzy pochodne
3. akordy sept, na VII st, i sept, zmniejszony  dajg po trzy pochodne
4. akordy nonowy wielki i maty nie tworza pochodnych

Przez akord pierwotny rozumie Moniuszko kazdy akord zbudo-
wany na swej tonice, co (mimo réznych terminologij) pokrywa sie
Z ujmowaniem tej sprawy przez wszystkich teoretykow. Ale przez
zaliczenie akordu septymowego stopnia siddmego, a juz przedewszyst-
kiem septymowego zmniejszonego do akordéw pierwotnych, po-
padnie Moniuszko w sprzecznos¢ z samym sobg (jako teoretykiem
harmonji), gdy bedzie sie zastanawiat nad genezg akordéw (o czem
nizej).

Ciekawy jest poglad Moniuszki na akord nonowy: nie ma on
przewrotow! Uzasadnienie tego twierdzenia czerpie Moniuszko z ge-
nezy tego akordu: ,,Skfada sie on bowiem z dwoch akordéw septymo-
wych, z ktérych kazdy ma sobie wiasciwe pochodne (t. j. przewroty),
te wiec jednoczesnych przeksztatcen sig, dajgcych akordy pochodne,
odbywaé¢ nie mogg“. Moniuszko polemizuje z Charles Simonem C a-
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telem i innymi teoretykami, ktorych jednak nie cytuje, a ktorzy
przyjmujg przewroty akordu nonowego. Wedtug Moniuszki przewroty
akordu nonowego pochodzg z nuty ,,lezgcej“ w $rodkowym gtosie,
sg wiec zjawiskami przypadkowemi na nucie stalej, umieszczonej
w ednym z dwoéch glosdow srodkowych. Zdaje sig, ze tego rodzaju
poglad na istote przewrotow akordu nonowego jest (w owym czasie)
wylaczna wiasnosciag Moniuszki, bo jednak 6éwcze$ni wigk-
szej i mniejszej miary harmonisci, jak Antoni Reicha (r. 1818 i n.),
Jan Bernard Logier (r. 1827) i plagjator jego pracy Gustaw Schil-
ling (r. 1839), Adolf Bernard Marx (r. 1837 i n.), Ernest Fryderyk
Richter (r. 1853 i n.), Henryk Reber (r. 1862 i n.) i t. d. uznawali
i cyfrowali te przewroty, cho¢ niektérzy, jak np. Marx, dodawali
uwage, ze zbedne sg. dla nich szczegétowe nazwy i cyfrowania0).
Geneza akordow. Punktem wyjscia dla budowy akordéw sg
interwaty pietrzace sie nastepstwem tercyj jednych nad drugiemi (C - e -
g-h-d f- aj: ,Uporzadkowane w ten sposdb dzwieki przedsta-
wiajg doktadnie catos¢ harmonijng, gdyz zawierajg w sobie i w nalezy-
tym stosunku jednych do drugich, wszystkie interwalle, z ktérych sie
skladaja akordy w nauce harmonji uznane za stale”. Pomijajac troj-
dzwieki doskonate, zauwazyliSmy juz (w tabeli), ze w toku wyktadu
uznat Moniuszko ws$réd akordéw niedoskonatych tylko trzy za stale.
Kiedy jednak doszedt do omawiania anordéw septymowych pobocz-
nych, ktore zaliczyt do kategorji ,,przyg6d“ harmonijnych, musiat uznac,
ze i te wszystkie akordy znajduja sie na skali interwalléw pietrzacych
sie tercjami“, a oczywiscie i te potrzebujg akordu doskonatego, jako
nastepstwa po sobie. A poniewaz miedzy akordem dominantowo-septy-
mowym a septymowemi pobocznemi zbudowanemi na niezwyktych pod-
stawach (na Il, Il i t. d. stopniu) niema réwniez r6znicy (u MoniuszKi
jako teoretyka harmonji) w sprawie koniecznosci przygotowania dysso-
mansu, przeto cata klasyfikacja, a raczej przydziat akordéw do tej czy
innej grupy, polega wyitgcznie na subjektywnym i to bardzo dowolnym
wyborze. Bo réwniez w sprawie akordow wywodzacych sie z troj-
dZzwieku zmniejszonego (pozornie - doskonatego), bedacego zrodiem
»wszystkich“ akordow statych (z grupy niedoskonatych), okazuje sie
Moniuszko chwiejnym: akord dominantowo septymowy powstaje z po-
taczenia trojdzwieku zmniejszonego i tercji wdét czyli dominanty, ktéra
staje sie podstawg akordu dom. septymowego (i jest pierwszym nie-
doskonatym statym). Akord septymowy siédmego stopnia powstaje
z tréjdzwieku zmniejszonego i tercji wgore (i jest raczej niedoskonatym
przygodnym); gdy w tymze akordzie obnizymy septyme, otrzymamy
akord septymowy zmniejszony (drugi niedoskonaly staly) nalezacy do
akordéw, majacych najwieksze w harmonji znaczenie; jego podstawg
(basem tonikalnym) tak jak i septymowego na siédmym stopniu, nie
jest zaden z dzwiekéw w skiad jego wchodzacych, jeno jest nig
wielka tercja wdot od jego basu harmonji (dominanta); powdd tego
jest ten, ze obydwa akordy sa tylko odtamkiem akordu nonowego,
a wyzej zostaly jednak zaliczone do grupy akorddéw pierwotnych, tj.
zbudowanych na swojej tonice - podstawie ,,h"". Ale znowu akord nonowy
powstaje z potaczenia w jeden akord dwdch akordéw septymowych:
dominantowo-septymowego i septymowego na siédmym stopniu (z do-
minantowo-septymowego i ze swego odtamka!). | powtarza sie historja
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akordu septymowego siddmego stopnia: tylko akord nonowy maly jest
akordem niedoskonatym statym (trzecim z rzedu), a nonowy wielki jest
przygodnym.

Na uwage zastluguje jeszcze polska terminologja Mo-
niuszki, gdyz w niejednym wypadku odbiega ona od (niejednolitej
zresztg) terminologji dzisiejszej, ktora przejeta niejeden termin nietylko
od Zelenskiego, ale juz od Kurpinskiego, a z pominieciem
Moniuszki. | tak Moniuszko nie zna terminu ,,tonacja““; zamiast niego
postuguje sie terminem ,tonika“, ktéry wprowadza w miejsce uzywanego
dotad przez innych ,tonu“. Oczywiscie tonika jest rowniez pierwszy
stopien danej tonacji, a ponadto postuguje sie Moniuszko terminologjg
»bas tonikalny“ (,,Grundbass“) i ,,bas harmonji“ na rozroz-
nienie baséw wszystkich akordéw, a to zaleznie od tego czy sie akordy
pojawiajg w postaci zasadniczej (bas tonikalny), czy w przewrotach
(bas harmonji). Niektore akordy otrzymujg nazwe przez poprzednikéw
Moniuszki nie stosowang, a przez nastepcOw zarzucong, np. septymowy
stopnia siddmego zwie sie ,,septymowo - prowadzgcym®, a septymowy
zmniejszony ,,prowadzace - zmniejszonym®, septymowe poboczne sep-
tymowymi ,,przygodnemi* (termin o bardzo szerokim zakresie, bo pod-
padaja pod niego nietylko akordy septymowe ale réwniez akordy alte-
rowane, przyczem zamiast obcego wyrazu ,alteracja“ postuguje sie
Moniuszko polskim terminem: ,,przeksztatcenie”). Wreszcie na
przewrdt akordu ma Moniuszko nazwe ,,akord pochodny“. Po-
zycja akordu ma, a przynajmniej miata mie¢ u Moniuszki to samo znacze-
nie, jakie posiada do dnia dzisiejszego, bo w tern znaczeniu postuguje
sie Moniuszko tym terminem wielokrotnie (np. str. 23, 26, 28);
jedynie przy pierwszem wprowadzeniu tego terminu uzyt go w znaczeniu
przewrotu akordu (str. 16), przez co mogt wprowadzi¢ zamiesza-
nie do podrecznika. Z posrod t. zw. dzwiekédw nieharmonicznych za-
stuguje jedynie na wyszczeg6lnienie ,,nuta wyzwolona““; rozumie przez
nig Moniuszko nute przejsciowg powracajgaca na poprzednie
miejsce. Inne terminy Moniuszki pokrywaja sie w swem brzmieniu z ter-
minami dotad uzywanemi.

Z rozpatrzenia teoretycznej strony harmonji odnosimy wrazenie
dla Moniuszki raczej niekorzystne: Moniuszko nie opanowat catej dzie-
dziny harmonji spekulatywnej, albo raczej stangt wobec niej bezradny,
zwilaszcza, gdy trzeba bylo ugrupowaé caty materjal, a grupowanie
to nie odpowiadato jego intencjom praktycznym, pedagogicznym. Naj-
jJjaskrawsze sprzecznosci sg nastepujace: akord septymowy stopnia siéd-
mego i septymowy zmniejszony jest raz akordem pierwotnym, wiec
zbudowanym na ,,swojej tonice”, a drugi raz akord ten wogéle nie
posiada swojej toniki, bo tonika jego jest dominanta tonacji; tenze akord
posiadajacy septyme malg jest akordem przygodnym, ale z chwilg
obnizenia tejze septymy staje sie akordem statym. Podobnie akord no-
nowy wielki (oczywiscie dominantowo - nonowy) jest akordem przy-
godnym (jak kazdy inny przypadkowy nonowy), ale maty jest akordem
statym. Te (i inne, ale drobniejsze juz) niekonsekwencje sprawiaja wra-
zenie, ze Moniuszko réwniez w chwili, gdy przystepowat ostatecznie
do zrealizowania swych zamiaréw z r. 1857 (wydania harmonji) ,,nie
miat nic napisanego, ale przez wprawe wykiladu mogt sie fatwo wy-
pisac¢‘“7). Jezeli jednak z dobrg wolg przystapimy do pracy MoniuszkKi,
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to wsparci znaném juz wypowiedzeniem sie Moniuszki: ,,wyszukatem
swg metode z potrzeby uczenia ludzi co-najmniej muzykalnie przygo-
towanych do pojecia zasad harmonji“, zrozumiemy powyzsze sprzecz-
nosci (w podziale akordéw), bo zrozumiemy intencje autora. Do-
cnodzimy bowiem do wecale prawdopodobnego wniosku mniejwiecej tej
tresci: ,,mniejsza o to, co teoretycy twierdza i jak grupujg materjat;
mnie chodzi o to, by ucznia zaznajomi¢ praktycznie z podstawowym,
a zarazem przedstawiajgcym pewien catoksztatt materjatem harmonicz-
nym, t- j. z tym materjatem, ktdry musi zachodzi¢, ale zarazem i wy-
starcza w kazdej dobrej kompozycji“. Charakterystyczng jest rzeczg, ze
Moniuszko uwazat za materjat niezbedny dla jasnego i zupetnego
okreslenia tonacji — obok trzech funkcyj — dwa jeszcze akordy
zastepcze tych funkcyj, a to medjanty dolnej i gornej (lll st 1)g),
natomiast pomingt milczeniem paralele subdominanty. Wsrod
tego materjatu na troskliwg opieke — ze wzgledu na ucznia harmonji —
zastugujg wszystkie postacie funkcji dominantowej, ktore tez zostajg
sumiennie w podreczniku opracowane. | wilasnie dzieki praktycznej
stronie podrecznika, a z pamiecig oczywiscie 0 zastrzezeniu danem
przez samego Moniuszke: ,,naturalnie, ze kontrapunktu nie rusze, kon-
czac rzecz na akordzie nony“, zaciera sie¢ powyzsze ujemne
wrazenie z pracy Moniuszki i ,,Pamietnikowi do nauki harmonji“ trzeba
przyzna¢ pewne walory, dzieki ktorym harmonja Moniuszki wyrdznia
sie korzystnie od wszystldch bez wyjatku poprzedzajacych jg polskich
podrecznikow (Karol Kurpinski, Jan Jarmusiewicz, August
Freyer, Napoleon Orda i inne pomniegjsze).

Nauke o budowie, #gczeniu, a do pewnego stopnia réwniez juz
0 znaczeniu akorddw wyprzedzajg w podreczniku MoniuszKi rozdziaty
0 melodji, o harmonji jako wyniku potaczenia ze sobg kilku réznych
meiodyj i o interwatach. W rozdziatach od IV do X jest zawarty ma-
terjat o trdjdzwiekach (z wyjatkiem zwiekszonego) oraz o cztero-
1 pieciodzwieku dominantowym, przyczem metoda postepo-
wania Moniuszki poczawszy od akordéw dyssonujgcych jest nastepujgca:

1) Na pierwszem miejscu podaje Moniuszko rozwigzanie odpowia-
dajace naturze dzwiekéw charakterystycznych9) (t. zw. prawidlowe),
dajace, jako nastepstwo po sobie akord toniczny (a temsamem kadencje);

2) na drugiem: rozwigzanie w inny akord niz toniczny, przez za-
trzymanie jako nuty wspdlnej jednego z dzwiekéw charakterystycznych,
a nastepstwem tego jest kadencja zitamana w najréznorodniejszej
postaci ;

3) na trzedem: nastepstwa dwdch (lub wiecej) danych akordéw
dyssonujacych po sobie jako rzecz mniej (progresje) lub wiecej wy-
jatkowg, a w ostatnim wypadku poparta przykladem z kompozycyj.
I tak mozliwos¢ poprowadzenia obydwu dzwiekéw charakterystycznych
wgore z akordu dominantowe - septymowego do nowego dominantowo-
septymowego ilustruje przykladem z széstej symfonji Beethovena,
zaznaczajgc, ze sposob ten poczytywany za bledny, w muzyce jednakze
nowej coraz czesciej sie pojawia. Podobnie mozliwo$¢ nastepstwa dwaéch
akordéw kwintsekstowych ao sobie ilustruje przyktadem zaczerpnietym
z piosnki Siebla w ,,Fauscie* Gounoda. Gdy mu brak w danej chwili
odpowiedniej ilustracji literatury muzycznej, konstruuje sam tu i w dal-
szych rozdziatach mistrzowskie przyktady na wyjgtkowe, ooowigzujg-
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cym regutom przeciwne rozwigzywanie dzwiekéw charakterystycznych.
Przedstawia wiec uczniowi wypadek talii, w ktérym na zasadzie op0z-
nienia dzwiek w danym akordzie charakterystyczny traci w akordzie
nastepnym swoj charakter i skutkiem tego swoje rozwigzanie (,,pa-
mietnik®“, str. 53). Jeszcze bogatsze w tego rodzaju sposoby rozwiag-
zywania akordow sg zadania, stanowigce bardzo cenng cze$¢ podrecz-
nika, a dobrane w dostatecznej ilosci dla kazdego zagadnienia. Z po-
§rod wielu przytaczamy jeden, bedacy przyktadem swobodnego trak-
towania s™ptymy w akordzie nonowym (co zauwazyt juz Opienski)l0)

Juz same (wyzej wskazane) sposoby rozwigzywania akordéw, przepro-
wadzane konsekwentnie w tymze samym porzadku przez kilka rozdzia-
toéw, Swiadczg o systematycznosci, o dobrej metodzie pedagogicznej
Moniuszki, wbijajacego w pamieé uczniom, nawet mniej uzdolnionym,
podstawowe zasady tgczenia akorddéw. Zapewne niema tam zupetnego
wyczerpania wszystkiego, co zawieraty Owczesne znacznie obszerniejsze
harmonje, sg tam jednakze zebrane najwazniejsze zasady ogolne,
a jest ponadto niejedna rzecz postepowa, ktérej prozno usitowali-
bysmy szuka¢ u innych autordw.

Znacznie mniej wyczerpujaco sa juz, niestety, opracowane dalsze
rozdzialy. Rozdziat dziewiaty omawia sumarycznie wszystkie cztero-
dzwieki poboczne oraz wszystkie wspo6tbrzmienia powtarzajgce
sie z t. zw. dzwiekdw nieharmonicznych, a wiec z op6znien
(pojedynczych, podwéjnych, oraz catego akordu, rozwigzywanych wdot,
ale réwniez wgore), z dzwiekéw przejsciowych i na nucie lezacej (dol-
nej, gornej, srodkowej i podwdjnej). Uwazajac powyzsze trzy rodzaje
dzwiekéw obcych za najwazniejsze, przerywa Moniuszko w tern miegj-
scu wyktad o nich, a zajmuje sie, niestety bardzo pobieznie, altera-
cja, t. j. wedlug swego wyrazenia, przeksztatcaniem akordu
doskonatego i jego pochodnych (przewrotéw), oraz alte ra-
cjg czterodzwiekow, poczem wraca do dzwiekéw obcych i oma-
wia dzwieki wyzwolone (objasnienie podane wyzej) i zamienne. Krotki
rozdziat nastepny o kadencjach wyroznia kadencje doskonate, potdosko-
nate (zawieszone), ztamane i plagakie z ,dawnej muzyki koscielnej“.
Rozdziat o harmonji rozlegtej zawiera kilka praktycznych uwag o unika-
niu ukosnego brzmienia, oraz o moznosci niezachowywania nut wspél-
nych w harmonji rozlegtej. Z posréd srodkoéw stuzacych do przejscia
z tonacji do tonacji, omawia w rozdziale o modulacji cztery nastepujace:

1) nuty wspdlne; dwie toniki, posiadajace nuty wspolne, nadajg
sie najtatwiej do zblizenia; w ten spos6b mozna zmodulowaé¢ do tonacji
dominanty, suodominanty, medjanty i submedjanty; jezeli chodzi o to-
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nacje nieco daisze, nalezy wstawi¢ akord posredni, majacy nuty wspélne
z tonikg opuszczong i ta do ktorej zmierzamy;

2) zminorowanie toniki z ktérej wychodzimy (Srodek banalny); ale
obok tego wskazuje Moniuszko na subdominante mollowg, jako dobry
$rodek, stuzacy do zyskania bemoléw lub pozbycia sie djez (krzy-
zykéw) ;

3) potaczenie dwoch tonacyj za pomocg jedynego akordu domi-
nantowego zadanej tonacji (Srodek rowniez juz woéwczas zuzyty);

4) modulowanie przy pomocy akordu septymowego zmiejszo-
nego, taczacego najodleglejsze toniki bez zadnych innych akordéw po-
$rednich

Moniuszko orjentuje sie w tern, ze sprawa modulacji nie zostata
nalezycie wyczerpana, o czem $wiadczg nastepujace jego wyrazenia:
.»Z podanych tu sposobow zblizania odlegtych tonik nie nalezy zbyt
skwapliwie korzysta¢, gdyz... zadaniem modulacji jest nieznaczne odda-
lenie sie od danej toniki“ i dalej ,,za najtatwiejszy sposéb modulowania
stuzy akord septymowo-prowadzgco-zmniejszony, ktorego dziwnej giet-
kosci przykitady tu podajemy, nie zalecajac ich wszakze, gdyz sg nader
tatwe i Zbytecznie wyczerpane®. Jednakze zamiast glebszych dociekan
i analiz, woli Moniuszko poda¢ 22 modulacje od ,,C major do wszyst-
kich tonik lbez akordu septymowo - zmniejszonego“ (r. XV), ktoére ,,na-
lezycie objasnig“ istote modulacji. Sg to modulacje krotkie, liczace od
3 do e taktow, a dokonane: 1) za pomocg akordu wspdlnego odu to-
nacjom, 2) przez dominante zadanej tonacji, 3) przez tonacje posrednie,
4) przez subdominante mollowa, 5) za pomoca chromatyki, przyczem nie-
ktére z tych cwiczen przeprowadzaja konsekwentnie jeden mo-
tyw od poczatku do korica modulaciji.

Na podstawie powyzszych rozwazanh mozemy o wartosci ,,Pa-
mietnika do nauki harmonji“ wypowiedzie¢ nastepujace uwagi:

1) Harmonja Moniuszki jest w czesci swej praktycznej
pierwszym polskim poprawnym (bezblednym) podreczni-
kiem tegoz przedmiotu. Pomijajgc bowiem trzy nauki poznania
generatbasu z poczatku 19 w., a to Karola Antoniego Simona, Jozefa
Elsnera i Karola Kurpinskiego, musimy stwierdzi¢, ze nie byt
W szeregu szczegotow poprawny ani  Kurpinski (Zasady harmonji
z r. 1844) ani tern mniej Jan Jarmusiewicz (Nowy system muzyki
z r. 1843) czy niemal catkowicie dyletancki Napoleon Orda (Grama-
tyka muzyki z r. 1873)11). Rozdziat o harmonji z ,,Dorecznika muzycz-
nego” Jozefa Sikorskiego (r. 1852), wychodzacego z innego zato-
zenia niz nauczenie harmonji, nie wchodzi tu w rachube, a praca Augu-
sta Freyera (Gléwne zasady harmonji, r. 1861) jest raczej zbiorem
kadencyj, modulacyj i progresyj transponowanych do wszystkich tonacyj,
co wihasciwie uczenn powinien sam zrobi¢ na podstawie danych wzoréw.12)

2) Harmonja Moniuszki jest pierwszym podreczni-
kiem polskim posiadajgcym celowe i systematycznie
zestawione zadania. Zawiera je w liczbie stu ostatni rozdziat
»Pamietnika®; sg to jeszcze wylgcznie oasy dane do harmonizowania,
a cyfrowane poczawszy od zadan, zadajgcych stosowania przewrotow
(od zad. 19-go). Pod wzgledem wartosci muzycznej doréwnuja one przy-
sztym zadaniom Zelenskiego, a pod wzgledem pedagogicznym prze-
wyzszajg je tern, ze sg krotkie, wiec mimo braku wszelkich (a niezbed-

Rocznik muzykologiczny. 4
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rycli w kilku wypadkach) wskazéwek, dotyczacych np. pozycji akordu
przy rozpoczeciu zadania, nadajg sie do szyokiej korrekty, jezeli uczen nie
rozpoczat od wiasciwej pozycji.

Woprawdzie przed Moniuszkg wymagat juz réwniez Kurpinski
od ucznia zadan, a raczej kompozycyj. Lecz wiasnie rodzaj tych zadan-
kompozycyj $wiadczy o ich wartosci pedagogicznej, ho pierwsze zadanie
Kurpinskiego tak brzmi: ,,mozecie komponowa¢ na wspomnianych
dwoéch akordach (T i Ul}, moze kazdy z pandéw obra¢ ton czyli tonike,
jaka mu sie podoba; tozsamo rozumie sie co do postaci akorddw (po-
zycji), rytmu, tempa, a nadewszystko stara¢ sie o piekng melodje, zas
pomyst (temat) czyli pierwszy uchwyt mysli powinien koniecznie wyrazac
jakie$ uczucie, tkliwos¢ albo wesotos¢.... Macie wzorki, ale niech Bog
broni, zeby ktéry chciat je blisko nasladowaé. Kazda osoba ma swoja
wiasng wyobraznie, wlasne uczucie, niech wiec kazdy idzie za wiasnym
popedem, a utwoOr bedzie roznigcy sie od innych przynajmniej o tyle,
o ile cztowiek jeden od drugiego rozni sie fizjonomja. Jedna tylno rzecz
moze nas nabawi¢ kilopotu, t. j. ze riie kazdy z pandéw zdota
mys$l swoja wypisa¢ nutami wedtug podziatu nut i sta-
wiania ich na kolumnach wiasciwych. Ale kazdy pierwszy
muzyk z profesji napisze jg ze stuchu. Od takiego nalezatooy wzig¢ kilka
lekcyj wyrazania swoich mysli nutami....13)

Zadania Jarmusiewicza sg juz Scislej sprecyzowane, ale nie
sg jeszcze zadaniami harmonicznemi we wiasciwem znaczeniu tego ter-
minu, gdyz ograniczajg sie do tworzenia kadencyj z zastosowaniem wska-
zanych akorddw, lub tworzenia két modulacyjnych i t. p. To tez istotnie
dopiero Harmonje Moniuszki mozemy uwaza¢ za pierwszy podrecznik
zawierajgcy celowo i systematycznie zestawione zadania.

3) Harmonja Moniuszki jest przejrzysta i systematyczna
w przedstawieniu materjatlu praktycznego od troj-
dzwieku do pieciodzwieku dominantowego i dosta-
tecznie wyczerpujgca ten materjat. Dalsze zagadnienia (para-
lele, alteracje, modulacja) nie posiadajg juz tych przymiotéw. Brak réw-
niez odrebnego oméwienia tonacji mollowej.

4) Harmonia MoniuszKi odznacza sie umiarem w cy-
frowaniu. Pod tym wzgledem ogranicza sie Moniuszko do najistot-
niejszych potrzeb i wyréznia sie przejrzystoscia zaréwno od niektérych
swych poprzednikéw jak i nastepcow, w szczegélnosci od Zelen-
skiego i Noskowskiego.

5) Forma katechizmowa ,,Pamietnika“ Moniuszki (unikat ws$réd
harmonij polskich) przeprowadza wzglednie $cisle sprecyzo-
wane pytania i odpowiedzi w tych rozdziatach, ktére uznaliSmy
za opracowane systematycznie; w dalszych, na postawione pytanie naste-
puje czasem jako odpowiedZz znaczna cze$¢ rozdziatu, omawiajgca kilka
zagadnien, co samo juz S$wiadczy o tern, ze dane zagadnienia zostaty
mniej wyczerpujaco opracowane.

6) Pewne oryginalne pomysty Moniuszki, jak poglad na
przewroty, czy raczej ich brak w akordzie nonowym, nastepnie poglad
na ilos¢ i jakos¢ akordow okreslajacych tonacje, mozna uzna¢ za rzecz
nadajgca sie do dyskusji, w wyniku ktérej niekoniecznie przyznamy Mo-
niuszce stusznos¢. Jednakze zwroGcenie uwagi na akord stopnia trzeciego
w chwili, gdy inny autor polskiej harmonji (niemal czterokrotnie obszer-
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niejszej od ,,Pamietnika“ i dedykowanej Moniuszce) pisze, ze ,,ako-d
na trzecim stopniu prawie nie jest w uzyciu i stuzy tylko do modula-
cji““14) — zastuguje badz co badz na podkreslenie, mimo ze, jak chce

Moniuszko, nie jest on oczywiscie niezbednym dla okreslenia tonacji.

Biorac pod uwage powyzsze cechy (t. j. zalety i wady) Harmonji
Moniuszki, musimy stwierdzi¢, ze catkowicie negatywne stanowisko
wobec jego pracy byloby sgdem niesprawiedlivwym. Dzi$ posiada
oczywiscie ,,Pamietnik do nauki harmonji“ warto$¢ tylko histo-
ryczng, cho¢ niejedna modulacja i niejedno zadanie Moniuszki mo-
gtoby by¢ ozdobg dzisiejszego jeszcze podrecznika do nauki harmonji, oraz
korzystnem ¢wiczeniem dla ucznia realizujgcego je i analizujgcego. Trzeba
jedynie zgodnie z faktem przyznaé¢, ze przebrniecie przez swoistg iermi-
nologje i klasyfikacje Moniuszki, oraz zorjentowanie sie w jego sprzecz-
nosciach na terenie spekulatywnym harmonji, jest istotnie sprawg ucigz-
liwg i zniechecajaca. To tez te wihasciwosci czy niedomagania byly moze
powodem, ze krytyk wspoOiczesny Moniuszce uznat Pamietnik za pozy-
teczny ,,dla tych tylko os6b, ktére mialy sposobnos¢ korzystania z ustnego
wykiadu Moniuszki“, a przettumaczony wowczas przez Jana Karto-
wicza podrecznik E. F. Richtera oraz doskonaty, mimo rozlicznych
swych wad, podrecznik 2elefnskiego-Roguskiego, ktdry sie po-
jawit w szes¢ lat po ,,Pamietniku® Moniuszki, przygniotlty go swemi wa-
lorami i usunety rychto w catkowite zapomnienie.
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X) Opienski Henryk: St. Moniuszko, zycie i dzieta, Lwoéw—Poznan,
1924, str. 419.
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szawa, 1877, Przedmowa.

3) Opienski, op. cit. str. 418.

4) Opienski, op. cit. str. 396.

5) Opienski, op. cit. str. 419.

6) Marx Adolf Bernhard (Dr. Hugo Riemann) — Die Lehre von
der musikalischen Komposition, Lipsk, r. 1903, cze$¢ |, str. 157—158.

7) Opienski, op. cit. str. 418.

8) Opienski, op. cit. str. 419. Od siebie dodajemy co nastepuje: Prz¥-
wigzywanie pewnej wagi do stopnia trzeciego jako Dp z nastepstwem T,
zastuguje istotnie na podkreslenie, mimo, zc stopien ten nie jest oczywiscie
potrzebny do jasnego i zupetnego okreslenia tonacji. Wszak byt to wiasnie
czas, w ktéorym L.iszt dawal w twodrczosci swej piekne przyktady takiego
stosowania stopnia trzeciego, ale o jakimkolwiek wptywie Liszta na Moniuszke
nie moéwia nic obydwie obszerne monografje o Moniuszce, t. j. Dr. Zdzistawa
Jachimeckiego i Dr. Henryka Opieriskiego. Owczesne za$ podrecz-
niki do nauki harmonji stojg na normalnem, tradycyjnem stanowisku wobec
wartosci stopnia trzeciego w dur. Antoni Reicha (w wyd. Karola Czer-
nego, r. 1834, cz. |, str. 30) zada jako nastepstwa po stopniu trzecim tylko
széstego (pomijamy oczywiscie te nastepstwa, wobec ktorych stopniowi trze-
ciemu przypada rola zastepcza funkcji fonicznej). Marx (op. cit., str. 91) moéwi
0 bezbarwnem, matowem brzmieniu akordéow C e C. Henryk Reber (Traité
d’harmonie, Paryz, 1862, str. 19) dzieli tréjdzwieki posiadajace zdolnos¢ okre-
slenia tonacji na trzy grupy, wsrod ktérych do pierwszej grupy naleza stopnie
pierwszy, czwarty 1 pigty, do drugiej stopienn drugi i szosty, ktérych sie
uzywa dla unikniecia monotonji, ktoraby powstawata, gdyby sie ograniczono
do trzech funkoyj, a wreszcie do trzeciej grupy nalezy stopien trzeci, bo
»le troisieme degré de la gamme majeure est faible comme effet tonal; o0

4,
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I'emploie assez rarement“. Wobec tego, stanowisko Moniuszki w sprawie
wartosci stodpnia trzeciego, jako czynnika okreslajgcego tonacje, aczkolwiek
nie odpowiadajace istocie rzeczy, nalezy uzna¢ za oryginalny pomyst i poglad
Moniuszki.

9) Dla zwieztosci postuguje sie tu terminem dzwieki charakterystyczne,
zaznaczajac, ze Moniuszko uzywa prawidtowych terminéw, t. j. nuta charakte-
rystyczna (prowadzaca) i polcharakterystyczna (dyssonujgca w cztero- i pie-
ciodzwieku dominantowym).

10) Op. cit., str. 419.

11) Gramatyka muzyki N. Ordy wyszia wprawdzie w r. 1873 (War-
szawa), ale zostala napisana w r. 1861, a wreczona Moniuszce w rekopisie
w pierwszej potowie r. 1870, o czem S$wiadczy list Moniuszki z dnia
18. V. 1870 r.

12) Wypowiedziane tu uwagi o powyzszych harmonjach nalezatoby uza-
sadni¢, lecz przekraczaloby to znacznie ramy rozprawy o ,,Pamietniku®“ Mo-
niuszki. Bedzie to przedmiotem innej, daleko obszerniejszej pracy, a czytelnik
jest narazie zmuszony do przyjecia na odpowiedzialno$¢ autora przytoczonych
tu stwierdzen.

18) Kur pinski K. Zasady harmonji, Warszawa, r. 1844, str. 18 i 21.

14) Orda Napoleon: Gramatyka muzyki. Warszawa, 1873, str. 204.



Di. J6zef Michat Chominski (Lwow).

Studja nad tworczoscig K. Szymanowskiego.

i
Problem tonalny w ,,Stopiewniachu.

Ustalita si eogélna opinja, ze Karol Szymanowski *) jest naj-
wiekszym kompozytorem polskim po Chopinie, i ze nalezy wogéle do
najwybitniejszych wspoiczesnych kompozytoréw. Mowigc, ze jest po
Chopinie najwiekszym, mamy na mysli jego znaczenie jako tworcy, ktéry,
podobnie jak Chopin, dat nie tylko polskiej kulturze muzycznej przebo-
gate skarby, lecz zarazem wniost do ogoélnej kultury europejskiej nowe
wartosci, biorgc razem z innymi tworcami udziat w rozbudowie gmachu
kultury europejskiej. Gdy dzi$, z perspektywy 30 lat, spogladamy na jego
dzieto, widzimy jak szybko, bo juz w zaraniu swej twdrczosci, opanowat
wspotczesny mu jezyk muzyczny, tworzac dzieta o zadziwiajgcej doj-
rzatosci artystycznej, i jak nastepnie dazyt konsekwentnie ku dalszym
fazom rozwojowym, tak, ze wkoncu nie zdotali dotrzyma¢ mu kroku inni
przedstawiciele muzyki ,,Mtodej Polski“. Ale czy tylko kompozytorowie
polscy? Jedynie tylko nielicznym byto dane i$¢ szlakiem, przynoszacym
ustawicznie nowe zdobycze, nowe wartosci.

Jakkolwiek Szymanowski wyrést z epoki romantycznej i przez
pewien czas tworzyt dzieta, ktére odpowiadaty zapatrywaniom artystycz-
nym tej epoki ,to juz w tym okresie zaznacza si¢ u niego pewne odwra-
canie sie od jej haset, a dazenie w kierunku wyzyskania czysto muzycz-
nych wartosci dzieta; szybko przewidziat losy wybujatego romantyzmu.
To ,klasyczne" nastawienie Szymanowskiego wystepuje zaréwno
w dzietach o wyrazie muzyki absolutnej, jak réwniez tam, gdzie moznaby
doszukiwac sie innych twdrczych podniet. Nawet wowczas, gdy pewien
szczegOt pozamuzyczny mogt by¢ apriorycznie impulsem do powstania
jakiego$ dzieta, to w samej realizacji czynniki czysto muzyczne przygnia-
taty program tak, jakby twdrca zapominat o pierwotnych koncepcjach,
i tworzyt posag o klasycznych ksztattach. | czem dalej szedt w swym
rozwoju, tern bardziej dazyt do nadania swym utworom wystarczalnosci
czysto muzycznej. Szymanowski przebyt diuga linje rozwojowa, gdzie
krzyzowaty sie rozne kierunki i style. A jednak kt6zby mogt zaprzeczy¢,
ze w muzyce tej — zwlaszcza powojennego okresu tworczosci — nie
odbije sie dusza Polaka, ze nie wyczuwamy tam rasowych narodo-
wych witasciwosci. Tylko genjalny twdrca mégt przetopi¢ w sobie
te rézne odcienie stylistyczne i stworzy¢ nowe, jednolite dzieto.
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W szeregu studjéw zamierzam zajgé sie niektoremi stylistycznemi
problematami jego tworczosci, zawartemi badz w jednem dziele, badz tez
w grupach dziet, w szczeg6lnosci za$ dziet nalezagcych do ostatnich faz
ewolucyjnych jego tworczosci.

Pomimo, ze przesilenie w destrukcji systemu dur-mol doprowa-
dzito juz ok. r. 1910 do powstania nowych zatozen tonalnychl), to faktem
tym nie krepowano sie zbytnio i nadal rozpatrywano techniczne witasci-
wosci nowej muzyki na podstawie klasycznego systemu harmonicznego?),
wobec czego nowe jej prawa okazywaly sie jako dazenia do ostatecznej
niwelacji tonalnosci Wynikato to oczywiscie z tego, ze kwestji tonal-
nosei nie starano sie rozpatrywa¢ na szerszej plaszczyznie historycznej,
lecz wtloczono jg w waskie ramy harmoniki funkcyjnej. Tak pojeta to-
nalnos¢, wylonita ze siebie nowy twor, atonalnosc¢, ktory jako jej
przeciwstawienie musiat znalez¢ sie na obydwdch krancach granicy epoki
tonalnosci  funkcyjnej. Dlatego wiec nic dziwnego, ze niektorzy teore-
tycy 3) usitujg dopatrywac sie ,,atonalizméw” nie tylko u wspétczesnych
kompozytoréw ,ale nawet u Josquina de Pres, Paiestriny i innych mi-
strzow dawniejszych epok. Ta jaskrawa sprzecznos¢, zachodzgca pomieg-
dzy teorctycznem ujmowaniem a istotnym stanem rzeczy, jest wynikiem
pomijania tak waznej prawdy historycznej, ze pewne kryterja posiadaja
swg waznos$¢ i znaczenie tylko dla stylistycznie i czasowo ograniczonego
systemu, do ktorego nalezg i ktdremu zawdzieczajg swojg racje bytu,
i ze rozszerzanie tychze poza okreg nim objety musi zawsze doprowa-
dza¢ do fatszywych wnioskéw, dotyczacych zardéwno technicznej jak
i ciuchowej strony muzyki. | gdy bierzemy pod uwage sprawe tonalnosci,
zauwazamy ze w kazdej epoce materjat tcnowy posiada sktonnos$é do
tworzenia jej wilasciwych stosunkéw pomiedzy tonami4), lecz zaleznie od
stylu dane] epoki, jakos¢ ich i forma ulegajg zmianie. Bo przeciez, o ile
pewne stosunki jakosciowe, charakterystyczne dla jakiego$ okresu
przestajg istnie¢ ,to nie oznacza to jeszcze ze w takich wypadkach nie
zachodza juz wogoéle zadne stosunki, aloowiem materjat tonowy, kto6-
rego elementy nie posiadatyby takiej sklonnosci — a wiec ujety ato-
nal ni e5 — nie moégtby oddziatywaé fcrmotwérczo i tworzy¢ podstaw
uksztaltowann melodycznych i harmonicznych.

Juz w epoce noworomantycznej caly materjal tonowy, zawarty
w obrebie oktawy .zostat wykorzystany dla konstruktywnych mozliwosci
utwordéw, a rozszerzona sie¢ stosunkéw funkcyjnych byla tu spojnig,
ktora decydowata o jego jedrnej zwartosci. Z chwilg niwelacji odniesien
fukcyjnych i tern samem zniesienia spoistosci materjatu, ulegt on badzto
ponownej redukcji, czego wynikiem byto konstruowanie nowych skal6),
badz tez zostat zachowany, tworzac mniej lub wiecej zwarte systemy.

Pojemno$¢ materjalu w ,,Stopiewniach” (op. 46) K. Szyma-
nowskiego wykazuje, ze dzi$ przychodzi do znaczenia zaréwno
12-tonalnos¢, jak rowniez istniejg nowe mozliwosci w obrebie materjatu,
ntewykorzystajacego wszystkich tonéw na przestrzen' oktawowej, co
wiecej, spotykamy tu dowody, ze nawet wewnagtrz jednego i tego samego
utworu mozna postugiwac sie nieujednostajnionym ilosciowo materjatem,
poniewaz pojemno$¢ materjatu dla poszczegdélnych czesci moze ulegac
zmianie7), nie mgcac oynajmniej poczucia i zatozen tonalnych cato-
sci. Wyptywa to z tego, ze dla wielu wspoiczesnych kompozytoréw jed-
nos$¢ materjatu dla budowy utworu jako catosci, przestata by¢ najgtow-



niejszym wyznacznikiem tonalnym, gdyz r6znorodno$¢ w dyspozycji ilo-
sciowej materjatu naje bardzo wielkie mozliwosci konstruktywne i w wiel-
kim stopniu sprzyja tworzeniu sie nowych stosunkoéw tonalnych,
ktore zajety miejsce dawnych stosunkoéw funkcyjnych. Nie
oznacza to jednak, aby zasadg techniki tego rodzaju bylo specjalne
podkreslanie niejednolitosci materjatu, bo np. w ,,Sto-
piewniach™ piesn ,,Stowisien‘“8) oparta jest z wyjgtkiem 6-ciu taktow
(t. 29—34), wyitacznie na szeregu 11 - tonowym. Jest to wiet dowdd, ze
technika ta, zaruwno nie wyklucza jednolitosci materjatu, jak réwniez
nie chce by¢ nig zbytnio krepowana. W utworach, w ktérych zachodzi
zr6znicowanie pod wzgledem pojemnosci materjatu .jednolitos¢ wystepuje
tylko w poszczegdélnych odcinkach utworéw, tworzac rézne
szeregi tonowe. W ,,S'opiewniach” sg stosowane wszystkie sze-
regi, poczawszy od 7-tonowego do 12-tonowego wigcznied), z czego
najczesciej pojawia sie szereg 11-tonowy.

Woprawdzie materjat, ktdrym postuguje sie Szymanowski w ,,Sto-
piewniach“, daleko wykracza poza heptatonike, tworzac
wieksze szeregi, jednak samo wykorzystanie materjaiu jest tego
rodzaju, ze, pomimo jego mnogosci, orjentacja w nim jest utatwiona,
albowiem nie wszystkie tony posiadajg jednakowe znaczenie. Tony o0 spe-
cjalnej sile tektonicznej tgczg sie w kompleksy wyznaczone badZz hory-
zontalnie, badZz wertykalnie. Widzimy to np. w pieéni ,,Wanda“, gdzie
szereg horyzontalny e - dis - cis - ¢ - b - a stat sie kregostupem or-
ganizmu calej piesnil0). Dominujaca jego rola jest podkreslana przez
stale powtarzanie, tak ze Smialo mozna tu moéwi¢ o pewnym
osrodku tonalnym.

I. PRZYKLAD; ,Wanda“, t. 1—9.

Lento assai. Monotonnie. Zawodzaco.

Canto.
wan - da wi$ -
wan- dern-des
dimin
Elano.
_ Gtlazgte - bi-ca sre wa__ _ Po ciem-nu-rzu pa-
ne la lu ne d'or pri ne dans Vom-bre lan-gou-

0o ber starrem Ge jit__ weich ein wei-Res Ge -
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- dzi * kro ksie- za - wiec.

stero-de  Mpnd-str&hj.

Chociaz' mamy tu réwniez do czynienia z czynnikiem formalnym,
uzytym w celu podkreslenia spoistosci tonalnej, to szczeg6t ten nie
moze by¢ jeszcze dowodem przeciwko naszemu twierdzeniu, gdyz postugi-
wanie sie takiemi czynnikami, nalezy do cech stylistycznych na-
szej epoki, jak swiadczg o tern dzieta Bartoka, Strawinskiego,
Hindemitha i wielu innychll). Dla uplastycznienia dazeh centrali-
zacyjnych nie gardzag ci kompozytorowie nawet tukami melodycznemi,
bedacemi linearnem opisaniem jednego lub dwoch tonéw, podobnie, jak
to mozna zauwazy¢ w wytworach prymitywnej muzyki ludowej.

11. PRZYKLAD : Igor Stawinski: Pétrouchka, Féte populaire de la semaine grasse,
t. 30—37.

sempre

cresc.

Psychologicznie rzecz biorgc, powtdrzenie jest wprawdzie wyrazem
wstrzymania ruchul?), lecz réwnocze$nie zachodzi tu spotegowanie na-
piecia, ktére moznaby okresli¢ jako dynamike oporu. One towilasnie
staje sie gtdwnym impulsem wzajemnego Scierania sie sit, ktére za-
jeto miejsce dawnych energetycznych napie¢ funkcyjnych. Przeciwko ta-
kiemu ze$rodkowaniu energji, przychodza do glosu momenty trans-
wersalnell), czego rezultatem jest dgzenie do przetamywania oporu,
a co stwarza coraz to nowe stosunki pomiedzy tonami, dajgc réwno-
cze$nie moznos¢ do powstawania nowych konstelacyj melodycz-
nych i harmonicznych. W cytowanym przykladzie z piesni
~Wanda“ mozna doktadnie $ledzi¢ te momenty, pojawiajgce sie pod po-
stacig tondéw, niezawartych w powtarzajgcym sie odcinku, dzieki czemu
materjat tonowy zostaje powiekszony do szeregu 11 -tonowego. Nie
wykorzystuje go jednak kompozytor do budowy jakich$ skomplikowanych
tworéw harmonicznych, lecz wprowadza wsp6tbrzmienia, jakie mozemy
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spotka¢ zar6wno u Perotina, jak u Bacha, czy Beethovena..
Ro6znica polega tylko na dysponowaniu temi $rodkami. Odpowiednio ze-
stawiony szereg centralizacyjny daje tu mozno$¢ do powstawania sto-
sunkow interwatowych, ktére schematycznie ujete, wzbudzajg podziw,
ze tak skromne $rodki techniczne zajely miejsce, niedawno jeszcze
tak szeroko rozbudowanej harmonikild). Samo przejscie w t. 2—4
(5-=3-=I), nalezace niegdy$ do najprostszych skojarzen harmonicznych,
nabiera w tym wypadku innego znaczenia, zwfaszcza, gdy wezmiemy pod
uwage tercje malg, poprzedzajgcg kwinte czysta.

111. PRZYKLAD:

Nastepstwa tego nie mozna poréwna¢ ze zwrotem kadencyjnym,
przy unikaniu tonu prowadzgcego, na wzor muzyki wielogtosowej wczes-
nego $redniowiecza, poniewaz to nastepstwo odoywa sie na podiozu tej
samej ptaszczyzny, wobec czego, zachodzgce interwaty tercji malej
i wielkiej sg jakby wynikiem zmiany chromatycznej (moéwiac jezykiem
dawniejszej teorji) tego samego stopnia. Ale, czy woglle moze tu byc
mowa o jakichkolwiek ,,chromatycznych zmianach*“? Zgota nie! Zmiana
W nastepstwie na tej samej ptaszczyznie jest tu tylko jedng ztych licznych
mozliwosci harmonicznych, jakie moze da¢ szereg centralizujgcy. To na-
stepstwo, ktore na terenie tonalnosci koscielnej czy dur-moll,
mogtoby byé uwazane za wychylenie z tonacyjnego obiegu, tu jest wia-
sciwe szeregowi centralizujgcemu. Podobnie jak w kanonie, jego harmo-
niczne mozliwosci sg juz zawarte w melodji, stuzacej do jego konstrukcji,
tak i w naszyrti przypadku, sam postep 6-ciu tonéw dostarcza pewnej
mnogosci skojarzen harmonicznych. Jasnem jest, ze kompozytor nie musi
ich wszystkich wyczerpac; wybiera tylko te, ktére odpowiadajg stylowi
epokilb), w ktorej zyje, oraz jego wilasnym artystycznym zapatrywaniom.

Poruszony szczeg6t harmoniczny jest wynikiem przesuniecia frazy
0 jedng wartos$¢ rytmiczng, wobec czego ton ,,cis“ znalazt sie réwnoczesnie
z tonem poczatkowym szeregu. W podobny sposéb moznaby doko-
na¢ szeregu takich przesunie¢, wynikiem czego byilyby coraz to nowe
skojarzenia harmoniczne, lezagce w granicach szeregu. Jednak
intencjg kompozytora nie byto wykorzystywanie wszystkich takich mozli-
wosci, poniewaz realizacja momentéw transwersalnych sprowadzita go
na inne tory skojarzen harmonicznych, a mianowicie tych, ktore powstajg
przez powiekszenie materjatu. | w tym wypadku nie zetkniemy
sie jeszcze ze strukturg interwatowa, ktorgby wykluczata harmonika
przesztych wiekéw. Samo nastepstwo harmoniczne na mocnych czesciach
taktow nie moze odda¢ istotnych komplikacyj harmonicznych,

IV. PRZYKLAD:
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a jedynie tylko dowodzi, ze niekiedy te same wspotorzmienia i akordy
w roznych epokach zyskujg rézne znaczenie. Biorgc pod uwage za-
kreslony szczegdét harmoniczny, nie mozna tylko ograniczy¢ sie do twier-
dzenia, ze zachodzi tu nastepstwo interwatu seksty wielkiej oraz troj-
dzwieku durowego z kwintg w basie. Takie nastepstwo, bedace wyrazem
pozostawania na podiozu tej samej harmonji (biorac rzecz z punktu wi-
dzenia harmoniki klasycznej) niema w naszym wypadku znaczenia sta-
gnacji harmonicznej, gdyz ton ,.c“, dodany do seksty (g-+e€), nie jest
ujety w sensie sktadowej czastki trojdzwieku (ton podstawowy); troj-
dzwiek bowiem, jaki widzimy, jest zjawiskiem wtérnem, po-
wstatem z oddziatywania tonu ,,gu — uzytego w celu realizacji momen-
tow transwersalnych — i poprzednich juz skojarzen w postaci
unisonu i tercji wielkiej. A wiec powstate w ten sposob zespolenie pod-
kresla nie stagnacje, lecz przeciwnie spotegowanie napie¢. Podkreslajg
to réwniez pozostate tony, ktére przy sporzadzaniu schematu harmo-
nicznego nie byly wz:ete pod uwage, jako pozostajace na stabych cze-
Sciach taktow. One to, ze wzgledu na swojg ilo$¢, dowodza, ze rezultujacy
w pewnych miejscach tréjdzwiek, przeciwstawia sie ogol-
nej sytuacji dzwiekowej, wyznaczonej przez szereg
centraliz ujacy.

F. PRZEKLAD:

Dlatego wiec tony dis - cis - b - a, nie wschodzace w jego skiad, sg
réwniez pierwszrzednemi konstruktywno-dzwieko-
wemi elementami, a nie tonami dzwiekowo drugorzednemi, jakby
to mczna wnosi¢ z ich metrycznego wyznaczenia. Konkretyzowanie mo-
mentéw transwersalnych powoduje w dalszym przebiegu powstawanie
innych skojarzen, gdzie réwniez najprostsze $rodki nie sg uzyte w zu-
petnie ,,prosiem' znaczeniu. Dotyczy to zwiaszcza struktury t. 8, gdzie
na podtozu kwinty (e + h) rozwija sie melodyczne - harmoniczny prze-
bieg, oparty na sScistej djatonicc. Gdy wezmiemy pod uwage cze-
sto$¢ powtarzania tonu ,,e“ w toku omawianego odcinka, to moglibysmy
interpretowa¢ wspomniane wspétbrzmienie w sensie odprezenia tonikal-
nego. Byloby to jednak wieikiem nieporozumieniem, poniewaz dynamika
oporu nie dozwala na odprezenia tonikalne; konkretyzujace jg bowiem
dzwiekowe nastepstwa tworzg na calej plaszczyznie konstelac,e dzwie-
kowe, ktore niwelujg wszelKie tego rodzaju dgzema. Dlatego tez w na-
szym przypadku harmonika t.8 jest najbardziej jaskrawg emanacjg dazenh
do przetamywania oporu, gdyz centralizujacemu szeregowi e - dis - cis -
-c-b-a, zostat przeciwstawiony szereg djatoniczny e-f-g-a-h -
-c-d.

Pomimo oddziatywania momentéw ekstensywnych, dynamika oporu
na calej przestrzeni nigdzie nie zostata w zdecydowany sposéb przeta-
mana, wobec czego state wstrzymywanie ruchu jest az nadto widoczne.
Jednak nieodigcznym towarzyszem dynamiki oporu jest dgzenie do ru-
chu, ktory czeka na swa realizacje. A realizacja taka zachodzi dopiero
wtedy, gdy omawianemu odcinkowi przeciwstawi sie mny, nowy odcinek.
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Najwiekszy ruch panuje w chwili samego przejscia, bo nastepnie przy-
chodza znowu do znaczenia wspomniane juz energetyczne skojarzenia.
Woystepujg one jednak pod postacig nieco odmienng od poprzedniej

VI. PRZYKELAD: ,Wanda“, t. 11—13.

Si - no pty nie dno $pie - wa Wo - da wan -

In  des We) - len-grabs Wo - gen sin-get Wan -

Juz na pierwszy rzut oka spostrzegamy, ze jako element centralizujacy
wystepuje tu wertykalny kompleks tonéw. Obok tego, niezmiernie
waznym szczegotem, odrdzniajgcym ooyéwa uksztattowania od siebie,
jest brak identycznego kompleksu centralizujgceego, za-
réowno w partji wokalnej, jak fortepianowej, oraz wyptywa,gca stad
zmiana w dyspozycji elementoéw energetycznych. Tak wiec kroétka fraza,
oparta na stowach ,,Sino ptynie dno“, staje sie, w chwili swego wy-
stagpienia, wyrazem momentéw transwersalnych; i jakkolwiek w nastep-
nym takcie, wskutek uzycia materjatu, w postaci bardziej bliskiej do $ci-
stego powtdrzenia, dziata chwilowo czynnik dynamiki oporu, to jego
dziatanie jest w tym wypadku nieznaczne, poniewaz materjat, zawarty
w tym takcie, nie tworzy zamknietej w sobie catosci, bedac skiadowg
czescig frazy, ktéra koriczy sie w nastepnym odcinku, wsrod odmiennej
juz konstelacji dzwiekowej. A jednak dziata tu jeszcze inna sita,
przeciwstawiajaca sie momentom transwersalnym, w postaci zapozy-
czenia materjatu, potrzebnego do konstrukcji partji wokalnej, z mate-
rjalu partji fortepianowej, ktdrej akordowa struktura nabrata juz wyrazu
absolutnej dynamiki oporu. Ta wspdélnos¢ materjalu wprawdzie znacznie
ostabia momenty transwersalne, lecz nie jest w stanie ich zupetnie zni-
welowaé, poniewaz nabierajg one sity dzieki specyficznemu uktadowi
interwatowemu omawianych fraz.

W poprzednim odcinku, pomimo zastosowania 11 - tonowego sze-
regu harmonika ograniczata sie do technicznie bardzo prostych Srodkéw,
i chociaz nastepnie zmniejszyt kompozytor mnogo$¢ materjalu do 9-to-
nowego szeregu, to jednak ten materjat wykorzystat do konstrukcji
skomplikowanej juz harmonji, zupetnie odmiennej w swym wyrazie i tech-
nice od poprzedniej. Wyjasni¢ i uzasadni¢ mozna jg tylko ze wzgledu na
rozpatrywane dzieto, bo w muzyce nowoczesnej niema — przynajmniej
dotychczas trudno jest dopatrze¢ sie — jakich§ ogdlnych statych
norm dla struktury akordowej. Nowa harmonika zupetnie nie
krepuje dalekoidgcych mozliwosci konstruktywnych, ktére dopiero w chwili
swego urzeczywistnienia przez kompozytora oraz dzieki swemu przezna-
czeniu nahierajg cech prawidtowoscil6). Same za$, oderwane od dzieta
muzycznego, sg tylko mozliwoscig, a nie ogolnie obowigzujgcg norma.
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Struktura akordowa interesujacego nas odcinka zuzytkowuje caly ma-
terjal zawarty w 9-tonowym szeregu, przy réwnoczesnem uformowaniu
go w postaci figury ostinatowej, skladajacej sie ze statych tonow
(dis* + €3) oraz sobie przedwstawionych akordéw (cisl+ bl+ d* +e*)
i (fisis +as+al+ 6*+fis*). Nasuwa sie wiec pytanie, czy sam ten roz-
klad materjatu jest zupetnie dowolny, czy moze istnieja jakie$ zwigzki
przyczynowe, odpowiadajace takiemu rozktadowi. Dla wyjasnienia tego
tak waznego szczeg6tu, potrzebnem jest zwrécenie uwagi na mozli-
wosci, zachodzgce w dyspozycji materjatu. W zwigzku z tern nalezy
pamieta¢, ze w utworach nowoczesnych dyspozycja materjalu moze byc¢
dwojakiego rodzaju: skalowa lub szeregowa. Poniewaz pierwszy
rodzaj daje dobra podstawe dla rozpatrywan cech konstruktywne - har-
monicznych, przeto dgzy¢ bedziemy do sprawdzenia, czy w naszym wy-
padku istnieje mozliwos¢ ujecia materjatu w sensie skalowym; przy
oddziatywaniu bowiem absolutnej przewagi czynnika dynamiki oporu,
gdzie caly materjat staje sie jej wyznacznikiem, przewaznie trudno jest
ujmowa¢ catos¢ materjatu w tym sensie, gdyz wertykalny kompleks
tonéw sprzeciwia sie¢ wysuwaniu jakiego$ tonu z tegoz kompleksu na
pierwsze miejsce. W rozpatrywanym odcinku, pomimo przewagi czyn-
nika dynamiki oporu, istniejg jednak sprzyjajace warunki ku temu, zeton
mnogosci materjalu nada¢ postac skali. O tern swiadczy ton ,,es%
ktéry wspoélnie z tonem ,,dis** jest uzyty jako nuta stata oraz sama linia
melodyczna, gdzie ton ,,e“ jest czterokrotnie dobrze podkreslonyl?) przez
uzycie go na waznych metrycznie miejscach. Stad mozemy przyjac¢, ze ma-
terjat, stuzacy do budowy catego odcinka da sie ,jako skala, w naste-
pujacy sposOb przedstawic:

e -fis-fisis - as-a -b -cis- d-dis - e.

Wprawdzie moznaby ton ,,6“ uzna¢ jako centralny, wskutek czego catos¢
rozpadtaby sie na dwie czesci, zamkniete trytonem, jednakze kompo-
zytor dokonat innego podziatu, przecinajgc jg tak, ze na pierwszg czesc¢
przypadaja tony: c -fis-fisis-a, a na drugg za§ b - cis -d- dis-e.
Odpowiada to w zupetnosci dyspozycji akordowej, gdyz drugi z kolei
akord jest ztozony w catosci z tonéw pierwszego pentachordu, pierwszy
za$ nie zawiera w sobie wprawdzie tonu ,,dis", lecz jego przynalezno$é
do tego akordu jest dobrze podkre$lona przez odpowiednie zrytmizowanie
nuty stalej, tak ze moze on byé uwazany za wtasciwy dla niego sktadnik
dzwiekowy .podczas gdy w stosunku do nastepnego akordu odgrywa
role nuty statej. Rozbicie obydwoch akordéw na dwie alternujgce czastki,
wyréwnuje brak symetrji, spowodowany specjalng strukturg interwatowg
skali, gdyz drugi czion pierwszego akordu zupeinie odpowiada pierw-
szemu cztonowi drugiego akordu, a jedynie pozostate 2-tonowe cziony
roznig sie pomiedzy soba:

(cis + b)-------- (d+ dis+¢e) , (fisis+ as + a)--—--- (e—+fis)
1

« |

Z powyzszego wiec wynika, ze wzajemne nastepstwo przedstawionych
akordéw polega na czesciowej transpozycji ich cztonéw. W tym wy-
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padku jest to tem bardziej godne uwagi, ze obydwa skiadowe dzwieki
pozostajg do siebie w stosunku kwintowym. Samo za$ uformowanie
wspomnianych czlonéw, wykazujgce roznice w dyspozycji oktawowej
tondw, nie zmienia postaci rzeczy, gdyz takie r6znice nie moga wpro-
wadzi¢ istotnych zmian w samej strukturze harmonicznej18).

Nie zawsze partja wokalna postuguje sie wylacznie tylko mate-
rjatem partji fortepianowej. Czesto zdarza sie¢ pewne zréznicowanie pod
wzgledem jakosci materjatu, przyczem w partji wokalnej poja-
wiajg sie niekiedy w takich wypadkach znane skale, np. durowe
(Fis: ,,Kalinowe dwory“, t. 11—12), koscielne (lidyjska: ,,Kali-
nowe dwory“ t.3—8,por.przykiad), a nawet pentatonika bez-
poéttonowa (,,Stowisien” t 29—34).

VIIl. ,Kalinowe dwory*, t. 3—8*

AQegr&mente. (non troppo mvoee)

Piano.

dwo -
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Nie moze tu by¢é mowy o bitonalnoscil9), poniewaz tonacji wyzna-
czonej przez partje wokalng brakuje takiegoz odpowiednika w partii for-
tepianowej. Ponadto, oddziatywanie osrodka jest 'tu tak potezne, ze rae-
lodje wyznaczone tonacyjnie, zostajg tonalnie w nowy spos6b zabarwione,
skfaniajgc nas raczej do syntetycznego ujmowania catosci.
Dokumentuje to harmoniczna budowa partji fortepianowej, ktéra na
calej przestrzeni tworzy bardzo zwarte tlo. Zrdéznicowanie za$ akordowe
wynika w tym wypadku, podobnie jak to widzielismy w piesni
,.Wanda“, z odpowiednich przesunie¢ skitadnikéw harmonicznych, po-
wodujacych powstawanie akordéw

/(C+G+e+h+fis"), (C+G+e+d'+gis'), (ais+h+fis'), (ais+d"'+gis")J,

majacych znaczenie czgstkowe na ogdlnem tle harmonicznem, jakie, razem
wziete, sobag przedstawiajg. Taka to wiasnie uporczywa ,,stagnacja“ har-
moniczna .rozprzestrzeniajgca sie nawet na jedng cze$¢ utworu, nie tylko
krotkich rozmiaréw, jak w ,,Sto pie wni ach®, lecz o wiele dtuzszych20),
co mozna zauwazy¢ u Strawinskiego lub Bartoka, wcigga w or-
bite nowych zatozen tonalnych i samag melodje, wykazujgcg czasem nawet
bardzo prosta tonacyjng strukture. W chwil: ustyszenia pierwszych tylko
taktow takiego ustepu, mozna pozosta¢ na chwile w niepewnosci co do
jakosci samej struktury tonalnej, gdyz nasze niedawne jeszcze przy-
zwyczajenia w ujmowaniu zjawisk harmonicznych sub specie dawnych
zatozen, w tym wypadku najbardziej mogg oddziatywac. Jednak nie-
pewnos$¢ nie trwa diugo. Giebsze wnikniecie stuchowe w takie zespolenie
dowodzi ze nastgpita tglko zmiana oswietlenia tonalnego, wskutek wpro-
wadzenia melodji na nowe podioze harmoniczne. Nie moznaby
nawet zaryzykowac twierdzenia, ze w takich wypadkach melodja wyrywa
sie z klebowiska harmonicznego i unosi sie jedynie na jego powierzchni,
bo zespolenie jej z tlem jest o wiele SciSlejsze. Chodzi tu ordwniez
i o wartosci harmoniczne, ktére powstajg dzieki zespoleniu
takiej melodji ze statlg podstawag. Najbardziej jednak wazny jest
fakt zmiany w ujmowaniu praw tonalnych, gdyz powstajgce wspdlnie
z melodjg skojarzenia akordowe wskazujg jedynie na mozliwosci harmo-
niczne przg dziataniu momentéw transwersalnych, zesrodkowujac réwno-
czesnie kazdg motyw melodji, albowiem podstawa harmoniczna, bedaca
wyznacznikiem dynamiki oporu na odnosnej plaszczyznie, oswietla cen-
tralizujgce kazdg pota¢ melodji. Jaskrawo wystepuje to zjawisko
przy melodjach durowych i mollowych, gdzie zwroty melodyczne,
reprezentujace pewne odniesienia funkcyjne, sg zepciiniete na jedng
ptaszczyzne, wobec czego poszczegOlne funkcje traca zupetnie swe zna-
czenie. W og6lnem ujeciu tonalnem, t. zn. przy organicznem zespoleniu
podstawy z melodjg, niema tu juz toniki ani dominanty, a za-
miast im wiasciwej kategorji napie¢ wystepuja inne napiecia pod po-
stacig dynamiki oporu i momentow transwersalnych.
Ze melodje durowe i mollowe znoszg, odmienne od funkcyjnego uje-
cie tonalne, dowodzg kompozycje wielogtosowe wczesnego Sredniowiecza,
szczegoblnie organa tripla i quadrupla. Spotykamy tam szereg melodyj du-
rowych i mollowych, 21) splecionych bgdZz z melodjami o tonacjach ko-
Scielnych, badZ z iinnemi durowemi ewent. mollowemi, przy réwnoczesnem
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oparciu takiego splotu na nucie statej tenoru. Podobnie jak dzis,
niema tam uwypuklenia cech funkcyjnych tych melodyj; nie pozwala bo-
wiem na to dzwiekowe oddziatywanie tenoru, ktéry wspolnie ze swa
nadbudowg tworzy charakterystyczne dla techniki organalnej skojarzenia
harmoniczne, wykluczajgce zupetnie wszelkie fukcyjne ujmo-
wanie. Nie mozna przeto zaprzeczyé, ze w swem najog6lniejszym
ujeciu tonalnem znajdujemy tam pewne punkty styczne z nasza
epoka, zwilaszcza podstawy dzwiekowe, bedace wyznacznikiem
dynamiki oporu, znajdujg swoj odpowiednik w epoce gotyku muzycz-
nego w technice organalrych nut statych tenoru. Bardziej dobitnie
wystepuje to wtedy, gdy podstawy dzwiekowe nie sg rozbite na czast-
kowe odgatezienia harmoniczne, lecz tworzg zwarte akordy, jako akor-
dowy odpowiednik do pojedynczych nut tenorowych.

Posta¢ akordowa, jakg przyjmuje podstawa dzwigekowa, nie musi by¢
bardzo skomplikowana. Moze to by¢ nawet tréjdzwiek, akord sep-
tymowy lub wogdble jaki§ twoér, wykazujacy tercjowa budowe.
Woprawdzie w takich wypadkach jesteSmy bardziej skionni do bitona-
cy jnego ujmowania, lecz z powyzej wyltuszczonych powodéw, inter-
pretacja w takim sensie nie miataby zupeinie racji bytu. Trzeba pam:etac,
ze posta¢ samego dzwieku centralizujgcego ma tylko znaczenie ze wzgledu
na strukture akordow, jakag kompozytor w danem miejscu sie
postuguje, a nie wplywa na ujecie tonalne catosci. Dotyczy to
réwniez i struktury akordowej, wyptywajgcej ze wzajemnego zigczenia
podstawy z wspoétdziatajgcg z nig melodjg. Najczesciej w takich wy-
padkach pojawiaja sie akordy, w ktérych wybitng role odgrywaja se-
kundy i nony mate oraz septymy wielkie. Nie nalezy jednak
tego szczeg6tu uwazac za ceche stalg, poniewaz juz nasz przykiad wy-
kazuje, ze moga roéwniez powstawaé i inne, nawet ,stare* formy
akordowe.

Opisana forma czynnika centralizujgcego, w zespoleniu
z melodja, moze ulega¢ pewnej modyfikacji technicznej, odpowiednio do
upodoban kompozytora. Ciekawy taki wypadek tworzy ustep ,,Piu vivo*
z piesni ,,Zielone stowa“, z ktorego cytujemy 14 taktéw przy
koricu VIII. przykiadu (nast. strona):

VIIl. PRZYKLAD:

Poco awivando. (in tempo)

allargando
g PP N eeoremmeemmeemmeee

mo - ra-wy.
sans bor- nes.
Wan - gen. Was - ser,
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us - ci wo - da Szum - eni, strom - ni du
leauchan 1 ton - ne, dane lee her - bee, blan che* fon
springtein  Was - ser, grunund bel - le, schwel
je - wo Na pra-wc bor czar-no-las Aa -
Le boi* est grand un som-bre bot*—
le treibt die Quel Schwarz dort der Wald, du- Rterder WaltL

jas - no ziel

Was - gri - ne

cresc.

Piu vivo.

A po szep - ci

(poco rit)

crésc.
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A i tam

et dana les I“e ffa 1 lop

glok-ken - des U 1 ber- mut
mo- - skie

Ze wzgledu na oddziatywanie czynnika centralizujgcego, zwraca na siebie
uwage nie tylko wlasciwa podstawa dzwiekowa, lecz rowniez i struk-
tura melodji wokalnej. Materjat, stuzacy do budowy linji wo-
kalnej, wykorzystuje kompozytor z partji fortepianowej, tworzac z niego
réwnoczesnie wyznacznik horyzontalny i wertykalny, ktéry
w swem dziataniu centralizacyjnem dopetnia sie z podstawg. Kwestja
wyznaczenia skalowego (a - h - cis - dis - e - fis - g - a) daje
sie tu wprawdzie tatwo rozstrzygnaé¢ dzieki plastycznemu obrazowi linji
wokalnej oraz skojarzeniu harmonicznemu (gl - al - a*), ktére jest nie-
jako jej podstawa, lecz sprawa ta ma w tym wypadku drugorzedne
znaczenie, poniewaz przy zastosowaniu centralizacyjnej poastawy akor-
dowej obojetnem jest, czy melodja, skoordynowana z nia, da sie skalowo
wyznaczy¢ czy tez nie. W bardzo wielu wypadkach dla mnogosci ma-
terjatu tonowego, ktéra wykracza poza siedmiotonowy ukiad i dla ktorej
nie mozna zastosowaé¢ wyznacznika 2—1—3—122), charakterystycznego
dla tonacyj koscielnych, durowych i mollowych, skalowe
ujecie materjalu moze mie¢ raczej znaczenie teoretyczne, gdyz dla
zbyt wielkiej mnogosci tonéw oddziatywanie jednego tonu wydaje sie
za stabe. Tern ttumaczy sie fakt, dlaczego dzi$, gdy pojemnos$¢ materjatu
nie jest ograniczona, kompozytorowie wolg zamiast tonikalnych Srodkéw
wprowadza¢ inne srodki centralizacy jne. Wiasnie wcytowanym
przyktadzie zauwazamy, jak silnym organicznie moze by¢ nowy spo-
s6b zesrodkowania. Ze wzgledu na to, ze podstawa linearnego
szeregu zostata harmonicznie spojona z gtéwna podstawg centralizujaca
w jedna catos¢, reszta tondéw linearnego szeregu wykazata swg przyna-

Kooznik mnzykologlczny. 5



66

leznos¢ do tejze grupy, czemu réwniez we wielkiej mierze sprzyja
postugiwanie sie w partji fortepianowej resztg materjalu wspomnianego
szeregu, przyczem materjat ten jest jakby ujety w ramy dzwiekowe
(g'a’ + al), oo niedwuznacznie wskazuje na jego przeznaczenie.

Mozliwos¢ syntetycznego ujecia czynnikéw werty-
kalnych z horyzontalnemi prowadzi do skojarzen, gdzie za-
chodzi ztgczenie wiecej wspoétczynnikéw w organiczng catos¢. Jako przy-
klad niech nam postuzy urywek z piesni ,,S+towi sien:

IX. PRZYKLAD:
Whia - to - drze-wiu jas- nie dzni sto-
£cas les ar- bres
Wei - Be Bau-me- glei-Bead Son- nen «
(sost)

necz dzie zto - ci

bia fo - pa-tem  zy$- -nie, Drzewia pet-ni pszcze 1$ i pa -siecz-

sti-creet de  de' - i - + ces  Ber-besifleurs,a -bailles, rrintemps et r~j -

glanztvon Hc- mg - gol - -de. Bie-nen-summen- sieh aus Bie-nen - fiu -
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Linearny szereg partji fortepianowej tworzy postep tonow, ktory
mozna uwaza¢ za Fis-dur, wertykalny za$ akord (A + g +
+ Cis' +¢" + a") w potaczeniu z tonami (hl + hisl), jako zastepczo
zmienne mi. Zastgpcza zmienno$¢ tych tonéw niema tu charakteru
prowadzacych, o czem $wiadczy ich réwnoczesne zastosowanie w kadencji
i innych miejscach piesni (t. 7 i 10) i raczej moze by¢ uwazana za $ro-
dek w konkretyzowaniu momentdéw transwersalnych. Wogoéle
w realizacji tychze momentoéw mogag ora¢ udziat rézne czynniki, z ktoérych
harmoniczny jest najwazniejszy. Najlepiej sg one wyznaczone
przez ciggta zmiane postepcw akordowych, o ile te ostatnie wskutek
zastosowania ciggtego powtarzania zmieniajgcych sie tych samych form
akordowych, nie zaczynajg wptywacé centralizujace. Ciggtos¢ zmian har-
monicznych nie jest w stanie ostabi¢ dziatania czynnika centralizujacego,
przeciwnie, takie przeciwstawienia nadajg mu wiekszej wyrazistosci. ROw-
niez zespolenie Kilku wspotczynnikéw w jeden organizm tonalny zupetnie
nie paralizuje przejawdw energetycznych, a przeciwnie przyczynia sie do
ich ozywienia, stwarzajgc wieksze mozliwosci kontrastu. Zigczenie za$
wszystkich wspétczynnikéw odbywa sie na tej samej zasadzie, jak w po-
przedn‘ch wypadkach. Nowy zesp6t tonéw, rozprowadzony horyzontalnie,
prawie z reguty nie postuguje sie dyspozycjg odpowiadajgcg jakiejs dawnej
skali, o ile taka juz zachodzi, lecz tworzy zazwyczai nowe uszere-
gowanie. Takie zespolenia wplywajg jeszcze bardziej na zmiane tonal-
nego oswietlenia melodji, ktéra sama w sobie moze wykazywaé nasta-
wienie funkcyjne. Nie oznacza to, ze ona wogole traci swoje znaczenie
jako twor zorganizowany, tylko ze jej wartosci tonacyjno - konstruktywne
zostaly wykorzystane dla nowych mozliwosci konstruktywno-
tonalnych w sensie ingredjencji w nowej budowli tonalnej, wskutek
czego stracita ona swojg samowystarczalnos¢ tonalna. Nowy szereg, nie-
wykazujacy skatowej dyspozycji materjatu, nie moze by¢ interpretowany
jako twor ,,schromatyzowany“, gdyz braku,e tu punktu oparcia, ktory
uzasadniatby wprowadzenie tego rodzaju kryterjow. Niedoskonatos¢ na-
szego pisma nutowego stoi wielce na przeszkodzie w zrozumieniu nie-
ktorych istotnych cech muzyki nowoczesnej. Dowodem tego jest notacja
frazy .

X. PRZYKLAD:

W bia - lo - dze - wiu jas - nie dzni sio - necz no,

gdzie tony d, dis, f, fis nalezy uwazaé¢ za zupetnie réwnorzedne. Sci-
sto$¢ w organizacji materjalu w takich metodjach uwydatniajg dzi§ kom-
pozytorowie czesto za pomocg prostych, powiedzmy najprostszych $rod-
kéw technicznych. Stosujgc powtdrzenia pewnych nastepstw, w wielkim
stopniu przyczyniajg sie do stabilizacji nowych stosunkéw pomiedzy to-
nami, do ktérych albo nie byliSmy przyzwyczajeni, lub ktére zwyklismy
interpretowa¢ w odmienny sposob, wynikajacy z odmiennych praw to-
nalnych. Od zwartosci uszeregowanych w nowy spos6b tondw, zalezy
jakos¢ wyrazistosci czynnikéw dynamiki oporu i momentéw transwersal-
nych. W naszym przyktadzie, dzieki tejze zwartosci, zwtaszcza na prze-

5*
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strzeni od t. 17—22, czynnik dynamiki oporu jest nawet podkreslony
przez partje wokalng, bedaca wyktadnikiem nowego uszeregowania.
W t. 12—16 przychodzg natomiast do znaczenia momenty transwersalne,
czemu sprzyjajg walory melodyczne i harmoniczne tego odcinka: me-
lodyczne, zaréwno ze swej strony formalnej jak i interwatowej (przeciw-
stawia tu kompozytor syllabiczno-recytatywnemu traktowaniu tekstu me-
lizmatycznc, a struktura interwatowa pozostaje w cigglej zmiennosci),
harmoniczne, stosujac niepowtarzajgce sie formy akordowe

/ a (his' + d* + eis3) A (ti+fis2 +cis3)  a  (his'+dis) \
V. (g*cistg+a/ (g+cis'+g’+af "(g+cis+g'+a’))

Inaczej ma sie rzecz w nastepnym odcinku (t. 17 —22), gdyz w tuku
melodycznym nastepstwo interwatow powtarza sie kilkakrotnie, a struk-
tura akordowa, pomimo dluzszej przestrzeni, ogranicza sie juz do dwoéch
powtarzajgcych sie akordow

(h" + eis2 + cis3 A Ais’ + cis* + eis))\
(g+cis’+gJra’/ g+cis'+g +a)

Role czynnika centralizujgcego przyjmuje niekiedy pojedynczy ton.
W ,,Stopiewniach* wystepuje on w postaci kolorowanej, jak o tern
$wiadczy piesn ,,Zielone stdw a“. R ze wzgledu na to, ze kolorowanie
w znacznym stopniu ostabia jego centralizujace znaczenie, przychodzg
tu do znaczenia jeszcze inne czynniki. Gdy analizujemy pierwsza czes¢
wspomnianej piesni, mozemy tatwo zauwazy¢, ze obok gtéwnego ele-
mentu centralizujacego, jakim jest kolorowany ton ,,des', postuguje sie
kompozytor postepujaca kwintg, ktéra zyskuje réwniez centralizujgce
znaczenie. Jej postepujacy charakter jest objawem momentéw trans-
wersalnych, ktére w pewnych miejscach tak dalece nabierajg sity,
ze mozna nawet mowi¢ o ruchach czastkowych na podtozu
statej plaszczyzny. Decydujaca role w tym wzgledzie odgrywa
fakt, ze na pewnej przestrzeni kwinta taczy sie razem z tonem ,,des'
w jedno wspétbrzmienie zesrodkowujace:

XI. PRZYKLAD: ,,Zielone stowa“, t. 1—9.

Lento.
Canto.

gdzie pod la-sem
dans la fo-rét

(sempre collaparte)

Piano. p (sempre)
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Do tego dofgcza sie jeszcze linja metodyczna, bedgca zamknietg w sobie
catoscia, z dyspozycja formalng poprzednika i nastepnika (t. 3—7),
gdzie tonowi nie moznaby odmowic¢ centralizujgcego znaczenia,
ktéra wspélnie z wspomnianemi juz czynnikami tgczy sie w jeden kom-
pleks zesrodkowujacy. Z tym kompleksem wspoétdziatajg jeszcze
stale powtarzajgce sie skojarzenia harmoniczne, w postaci prze-
ciecia interwatlu sekundy wielkiej23) sekunda mata, co
zresztg odgrywa wazng role w catej kompozycji. W 7 takcie sita
centralizujaca podstawy kwintowej zatamuje sie, dajac rdéwnoczesnie
mozno$¢ do rozwiniecia sie momentom transwersalnym. Wskazuje to
wiec na fakt, ze kompozytor wyznaczyt kwincie dwojaka role: dosrod-
kowg i odsrodkowa. Wskutek cigglej zmiany znaczenia tego
interwatu jesteSmy wiasnie uprawnieni do ujmowania tych‘zmian w sensie
czagstkowych ruchoéw, o czem jeszcze bedzie mowa w dalszym
ciggu niniejszej pracy. O absolutnej przewadze czynnika ruchowego
w czasie samego przejscia nie moze tu byé mowy, gdyz zasadnicza pod-
stawa centralizujgca pozostaje niezmieniong, a powtarzajg sie takze te
same wazne harmoniczne skojarzenia.

+ Dotychczas ograniczyliSmy sie do oméwienia tylko bardziej pro-
stych form wyznacznikédw tonalnych. W omdéwionych wy-
padkach, centralizacja wystepuje zupetnie jasno, dzieki specyficznej bu-
dowie podstawy harmonicznej, przybierajgcej czesto forme ostinatowa.
Postugiwanie si¢ nig nie jest bynajmniej charakterystyczng cechg Szy-
manowskiego, lecz bardzo czestem zjawiskiem w kompo-
zycjach innych wspotczesnych kompozytoréw, o wiele czestszem,
anizeli to bylo dawniej, co stoi oczywiscie w zwigzku z wykorzystaniem
jej znaczenia nie tyle formalnego, ile raczej tonalno-harmonicz-
nego. Forma ta, zuzytkowujac najprostszy $Srodek techniczny, jakim jest
powtdrzenie, sama z siebie narzucita sie kompozytorom w chwili,
kiedy zabrakto czynnika centralizujgcego wskutek upadku systemu funk-
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cyjnego. Pozatem okazala sie ona wybitng reakcjg przeciwko wzmozo-
nemu juz do ostanich granic ruchowi harmonicznemu, ktéry, szczeg6lnie
w muzyce niemieckiej po r. 1900, Swiecit swe triumfy, wylaniajgc ze
siebie twory, stojgce ze wzgledu na swoéj destruktywny charakter juz na
granicy tonalnosci, przywracajagc harmoniczne jej naturalne znaczenie tek-
toniczne, jako czynnika centralizujacego 24j. ,,P¢ttrouchka” i ,,Le sacre du
Printemps” Strawinskiego wskazujg jak gwattowna byta reakcja —
zwlaszcza w przeciwstawieniu do muzyki niemieckiej — ktéra w odréz-
nieniu od spotegowanej zmiennosci harmonicznej, nagle zamanifestowata
ujednostajnienie, operujgc czesto jedng podstawg harmoniczng na prze-
strzeniach bardzo wielkich, przyczem ilos¢ wypadkéw w stosowaniu tego
srodka nie moze $wiadczy¢ o jakiejkolwiek sporadycznosci, lecz przeciwnie
podkresla swiadomg celowos¢ uzyci ak), jako cechy stalej
w tych utworach. Jednak taka prostota harmoniczna, ktorej grozito przej-
scie w maniere, szybko doprowadzita do powstania bardziej skompliko-
wanych wyznacznikdw tonalnych. Czesto w takich wypadkach jako czyn-
nik centralizujgcy pojawia sie jaki$ ton pojedynczy, np. w postaci nuty
statej, ale nie trzeba sadzi¢, ze istnienie takiego tonu jest nieodzownym
warunkiem dla stworzenia energji zesrodkowujacej, poniewaz chodzi tu
o0 catos¢ centralizujgca, powstajaca z odpowiedniego ustosunko-
wania sie jej wspotczynnikdw. Bardzo interesujagcy wypadek ta-
kiego bardziej skomplikowanego wyznacznika, aczkolwiek jeszcze opar-
tego o nute stata, znajdujemy w piesni ,,Kalinowe dwory*,
t. 13—16r

XIl. PRZYKLAD:
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Juz w poprzednich naszych rozwazaniach zwrd6ciliSmy uwage, ze pomimo
zasadniczego znaczenia podstawy dzwiekowej, koniecznem jest ujac
w syntetyczny sposdb wszystkie wspdtczynniki, gdyz dopiero
wtedy mozemy sobie zda¢ sprawe z istotnych cech pewnych problema-
toéw tonalnych. Jeszcze we wiekszym stopniu dotyczy to splotu gto-
sowego, jaki przedstawia niniejszy przykiad, albowiem znaczenie centrali-
zujgce posiada nie tylko sama nuta stata oraz linja partji wo-
kalnej i nakrywajacy sie z nig czesciowo gtos najwyzszy partji
fortepianowej, ale i inne gtosy. Dzieki temu bedziemy mogli
gtebiej wnikng¢ w samo przenikanie sie réznych napiec i tern samem
nawet w linearnie nastawionem uksztattowaniu wskaza¢ na czynniki
dynamiki oporu i momentéow transwersalnych. Rowno-
cze$nie przekonamy sie takze, ze i czynnik harmoniczny nie po-
zostaje tu bez znaczenia w wyznaczaniu nowych kategorji energji, co jest
ze wzgledu na samag budowe, bardziej linearng, szczegélnie charaktery-
styczne. Dla dogodniejszego przedstawienia sprawy, postuzymy sie wy-
kresem, przedstawiajacym wszystkie gtosy w swym przebiegu czasowym
przez materjat tonowy (patrz S$tr. nast.).

Przy pobieznem przejsciu przez g.osy przykiadu nutowego, mogtoby
sie wydawac¢, ze glos wokalny oraz najwyzszy gtos partji fortepianowej
reprezentujg jednakowy wyznacznik napiecia energetycznego, gdyz do
tego skilania nas mozliwos¢ ujecia partji wokalnej, jako wycinka partji
fortepianowej. O ile taka mozliwo$¢ miataby racje bytu, to ten szczeg6t
miatby bardzo wielkie znaczenie dla dazenn centr,alizgacy jnych
catosci, gdyz muzyka nowoczesna zupetnie nie wyklucza znaczenia
centralizujacego skali, oczywiscie w potaczeniu z innemi wspdtczynnikami,
dzieki czemu czynnik S$cistego powtOrzenia nie musi by¢é uwazany jako
wytgczny Srodek techniczny centralizacji. Gdy poréwnamy na wykresie
linje gltosu wokalnego i najwyzszego partji fortepianowej, zauwazymy,
ze glos fortepianowy wychyla sie w niektérych miejscach poza gtdéwne
wytyczne dzwigkowe, zakres$lone badZz wspdlnie, badz tylko przez gtos
wokalny, ze to wychylenie nie jest czems$ obojetnem dla catosci, o tern
$wiadczy regularna budowa linji, zamknietych pomiedzy as! i /* Dyspo-
zycja materjatu jest w tym wypadku wprawdzie jeszcze zale; na od pen-
tachordu djatenicznego, gdzie poszczegélne wychy'enia znajdujg sie na
tej samej linji, jednak nie nalezy uwazac¢ djatonicznego ustosunkowania
sie tonéw za nieodzowny warunek dla dyspozycji materjatu w ten lub
inny sposdb. Samo wychylenie powoduje wzbogacenie waloréw dZzwie-
kowych oraz przyczynia sie do realizacji momentéw transwersalnych,
bez wzgledu na to, czy chodzi o materjat .zawarty juz w dzwiekowej
substancji catosci, czy tez nie.

Zesrodkowujace znaczenie w niniejszym przykladzie maja réwniez
gltosy srodkowe. Podobnie jak glosy wyzsze, posiadajg punkty
oparcia (gtos altowy: ,,6", glos tenorowy: ,c“, ,as“l stanowigce
0 cechach centralizacyjnych. Nie brak réwniez przejawdw wychylenia,
ktére tern wyrazniej przychodzg do gtosu, im blizej jest drugi kompleks,
w ktérym zachodzi podobne zes$rodkowanie energji. Zeby sie
przekonac, jaka role odgrywajg tu Srodki harmoniczne, wystarczy zwrécicé
uwage chociazby na wspétbrzmienie wynikajgce z dzwiekéw utozonych
ponad tonem ,,cl“ (cl+b'+esl), ktéremu przeciwstawiony jest dzwiek,
1 party na tonie ,,as“. Dzwiekowa centralizacja wystepuje szczegOlnie
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jaskrawa w t. 13, 14 i na pierwsze; ¢wierci t. 15. Zachodzacy wprawdzie
na drugiej czesci taktu 15 w glosie tenorowym ton ,,asu nie posiada juz
swej poprzedniej nadbudowy, wobec czego przyjmujemy, ze od tego
miejsca w gtosach Srodkowych idzie niepowstrzymane juz dazenie do
przetamania oporu. Wtedy to istotnie jedyng sitg centralizujgcg pozostaje
fraza partji wokalnej oraz ton staty. Ale nie mozna pominaé
i tego, ze i podczas realizacji momentéw transwersalnych nie poste-
puje kompozytor bezplanowo, lecz stara sie o zachowanie
pewnej symetrji, 0o wystepuje szczegOllnie wyraznie w gtosie teno-
rowym. Jak wykazuje nasz wykres, wzajemna odpowiednos¢ zachodzi
na przestrzeni pomiedzy drugg Cwiercig drugiego taktu, a koncem przy-
ktadu. Przez wprowadzenie osi na trzeciej ¢wierci t. 15 otrzymujemy
dwa obrazy, odbite zwierciadtowo, lecz réwnoczesnie przesunigte o jeden
stopien w szeregu tonowym. A ze wzgledu na to, ze odbity obraz po-
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siada identyczng budowe z poprzedzajacem go utozeniem materjatu,
organiczna zwartos¢ materjatu jest nadzwyczaj jasno pod-
kreslona. Zachodzitoby wiec pytanie, czy ta organiczna zwarto$¢ nie
przyczynia sie w tym wypadku do niwelacji momentéw transwersalnych,
poniewaz ona to dowodzi o przynaleznosci, uzytego materjatu do pewnej
jednostki skatowej, uzytej w znaczeniu czynnika zesrodkowujacego. Inter-
pretacja w takim sensie bylaby dopiero wtedy mozliwa, gdyby dyspozycja
materiatu gtosu tenorowego odpowiadalta zasadom organizacji
skalowe j, a nie byla tylko szeregiem, dotyczacym w pierwszym rze-
dzie jakosciowych wihasciwosci materjatu, stanowigcego
podstawe do budowy i gdyby harmoniczna struktura nie brata udziatu
w zeSrodkowaniu, wobec czego dzwieki , stojgce poza gtéwnym akordem
(Ges + c' + b’ + essJ, otrzymaja charakter $rodkéw stuzacych do reali-
zacji momentéw transwersalnych. Nie mozna jednak utozsamiac
takich przeciwienstw z grg napie¢ w harmonice funkcyjnej,
poniewaz te rodzaje napieé¢, z ktéremi poznaliSmy sie w niniejszej ptracy,
reprezentujg nieco odmienne Kkategorje energetyki muzycznej, gdzie na
jednej ptaszczyznie obok czynnikéw zesrodkowujg-
cych wystepuja réwnoczesnie i czynniki, ktérych zada-
niem jest dgzenie do przetamywania oporu. Dlatego tez
réwnoczesne wystgpienie czynnikéw dynamiki oporu i momentéw trans-
wersalnych nalezy tu uwaza¢ za co$ zupetnie normalnego. Roznica
ta wyptywa z logiki praw tonalnych obydwdéch systemoéw, gdzie w sy-
stemie dur-moll dziatanie przebiegéw harmonicznych, ktére decydo-
waty tam o cechach tonalnych, szto w odwrotnym Kierunku, niz dzis.

Jak juz przejsciowo zaznaczyliSmy, centralizujgcy czynnik nie musi
by¢ wyznaczony przez najprostsze Srodki techniczne, w postaci czy to
ostinatowych figur czy nut statych. Niekiedy, gdy kompozytorowi te $rodki
nie odpowiadajg, wprowadza inne sposoby centralizacji, zuzytkowujgc
zarowno czynniki wertykalne jak horyzontalne. Wtedy to dyspozycja ma-
terjatlu obranego przez kompozytora jako podstawa centralizacji, musi
wykazywa¢ pewne charakterystyczne wilasciwosci inter-
watowe. Moze to by¢ ukiad szeregowy, lecz mozliwy jest takze do
zastosowania i uklad skatowy, a to tern bardziej, ze niekoniecznie musi
sie  kompozytor postugiwaé dawnemi skalami; a juz F. Busoni26)
w r. 1907 wskazatl na mozliwo$¢ konstrukcji nowych skal.

W ,,Kalinowych dworach” spotykamy tego rodzaju uksztattowanie,
mogace nam postuzy¢ jako przykitad centralizujgcego znacze-
nia czynnika wertykalnego, ktérego materjal jest ujety we
formie szeregowej o specyficznym uktadzie interwatowym.

(XII. przyktad — patrz str. nast.).

Przykfad ten zastuguje tern bardziej na uwage, poniewaz
tworzy on typ przejsciowy do wskazanych powyzej twordw, gdyz
nie zrezygnowat tu jeszcze kompozytor ze zasady powtdrzenia,
aczkolwiek juz w postaci bardziej kunsztownej, zastepujac oroste powto6-
rzenie imitacja. Nie tylko skala Fis-dur odgrywa tu wybitng role, ale
réowniez postepy rownolegtych non wielkich wspélnie z tonem Fis.
Ze wzgledu na jego cechy dynamiczne (sf) jest on dobrze podkreslony
i dlatego moze by¢ wziety jako ton wyjsciowy w uszeregowa-
niu materjatu, dzieki czemu powstaje postep tonéw: fis-as-b-c-d),
bedacy niekompletnym szeregiem catotonowym?7). Postep tych tondw
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XIll. PRZYKLAD:

zyskuje specjalne znaczenie z powodu charakterystycznej struktury inter-
watowej, dozwalajacej na operowanie jednakowemi wartosciami dzwie-
kowemi, przyczyniajgc sie do stworzenia gtdwnej podstawy harmonicznej
o cechach zesrodkowujacych. Sam postep réwnolegtych non, jako harmo-
nicznej podstawy, nie jest nowoscia, lecz nalezy go uwaza¢ za pozo-
statlo$¢ po paraletnej akordyce impresjonizmu, oczywiscie
oczyszczonej juz od nadmiernej hipertrofji dzwiekowego nawarstwie-
nia. Dlatego w tym wypadku mamy do czynienia nie z kolumnami har-
monicznemi, lecz ze szeregiem jednakowych wspétbrzmien, ktére dopiero
razem wziete tworzg podstawe dzwiekowsg. Podobnie, jak w poprzednich
wypadkach, melodje tonacyjnie wyznaczone nie prowadzg tu swego wy-
tacznie wihasnego zycia tonalnego, lecz sgsrodkiemdlapowstawa-
nia nowych skojarzen. Szczegoélnie jasno wykazuje to partja forte-
pianowa, gdzie fraza Fis-dur lezy wewnatrz interwatowej struktury
harmonicznej, tak, ze tony interwalu nony tworzg ramy, w ktoérych ona
sie porusza. Takie zespolenie, powodujgce powstawanie specyficznej
struktury dzwiekowej, w ktorej zatraca swe tonalne wiasciwosci melodja
tonacyjnie wyznaczona, jest bardzo plastycznym dowodem dla naszego
twierdzenia, ze ze stanowiska tonalnego poszczegolne
wspotczynniki nie tworzg autonomicznych organiz-
mow (podobnie, jak to ma miejsce w bitonacyjnych utworach), lecz
stajg sie catoscig, ktorg nalezy uwaza¢ za nowy przejaw to-
nalnosci, ktdrej prawa nie wykluczajg istnienia w swym obrebie wspo6t-
czynnikéw, prowadzacych niegdy$ samodzielny byt. Historja muzyki nie
jest pozbawiona przyktadéw dla takiej uzurpacji wartosci dawnych na
rzecz nowego systemu. Wystarczy chociazby wskaza¢ na uzycie melodyj
w tonacjach koscielnych na poditozu harmoniki fukcyjnej. Czy i w tych
wypadkach nie zachodzi podobne zjawisko w ujmow aniu praw tonalnych,
kiedy dawniejsze cechy tonalne, tracac swoje znaczenie, schodzg do roli
kolorytu, nie wptywajacego zupetnie na zmiane zatozen tonalnych
tego systemu?

W zwigzku z formami, pod jakiemi wystepuja wyznaczniki tonalne
w ,,Stopiewniach®, zwrécimy jeszcze uwage na pewien rodzaj
transpozycyj, do ktérych oczywiscie nie mozna przystosowaé kry-
terjow z muzyki dawniejszej28), gdyz nowe prawa nadaly im nieco od-
mienne oblicze. Ze wzgledu na podkreslenie dynamiki oporu, wynikajace
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ze zatrzymania tonu centralizujgcego, mozna wyrézni¢ dwa rodzaje
uksztattowan: 1) gdy ton centralizujacy istnieje, 2) gdy go niema.

Jak wynika z przyktadu VIII (tekst: ,,1sde woda®), transpozycji
(nieregularnej) ulegla tylko partja fortepianowa. Wprawdzie
moznaby tu doszukiwac sie jakich$§ wspolnych transponowanych skal,
przyjmujac dla obydwoéch czionéw odwiednig dyspozycje tondw, jednak
takie ujmowanie tylko oddalitoby nas od poznania istoty rzeczy, gdyz
\v tym wypadku, w transpozycji, nie chodzi o wspo6lnos$¢ identycznego
materjatu, lecz przeciwnie o kontrast w jego pojemnosci, w celu
uplastycznienia momentéw transwersalnych, przy roéwno-
czesnem dziataniu dynamiki oporu.

Podczas gdy w poprzednim przykiadzie mieliSmy do czynienia z od-
dziatywaniem zesrodkowujgcem na podtozu transpozycji, to nastepny od-
cinek (por. Przyktad VIII, tekst ,,Na prawo bdr®) wskazuje, w jaki sposob
mozna ostabi¢ to dziatanie.

Podobnie, jak poprzednio, przebieg transpozycyjny dotyczy tylko
partji fortepianowej. Samo transponowanie dokonuje sie tu w spe-
cjalny sposéb, powodujgcy powstawanie zupetnie odmiennej konstelacji
dzwiekowej, albowiem caly kompleks tondw zostat rozbity na czesci, od-
dzielnie transponowane o nieréwne odlegtosci interwatowe (,,a“ o tercje
matg w gore, ,,6“ o tercje matg w dot, ,,c“ o kwarte czystg w gore).
Réwniez wokalna linja melodyjna nie moze tu wptywac centralizujace,
poniewaz na przeszkodzie temu stoi zakonczenie frazy drugiego cztonu
(ton ,,dis2*). A gdy do tego jeszcze dodamy, ze ton basowy ulegt
zmianie, wtedy ostabienie energji zesrodkowujgcej okaze nam sie bardzo
znaczne, wobec czego musimy przyjac¢, ze kazdy czton z osobna tworzy
dla siebie kompleks zesrodkowujacy, miedzy niemi, w przejsciu, zacho-
dzg przejawy ruchu.

Sam opis form nowych wyznacznikéw tonalnych nie moze jeszcze
wzbudzi¢ w lias rzetelnego wyobrazenia o nowej mechanice tonal-
nej, zwlaszcza, gdyby nam chodzito o poznanie samego przebiegu for-
mowania materjatu za pomocg tychze wyznacznikdéw na zamknietej w so-
bie przestrzeni, jaka jest utwér jako catos¢. W zwigzku z kwestjg ru-
chu, jaka w tym wypadku wysuwa sie na pierwsze miejsce, zaznaczamy,
ze zalezy ona od zmiany zasadniczego czynnika centralizujgcego. A wo-
bec tego, ze taki zasadniczy czynnik centralizujacy przenika czasem pra-
wie caty utwor29), mogtby ktos dojs¢ do przekonania, ze w takich wy-
padkach zachodzi wogodle wstrzymanie ruchu. Sprawa ta wymaga
wilasnie glebszego wyswietlenia. Biorgc pod uwage te kwestje tak, jak
ona przedstawia sie na podtozu minionego systemu, t. zn. dur-moll,
zauwazymy, ze w tymze wiasnie systemie gldbwnym motorem przebiegéw
tonalnych byt ruch, wyznaczony poczatkowo przez proste funkcje domi-
nantowe, do czego z biegiem czasu dotaczyty sie bardziej skomplikowane
wyznaczniki. Tonika ,ako wyraz wstrzymania ruchu nie byla dziatajacy
przyczyna, lecz tylko rezultatem, gdyz role poczatkowej ener-
gji tonalnej odegrata w tym systemie dominanta3il). Dla-
tego wiec w harmonice funkcyjnej gra sit odbywa sie po-
miedzy ruchem a jego wstrzymaniem. W tern wlasnie lezy
wielka réznica pomiedzy tonalnoscig wspoétczesng a d ur-mo 11. Podczas
gdy w systemie d ur-mo 1l najwiekszy ruch panowat na przestrzeni po-
szczegolnych odcinkow, przybierajacych postaé mniej lub wiecej rozbudowa-
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nej kadencji, to podstawy nowej tonalnosci3l) tkwigw zesro d-
kowaniu energji na poszczegolnych odcinkach, dzieki
czemu ruch moze odbywac sie pomiedzy odcinkami, wy-
kazujgcemi odmienne centralizujgce podstawy3?). A gdy
do tego jeszcze dodamy, ze same przejawy ruchowe trwajg tu w po-
rownaniu z dynamika oporu bardzo krotko, to ustosunkowanie sie
jakosciowe napie¢ w obydwdch systemach okaze sie nam djametralnie
rozne, albowiem w tonalnosci dur-moll chodzito o parali-
zowanie czynnikéw ruchowych przez oddziatywanie
tonikalnych punktéw, dzis zas przeciwnie, o przetamy-
wanie zesrodkowania. Dynamika oporu i momenty transwersalne
tworzg tu dwie kattegorje Scierajgcych sie sit, nadajgcych uformowanemu
materjatowi cech zywotnych. Stad wiec nawet zesrodkowanie na wiek-
szych ptaszczyznacn bynajmniej nie godzi w czysto muzyczne wiasciwosci
dziela, lecz przeciwnie, podnosi je, poniewaz ono przyczynia sie¢ do jego
zwartosci. Lecz w takich wypadkach rola momentéw transwer-
salnych jest o wiele wieksza; powiedzmy raczej: zakres
ich dziatania jest wiekszy, poniewaz zespolenia dzwie-
kowe, pod postacig ktorych sie konkretyzujg, wychodzg
juz poza czysto lokalne znaczenie. Przy analizie pierwszej
czesci piesni ,,Zielone stowa“ poznaliSmy, jak wyznaczniki momen-
téw transwersalnych, przy swem dziataniu na dluzszej przestrzeni, two-
rza ztozony twor, kryjacy w sobie nawet przeciwienistwa; bo przeciez
isnem jest, ze postepujacy interwal kwinty w stosunku do tonu centra-
lizujacego dziata jako przeciwstawienie, a jednak przez zatrzymanie go
na dtuzszych odcinkach zespala sie z nim w jeden zeSrodkowujacy dzwiek,
ktéry ze wzgledu na to, ze z kolei, po przebyciu oddziatywarn momentéw
transwersalnych, znowu tworzy skojarzenie o tych samych cechach, acz-
kolwiek inaczej skonstruowane, daje podstawe do wykrywania cze-
Sciowych przejawoéw ruchowych na podstawie statej
ptaszczyzny. W takich wypadkach tworzg sie juz ztozone wyznacz-
niki nowego systemu, zawierajace w sobie wprawdzie proste, ktore, jako
takie, sg przeciwienstwami, lecz réwnoczesnie jednoczg sie we wspot-
dziatajgcy twor, gdzie przeciwienstwa stajg sie swem
zaprzeczeniema33). Szczegdlnie wyraznie wystepuje to w piesni
,.StOw i sien”, poniewaz nie tylko zachodzi tu wielka jednolitos¢ w po-
jemnosci materjatu, ale réwniez postuguje sie kompozytor tylko dwoma
zasadniczymi centralizujgcymi dZzwiekami, obejmujgcymi dwie wielkie prze-
strzenie, pierwszg od t. 1—28, drugg od t. 29—40. Dziatanie momentdéw
transwersalnych i stopniowa transformacja ich wyznaczni-
kéw w przeciwne energetyczne twory odbywa sie w oby-
dwoéch czesciach w niezupetnie jednakowy sposob. Dotyczy to zwilaszcza
czynnikdéw harmonicznych. Podczas gdy w pierwszej czesci budowa har-
moniczna ograniczyta sie do stalej podstawy

A+ (g+cisl+gl-al) + (h!l+ci)

(ostatnie dwa tony, wziete symultatywnie, badz sukcesywnie) w po-
taczeniu z innemi tonami, powodujacemi powstawanie pewnej ilosci form
akordowych:
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(his’+eis*) --- (hlJcfis*)  ~ (hl+fis*+cs) hW+eis*)
(g+cis' +gl+al) (g+cisl+gl+al)

a (hl +fis* + cis3)-" (hisl +fis*) (hl+eis*)  (eliptyczny)™,
-~ g+cisl+gl+al A (g+cisl+gl+al)

przyczem wszystkie one biorg swe zrodto z jednego pierwiastka harmo-

nicznego, jakim jest podstawa dzwiekowa, to w drugiej czesci zachodzi

0 wiele wigksze zréznicowanie harmoniczne. Wystarczy bowiem poréw-

na¢ zasadnicze dzwieki poszczegélnych odcinkéw, by sie przekona¢ o tej

roznicy

[F+ (f+el+gesl+61+es*), F+(g+cislUral+hi+as3+di)+ (h’+es),
F+ (b + ellrc'tdrgs3 + cis4 + al)],

chociaz i tu postuguje sie kompozytor wspoélnemi czynnikami, jak za-
sadniczym tonem zesrodkowujacym ,,F* oraz tréjdzwiekiem (g+cis+a),

Na podstawie pordwnania elementéw harmonicznych obydwaoch
czesci stwierdzamy, ze oddziatywanie momentéw transwersalnych sil-
niejsze jest w drugiej czesci. Jednak z tego jeszcze nie wynika, by
w pierwszej czesci bylo ono tak stabe, zeby wogdle nie mozna tu byto
méwi¢ 0 superpozycji energetycznych wyznacznikoéw.
Wystarczy tylko zwrdci¢ uwage na sam dbuzszy wstep fortepianowy
1 dalsza cze$¢ wokalno-instrumentalng, rozpatrujac oddzielnie ich bu-
dowe, a zauwazymy zachodzgce tam przeciwienstwa. We wstepie wy-
stepujg dwa wspotczynniki, ktore nastepnie sg uzyte dla budowy partji
fo-tepianowej. Tylko podstawa dzwiekowa wstepu tworzy niezmienne
tlo harmoniczne dla catej czesci, bo struktura interwatowa linji melodycz-
nej, pomimo zachowania identycznego rysunku, odbiega od dyspozycji
interwatowej, charakterystycznej dla pdzniejszei linji Fis-dur, postugu-
jac sie materjatem, ktéry moze by¢ uszeregowany w nastepujacy sposoéb:
c-cis-dis-eis-fis-gis-a-ais-h. Strukture interwatowag tego szeregu
nie nalezy uwaza¢ za modyfikacje czy rozszerzenie pdzniej wystepu-
jacego Fis-dur, bo samo nastepstwo odnos$nych linij jest wiasnie jakby
podkresleniem, ze w trakcie samego odczuwania nie jesteSmy w moz-
nosci interpretowa¢ jej jako modyfikacje, przeciwnie, widzimy w niej
twor, oparty na podanym szeregu, gdzie tony c, a, Cis, aiS majg row-
norzedne znaczenie34). A skoro w swem odczuwaniu ujmujemy ten sze-
reg jako organiczng catosc¢, tern dobitniej przeciwstawi sie nam,
jako wyznacznik momentéw transwersalnych, wystepujace nastepnie
Fis-dur. A gdy do tego jeszcze dochodzi wokalna linja, postugujaca
sie odmiennem uszeregowaniem tonow, wtedy przeciwstawienie okaze
nam sie bardzo znaczne, poczatkowo wprawdzie jako emanacja momen-
téw transwersalnych, pdzniej zas, Srodki powodujace ich dziatanie, zy-
skujg inne znaczenie, co zupetnie nie jest identyczne wogoble z niwe-
lacjg tychze momentéw, poniewaz wzajemne ustosunkowanie sie war-
tosci energetycznych na tle calej czesd kieruje sie wedlug praw, do-
tyczgcych twordw wielodymensjonalnych.

Biorgc pod uwage opisane szczegély, nie mozna zaprzeczyé, ze
istotnie nawet na tak bardzo zwartej plaszczyznie, jakg jest pierwsza
czesc piesni ,,Stowisien”, zachodza przejawy ruchu czesSciowego.
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W o wieil wiekszym stopniu wychodzi na jaw ich wyrazistos¢ w dru-
giej czesci piesni, gdyz przyczynia sie tu nie tylko wspomniany czyn-
nik harmoniczny, lecz réwniez zmiana w pojemnosci materjatu (w t.
29—34 wprowadzony zostal szereg 7-tonowy) i opracowania. Ten
ostatni szczegdt wpltywa o tyle, ze wskutek zmiany opracowania za-
chodzi w tym wypadku zmiana ilosci wspdtczynnikdwsab).

Najbardziej jednak interesujgcym i z punktu widzenia tonalnego
nadzwyczaj pozytywnym objawem jest harmonijne nastepstwo w sto-
sowaniu réznic w napieciach energetycznych. Podczas gdy w poprzed-
niej czesci wszystkie skojarzenia szty w kierunku potegowania momen-
téw transwersalnych, co doprowadzito w pierwszym odcinku drugiej
czesci do pokonanie dynamiki oporu przez wprowadzenie nowego czyn-
nika zeSrodkowujgcego, w drugiej czesci idzie powolny spadek sity
tychze napie¢, dochodzac do miejsca absolutnego odprezenia (t. 41),
gdzie wszystkie gtosy schodza sie na unisonie. Dlatego tez wspomniany
odcinek (t. 29—34) jest centralnym punktem w dyspozycji
napie¢ utworu, bedac zarazem miejscem najwiekszego spotegowa-
nia sity napiecia, tworzagc po obydwoch swych krancach ptaszczyzny,
na ktérych odbywajg sie czesciowe przebiegi ruchowe. Stad wiec wy-
ptywa uzasadnienie kontrastu, jaki tworzy struktura tego odcinKa, na-
cechowanego maksymalng zwartoscig tonalng, czemu szcze-
gélnie sprzyja linja melodyczna, oparta na pientatonice, jako czyn-
niku najtatwiej zespalajgcym sie z podstawami dzwiekowemi poniewaz
sam w zasadzie opiera sie na zatozeniach dzwiekowych3e).

Juz poprzednio zaznaczyliSmy, ze i w drugiej czesci piesni zacho-
dzg wspolne dla poszczegélnych odcinkoéw skiadniki, w postaci identycz-
nych czastkowych akordéw oraz ze w tej czesci rozwoj wzglednie spa-
dek napie¢ dokonuje sie o wiele szybciej, co jest spowodowane znacz-
nem wychylaniem sie poza obreb pierwotnego zeSrodkowania Jt. 29—54).
Ma to oczywiscie i bardzo dobre strony, gdyz daje moznos¢ kompozy-
torowi do tworzenia logicznego pomostu do zakohczenia, ktére postu-
guje sie identycznemi z pierwsza czeScig wspotczynnikami tonalnemi.
Gléownym punktem zwrotnym jest takt 41, gdzie wszystkie gtosy, scho-
dzac sie na unisonie (ton ,,a“), przyczyniajg sie do ostabienia zeSrodko-
wania, podkreslajgc ton, ktéry w pierwszej czesci piesni odegrat wy-
bitng role centralizujaca, jako gtéwny skiadnik podstawy dzwiekowej.
Podczas samego przebiegu w ostabieniu napie¢ (t. 35—41), poczatkowo
widzimy do$¢ silne podkre$lanie momentéw transwersalnych, wskutek
zastosowania trzech réznych pod wzgledem materjatu i jego uszerego-
wania wspotczynnikoéw, oraz postugiwania sie w glosie wokalnym wa-
rjacyjnem powtdérzeniem, ktérego linja podkresla nastepnie ton ,a*“.
Biorgc jeszcze raz pod uwage cato$¢ skojarzen tonalnych w piesni ,,Sto-
wisien”, musimy stwierdzi¢ istnienie krzywej tonalnej, ktérej obydwa
konce potozone sg na tej samej plaszczyZznie, w czem znajduje swe
uzasadnienie kierunek rozwoju czesSciowych przebiegéw ruchowych, zmie-
rzajacych, po wychyleniu z wyjsciowej orbity zesrodkowujacej, do przy-
gotowania jej powrotu.

Podobnie znikomg ilo$¢ punktow zwrotnych w centralizacji po-
siada piesn ,,VWanda*“, gdzie opisany juz oddnek od t. 11—13 postuguje
sie  odmiennym centralizujgcym czynnikiem od innych odcinkow (za
wyjatkiem zakonczenia), wykazujgcych zastosowanie, dla celéw centra-



79

lizacji, poznanego juz szeregu e - dis-cis-c - b -a, ze wzgledu na ca-
tos¢ posiada bardzo zwartg postaé. W strukturze opisanej czesci od
t. 1—10 ten szereg staje sie wszechwiladnym i samowystarczalnym
czynnikiem centralizujgcym, tak, ze nie moze tu by¢ mowy w ruchach
czastkowych, poniewaz momenty transwersalne nie mogg usamodzielnic¢
sie do potrzebnej w takim wypadku granicy. Inaczej ma sie¢ rzecz w dal-
szej czesci od t. 14—21. W odroznieniu od bardzo prostej harmoniki
czesci pierwszej, cze$¢ ta wykazuje wielkie zroznicowanie harmoniczne,
spowodowane przez trzykrotng transpozycje szeregu e - dis - cis-c-b -a
(o kwarte czysta, o tercje matg w gére i o sekunde wielkg w dot, i. zn.
od tonow a, g, d) oraz przez dodanie podstawy centralizujgcemu sze-
regowi w postaci zespolenia harmonicznego:

s s (cisl + hi)-~(cisl + aisl) -= (cisl + alg
dis e (d2+ e)+(fis+gis +g°) + (eis*+g*

lub postepujacej kwinty. W ten sposdb przychodzg do gltosu centrali-
zujace czynniki drugiego stopnia, ktérych zmiana jest zara-
zem wyrazem ruchow czastkowych. Jak sg konkretyzowane na przestrzeni
tych matych odcinkéw momenty transwersalne, tatwo jest poznac, gdy
zwrécimy uwage na harmonike, ktéra wiasnie w tym wzgledzie
odgrywa wybitng role. Zro6znicowanie form akordowych, jakie tu
zachodzi, znajduje swe uzasadnienie przez realizacje momentéw trans-
wersalnych. Ten szczeg6t wskazuje wiasnie, ze czynniki harmo-
niczne moga mie¢ dwojakie znaczenie: zeSrodkowujgce iod-
srodkowujace. W pierwszym wypadku wszelka zmiana formy akor-
dowej godzi natychmiast w ich site zeSrodkowujaca i dlatego tez postac
takich czynnikow jest stata, niezmienna. W drugim za$ wypadku by-
toby znowu niemozliwoscia konkretyzowanie momentéw transwersal-
nych za pomoca czynnikéw harmonicznych, o ile chcielibySmy ograniczy¢
mnogo$¢ réznych nastepstw harmonicznych do minimum. Dlattego tez
w t. 14, omawianej piesni, nie opiera sie kompozytor tylko na formach
akordowych, zawartych w pierwszych dsemkach, lecz stosuje zmiany
w formie opadajacej sekundy jednego z ich tonéw:

XVI. PRZYKLAD.
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Czy zmieniajgce sie w ten sposob formy akordowe nalezy moze inter-
pretowa¢ w sensie niekonstruktywnych tworéw harmonicznych? Szcze-
golnie btednem bytoby takie ujmowanie juz z tego powodu, ze takie kate-
gorje czynnikéw wogéle nie istniejg i nie moga istnieé, gdyz kazda naj-
mniejsza nawet nuta w kazdym utworze spetnia jaka$ role w jego bu-
dowie, i tern samem ma znaczenie wytgcznie konstruktywne.
W naszym wypadku konstruktywna role tychze akordéw podkre-
$lajg momenty transwersalne, ktore dzieki nim wilasnie moga
oddziatywa¢, a ktore wspdlnie z czynnikami dynamiki oporu stanowig
0 cechach zywotnych nowych zatozen tonalnych. Dotyczy to réwniez
1 innych nastepstw akordowych w dalszych odcinkach, gdzie samo po-
znanie jest utatwione przez powiegkszenie ich rozmiaréw do frazy dwutak-
towej (t. 15—16, 17—18, 19—20), na ktdrej odbywa sie wzajemne Scie-
ranie sie sit. Nie ulega zadnej watpliwosci, ze np. w t. 15—16 skojarzenie
harmoniczne (D+A+es~rgi+as) otrzymuje wyraz wyznacznika zesrod-
kowujacego drugiego rzedu, od ktorego istnienia uzaleznione jest istnie-
nie ruchow czastkowych, wobec czego innym akordom przypada rola
wyznacznikdbw momentéw transwersalnych. Podobnie
mozna uja¢ nastepstwo w dwoch dalszych odcinkach, biorgc jako wy-
znacznik zesrodkowujacy (drugiego rzedu) odniesienia akordéw na waz-
nych metrycznie miejscach

r
((Cis+ Gis + a5) ~=z(H + Fis + ds + aj)

a* 1
(B + F+d3 + as)~="(a + el + g* + dijJ"

Na podstawie analitycznych naszych rozwazan nad strukturg oiesni
»Stowisien® i ,,Wanda“, mozemy juz sobie zda¢ sprawe z przejawow
tonalnych, zachodzacych na szerszych przestrzeniach. Gdy oznaczymy
np. gtéwne plaszczyzny zesrodkowujace wielkiemi literami, za$ czastkowe,
decydujgce o ruchach czastkowych, matemi, to obydwie piesni beda przed-
stawiaC tego rodzaju zestawienie wyznacznikéw tonalnych:

..Sto wi sien: A (ab) B(ede) A (zakonczenie).

-Wanda“: AB A (abed) C(zakonczenie).

Z powyzszego zestawienia wynika ,ze nawigzywanie do wyjsciowych
skojarzen centralizujagcych, zaréwno w zakonczeniu, jak takze
w toku samego utworu nie jest czems statem. A skoro odpadajg tu
te cechy, ktore byly gtéwna podstawg w poczynaniach konstruktywnych
na gruncie dawnej tonalnosci .zachodzi pytanie, co uprawnia nas do ujmo-
wania w sensie tonalnym utwordow niewykazujgcych takich witasciwosci?
Uprawnienie takie tkwi wiasnie w podstawowych zatozeniach
nowoczesnej tonalnosci, w ktérej dyspozycja jakosciowa
napiec¢ jest zupeilnie odmienng od dyspozycji w syste-
mie dur-moll. Ze wzgledu na to, ze czynniki ruchowe byly w sy-
stemie dur-moll czem$ pierwiastkowem, przeto koniecznem byto, dla
podkreslenia spoistosci tonalnej, zamkng¢ uformowany juz materjat
identycznemi tonikalnemi klamrami. Konieczno$¢ taka odpada dla utwo-
réw, opartych na nowych zatozeniach, poniewaz dynamika oporu, bedaca
przeciwstawieniem ruchu, nadzwyczaj silnie przenika centralizujgco caty
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utwoér, gdyz zesrodkowanie rozprzestrzenia sie tu na cate ptaszczyzny,
wobec czego taki stan nie tylko uzasadnia réznorodno$¢ w dyspozycji
wyznacznikoéw, lecz wprost domaga sie takiego zrdznicowania. Dlatego,
tez nic dziwnego, ze w innych piesniach w ,,Stopiewniach“ po-

wiekszyt Szymanowski ilos¢ wyznacznikéw, jak to dowodza: ,,Zi eton di'sr

stowa* (A(abc) B(de)C(fg) D) i ,,Kalinowe dwory“ (A B (ab) Sj-

CD A (ede warjacj.

Pod odmienng postaciag wystepujag wyznaczniki tonalne w piesni KX
»SW. Franciszek®. Do tonalnego ujecia catosci przyczynia sie tu we
wielkim stopniu dyspozycja formalna, powodujgca podziat piesni na od-*'
cinki, z ktorych skrajne wykazujga zastosowanie 1l1l-tono- ‘s
wego szeregu, srodkowe za$ postugujg sie djatoniczn -',lz**
skala siedmiotonowa. ! chociaz w cze$ciach, wyzyskujgcych 11-to- 1
nowos$¢, niema tak jasno wyznaczonych kompleksow centralizujacych,
jak w poprzednio omoéwionych piesniach, to ich tonalne ujecie jest utl- *
twione przez skondensowanie catego materjatu na bardzo krotkiej -prze.  aff
strzeni oraz, przez trzykrotne wystgpienie uformowanego juz materjatu n
wewnatrz catej kompozycji (t. 1—5, 6—11, 22—26). Postugi wa nie 77,
sie skalami djatonicz nemi, jakie zachodzi w Srodkuj- . »p
wej czesci piesni, jest w tym wypadku wynikiem d-gaz™n. J-
archaizacyjnych kompozytora3’). W tym samym sensie trzéba
interpretowa¢ uksztattowanie odcinka od t. 15—21, gdzie ton v,gls“, "7/
aczkolwiek technicznie odpowiada opisywanym zeSrodkowujacym eie- ; 7
mentom, w swem dziataniu zyskuje tonikalne znaczenie, o czem $wiadczy/..u. -
samo zakonczenie, w ktérem odczuwamy nawet oddziatywanie tond i
prowadzacego: n

XVIIl. PRZYKLAD

sientando
allargando
Swia - tu . nie - wie chwa - le - mo! pta - ka - i
chan-taienl aa gloi 1 re puis - san di - va - ne
der Him - meis- schar nei - gen Rei - gen im - mer- dar.
Tempo 1.
=== |
Nie  bia « me - nie Stéd *
Herr lich - keil - Wy

Bocznik muzykologiczny.
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Na zakoriczenie niniejszej pracy poswiecimy jeszcze pare stow kwe-
stji, dotyczacej zakonczenn utworow. Jak wynika juz z naszych
poprzednich rozwazan, w zakoriczeniu nie musi sie przejawia¢ centr a li-
zacyjna wspolnosc¢ wszystkich lub przynajmniej niektorych waznych
(np. poczatkowych) zeSrodkowujacych elementéw utworu, gdyz nowo-
cze$ni kompozytorowie, wychodzgc ze zalozenia, ze czynniki centrali-
zujace, powodujace stabilizacje pewnego wyznacznika tonalnego, czesto
nawet na dtuzszych przestrzeniach, same sg w stanie podkresli¢ wyrazi-
stos¢ tonalng, wobec czego nie musi sie koniecznie konstruowac jakichs$
syntetyzujacych lub nawigzujgcych do poczatku korncowych skoja-
rzen. Jednak takie ujecie sprawy bynajmniej nie wyklucza tworzenia za-
konczen, ktoreby, przez postugiwanie sie iniektéremi waznemi zeSrodkowu-
jacemi elementami utworu, przyczynialy sie do jego jednolitosci, dowodem
czego sa zakonczenia licznych utwordéw Szymanowskiego
i innych kompozytordéw. Zgodnie ze zaznaczonemi wyzej mozli-
wosciami, w ,,Stopiewniach” odrozniamy dwa rodzaje takich za-
konczen3ds): 1) gdy zachodzi nawigzanie do centralizuja-
cego kompleksu pierwszej czesci utworu, 2) gdy w syn-
tetyczny sposodb ujeta jest catos¢ zesrodkowujgcych
elementéw utworu. W pierwszym wypadku postuguje sie kompo-
zytor badZz dostownem powtdrzeniem, jak to mozna zauwazy¢
w piesni ,,Stéwisien”, badz tylko jego skladowemi czeSciami, przy-
czem mozliwa jest pewna modyfikacja w dyspozycji materjatu, jak
w ,,Kalinowych dworach®. Przykitadem na drugi wypadek zakon-
czenia jest piesn ,,Zielone stowa“, ktora koriczy sie nastepujgcym
akordem:

8!

i

Sga w nim bowiem zawarte gtdwne czynniki centralizujgce utworu. Troj-
dzwiek asl—g*—a8 jest modyfikacjg (wskutek przeniesien oktawowych)
wspomnianego przeciecia interwatu sekundy wielkiej sekundg mata Czte-
rozdzwiek g*—dis3—e3—a3 jest tworem o podwéjnem obliczu, gdyz
mieszczg sie w nim obydwa dzwieki odcinka od t. 23—28. Czytajgc go od
tonu najnizszego w porzadku gi—e3—a8 otrzymujemy gérny tréj-
dzwiek wspomnianego odcinka, za$ od géry, w nastepstwie as8—dis3—gs
tréjdzwiek dolny. Pozo state wspoOtbrzmienie g—cl jest przewrotem
kwinty, ktora odegrata wybitng role nie tylko w ostatnim ustepie, lecz
wogole w catym utworze.

I w zakonczeniu piesni ,,Wanda“ moglibysmy dopatrywaé sie
pewnego rodzaju dazen do syntezy czynnikdéw centralizujg-
cych, w postaci zwrotu zakoriczeniowego, postugujgcego sie materjatem
11-tonowym (coprawda nieco odmiennie uszeregowanym) pierwszej czesci
piesni, oraz dwoma koricowemi akordami, ktérych odpowiednio$¢ z in-
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nemi czynnikami dzwiekowemi utworu moznaby ostatecznie wykazac,
ale takie ujmowanie sprawy bytoby tylko jatowg spekulacjg, nieodpowia-
dajacg rzeczywistej intencji kompozytora. Réwniez zakonczenie piesni
»SW. Franciszek® nie da sie podciggna¢ pod ktorys z wyzej opisa-
nych rodzajow, gdyz ono, jak wogédle cata piesn, podkresla dazenia
archaizacyjne Czy sam koncowy dzwiek E-+el+ hl posiada tu ogoline,
ze wzgledu na catos¢ utworu, znaczenie ,tego nie moznaby stanowczo
twierdzi¢, pomimo, ze ton ,,e”“ jest w przeciggu catej kompozycji dwu-
krotnie podkreslony (t. 13—15), albowiem zachodzg tu, jak juz wykazaé
liSmy, inne plastyczniejsze, tonikalne oddziatywania. W kazdym razie dla
samego tylko zwrotu kadencyjnego nie moznaby takiego dziatania za-
przeczy¢. Konstruktywnie opiera sie on na paralelnej akordyce, a od-
prezenie, zachodzace w ostatnim akordzie, jest czeSciowo wynikiem
zastosowania elisji w tréjdzwieku, na wzdor sSredniowiecz-
nych kadencyj.

Lwow, dnia 26 listopada 1935.

UWAGI.

*) Z polskich autoréw zajgt sie twoérczoscig Karola Szymanowskiego
dotychczas najobszerniej Prot. Dr. Zdzistaw Jachimecki w pracach:
1. Karol Szymanowski, Rys dotychczasowej tworczosci, Krakow '1927; 2. Mu-
dyka polska od roku 1864 do roku 1930, w dziele zbiorowem p. t Polska jej
zieje 1 kultura, Tom Ill, Warszawa, 1933.

1031 g Edwm v. d. NQ11, Die Entwicklung Jer modernen Harmonik, Berlin

s. 73.

2) W tym wzglei‘ime wymieni¢ mozna prace: Alfredo, Case lia, L’evo-
luzione délia ‘musica, Londyn™ 1924; Charles Ko ech lin. Evolution de I'Har-
monie, pom. w D. A. Lavignac-a, Encyclopedle de la Musique... Paryz 1925;
George Dy son, The New Musie, V\Qld Londyn 1926; Hermann Erpf.
Studien zur Harmonie und Klangtechnlk . neueren Musik, LIpSk 1927.

a) Dla charakterystyki przytoczymy nastepujgce zdanie z pracy Ernsta
Peppinga, Stillwende der Musik, Moguncja 1934, str. 83: ,,Man wird nicht
behaupten konnen, daB die Musik etwa eines Josqum oder Palestrina schlecht
klingt, obwohl sie zweifellos atonal ist“.

4) Por. okre$lenia tonalnosci w E. v. d. Null-a, op cit. str. 65 oraz
Lotte Kallenbach-Greller, Geistige und tonale Grundlagen der mo-
dernen Musi f an Spiegel der Gegenwart und Vergangenheit, Lipsk 1930, str. 167.

6) Hugo Leichtentritt, Uber die Dauerverte der musikalischen
Kuirat, puil w monografji zblorowej Von neuer Musik, F. J, Marcan-
Verlag Kolonia 1925 str. 24.

6) Por. A. Elaglefleld Huli, Modem Harmony, Londyn, str. 72;
Zofja Lissa, O harmonice Aleksandra Skrjabina, Kwartalnik Muzyczny,
Warszawa 1930, Nr. 8, str.

) Np. w piesni ,,Zlelone stowa” widzimy tego rodzaju nastepstwo sze-
regébw tonowych 12-tonowy (t. 1—14), 8-tonowy (t. 15—18), 9-tonowy
(t 29 "tonowy (t. 23—25), 11-tonowy (t. 26—28), 9-tonowy89

8) ,,Siowisien” liczy 45 taktow 3 )

9 7-tomowg: ,Stowisien® (t. 29—34), ,Sw. Franciszek* (t. 12—21);
8-tonuwy: ,Zielone stowa“ (t. 15—18), ,,Kalinowe dwory*“ (t. 9—10); 9-to-
nowy: ,Zielone stowa“ (t. 19—22, 29—44), ,Kalinowe dwory* (t. 11—12),
»Wanda“ (t. 11—13); 10-tonowy: ,Zielone stowa" (t. 23—25), ,Kalinowe
dwory* (t. 1—8, 20—23,30—32); 1l1-tonowy: ,Stowisien*“ (cata piesn za wy-
jatkiem t. 29 34), ,Zielone stowa™ (t. 26—28), ,,Sw. Franciszek™ (t. 1—11,
22—26), ,,Kalinowe dwory" (t. 24—25), ,Wanda™ (t. 24—25); 12-tonowg ,,Zie-

6*
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Eouel4sTlogS/a“ (t. 1-—14), ,Kalinowe dwory* (t. 13—19, 26—29), ,,Wanda“
t. - .
i0) Wyjatek stanowi t. 11—13.

u) Rowniez i posta¢ zasadnicza techniki 12-tonowej nalezy do kare-
gorji czynnikéw formalnych.

i2) Ernst Kurth, Musikpsychologie, Berlin 1931, str. 283.

is) Przez dynamike oporu i momenty transwersalne ro-
zumiemy zasadnicze wspdtczynniki nowego systemu tonalnego. Sa to o prze-
ciwnych energetycznych wiasciwosciach przejawy uformowanego materjalu, do-
tyczace nie tyle wzajemnego nastepstwa przeciwienstw, ile raczej ich dyspo-
zycji. Podczas gdy w systemie funkcyjnym tonika dziatata tylko w pewnych
miejscach, to cechg dynamiki oporu jest dziatanie nie tylko w poszczegdlnych
punktach, lecz wogoéle na catych ptaszczyznach przy pomocy konkre-
tyzujacych ja skojarzen dzwiekowych, tworzacych specyficzne konstelacje dzwie-
kowe, ktére oddziatywuja bez przerwy w kazdem miejscu odnosnej pta-
szczyzny. Momenty transwersalne — to przejawy, ktérych zadaniem jest prze-
ciwstawienie sie dynamice oporu. One dziatajg zwykle w pewnych punktach,
lecz, czc?s_te jest réwniez wyste;])_owanie ich wyznacznikéw na catej plaszczyznie,
gdzie dziata dynamika oporu. Tu wiasnie tkwi cata réznica w dyspozycji ener-
getycznych nastepstw pomiedzy systemem dawnym a nowym, gdyz w systemie
dur-moll oddziatywanie toniki i dominanty odbywato sie drogg sukcesywna,
w nowym Za$ systemie przychodzi do znaczenia symultatywne dzia-
tanie obydwdéch czynnikéw, przyczem momenty transwersalne sg wyrazem
dazenia do przetamania opon-, a nie samem przetamaniem.

u) Poczatkowo mogto sie wydawag, ze interwaty symultatywne, dawniej
najczesciej respektowane, a wiec tercja i seksta, stracity swe walory konstruk-
tywne, a na ich miejsce weszly inne, rzadziej lub prawie zapeinie nieuzywane
w muzyce klasycznej i romantycznej. Taki stan daje sie wprawdzie zauwazyé
u niektorych kompozytorow ok. r. 1910, ktorzy, jakby sie obawiali jakiejkolwiek
reminiscencji z dawnej muzyki, wyeliminowali ze swe harmoniki gotowe twory
harmoniczne w postaci trojdzwieku i stereotypowych akordéw septymowych
i nonowych. Ze i Szymanowski nie uszedt panujagcym wowczas dgzeniom,
wskazujg na to jego utwory mniejWiecej od opus 27- 37, gdzie postuguje sie
nader skomplikowang strukturg harmoniczng, wynikajaca z rozbudowywania
tworéw poznej noworomantyki i impresjonizmu. Pietrzg sie
Woéwczas u niego potezne kolumny akordowe, dziatajace raczej sitg swej barwy
(por. Métopes, op. 29, Mythes, op. 30, Masques, op. 34). Otéz w cza-
sie, kiedy umysty kompozytoréw pochtoniete byly dazeniami w wysuwami
ostatnich wnioskow z mozliwosci, jakie stworzyli kompozytorawie po $mierci
Wagnera i Liszta, wchodzg na widownig¢ historyczng dzieta (szczegolng
role odegratla tu muzyka francuska i rosyjska), ktore udowodnity, ze
wszystkie mozliwosci diatoniki, a nawet trojdzwieku i innych znanych twordw,
nie zostaly .jeszcze zupeinie rozwigzane, ze posiadajg one wartosci, ktore nale-
zatoby wykorzystaé. Stad wiec nie tylko nowe wspotbrzmienia, okreslane jako
»jaskrawe dyssonansy“, ale stare i najstarsze (kwarty) zyskaly w muzyce
znowu prawo obywatelstwa, jako konstruktywnie réwnoznaczne elementy z in-
i. mi elementami lifutronicznemi, co przyczynito sie do istotnego réwnoupraw-
nienia harmonicznego wszystkich interwatéw symultatywnych.

16) Wystarczy porownac¢ kanony wieku XIII, XVI, XVIII i najnowsze, aby
sie przekona¢ o roznicy w ujmowaniu szczegotdw harmonicznych, wynika-
jacych z praw stylistycznych epoki.

16) Alois Habja, Neue Harmonielehre, Lipsk 1927, str. 93. )

17 Wielka role odgrywajg w tym wypadku rozmiary omawianego
odcinka, wynoszace zaledwie 3 takty.

Is) Walter Harburger, Die Metalogik, Monachjum 1919, str. 251,

199 Termin ,bitonalnos¢“ ewent. ,,politonalnos¢” nalezatoby zastgpi¢, ze
wzgledow zasadniczych .wynikajacych z naszego ujmowania praw tonalnosci,
tirmilnzeor)n ,.bitonacyjnos¢“ ewent. ,,politonacyjnosé“ (Por. H. Erpf, op. cit
str. .

20) Np. Bela Bartok, Sonata 1926, cze$¢ pierwsza i trzecia; duzo przy-
ktadéw dostarczajg lIgora Strawinskiego ,Pétrouchka“ i ,Le sacre
du Printemps*.

21) J. Cho minski, Studjum o organum quadrupluwi ,,Sederunt* Pero-
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tana, ,,Polski Rocznik Muzykologiczny“, tom pierwszy, Warszawa 1935,
str. 9 i 11

22) E. Pepping, op. cit. str. 22.

23) Skojarzenia dzwiekowe, polegajace na potgczeniu kilku sekund maiych
w jeden akord, nalezg w nowszej muzyce, poczawszy od Debussy’ego
(por. ,,Pour remercier le pluie au matin“ z cyklu ,,Six épi-
graphes antiques®), do ulubionych S$rodkéw wyrazu.

24) Hans Mersmann, Angewandte Musikasthetik, Berlin 1926, str. 178.

25) Wielka role odgrywa fakt, ze w tych utworach na pierwsze miejsce
wysuwajg sie ich czysto muzyczne wiasciuosci. Por. Boris de Schloezer,
Igor Strawinski, pom. w ,,Von neuer Musik®, str, 124

26) Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst,
2 wyd., L|i-PSk 1916, str. 40.

2l) H. Erpf (op. cit. str. 171) zwraca uwage, ze ,die Ganztonreihe ist
nicht mit einer Tonleiter vergleichbar*.

25) Nie oznacza to, by z muzyki nowoczesnej byly wogéle wyeliminowane
dawniejsze sposoby transpozycyjne; por. np. lgora Strawinskiego ,,Pé-
trouchka“, ,Le tour de passe-passe” t. 20—23 lub Beli Bartoka, Sonata
1926, czes¢ pierwsza.

29) Np. K. Szymanowski, ,,Piesni Muezzina Szaloneg o*,
op. 42, Nr. 4.

P 30) Gustav Guldenstein, Theorie der Tonart, Stuttgart 1928, str. 198.

81) Mamy na mysli utwory nowoczesne, stylistycznie zdecydowanie

jednolite.
y 32) O tem Swiadczg nie tylko dzieta Szymanowskiego, Bartoko,
Strawinsikiegio, Hindemitha i innych, lecz réwniez kompozycije,

bedace ich najwiekszem stylistycznem przeciwienstwem, jak np. utwory pi-
sane w Scistej technice 12-tonowej.

X1V. PRZYKELAD: Arnold Schénberg, op. 25, Intermezzo, t. 1—A4.

(3.401

espress.

Nie mozna zaprzeczy¢, ze w niniejszym przykladzie, opartym o trzy podstawy
zasadnicze (e—f—g—des, ges—es—as—d, h—c—a—»b), zachodzi ta sama
gra sil ,na ktéra juz poprzednio zwrdcilisSmy uwage. Dwa odcinki tworzg
tu dwie konstelac{(e, w ktérych rola postaci zasadniczych w centralizacji sie
zmienia. W odcinku pierwszym przypada ona postaci e—f—g—dés, w dru-
gim za$ postaci ges—es—as—d, uzytej w odwroceniu. Podkresli¢ nalezu,
ze cytowany przyklad nie jest odosobnionym wypadkiem, lecz ze w Suicie
op. 25 Schonberga, bedacej wyrazem najscislejszej techniki 12-tonowej'
(por. Erwin Stein, Neue Formprinzipien, pom. w ,,\Von neuer Musik",
str. 74{2, takich skojarzen spotykamy o wiele wiecej.

akt, ze poszczeg6lne postacie zasadnicze mogg sta¢ sie podstawg centra-
lizujacg na poszczegdlnych. odcinkach, wskazuje, jak trzeba rozumie¢ lak
czesto podkreslane przez teoretykéw réwnouprawnienie wszystkich tonéw
szeregu 12-tonowego. Istotnie takie uprawnienie istnieje, poniewaz wszystkie
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one, odpowiednio uszeregowane, moga sta¢ sie na pewnych odcinkach ele-
mentem centralizujgcym; trzeba pamietaé, ze z chwilg, gdy jeden
uktad przychodzi_do specjalnego znaczenia, inne schodzg na drugi plan pod-
porzadkujac sie jemu. Dotycze to zwiaszcza tych utworow, w ktérych szereg
12-tonowy zostaje podzielony na kilka postaci zasadniczych, bo tego rodzaju
dyspozycja materjatu bardzo sprzyja centralizujacym dazeniom poszczegélnych
postaci, ktore kolejno zamieniajg swoje role pod tym wzgledem. Dlatego
tez trudno bytoby przyja¢ poglad Dra Zofji Lissy (,,Politonalnos¢ i atonp
no$¢ w Swietle najnowszych badan, odbitka z ,,Kwartalnika Muzycznego®,
Nr. 6—7, Warszawa 1930, str. 38), ze stosunek czynnikéw melodycznych
i harmonicznych do postaci zasadniczej nic daje sie ujaé jako stosunek prze-
ciwienstw i napiec.

%) W tym wypadku chodzi o twory wielodymensjonalne,
ktéremi szczegotowo zajmiemy sie w innej pracy o muzyce wspoiczesnej!.

§4) Jako bardzo pouczajacy przyktad na zwartos¢ melodyczna, przy za-
stosowaniu 10-tonowego szeregu e—f—fis—g—gis—a—b—c—cis—es, przy-
toczymy melodje z mazurka op. 50, Nr. 5, K. Szymanowskiego:

XV. PRZYKLAD:
Moderato.

¥) W t 29—35 widzimy zespolenie tylko dwéch wspéiczynnikow,
w odrdznieniu od t. 36—38, gdzie, podobnie jak w pierwszej czesci piesni sto-
suje kompozytor trzy wspotczynniki.

se) Por. R. v. Ficker, Primare Klangformen, Jahrbuch der Musikbi-
bliothek Peters, 1929.

87) Bardzo pieknycn przyktadéw na archaizacje dostarcza nam ,,Stabat
Matei , op. 53, K. Szymanowskiego.

S8) Dla przyktadu przytaczam kilka wypadkéw: K. Szymanowski,
op. 41, Nr. 2, 4; op. 42, Nr. 1, 3, 4. 5; op. 48, Nr. 2; op. 50, op. 53. — B.
Bartok: Suita op. 14, 3 cze$¢, Allegro barbaro, Sonata 1926, Drei Rondos
Uber Volksweisen. R. Schéonberg: op. 11, Nr. 2.



Dr. Marja Szczepanska, lektor Uniw. (Lwow).

O utworach

Mikotaja Radomskiego (z Radomia)
(Wick XV).

WSTEP.

Twodrczos¢ Mikotaja Radomskiego, nazywanego w dotychczasowej
historjografji muzycznej Mikotajem z Radomia (,,Nicolaus de Radom®), nie
byla dotagd przedmiotem ani wyczerpujacych badan, ani osobnej mono-
grafji. Dziela tego najstarszego ze znanych dotychczas kompozy-
toréw polskich na polu muzyki wielogtosowej z tekstami religijnemi
i Swieckiemi omawiajg jedynie w najogdélniejszych zarysach autorowie
podrecznikéw historji muzyki polskiej lub ogdélnej, oraz autorowie prac
specjalnych z zakresu dawnej muzyki polskiej lub ogolnej, ktérych tematy
dotyczg tylko pewnych dziet Mikotaja Radomskiego lub odnoszag sie
wprawdzie do wszystkich jego dziet, lecz nie zawieraja wywodow poprze-
dzonych dokiadng analizg formalng, stylistyczne - krytyczng i histo-
ryczno - poréwnawczg, zgodng ze stanem wspo6lczesnych metod i badan
nad muzyka wielogtosowg z przetomu wieku XIV. na XV. i uwzglednia-
jacag catkowicie jej problematy, liczne i nietatwe.

Niniejsza praca nie stawia sobie zadan, ktérych wykonanie bedzie
mozliwe dopiero wtedy, gdy wydane bedg w catosci lub w bardzo znacz-
nej czesci przynajmniej dzieta najwybitniejszych przedstawicieli zachod-
niej i Srodkowoeuropejskiej muzyki od potowy XIV. do potowy XV.
wieku i gdy w ten spos6b powstanie szersza i glebsza podstawa do
doktadnego oswietlenia tych zwiazkéw stylistycznych, ktore tgczyty twor-
czo$¢ Radomskiego z muzyka Zachodu. Zadanie to bedzie utatwione w je-
szcze wyzszym stopniu, jesli poszukiwania za innemi, dotad nieznanemi
dzietami Radomskiego bedg uwienczone pomysinym wynikiem. Osm wzgl.
dziewie¢ dotychczas odnalezionych jego utwordéw nie stanowi catej jego
tworczosci i nie moze by¢ uznana za pelny wyraz tej twdrczosci tak mata
ilos¢ dziel, cho¢ wiemy, ze po niejednym kompozytorze déwczesnym na
Zachodzie zachowalo sie jeszcze mniej utwordéw. Ale juz na podstawie
tych niewielu dziet Radomskiego mozna wyjasni¢ szereg zagadnien sty-
listycznych, ktére z nich wynikaja i wykry¢ zupetlnie niewatpliwie wia-
sciwosci jego stosunku do muzyld zachodniej, a zwilaszcza do tego jej
okresu, ktory bezposrednio sgsiaduje z wystgpieniem Binchois’a i Du-
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fay‘a, wchodzac jeszcze —jako ,,0kres przejsciowy* — w poczatki I. szkoty
niderlandzkiej. lle jednakze wielkich jeszcze niejasnosci kryje sie w tym
okresie i jakie z tego stanu rzeczy wynikajg trudnosci dla badacza twor-
czosci muzycznej tego okresu, z tego zdaje sobie dobrze sprawe kazdy
historyk muzyki, zajmujacy sie wielogtosowg muzykag S$redniowieczna,
w szczegOlnosci zas muzyka na przetomie XIV. i XV. wieku.

Naukowe zainteresowania dla dziet Mikotaja Radomskiego nie sg
nowe. Prawdopodobnie pierwszym polskim autorem, wspominajgcym
0 nim, jest Albert Sowinski, ktéry naprzéd we francuskieml), potem
w polskiem?2) wydaniu swego ,,Stownika muzykoéw polskich dawnych
1 nowoczesnych“ pisze: ,,Mikotaj z Radomia, jeden z najdawnlejszych
autoréw, ktdrzy pisali o muzyce. Zyt w XV. stuleciu. Dzieto jego w ma-
nuskrypcie, znajduje sie w Bibljotece Swidzinskich. Wartoby aby uczeni
polscy dali poznaé¢ ten dawny zabytek Swiatu muzykalnemu®. Pozosta-
wiajac na uboczu kwestje, czy Sowinski miat w rekach wymieniony
rekopis, mozemy wyrazi¢ nastepujaca opinje: albo rekopis ten istniat
rzeczywiscie jako teoretyczne dzieto Radomskiego, zaopatrzone w przy-
ktady nutowe, obecnie jednak zaginat, albo tez, co jest bardziej prawdo-
podobne, Sowiriski wzgl. jego informator uznat obecny rkp. 52 Bibljo-
teki Ordynacji hr. Krasinskich w Warszawie, ktéry poprzednio nalezat
do nieistniejacej juz bibljoteki Swidzinskich, za traktat teoretyczny, tem
bardziej ze utwory zawarte w tym rekopisie sa poprzedzone traktatami
facinskiemi tresci teologicznej i historycznej oraz réwniez kazaniami,
ktorych Sowinski lub jego informator nie rozumiat.

Na powyzszych informacjach Sowinskiego opierat sie jeszcze ks. Jo-
zef Surzynski, ktory powtarza je3) az do ,,ponownego odkrycia“
rekopisu 52 Bibl. Ord. hr. Krasinskich przez Aleksandra Polinskiecod),
rekopisu stanowigcego az do ostatnich czaséw jedyne zrodto poznania
dziel Mikotaja Radomskiego.

Pierwszym historykiem muzyki polskiej, ktory poznat tres¢ tego
rekopisu byt Aleksander Po linski. W jego ,,Dziejach muzyki polskiej
w zarysie®“5) Radomski zjawia sie juz tylko jako komjlozytor, przyczem
wymiemone sg jego utwory, za$ zycie jego jest juz przydzielone do
pierwszej potowy XV. wieku, a to na podstawie tekstéw stownych Kom-
pczycyj Swieckich. Innych szczegotow biograficznych autor ten nie podaje,
z powodu za$ nieznajomosci paleografji staromensuramej nie jest w moz-
nosci odcyfrowa¢ utwory Radomskiego, tak ze wszelkie jego uwagi sg
dla jjoznania dziet Radomskiego i dla nauki bez znaczenia. Natomiast
byt Polinski bez watpienia pierwszym, ktory instynktownie zdawat sobie
sprawe ze znaczenia tworczosci Radomskiego, piszac: ,,nalezy mu sie
miejsce wybitne w historji muzyki polskiej, jako jednemu z pierwszych
kompozytoréw, ktérzy podejmowali préby tworzenia utworéw wielo-
gltosowych...”, z tem jednak zastrzezeniem, ze wykluczonem jest, mahy
w Polsce powstawaly utwory wielogtosowe dopiero w |. potowie XV.
wieku, i to stojgce *ig takiej wyzynie dojrzatosci techniki kompozytor-
skiej, jaka osiggnat Mikotaj Radomski.

Pierwszym natomiast muzykologiem polskim, ktéry dzieki nauko-
wemu przygotowaniu odcyfrowat dzieta Radomskiego z rkp. 52, byt
Henryk Opienski, ktéry tez zapoznat w réznych czasach z twdrczo-
§cig Radomskiego takze obcych muzykologéow (Riemann, Wolf, Ludwig,
Pirro) na podstawie kopij fotograficznych i whasnych transkrypcyj, dzieki
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czemu nazwisko Radomskiego znalazto sie takze w obcych pracach,
0 czem jeszcze bedzie mowa.

W r. 1909 ukazata sie praca Adolfa Chybinskiego p. t. Sto-
sunek muzyki polskiej do zachodniej w XV. i XVI. wieku, w ktorej autor
zajmuje sieb) rowniez Mikotajem Radomskim, a to na podstawie dostar-
czonej mu przez H. Opienskiego transkrypcji ,,Et in terra®“ z rkp. 52 Bibl.
Ord. hr. Krasinskich, ktory to utwor uznat O. za dzielo Mikotaja Radom-
skiego, umieszczajac jego nazwisko na kopji7), jakkolwiek w rkp. 52
nazwiska tego przy wspomnianym utworze nie znajdujemy8). Szereg
uwag, ktore Chybinski umieszcza w swej rozprawie, moégtby odnosi¢
sie do techniki i stylu Radomskiego, rzeczowo jednak nie naleza one do
wyniku badann nad dzietami tego kompozytora.

Rok 1911 przyni6st rozprawe Stanistawa Ketrzynskiego
1 Henryka Opienskiego p. t. ,,Hymn na cze$¢ Krakowa z XV.
wieku — Mikotaj z Radomia“ °). W pracy tej Opienski ogtosit wraz z po-
dobizng jednej stronnicy rkp. 5210) transkrypcje pierwszej czesci utworu
,.Cracovia civitaswpisanego anonimowo w tymze rkp. i hipotetycznie
uznat Radomskiego za autora muzyki z tym tekstem. Ketrzynhski za$ podat
tekst stowny tego utworu i szereg archiwalnych zapiskow z XV. wieku,
odnoszagcych sie do réznych Mikotajow z Radomia, zyjacych w tym
wieku, lecz bez moznosci stwierdzenia, ktéra z nich mogtaby bezprzecznie
odnosi¢ sie do kompozytora. Uznajac rok 1426 za date powstania muzyki
tego utworu, a Mikotaja z Radomia za jej kompozytora, okreslili tem
samem czas, w ktorym mégt tworzy¢ Radomski.

Kolejno i obszerniej zajmuje sie rekopisem 52 i dzietami Radom-
skiego w swych pracach Zdzistaw Jachimeckin). W pracy o mu-
zyce na dworze Wt Jagielty podaje ten autor ogdélny opis rkp. 52 i po-
czatki utworéw w nim zawartych (niezawsze w poprawnej transkrypcji)
i wypowiada poglad, wedtug ktérego muzyka tego rekopisu ma zwigzek
z 6éwczesng ,,ars nova“ we Wioszech, ustala tez daty pewnych utworéw,
wskazujgc w $lad za Ketrzynskim i Opienskim (p. wyzej) na trzecie dzie-
sieciolecie XV. wieku jako na czas twdrczosci Radomskiego. W innych
pracach podaje podobizny niektérych stron rkp. 52 i wypowiada luzne
uwagi o technice i stylu tegoz kompozytora. Szczego6towiej zajmuje sie
w osobnym artykule utworem Radomskiego, nie posiadajacym tekstul?).
Prace tego autora zajma nas pOzniej.

W r. 1929 ukazato sie drugie wydanie pracy Henryka Opien-
skiego p. t. La musique polonaiselS), w ktorej autor korzysta z dotych-
czasowych badan inad rkp. 52 i dzielami Radomskiego. — Z innycn auto-
réw polskich wspominajg o Radomskim: Tadeusz Joteykol4), H.
Opienskilb) i Jozef Reisslb).

Wymienieni dotychczas polscy autorowie opierali sie wytgcz-
nie na rkp. 52 Bibl. Ord. hr. Krasinskich. Autorka niniejszej pracy
miata mozno$¢ poznania w r. 1928 jeszcze drug.cgo rekopisu z utwo-
rami Radomskiego: mowa tu o rekopisie, ktéory w Bibljotece ces. w Pe-
tersburgu posiadat sygnature ,F. Lat. |. 378“ a ktory obecnie, po
rewindykacji, znajduje sie w Bibljotece Uniwers. w Warszawie.

Na podstawie tego rekopisu stwierdzita autorka po raz pierwszy
(1930), ze Mikotaj z Radomia byt juz w XV. wieku nazywany Miko-
fajem Radomskim; rekopisem tym za$ zajela sie w osobnej pracyl?).

Blizszych i zupetlnie pewnych szczegétéow biograficznych
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dotyczacych Mikotaja Radomskiego dotychczas nic znamy. Ketrzynski
i Opienski wypowiedzieli poglad, ktéry i dzi§ jeszcze nie mogtby
ulec zasadniczej zmianie: ,,Kim byt Mikotaj z Radomia, kiedy sie uro-
dzit lub umart, jakie byly losy jego zycia, sg (to) kwestje nam zupetnie
zakryte, zaledwie pare drobnych promykoéw sSwiatta objasnia nam nieco
posta¢ Mikotaja, piszacego sie ,,de Radom“, Radomczyk, zapewne mie-
szczanskiego pochodzenia“18).

Przypisujac autorstwo muzyki hymnu ,,Craoovia civitas“ Mikotajowi
Radomskiemu, jakkolwiek hymn ten jest w dwdch rekopisach zano-
towany bez nazwiska kompozytora tego utworu, podajg date 1426 jako
rok powstania hymnu, a wiec jako date z zycia Radomskiego.

Obydwaj historycy wskazujg tez na inne daty, pod ktéremi akta
uniwersytetu krakowskiego. zanotowaty nazwisko ,,Nicolaus de Ra-
dom*“19). Za mato prawdopodobne uznamy, iz daty 1456 i 1459 mogtyby
odnosi¢ sie do kompozytora jako wpisujgcego sie na tenze uniwersytet
lub opuszczajgcego go ze stopniem akademickim. Natomiast nie wyklu-
czamy iz daty 1420 i 1426 odnoszgce sie do ,,Nicolaus Andree de Ra-
dom* i ,,Nicolaus Johannis de Radom®“ mogtyby dotyczy¢ kompozytora,
poniewaz sg znane inne daty (utwordéw), wskazujace na to, ze Radomski
istotnie tworzytw dwudziestych latach tego wieku. Nie wykluczajgc mozli-
wosci, ze jeden z tych dwoch Mikotajéw z Radomia byt kompozytorem,
nie mozemy jednakze przyja¢ ,,wszelkiego prawdopodobienstwa®.

Tekst utworu ,,Hystorigraphi, dotyczacy roku 1426, wspomina
0 Krakowie, rodzie krélewskim, krolu Wiadystawie Jagielle, krolowej
Zofji i krolewiczu Kazimierzu. Mozna zatem przypuscié, ze Radomski
przebywat woéwczas w Krakowie i najprawdopodobniej pozosta-
watl w jakich$ stosunkach ze sferami majgcemi styczno$¢ z dworem
krolewskim. W sferach tych osobistoscig gtowng byt zapewne Sta-
nistaw Ciolek, autor tekstu ,,Hystorigraphi“. Wydane dotychczas ra-
chunki dworu krdlewskiego nie wymieniajg jednak Mikotaja Radom-
skiego; podobnie brak wzmianki o nim w aktach kapituly katedralnej
krakowskiej20).

Nie zwrocono w nowszych pracach uwagi na notatke, wydang
z ,,Acta offic. consist. Crac. 4 (Obljgationes)“ przez Jana Ptasnika
w ,,Craoovia artificum, 1300—1500“, gdzie pod datg 15 pazdziernika
1422 r. jest wspomniany: Nicolaus clavicymbalista domine
régime Polonie2l). Mowa tu jest o krolowej Zofji, wymienionej
w ,,Hystorigraphi“. By¢é moze iz jej klawicymbalista byt wiasnie Mi-
kotaj Radomski, trudno bowiem bytoby przypusci¢ iz nadworny muzyk
krolowej nie byt artystg wybitnym, jednakze poza hipoteze trudno bytoby
wyjs¢ w tym stanie Zrodia tu cytowanego.

Na tem konczg sie wiadomosci dotyczgce biografji Mikolaja Ra-
domskiego. Wszystkie pochodzg z trzeciego dziesieciolecia XV. wieku.
2e jednakze trudno bytoby przypusci¢ iz tworczos¢ jego nie wykroczyta
poza ten okres, to uzasadni analiza kompozycyj, w szczegolnosci ,,Ma-
gnificat®.

Kilka stow nalezy jeszcze poswieci¢ obcej literaturze muzykolo-
gicznej wspominajgcej o Mikotaju Radomskim. Znajdujemy o nim
wzmianki w niektérych pracach Hugona Riemanna??) i Johannesa
m\Wolfa23) oraz Henryka Besse ler a24). Najobszerniej zajmuje sie
nim Fryderyk Ludwig w kilku pracach25), nie majac jednak do rozpo-
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rzadzenia wszystkich dziet Radomskiego. W ,,Die mehrstimmige Messe
des XIV. Jahrhunderts“ podaje bardzo krotka charakterystyke formy
i stylu dwoch dziet Radomskiego i stwierdza, ze ,,Nikolaus selbst
zeigt sich... mit der fortschrittlichsten Technik vertraut“. Zaden jednak
z wymienionych badaczy nie znat w catosci rekopisu 52 i 378. Ten
ostani byt znany jedynie paleografowi francuskiemu Jean Baptiste Thi-
baut ok. r. 191226), lecz tylko ze strony paleograficzne;j.

Niniejsza praca jest wynikiem badan jej autorki nad dzietami Miko-
taja Radomskiego, zawartemi we wspomnianych dwoch rekopisach? i prze-
kazanemi w nich bgdz pod nazwiskiem tego kompozytora bgdz tez ano-
nimowo, lecz ze wzgledow stylistycznych uznanemi przez nig za jego
dzieta, oo znajduje swe uzasadnienie w dalszym ciggu tej pracy.

Poniewaz w niniejszej pracy nie zajmuje sie calg zawartoscig oby-
dwoéch rekopisow, lecz tylko dzietami Mikotaja Radomskiego, przeto
pomijam tu kwestje ich cech archiwalno-paleograficznych, ktore zresztg
omoéwitam odnosnie do rkp. 378 w osobnej pracy?7).

1. Nazwisko kompozytora. — W rkp. 52 jest nasz kompo-
zytor nazywany po tacinie ,,Nioolaus de Radom“, natomiast w rkp. 378
wystepuje jego nazwisko w wersji polskiej w zwrotach:, Slowye
Mycolayowo (Micolayowo) Radomskego*, wobec czego nalezy tu uznaé
ze skoro juz w XV. wieku przyjmowano polskie brzmienie jego nazwiska,
to nic nie stoi na przeszkodzie, aby brzmienie to nadal zachowaé, jako
wiasciwe, polskie.

2. Utwory M. Radomskiego. — Zajmowaé sie tu bede
utworami przekazanemi w rkp. 52 i 378 wylgcznie pod nazwiskiem
Radomskiego, nie wchodzgac narazie w kwestje, czy niektore inne, ano-
nimowo w nich wpisane utwory nie nalezaloby uzna¢ za pochodzace
od niego. Wyjatek czynie tylko dla jednej kompozycji ze wzgledu na
jej najzupetniej jawng przynaleznos¢ do innej, majacej podane nazwisko
Radomskiego. Wyjatek ten uzasadnie w dalszym przebiegu niniejszej
pracy. W ten sposob przedmiotem mych rozwazan jest dziewiec¢ kom-
pozycyj Radomskiego:

1. Hystorigraphi aciem, rkp. 52, k.174v —175r.
2. Magnificat anima mea, " 52, k.182r — 183v.
3. Utwoér bez tekstu, " 52, k.185v.
4. Et in terra pax, ” 52, k.187v. — 189r.
5. Patrem omnipotentem, v 52, k.189v — 191r.
6. Et in terra pax, " 52, k. 200" —201r
(anonimowo wpisany tez w * 378, k. 23v — 24r).
7. Patrem omnipotentem, » 378, k. 4V — 6r,
8. Et in terra pax, . 378, k. 22v. — 23r.
9. Patrem omnipotentem, " 52, k. 20lv —202r.

W rkp. 52 nazwiska kompozytoréw sg umieszczane z reguly
przed odno$nemi utworami. Napis wiec ,,0(pus) N(ioolai) de Radom“
umieszczony u dotu karty 201r po ,Et in terra pax“, a przed ,,Pa-
trem omnipotentem®, odnosi sie zatem do tego ostatniego, rozpoczyna-
jacego sie od gory na k. 201v. Na formalng i stylistyczng przynalez-
nos¢ obydwoéch utworéw wskazuje w dalszym przebiegu niniejszej pracy.
Wymieniony pod 9. utwdr uznaje za dzieto Radomskiego ze wzgledu
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ieqo zwigzek z poprzedzajacym qo ,,Et in terra pax“ w tym samym re-
ki pisie (52.) na karcie 200v—201r.

Dla tatwiejszego przegladu i dla unikniecia ustawicznego cytowania
kart rekopisu grupuje i oznaczam powyzsze utwory nastepujgco:

Et in terra I. (rkp. 52, k, 187v — 189r).

Et in terra Il. (rkp. 52, k. 200v — 201ri rkp. 378, k. 23" — 24").
. Et in terra HI. (rkp. 378, k. 22v — 23).

Patrem 1. (rkp. 52, k. 189v — 191r)-

Patrem II. (rkp. 52, k. 20lv — 202r).

Patrem IIl. (rkp. 378, k. 4V — 6r).

Magnificat (rkp. 52, k. 182r — 183v).

Hystorigraphi (rkp. 52, k. 174v — 175r)-

Utwor bez tekstu (rkp. 52, k. 185v).

3, Teksty i napisy. — Wszystkie teksty mszalnych utworéw
Radomskiego sg zgodne z tekstami ustalonemi2S). Wskazuje dla doktad-
losci na kilka odm’an i mytek kopisty. W ,,Et in terra 1.“ po siowach ,,tu
solus altissimus* a przed ,,Cum sancto spiritu“ znajduje sie farcitura
»Maria tripartitum claHgimus tis“. W ,,Et in terra IIl.“ miedzy ,Jesu
Christe* a ,,Domine Deus“ dodano w gérnym glosie ,,altissime”, nato-
miast opuszczono ,,Tu solus altissimus®“. W ,Patrem |“ po stowach
»in unum Dominum* dodano ,,nostrum® wbrew przyjetemu tekstowi; do-
tyczy to wszystkich gtosow. W ,Patrem IIl.“ w gornym glosie opuscit
kopista stowo ,,Crucifixus“.— Tekst w ,,Magnificat® nie zawiera wpraw-
dzie zadnych odstepstw, jednakze nie zawiera dokonczenia matej dokso-
bgji29). — Tekst ,,Hystorigraphi“ wydat po raz pierwszy Z. Jachi-
mecki30), natomiast poprawne ze stanowiska filologicznego wydanie
uskutecznit dr. D ziec h3l). Wobec tego nie podaje tu tego tekstu, ogra-
niczajagc sie jedynie do uwagi, ze obydwaj wydawcy przyjeli jako date
powstania tego tekstu rok 1426. Jest to zarazem jedyna objektywna data,
ktéra mozna przyjg¢ dla tekstu w dziele pod nazwiskiem Radomskiego
przekazanem.

W utworach Radomskiego sag teksty wpisane albo we wszystkich
gtosach albo tylko w gdérnym. Pierwszy przypadek zachodzi w ,Et in
terra 1.“ i w ,Patrem L|.“ drugi za$ dotyczy reszty utwordow, z wyjat-
kiem jednego, ktéry wecale tekstu nie posiada. Przyjmuje, ze utwdr ten,
oznaczony w wyzej podanym, ugrupowanym spisie dziel Radomskiego
pod nrem 9., nie jest utworem instrumentalnym, ze zatem brak tekstu
w nim nie wynika z rodzaju kompozycji, lecz z winy kopisty. Sprawa
ta zajmie nas w osobnym rozdziale tej pracy. Pozniej réwniez bedzie
mowa o ugrupowaniach tekstow w obrebie poszczegélnych kompozycyj.

Obok imienia i nazwiska kompozytora i obok tekstow znajdujemy
jeszcze napisy odnoszace sie do gtoséw, czesci utwordw, kadencyj i tech-
niki kompozytorskiej. Gtos gorny jest Kkilkakrotnie nazwany ,,discantus®,
niekiedy z dodaniem nazwy czesci mszy (,,Amen discantus“, rkp. 378.
k. 5V, 22v). W kazdym utworze jest wyszczegllniona nazwa , Tenor”
i ,,Contratenor” 32), z dodanemi wskazowkami ich przynaleznosci, a wiec:
»tenor huius (sc. partis)“, ,tenor primae,... secundae,... tertiae partis“,
»,Amen tenoris*; to samo dotyczy kontratenoru. W utworach majacych oo
dwie kadencje na koncu tego samego ustepu znajdujemy przy drugiej
kadencji napis ,,clausula“ (rkp. 52, k. 185v). W ,,Magnificat”, stosuja-
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cem technike fauxbourdonu, umieszczony jest w miejsce 3. glosu napis
»per bordunum® (rkp. 52, k. 182r i 183r), za$ na marginesach obok
tego napis: ,,quem incipe in quinta et fiet contratenor®

H. Notacja. — Utwory Radomskiego nie odbiegajg w notacji pod
zadnym wzgledem od wielu wspoiczesnych zabytkéw, postugujgcych sie
notacja staromensuralng francuska, bez S$ladéw notacji wiloskiej. Znaki
nut sg czarne, poczawszy od maximy (rkp. 378) do seminimy, ktora jednak
zachodzi bardzo rzadko (rkp. 378). Ligatury w ro6znych postaciach (od
2—9 nut) przewazajg znacznie w gtosach nizszych. Nuty czerwone, jako
petne i puste, wypetniaja 1—4 taktéw. Nie wystepujg one stosunkowo
czesto. W ,,Hystorigraphi“ jest uzyty ,.color* dla zaznaczenia réznych
w stosunku do siebie rytméw w poszczegélnych gtosach (czynnik pocho-
dzenia francuskiego). Z innych wtasciwosci mensuralnych zauwazamy za-
stosowanie ,,punctum divisionis“, ,,p. augmentationis“, ,,p. syncopatio-
nis“, oraz ,altoratio, ,,srncopatio”, ,,imperfectio: a parte ante lub post".
Z dicz pojawia sie Lemol jako ,znak przykluczowy, stosowany tylko
w nizszych glosach zgodnie z O6wczesna praktyka (,,Hystorigraphi®,
utwor bez tekstu, i ,,Quoniam Tu“ w ,Et in terra 1.“). Krzyzyk zjawia
sie dwukrotnie, i to w rkp. 52 (k. 185v i 188v), jako znak kasujacy
przykluczowe ,,b rotundum® i jako znak dla subsemitonium modi przy
nucie f. Kilkakrotnie zachodza fermaty w formie ,,cardinalis“ nad warto-
Sciami longi, we wszystkich glosach rownoczesnie.

W zadnym z utworéw Radomskiego nie znajdujemy osobnych zna-
kow wskazujgcych rodzaj tempus i prolatio. Wskazuje na ich rodzaj
tylko ugrupowanie i wzajemny stosunek nut wiekszej i mniejszej war-
tosci, jako jedyne kryterjum. Na tej podstawie okreSlamy tempus i pro-
latio w utworach Radomskiego nastepujgco:

1. Tempus imperfectum, prolatio minor: Hystorigraphi.

2. ., W , utwor bez tekstu.
3. Tempus imperfectum, prolatio. maior: Et in terra I

L v », W Patrem |.

5. ,, Patrem Il

6. W W " ., Etin terra Ill.

7. . . , ,, Patrem Il

8. Tempus perfectum, prolatio minor: Magnificat.

9 maior: Et in terra Il

Klucze ¢ w utworach Radomskiego znajduja jedyne zastosowanie
i tworzg nastepujace kombinacje33), wynikajgce z trzygtosowosci wszyst-
kich dziet zachowanych pod jego nazwiskiem, i pojemnosci poszczegodl-
nych gtosow:

SAH (w 5 utworach: Hystorigraphi, utw. bez tekstu, Patrem II, Et
m terra I, Patrem III).

MTT (w 2 utworach: Et In terra | i Patrem I).

SMA (w 1 utworze: Et in terra Il).

STT (w 1 utworze: Magnificat).

Wreszcie zauwazyC nalezy, ze w dzietach Radomskiego nie znaj-
dujemy znakéw powtdrzenia. Custos ma ksztatt minimy z haczykiem
w gorze lub w gorze i w dole, zgodnie z praktyka I. ¢wierci XV wieku 34).
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UWAGI.

‘Y Paris, 1857, str. 424.
2) Paryz, 1874, str. 258.

3) Muzyka figuralna w kosciotach polskich, Poznan, 1887, str. 41.

4) Surzynski, Najnowsze prace w dziedzinie historji_muzyki polskiej,
w ,,Ksiedze famiqtkowe obchodu 100. rocznicy urodzin Fr. Chopina", Lwow,
1913, str. 120.

6) Lwow, 1907, str. 40—41.

6) Krakow, 1909, str. 6—12.

7) Kopja ta znajduje sie w dziale rekopiséw bibljoteki Zaktadu Muzy-
kologicznego Uniwersytetu j. K. we Lwowie.

8) Karta 191—192.

9) Kwartalnik muzyczny; Warszawa, 1911, rok | zeszyt I, str. 5—8
i zeszyt Il, str. 115—121.

«) Karta 173. .

n) Rozwoj kultury muzycznej w Polsce, Krakéw, 1914; Muzyka na dworze
krola Wihadystawa Jagietty, Krakow, 1915; Historja muzyki polskiej. Warszawa,
1920; Muzyka polska, cze$¢ pierwsza, Epoka Piastéw i Jagiellonéw, odbitka
z 23. i 24. zeszytu publikacji zbiorowej ,Polska, jej dzieje i kultura®. War-
szawa, 1928 -1029 (por. doktadne omowienie tej pracy przez A. Chybin-
skiego w ,,Kwartalniku muzycznym*“, Warszawa, 1930, zeszyt IX, str. 75—82,
1931, zeszyt X—XI, str. 328—335 i zeszyt XII—XIII, str. 463—466).

12) ,,Czy $redniowieczny r>mpozytor polski, Mikotaj z Radomia, napisat
symfonje w trzech czesciach?* w ,Kurjerze literacko-naukowym®, dodatku
o nru 111 _Il. Kurjera Codz.” z dn. 21 kwietnia 1935 r.

13) Paryz, 1929 (I. wyd. 1919), str. 40—41.

#j Dzieje muzyki polskiej i powszechnej, Warszawa, 1910, str. 41—42.

18) Dzieje muzyki powszechnej w zarysie. Warszawa, 1922, str. 52.

16) Historja muzyki, wyd. 3., Warszawa s. a., str. 121—122.

I7) Nowe Zrédto do historji muzyki $redniowiecznej w Polsce, w ,,Ksie-
?zdeb_{)léir?iaztkowej ku czci Profesora Dr. Adolfa Chybinskiego“, Krakéw 1930
odbitka).

18 Kwartalnik muzyczny, 1911, z. 2, str. 115.

19 Tamze, str. 120 in.

so Wedhlug pryw. informacji Prof. A. Chybinskiego.

21 ,,Craeovia artificum 1300—1500“, Krakow, 1917, str. 66 (227).

22) Kleines Handbuch der Musikgeschichte, Lipsk, 1914, str. 112 i Musik-
lexikon, wyd. 10., Lipisk 1922, str. 1029 i wy'd. 11., Berlin, 1929, str. 1460.

23) Handbuch der Notationskunde, t. 1, Lipsk, 1913, str. 353.

24 Studien zur Musik des Mittelalters, 1., w ,,Archiv fur Musikwissen-
schaft”, Lipsk, 1925, Jg. VII, str. 234.

26) Die Quellen der Motette &ltesten Stils, w ,,Archiv fur Musikwissen-
schaft, Lipsk, 1923, Jg. V, str. 219—220; Die mehrstimmige Messe des XIV.
Jahrhunderts, w ,Archiv f. Mus. Wjss.", Jg. VIL, stn 430; Guillaume de
Machaut, Musikalische Werke, Il Bd., Einleitung, str. 34a, w ,Publikationen
Alterer Musik®, 11l Jg., I. Teil, Lipsk 1928.

26) La notation musicale. Conference de Petersbourg (1912?. )

427]17Nowe zrodto do historji muzyki Sredniowieczne “w Polsce, odbitka,
str. 4—17.

28) Liber usualis missae, Romae - Tornaci, s. a., str. 2 i 3.

29) Liber usualis missae, j. w., str. 268.

30) Muzyka na dworze kr. Wi, Jagielly, str. 7.

31) W pracy T. Tyca ,,Z dziejow kultury $redniowiecznej w Polsce®,
I, Poznan, 1925, str. 68.

32) W dalszym ciagu .jracy postugiwaé sie bede skrétami: D (discantus).
T (tenor) i CT (contratenor). [

$3) Postuguje sie nastepujgcemi skrétami: S, klucz sopranowy; M, Kl
mezzosopranowy, A. ki. altowy, T. Kki. tenorowy.

u) W opisie paleograficznym postugiwatam sig¢ dotyczacemi notacji
mensuralnej dzietami H. Riemanna, J. Wolfa i H. Ehrmanna.



Mgr. Jan Jozef Dunicz, st. asyst. Uniw. (Lwow).

Do biografji Mikotaja Zielenskiego.

W pracy swej ,,O dwunastogtosowym Magnificat Mikotaja Zielenh-
skiego (ok. 1611)“, ogtoszonej w wydanym w marcu 1935 roku I. tomie
..Polskiego Rocznika Muzykologicznego®, wypowiedziata
dr. Marja Szczepanska poglad, wedlug ktérego M. Zieleniski nie
byt — jak ogolnie dotychczas sgdzono — kapelmistrzem i organistg arcy-
biskupiej katedry w Gnieznie, lecz dziatat w tym charakterze na dwo-
rze prymasa Wojciecha Baranowskiego (réwnocze$nie arcybiskupa gniez-
nienskiego, 1608—1615), ktéry rezydowat stale na zamku prymaséw
w towiczu.

Poglad ten okazat sie stusznym, jak udowodnity poszukiwania
moje w Archiwum Konsystorza Archidjecezji Warszawskiej, przeprowa-
dzone z koncem kwietnia i poczatkiem maja r. 1935. W aktach ,,Dziatu
prymasow', w tomie 28. (1609—1616), mogtem odkry¢ szereg szcze-
gotéw, odnoszacych sie do roku 1611, w ktérym ukazaly sie w Wenecji
u Jakoba Vincenti stynne ,,Offertoria et Communiones* M.
Zielenskiego, z przedmowg z marca tegoz roku (,,Venetijs Kalend.
Martij 1611%), podpisang przez Mikotaja Zielenskiego (,,Nicolaus
Zieienski“). Ze podane tu szczeg6ty odnoszg sie do kompozytora,
kapelmistrza i organisty Mikotaja Zielehskiego, a nie do innej osoby,
majacej to samo imie i to samo nazwisko, dowodzi dodane przy jego
nazwisku w cytowanych aktach okreslenie: ,,organar ius magi-
sterque capellae nostrae“ (t. j. prymasa). Miejscem sporzadzenia
aktéw jest owicz, jak dowodzi w nagtébwkach tych aktow umie-
szczony napis: ,,in Castro Lovicensi“ t. j. na zamku (prymasa)
w towiczu. Dotyczg bowiem te akty procesu, w ktérym Zielenski byt
strong pozywajacg, a ktory odbywal sie przed sgadem arcybiskupim,
majacym swag siedzibe na zamku prymasa, a wiec tam, gdzie
dziatat kapelmistrz ,,capeltae nostrae“. Dalsze jeszcze szczegoly wskazg
na staty a przynajmniej owczesny pobyt Zielenskiego w towiczu.

Jakkolwiek cytowane akty dotyczg tylko jednej sprawy, t. j. pro-
cesu wszczetego przez M. Zieleniskiego, to jednak rzucajg one nowe
$wiatlo na szereg innych kwestyj, przynoszac niewielka wprawdzie, ale
wazng gars¢ wiadomosci do biografji Zielenskiego, dotychczas nieznanej,
poza jednym wyzej podanym szczegOtem. Prostujg one przytem pewne
btedne przypuszczenia tresci biograficznej.
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W aktach tych zwraca uwage pisownia nazwiska Zielenskiego.
Kilkakrotnie czytamy: ,,Zielinski“ i ,,Zielynski“. Trudno narazie
jest rozstrzygna¢, czy nasz kompozytor zwat sie ,,Zielenski®, jak czy-
tamy na druku weneckim z r. 1611, na podstawie ktérego Starowolski
nazywat go ,,Zelenscius“ w swej ,,Hekatontas‘“x), czy Zielinski, jak go
piszg akta towickie. Rozstrzygnac te kwestje definitywnie mogtoby tylko
odnalezienie autograficznego podpisu kompozytora.

Pochodzit Zielenski z rodu prawdopodobnie mieszczanskiego,
poniewaz cytowane fowickie akty tytulujg go ,,egregius”, a jego proce-
sowych przeciwnikéw ,,nobiles*.

Dowiadujemy sie réwniez z cytowanych aktow, ze w r. 1611 byt
juz Zielenski ozeniony z Anng Feterowng (tak jest to nazwisko
pisane), oczywiscie rowniez mieszczankg (akty tytulujg ja: ,,honesta®).
By¢ moze iz Zielenski posiadat wOwczas juz potomstwo, jakby wynikato
z jednego z aktéw, gdzie czytamy passus: ... egregium Nicolaum
Zietynski et praenominatam coniugem eius eorundem-
que coniugum successores”, jakkolwiek stowo ,successores®
nie musi odnosi¢ sie do potomstwa.

Z cytowanych wyzej aktéw dowiadujemy sie nastepnie, ze Zie-
leniscy otrzymali od prymasa Baranowskiego przywilej, mocg ktorego
jako ,,donatarii“ prymasa byli wiascicielami miyna zwanego Rudnik
i wdjtowstwa we wsi Bochen, lezacej ,,in Clave Lovicensi“2).
Bywa tez Zielenski nazywany wprost ,,advocatus in Bochen®.
W tej sprawie prowadzili Zielenscy proces z poprzednimi wiascicielami
miyna i wojtowstwa, zakonczony ugoda. Sprawa ta narazie jest obojetna.

Wazniejszg bowiem jest ze wzgledu na date wydania ,,Offertoria et
Communiones” i date przedmowy do nich — data procesu, o ktorym
wiasnie byla mowa. Przedmowa ,,Offertoriow” brzmi, jak juz wyzej
wspomniatem-. ,,Venetijs Kalend. Martij 1611“ czyli: 1 marca roku
1611. Z przedmowy tej, pisanej przez Zielehskiego, ale nie przez niego
datowanej, wysnuto wniosek, ze ,,Zielenski pisat przedmowe do swojego
wydawnictwa w Wenecji w marcu 161 I-go roku“c3). Nie posiadamy ani
jednego dowodu na to, ze Zielenski kiedykolwiek w Wenecji przebywat.
Posiadamy natomiast dowdéd, ze nie tylko nie bawit tam 1. marca,
ale wogole w tym miesigcu r. 1611 Polski nie opuszczat, bedac zajety pro-
cesem, ktéry wymagat dwoich sesyj sagdu na zamku w towiczu. Jedna
sesja odbyta sie 28 lutego i 1| marca (,.feria secunda post Dominicain
Reminiscere Quadragesimae proxima et mediata cum continuatione diei
proxime et immédiate sequentis“), druga zas 14. kwietnia (,feria
secunda in crastino Dominicae in A’bis Conductus Paschae*)4). Na sesjach
tych nie by)> Zieleniscy zastepowani, lecz stawili sie do sadu osobiscie,
jak to akty procesu stwierdzajg wyraznie stowami: ,,comparentes
personaliter”, ,,in praesentia partium u'triusque“. Przed-
mowe zatem do ,,Offertoria et Communiones”“ datowat w Wenecji nie
Zielenski, lecz jego wydawca wzgl. drukarz, Jakéb Vincenti, co
wedlug éwczesnych zwyczajow byto zrozumiate i nie wymagato obec-
nosci kompozytorab).

Wszystkie dotychczasowe materjaty biograficzne, pochodzace z r.
1611 wylacznie, sg pozytywnym dowodem bardzo zyczliwego sto-
sunku prymasa Wojciecha Baranowskiego do Zielenriskiego
i jego rodziny. Nie tylko bowiem w tymze roku poniost prymas koszty
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wydania ,,Offertoriow” i ,,Communiones* w Wenecji6), ale obdarzyt
ponadto swego kapelmistrza i organiste dochodami z mtyna i z wdéjtow-
stwa wsi Bochen, lezacej nad Bzurg w poblizu towicza. Mozna przy-
pusci¢, ze nie bylo to jedyne zrodlo dochodéw Zielehskiego na dworze
towickim. Poniewaz za$, jak czytamy w przedmowie do ,,Offertoriow”,
prymas Baranowski bezposrednio interesowat sie jego twdrczoscig (,,Tu
enim ut ego huic me accingerem operi imperasti), przeto mozna przy-
puscic, ze Zielenski czut sie dobrze w artystycznej at-
mosferze towicza, w poblizu Warszawy, gdzie w kapeli
kroélewskiej wenecki styl, w muzyce polskiej przez niego gtéwnie re-
prezentowany, miat swych przedstawicieli w osobach kapelmistrza krol.
Asprilia Pacelliego (od r. 1603) i Vincenza Gigli-Liliusa. W jakim
stosunku pozostawat do nich Zielenski i czy koniecznie swe studja mu-
zjczne. musiat odbywa¢ w Wenecji, i to az u samego Giovanniego Ga-
brieltego, tem zajme sie w innej pracy, gdzie bede miat moznos¢ wydania
in extenso odpowiednich materjatow do biografji Zielenskiego.

UWAGI.

’) Franooforti 1625, LVI.

2) Por. takze Slownik geograficzny Krdélestwa Polskiego, Warszawa
1880, tom |, str. 268 a.

") Z. Jachiimecki, Muzyka polska od r. 1572 do roku 1795, w wydaw-
nictwie ,,Polska, jej dzieje i kultura“, zeszyt 49/50, str. 541 a. -

4 T. Wierzbowski, Vademecum, Woydanie drugie. Lwow-War-
szawa 1926.

5 Wioski kompozytor Horatio Vecchi datuje w Wenecji przedmowe do
swych 6-gtosowych ,,Canzonette z r. 1587, jakkolwiek byt wéwczas w We-
necji nieobecny (‘Eor. Johannes Hol: Horatio Vecchi als weltlicher Komponist,
Basel 1917, str. 59).

e) ,,Offertoria® i ,,Communiones” posiadata w wieku XVII bibljoteka
muzyczna dworu ksigzeco - biskupiego we Freising w Bawarji (por. K. G.
Feilerer, Ein Musikalien - Inventar des furstbischéflichen Hofes in Freising
.us dem 17. Jahih., w ,Archiv fir Musikwissenschaft, VI, 1924 str. 482).
Petycje posiad; bibljoteka Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie, glosy
za$ Bibljoteka Miejska we Wroctawiu. Ponadto ,,Cantus“ znajduje sie w Bi-
bljotece Jagiellonskiej w Krakowie (por. J. Reiss, Ksigzki o muzyce od XV
do XVII wieku w Bibl. Jagiell.. czes¢ I, Krakéw 1934, str. 28 i 30), ,Altus”
za$ posiada Bibljoteka Baworowskich we Lwowie.

Rocznik muzykologiczny. 7



X. Prof. Dr. Hieronim Feicht (Krakow).

Do biografji G. G. Gorczyckiego.

W monografji poswieconej Grzegorzowi Gerwazemu Gorczyc-
kiemu przez A. Chybinskiego znakujemy na str. 6 nastepujace
zdania: ,Jest rzeczg zrozumiala, ze kaptan-muzyk Gorczycki odbyt
studja teologiczne i muzyczne — nie wiemy, gdzie i pod czyim kierun-
kiem*, na str. 7 za$ czytamy, ze ,,do roku 1694 nie posiadamy zadnych
wiadomosci o Gorczyckim®. Jestem w moznosci wskaza¢ na Zrodia, ktére
dadzg odpowiedzi na te watpliwosci. Juz w r. 1910 ukazata sie praca,
ktéra mogtaby powiekszy¢ wiadomosci o Gorczyckim, ktéra jednakze
monografowi znakomitego kompozytora nie byla znana choéby z tego
powodu, ze nie moznaby przypusci¢ z jej tytutu i tresci, iz zawierac
bedzie informacje o Gorczyckim. Jest to monografja X. Stanistawa W y-
sockiego, p. t. ,Seminarjum zamkowe w Krakowie, jego dzieje
i ustrdj“, Lwow, 1910, gdzie na str. 139 w przypisku 3 czytamy:

,,2e ksieza Misjonarze, o ile od nich to zalezato, nie puszczali na
posady seminarzystéw niedostatecznie jeszcze przygotowanych, dowodzi
choéby poréwnanie dwoch notatek, jednej o Witkowskim (por. wyzej),
bawigcym na Zamku od 15 pazdziernika 1690 r. do korica przynajmniej
1691 r., drugiej o Gorczyckim, seminarzyscie, od 10 listopada 1691 r.
do czasu wielkanocnego 1692 r. O pierwszym czytamy, ze opuscit zakiad
ante maturitatem, o drugim, ze dlatego tak predko poszedt na posade,
ze byt to ,vir sedatus, literatus, artis musicae peritissimus®
Na str. 150 w przypisku 1 czytamy: ,,...Gregori us Gorczycki
10 nov. (1691) susceptus... In Quadragesima anno sequenti créatus
presbyter dimissus post Pascha extra Dioecesim pro directione
scholae Culmensis cum scitu et consensu tam Rmi Provisoris, quam
Rmi Suffraganei ad bien ni um*

Ponadto w rekopisie Zgromadzenia XX. Misjonarzy w Chetmnie,
zatytutowanym ,,Diarium seu Dcmus Culmensis Congregationis Missionis
eonnotari caepta anno Christi 1676“ znalaztem na str. 26 nastepujacy
ustep:

»venit missus a R. D. del Pacy R. D. Gorczycki pro-
motus in Academia Pragensi ex Seminario nostro Craco-
viensi per multas instantias vix in gratiam nostram dimissus a Ve-
nerabili Capitulo ad instantiam Reverendissimi Dni Suffraganei Cra-
coviensis ad duos tantum annos, qui et Rethoricam et Poeti-
cam docere aptus et paratus, tandem post mansionem in Domo
Nostra ncstris sumptibus, et continuis stipendiis Missarum per



99

aliquot menses detentus usque ad adventlm sive reditum Supe-

rioris, iam iam meditabitur omnino reverti retrorsum cum videret

nec a Collegis Provisoribus, ncc a Civibus aliquid fieri in Ordine
ad futuras scholas. Adveniente vero Superiore Domus bonis variis-

que modis animatus resumpsit animum, cum vidit curam ét diii-

gentiam nostram urgen reparaxionem scholarum et dari sibi opem

felicis successus et... (luka!) itaque ad claudendum os loquentium
iniqua, et ad plene satisfaciendum votis Civitatis induximus prae-
dictum R. D. Professoren! ad acceptandum onus duplicis

Scholae Rethorices et poeseos et ad dirigendam musicam,

et ad absolvendas aliquot in hebdomada obligationes ad nostram

intentionem et obtulimus eidem pro salario 380 florenos et mensam
nostram...“ i t. d. (inne zapiski nie odnoszg sie do X. Gorczyckiego).

Wynika zatem z tego, ze:

1) Data urodzin Gorczyckiego, ustalona przez Chybin-
skiego w przyblizeniu na r. 1665 zyskuje nowe i silne poparcie; bo
przyjmujgc za punkt wyjscia fakt przyjecia przez Gorczyckiego Swiecen
kaptanskich w Wielkim Poscie 1692 r. i przyjmujac za fakt, ze Gorczycki
liczyt wOwczas conajmniej ukonczone 24 lata (bo o jakiejkolwiek dyspen-
sie od wieku, t. j. biskupiej czy nawet papieskiej, niema u Wysockiego
wzmianki), stwierdzamy, ze Gorczycki musiat sie urodzi¢ najpdzniej
w pierwszym kwartale 1668 r., a prawdopodobniej urodzit sie
w r. 1667, przyczem nie wykluczone sg jednakze lata 1666, 1665 lub
nawet 1664; mdgt bowiem Gorczycki w chwili $Swiecen przekroczyé juz
nieznacznie wiek prawnie ustalony dla Swiecen kaptanskich, bo lata
zycia od 24—27 sa najzwyklejsza w tym wypadku norma.

2) Studja teologiczne pobierat Gorczycki na uniwersytecie w Pra-
dze, w przyblizeniu w latach 1689—1691. W Pradze mdgt réwniez od-
bywaé studja muzyczne.

3) W seminarjum duchownem krakowskiem ,,na Zamku“ byt od
10 listopada 1691 r. do Wielkiejnocy 1692 r., a wiec okoto pieciu mie-
siecy, co wobec ukoriczonych studjow teologicznych wystarczyto wedtug
uznania przetozonych do dopuszczenia go do Swiecenn kaptanskich. —
Poniewaz Chybinski poza dziatalno$cia muzyczng Gorczyckiego kresli
charakterystyke duchowg tej ,,perty kaptanstwa“ i wspomina o dzietach
mitosierdzia Gorczyckiego, nie od rzeczy bedzie wspomnie¢, ze Kierowni-
kiem duchowym Gorczyckiego w seminarjum byt X. Wilhelm Desda-
mes, Francuz, jeden z pierwszych wspoOtpracownikow wielkiego apo-
stota mitosierdzia sw. Wincentego a Paulo, wystany przez tegoz Swietego
do Polski i (poza innemi pracami) kierujacy w ostatnich latach swego
zycia seminarjum zamkowem, gdzie zmart 3. I. 1692 r., wiasnie za czasu
pobytu Goczyckiego w seminarjum (cfr. Wysocki, op. cit. str. 332).

4) Od wiosny 1692 r. do 1694 r. przebywat Gorczycki w prowa-
dzonej wowczas przez XX. Misjonarzy szkole (akademji) Chetminskiej,
uczgc retoryki i poezji, oraz kierujgc muzyka, poczem na skutek uptyniecia
udzielonego sobie przez wiasnego blskupa ordynarjusza urlopu, wrdcit
do djecezji krakowskiej.

Od tej chwili kresli monografja Chyblnsklego bez luk dalsze jego
zycie i dziatalnosé.

Olcza (pod Zakopanem), w marcu r. 1934.
7*



Dr. Adolf Chybinski, prof. Uniw. (Lwow).

Warszawska tabulatura organowa z XVII w.

Muzyczna kultura polska nie moze wykazaé sie ani jedng druko-
wang tabulaturg organowg XVI i XVH-XVIII wieku. Polskie tabula-
tury org. tych wiekdw sg wylgcznie rekopismienne. Z przed roku 1600
zachowata sie stosunkowo najwieksza ilos¢ polskich tabulatur organo-
wych, i to posiadajgcych bardzo wybitne znaczenie w historji muzyki
organowej w Europie $Srodkowej, nie tylko w Polsce. Nie mozna lego sa-
mego — jak dotychczas przynajmniej — powiedzie¢ o tabulaturach or-
ganowych polskich z  XVII—XVIII wieku, z ktérych pochodzi kilka
mniejszych co do rozmiaréw i co do znaczenia zabytkow tego rodzaju.
Nie moze ulega¢ zadnej ‘watpliwosci, ze tabulatur organowych rekopi-
$miennych musiato istnie€ w Polsce w XVII wieku bardzo wiele, wiecej
niz w wieku XVI, poniewaz od r. 1600 budowano w Polsce notorycz-
nie wiele, niekiedy nawet bardzo wielkich organéw, zatrudniajgcych wiec
eonajmniej takg samg ilos¢ organistow. Nawet $rednio lub mniej niz
Srednio 'wyksztatcony organista w matych i wielkich $rodowiskach mu-
zycznych musiat posiada¢ eonajmniej jedng do uzytku koscielnego za-
stosowang tabulature, a wybitny organista rozporzadzat jeszcze wiekszg
ich iloscig. Wszak wiasnie wiek XVII jest wraz z | potowg w. XVIII
erg bujnego rozwoju muzyki organowej, jej wielu form i wielu nowych
srodkow gry.

Znakomitym zapewne mistrzem w grze organowej i zapewne réw-
niez w organowej kompozycji byt Mikotaj Zielenski (ok. 106il)
w Eowiczu na zamku prymaséw polskich. Stynnym organista w Krakowie
byt uczen Girolama Fresoobaldiego i organista dominikarskiego klasztoru
Andrzej Niz an kowski (zm. 1655), organistg byt krolewski kapel-
mistrz i kompozytor Barttomiej Pekiel w Warszawie i Krakowie (zm.
1670). Tabulatur organowych z ich posiadania, zawierajgcych moze ich
kompozycje, dotad nie odkryto. Ze klasztory, i nie tylko one, posiadaty
eonajmniej po kilka tabulatur organowych w tych czasach, dowodzg za-
piski archiwalne (inwentarze). | tak np. klasztor cysterski w' Mogile pod
Krakowem posiadat juz przed r. 1656 kilka tabulatur. Wszystkie te nieo-
cenione skarby polskiej kultury muzycznej z jej Swietnych czaséw zginety
prawdopodobnie bezpowrotnie. Rzecza jest jasng iz w tej sytuacji kazda
polska tabulatura organowa, nawet najmniejszych rozmiaréw, nagwet



101

fragmentycznie zachowana, z wieku XVII—XVIII, nabiera szczegolnej
wagi. poniewaz przynajmniej czesciowo moze odstoni¢ historyczny obraz
owczesnej organowej kultury polskiej, obraz, ktory zniszczaty zawieruchy
wewnetrzne i wojny, pozary i brak swiadomosci na punkcie wartosci za-
bytkéw tej miary i tego znaczenia. Ale niezawsze i historycy muzyki
polskiej czaséw minionych lub obecnych zdotali oceni¢ znaczenie tych za-
bytkéw. Stato sie to odnosnie do tej wihasnie tabulatury, ktérg zajmuje
sie w niniejszej pracy.

A. Polinski w ,Dziejach muzyki polskiej w zarysie“ (1907) po-
daje na str. 145 podobizne jednej strony rekopisu, zatytutowang przez
niego: ,wyjatek z dzieta teoretycznego z XVII wieku“. Autor jednakze
nie zajmuje sie tem ,,dzielem teoretycznem®, ktdrem zresztg ta tabulatura
nie jest (poza kilkoma stronami), bedgac natomiast zbiorem kompozycyj
organowych wzgl. przeznaczonych tez dla innych instrumentow klawia-
turowych. Ze wzgledu na miejsce jej przechowania nazywam te tabulature
~Warszawskg tabulaturg organowg z XVII wieku (1), dodajac w nawia-
sach (), poniewaz niewatpliwie w zbiorach warszawskich, state po-
wiekszanych dzieki Dziatlowi Muzycznemu Bibljoteki Narodowej, nie
bedzie ona w przysztosci jedynag tabulaturg organowa tychze zbiorow;
dalsze za$ tego rodzaju zabytki bedg kolejno rozpatrywane. Warto-
sciowy ten zabytek nalezat poprzednio do $. p. A. Polinskiego, ktory
nie pozostawit wiadomosci o miejscu, z ktérego ona pochodzi. Obecnie
znajduje sie ona w. Bibljotece Narodowej. W roku 1924 miatem moz-
nos¢ skopjowania tego zabytku.

Rozdziat .
OPIS ZABYTKU.

Tabulatura jest rekopisem bez karty tytulowej (zaginionej), zto-
zonym z 68 kart papierowych, oprawionych niedawno w tekturowg
oktadke, i posiada format lezacy w wymiarach 17x20 cm. Paginacja
pochodzi od A. Polinskiego, ktéry na pierwszej niepaginowanej stronie
umiescit uwage. ,,Przyklady harmoniczne, kontrapunktyczne, tematy do
roznych kompozycyj, piesni i preludja etc. z XVII—XVIII wieku. Dzieto
muzyka polskiego“. Objasnienie to tylko w czeSci odpowiada rzeczy-
wistosci, a ponadto dowodzi niezdawania sobie sprawy ze znaczenia
tego zabytku, jak réwniez nawet z jego faktycznej tresci.

Na str. 2 pierwszej paginowanej karty znajdujemy nazwisko ,,Ma-
linowski“, nie znane z dziejéw dawniejszej muzyki polskiej. Nie
mozna narazie stwierdzi¢, czy odnosi sie ono do wiasciciela rekopisu,
czy jego pisarza, czy autora pewnych, moze dalszych utworéw tej tar
bulatury, stanowigcych ze wzgledu na swag tres¢ druga czes¢ tej tabu-
latury (p. nizej).

Na str. 26 czytamy napis: ,,Praeludium Joh. Podbielsky*.
Jest to jedyne w tej tabulaturze nazwisko kompozytora, a poniewaz
jest ono umieszczone tylko przy tym utworze, przeto jest rzeczg jasna,
ze Joh. Podbielski nie jest autorem wszystkich kompozycyj zawartych
w tej tabulaturze, ale nie jest tez przesadzong sprawa, czy niektore
inne przynajmniej utwory nie pochodzg od niego.

Na str. 82 u dotu znajduje sie napis niedo$s¢ w swej drugiej po-
touie czytelny: ,,Canzon A. Z.“ Litera ,,Z“ jest blizniaczo podobna
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do cyfry ,,2“ ze strony 76 (u dotu). Jednakze w potgczeniu z literg
,»A“ nie daje moznosci interpretacji ,,A 2% t. j. A due (vod), poniewaz
wspomniana ,,canzona“ jest nie 2- lecz 4-glosowa. Polinski interpre-
tuje stusznie to potaczenie liter jako monogram ,,A. Z.“, sadzac ze od-
nosi sie ono do O. Paulina Adama Zawady, znanego ze ,,Stownika“
Sowinskiego (str. 426), zakonnika i kantora z klasztoru jasnogoérskiego,
zyjacego ok. r. 1641. Jest to jednak interpretacja zupetnie dowolna.
Nie 'wiemy wogole czy O. Zawada byt kompozytorem, w szczegdlnosci
za$ organowym, ani tez czy byl wogoble organistg. Nastepnie imi¢ i na-
zwisko Zawady bylo dla Poliriskiego w tym stanie archiwaljéw jakim
rozporzadzat, jedynem dajagcem kombinacje liter ,,A. Z.“ Ale i tu mo-
zemy Woyrazi¢ watpliwosé. Przed literg ,,A.“ znalaztby sie zapewne
poczatek drugiego imienia Zawady, mianowicie: Franciszek (,,F*“ lub
»Fr., a w kazdym razie — wedlug 6wczesnych zwyczajow — znak
stanu duchownego: ,,Pater* (P) lub ,Frater (Fr. lub F.), tem bardziej
ze w tabulaturze znajdujemy piesn o Sw. Frandszku. Magt zapewne
pisarz rekopisu przeoczy¢ te szczegoly (imie drugie i stan Zawady),
ale — jak widzimy — wszystkie te szczegOty przemawiajg przeciw in-
terpretacji Polinskiego. Posiadamy tez z I. i Il. polowy XVII wieku
i ipocz. wieku XVIII imiona i nazwiska muzykéw i organistow pol-
skich, do ktérych moglibySmy odniesé¢ monogram ,A. Z.“. W swym
zbiorze leksykalnym posiadam kilka takich pozycyj: Albertus Zurko-
wicz (kantor kielecki, ok. 1681), Adrianus Zywicki (organista franci-
szkanski w Postawach, zm. 1686), Albertus Zawalides (kantor wloctaw-
ski, zm. 1715), Albericus Zawadzki (kantor mogilski, zm. 1715). Tru-
dno jednak bytoby czyni¢ z tego jakiekolwiek pozbawione dowolnosci
wnioski, tem bardziej ze w tabulaturze nie znajdujemy zadnej daty
a pochodzenie tej tabulatury, jak wogole wielu zabytkéw z b. po-
siadania §. p. Polinskiego nie jest ani pewne ani jasne. (Brak Kkarty
tytutowej tabulatury stanowi dotkliwg strate).

W zwigzku z kwestja pochodzenia i czasu powstania
tabulatury zatrzymamy sie przy nazwisku Podbielskiego, w szcze-
goélnosci za$ przy jego imieniu: ,Jioh.”, Johannes. Dotychczasowe
badania w zakresie historji muzyki znaja czterech Podbielskichi): naj-
starszy z nich ma imie Jakdb, miodszy (syn jego) ma imie Gotfryd;
istnieje ponadto Chrystjan P., ktérego synem jest Chrystjan
Wilhelm P. Najstarsza data dotyczaca Podbielskich odnosi sie do
roku 1671, w ktérym ma poly lub moze juz zupetnie zniemczony Jakob
Podbielski zostaje organistg kurfirsta Fryderyka Wilhelma w Kro-
lewcu. Ostatnia da'a dotyczaca Jakoba Podbielskiego przypada na
r. 170?. Kim byt w stosunku do niego Jan (Johannes) Podbielski,
znany tylko z tabulatury warszawskiej i znikad wiecej? 2e obydwaj
nalezeli do tego samego rodu Podbielskich, do tej dynastji muzycznej,
ktéra wydata organistow i kompozytoréw organowych (fortepianowych),
to zdaje sie nie ulega¢ watpliwosci. Trudno tylko okreslic stosunek
pokrewienstwa miedzy Janem i Jakobem Podbielskimi. Mogt Jan byc
moze starszym bratem Jakoéba lub jego stryjem, pozostatym W kraju
i nie zniemczonym.. | ta wiasnie mozliwos¢ wydaje mi sie najprostsza
takze ze Wzgledu na czas powstania tabulatury, pisanej zapewne okoto
lub niebawem po r. 1650, ale tez i uzupetnianej po6zniej, lecz nie poz-
niej niz okoto lub tuz po r. 1700. Ponadto przekonamy sie, ze w ta-
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bulaturze znajdujg sie pewne napisy, ktére zawierajg wyrazy pol-
skie, lecz skorrumpowane naleciatosciami nie mie¢ Kie mi, n. p. ,di
sia“ i ,,disai* zamiast ,,dzisia“ (staropols.) lub ,,dzisiaj”, nastepnie ,,Ve-
soti“ zam. ,,Wesoty”, ,zmartwichw stanie* zam. ,,zmartwychwstanie*,
,»,Rozmislaimiz*“ zam. ,,Rozmyslajmyz“, ,,schemifuza“ (!) zam. ,,semifuza“
Sa to wyrazy zepsute niemczyzng, wskazujgce na potnocne pery-
ferje polskie, sgsiadujgce z Prusami Wschodniemi, (dzi$ je-
szcze zyja chiopskie rodziny Podbielskich w okolicach Ostroteki), moze
nawet na lezgce poza Owczesng prusko-polskg granicg ziemie mazurskie.
W kazdym wiec wypadku mozemy uzna¢ za pewne, ze tabulatura,
ktorg sie zajmujemy, zawierajgca nazwisko ,,Podbielskich®, znane w hi-
storji muzyki Prus Wschodnich, pochodzi z pogranicza Polski
i Prus Wschodnich.

Ze 136 stron rekopisu nie zapisano tylko 9, kilka za$ tylko cze-
sciowo. Catos¢ jest pisana nie jedng tylko i tg samg rekg, a przytem
w réznych czasach, z rozng tez starannosciag. Widoczna jest tez pewna
celowosé w ukladzie tabulatury: cze$¢ | zawiera utwory rdzennie orga-
nowe, nastepujace po sobie w sposob, zdradzajacy dazenie do jakiej$
systematycznosci  (wedtug form muzycznych); cze$¢ Il natomiast, po-
wstata niezaleznie od pierwszej i zawiera opracowania (harmonizacje)
utworéw wzgl. melodyj wokalnych, i to wylacznie religijnych, czesciowo
nawet liturgicznych (katolickich), uporzadkowanych wedtug zewnetrz-
nych cech (koscielny uzytek).

Tre$¢ tabulatury przedstawia sie nastepujgco:

Str. 1: objasnienia nazwy nut i ich wartosci, gamy wznoszgce sie i opa-
dajace, takze chromatyczne, znaczone literami.

Str. 2: przyktady taktow nieparzystych (,,wielka proportia“ i ,,sesquial-
tera“) oraz utwor bez nazwy, poczatku i konca; na poczatku ,,De*
jako zakonczenie stowa ,,Vi-de“.

Str. 3: utwor bez nazwy (preludjum), w jednem miejscu ,,mynor*
i ,,mai(or)".

Str. 4—6: Praeludium primi toni.

Str. 10—17: utwér bez nazwy (fuga).

Str. 17—21: niedokonczony utwoOr bez nazwy (toccata lub cappriccio).

Str. 22—23: utwor bez nazwy (preludjum).

Str. 24—26: Capricio (!).

Str. 26—30: Praeludium Joh. Podbielsky.

Str. 30: niezapisana.

Str. 31: niezapisana.

Str. 32—36: Canzon, bez zakonczenia.

Str. 37—39: Lectio, bez zakonczenia.

Str. 40—41: basso seguente lub b. continuo jakiego$ utworu bez nazwy;
napisy: ,,breve“, ,piano“ (dwukrotnie), ,,allegro®

Str. 42—A45: Toccata 3 toni.

Str. 46: poczatek utworu bez nazwy (preludjum i fuga?).

Str. 47: niezapisana.

Str. 48: utwér bez nazwy (preludjum), PFelude 3, utwor bez nazwy
(preludjum).

Str. 49—50: utwér bez nazwy (toccata lub cappriccio).
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Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.

Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.

Str.

Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.

Str.

Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
Str.

50: utwér bez nazwy (fuga).

51: 2 utwory bez nazwy (fugi), na boku napis: ,litargarium®.
52—53: 2 utwory bez nazwy (fugi).

53: utwdér bez nazwy (fuga).

54—55: 2 utwory bez nazwy (fugi) i Fuga 9.

55: utwor bez nazwy (fuga).

55—56: utwor bez nazwy (fuga).

56: utwor bez nazwy (fuga).

56—59: Fuga.

60—63: utwor bez nazwy i zakonczenia (toccata).

64—65: Canzoni primi toni, oraz szeregi tonéw kolejno W do-
zycjach gloséw: Cantus, Contra Bas, Minor Bas, Basus(!) gene-
ralis, Alto, Excellens, Tenore.

66—67 : niezapisane.

68: trzy kadencje, Fantasia 15 i utwdr bez nazwy (fantasia 167).
69: Fantasia 17 i Tocata (!).

69—70: Fuga primi toni 2.

70: utwoér bez nazwy (toccata).

71: Toccata 1.

71—72: utwoOr bez nazwy (toccata).

72: utwlr bez nazwy (toccata).

72—73: ptacz ze di sia (zam. ,,dzisia“) duszo wszelka.

74—75: Introitus, versus.

75: Perambulum (1) 1.

76—77: utwor bez nazwy i zakonczenia (fuga), perambulum 2.,
perambulum 3.

78: utwor bez nazwy i zakonczenia (fuga lub fantazja), Peram-
bulum 4, Perambulum na Spiritus S(anctus).

79: Perambulum na Gloria 1, Perambulum 2, Perambulum (3).
80: Perambulum na Alléluia.

81—80 (!): (Perambulum) na Sanctus.

81—83: Perambulum.

82(1)—83: Perambulum na Benedictus.

82(!—85—84 (!): Canzon A. Z.

88: niezapisana.

86—87—86 J!): utwor bez nazwy (fuga).

89: dokonczenie 3 utwordow rozpoczetych na str. 125.

90: Narodzat (!) sie Syn Bozy.

91 : Angelus pastoribus.

92: Jesu dulcis.

93—92()—93: Twoia ces$¢ (!), chwata.

93—92(1)—95: Zdrowa$ bondz Maria.

94: cantus firmi z tekstami Kyrie eleison — Chrisie eleison —
Kyrie eleison.

95: Po upadku.

96: Urzond Zbawiciela).

97—102: Patrem Wielkanocne.

103—105: Vesoti () nam dzien nastat.

106—112: Patrem.

112—113: Surrexit Dominus, oraz utwér bez tekstu.

114: Surrexit Christus hodie.
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Str. 115: Przez Twoie $. zmartwichwstanie.

Str. 116: Grates non (!) comnes (!) (zam. nunc omnes).

Str. 117: Huic oportet.

Str. 117—119: Veni Creatur (!) Spiritus.

Str. 118—119: P(ieSh) o S(wietym) Francisku (1): W imie¢ Oyca.

Str. 120—121: Omnium Sanctorum pia iuvamina.

Str. 122—123: niezapisane.

Str. 124: Krzyzu Swiety.

Str. 125: poczatki 3 utworéw dokonczonych na str. 89 (1): Puer nobis
matus, Nuzesmi (!) chrzesciani ('), Puer natus in Betlejem (!).

Str. 126—127: niezapisane.

Str. 128—129—128 (1): Placz disai (zam. ,,dzisiaj“).

Str. 130—131: ptacz disai (!), Stabat Mater.

Str. 132—133: Rozmislaimiz (') dzis, Dai nam Christe wspomo(zenie),
O duszo wszelka nabozna.

Str. 134: dwa Stabat Mater.

Str. 135: Placzy dzisia.

Str. 136: Ptaczy dzisia.

Z powyzszego spisu widzimy, ze tabulatura jest zbiorem dos¢
obfitym, cho¢ nicobszernym. Pomingwszy bowiem przykiady dydak-
tyczne (str. 1 i czesC str. 2, 64, 65, 68), nieopracowane cantus firmi
(str. 94) oraz bas cyfrowany jakiego$ niewpisanego do tabulatury
utworu i nie majacego z nig jasnego zwigzku (str. 40—41), stwier-
dzamy, ze na tre$¢ tabulatury skladajg sie 93 utwory, zaréwno or-
ganowe, jak i bedace tylko harmonizacjg (niezawsze réwnej wartosci)
melodyj wokalnych. lloSciowo przewazajg utwory juz z racji swego
pochodzenia czysto instrumentalne: jest ich 58. Reszte sta-
nowi 35 opracowan melodyj lub utworéw wokalnych. Z kompozycyj
instrumentalnych, oSm nie posiada zakonczenia lub poczatku, albo tez
poczatku i zakonhczenia, co dowodzi, ze szereg kartek tego zabytku
zagingt. Biorgc pod uwage fakt, ze fantazja na str. 68 ma porzad-
kowg liczbe ,,15% a fantazyj w rekopisie jest kilka, lecz umieszczonych
po fantazji 15-ej, mozemy przypusci¢ ze szereg kart z fantazjami za-
gingt. Przed ,fugg 9“ brak trzech fug, co réwniez dowodzi, ze bra-
kuje kilka dalszych kart. Wobec tego mozemy stwierdzi¢, ze tabula-
tura w poprzedniej swej postaci liczyta okoto 110—120 utwordw.

Notacja, jakg postuguje sie tabulatura, jest znana powszechnie
od XVI. wieku pod nazwg ,,witoskiej notacji (tabulaturowej) orga-

nowej““2), uzywanej w rekopisach i drukach utworéw organowych
i ,,fortepianowych“ zaréwno we Wioszech, jak i poza niemi w szcze-
gblnosci w Anglji, Holandji, Niemczech, Skandynawji i Polsce. Nasza

tabulatura zawiera nuty wpisane na drukowanych systemach sze-
sciolinijnych po 3 pary na kazdej stronie, tak iz panuje wylgcznie
norma: 6/c, uzywana w Il potowie XVII wieku najczesciej w rekopi-
sach pochodzenia srodkowo- i poéinocno-eurcnejskiego. Jednakze pisarz
naszej tabulatury dopisuje jeszcze W dolnym systemie 6-linjowym jedng
lub nawet dwie linje, najczesciej jednak postuguje sie uktadem 6/7,
ktory rowniez miat przewage w S$rodkowej i potnocnej Europie nad
czysto wioska praktyka, uzywajgca prawie z reguly ukladu 6/8, jaki
widzimy i w naszej tabulaturze tylko na str. 48. Te rozne praktyki
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notacyjne tabulatury warszawskiej sga wprawdzie zewnetrznym, nie
mniej jednakze niewatpliwym dowodem przenikajgcych sie wpltywow
zachodnich i potudniowych w polskiej praktyce organovej okresu,
z ktérego pochodzi tabulatura. (Podobne objawy zauwazymy w pol-
skich zabytkach muzyki lutniowej z 11 potowy XVII wieku). Dodac
tu nalezy jeszcze pewien drobny szczegot: tu i dwdzie znajdujemy
pod dolnym systemem dodane linje odcisniete na papierze, zamiast wpi-
sania ich atramentem. Jest to — jak wiadomb — praktyka znana skad-
ingd juz od S$redniowiecza (takze w polskich rekopisach).

W tabulaturze znajdujemy trzy rodzaje kluczy: g, ¢, F. Z nich
klucz g jest pisany w 6 roznych, lecz mniej lub wiecej podobnych
formach, co dowodzitoby udziatu kilku rgk w pisaniu tabulatury, lecz
tylko pozornie. Spos6b umieszczania i kombinowania kluczy jest tez
rézny, przewage ma uklad normalny: 1. w gérnym systemie klucz g
na trzeciej, klucz ¢ na pierwszej linji; 2. w dolnym systemie klucz F
na czwartej, klucz ¢ na széstej linji. Niekiedy klucz g jest opuszczony,
niekiedy brak klucza ¢ w gérnym lub dolnym systemie. Klucz g bywa
w goérnym systemie zastepowany kluczem c na trzeciej linji, obok za-
chowanego klucza ¢ na pierwszej linji. Wreszcie zdarza sie, ze w oby-
dwoéch systemach znajdujemy po jednym kluczu: ¢ wzglednie F gdy
za$ wchodzi gtos basowy dopiero po pewnym czasie, woéwczas klucz F
jest dopisany dopiero w miejscu wejscia basu. W tym ostatnim przy-
padku pisarz tabulatury ogranicza si¢ do wpisania kinezg ¢ na poczatku
systemu dolnego na czwartej linji, przy wejsciu za$ glosu basowego
przenosi sie na swe wlasciwe miejsce, t. j. na szosta linje. Wszystko
to zalezy od chwilowego umiejscowienia basu lub od jego pauzowania.

Znaczna ilos¢ utworéw nie posiada zadnych znakdéw przy-
kluczowych. Najczesciej spotykamy jeden bemol przy kluczu wraz
Zz jego powtdrzeniem oktawowem. Nie spotykamy dwo6ch réznie umie-
szczonych bemoli (b i es), natomiast zdarzajg sie utwory zaopatrzone
przy kluczu dwoma krzyzykami (i ich oktawowemi jrowtorzeniami),
tak iz zaréwno gorny jak i dolny system majg po 4, rzadko 3 Kkrzy-
zyki (gorny: cis - fis - cis' - fis', dolny: Fis - cis - fis - cis’".

Znaki taktu nie sg stosowane konsekwentnie. Znak ,alla
breve* bywa uzywany dla zwyczajnego taktu parzystego. Jeszcze wiek-
sza niekonsekwencja panuje w obrebie znakowania taktu nieparzystego.
Liczba 3 oznacza raz takt 3/4, innym razem takt 3/2, jakkolwiek i ten
ostatni znak bywa we wilasciwy sposéb uzywany. Takt nieparzysty!
ztozony z brevis i semibrevis (,tactus maior“) bywa znaczony: */v
Na str 2 jrodaje pisarz tabelke taktow znaczonych 6/4. Okazuje sie, ze
jest mu obojetnem, czy rodzaj taktu w danym utworze odjrowiada
temu znakowi. Uznaje bowiem np. ze 4 punktowane nuty ¢wierciowe
lub 12 6semek tworzgcych takt 12/g mozna znaczy¢ jako takt %6, utwo-
rzony przez 6 nut éwierciowych. Mimo to w przebiegu tabulatury sg
miejsca wykazujgce nalezyte uzycie znaku 6/4. Naogo6t takty nieparzyste
sg w tabulaturze, nie zawierajgcej form tanecznych, bardzo rzadkie.
Ze je sjjotykamy w hymnach harmonizowanych, jest rzeczg zrozu-
miatg. — Kreski taktowe sg niekiedy opuszczane, niekiedy przeprowa-
dzane nie przez 2 systemy jednem ciggiem piora, lecz w kazdym sy-
stemie osobno, niekiedy tez miedzy systemami. Zdarza sie réwniez, ze
nie takty lecz frazy sg oddzielane kreskami.
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Wartosci nut ograniczajg sie w zasadzie do szeregu od nuty
calej (semibrevis) do nuty dwa razy wigzanej (szesnastki). Spotykamy
jednak Kilkakrotnie (str. 20, 28, 42, 60, 70) nuty trzy razy wigzane
(32-ki), czesciej znajdujemy brevis, i to gtdwnie w opracowaniach me-
lodyj wokalnych (religijnych, koscielnych). Nalezy przytem zwréci¢ uwage
na nazwy nut wedtug ich wartosci, uzyte w pedagogicznych przy-
ktadach. Semibrevis (nuta cata) zwie sie ,,gotka®, gdyz przypomina
przedmiot tak nazywany. Minima (pdinuta) ma nazwe ,,ogon at Ki*,
ooniewaz do jej gtowki jest dodana kreska (,,ogonek®). Semiminima
(nuta éwierciowa) zwie sie ,,zalanka“, poniewaz jej gtdwka jest wy-

petniona (,,zalana“) atramentem. Mniejsze wartosci, Osemka i sze-
snastka, majg nazwy uzywane woOwczas ogOlnie i przyjete z notacji
mensuralnej: ,,fuza“ i ,,semifuza“ (w tab.. ,,schemifuza“!).

Z diez sg w uzyciu tylko bemol i krzyzyk. Kasownik —
poza przyktadami dydaktycznemi — zachodzi tylko raz (str. 20) i to
przy nucie h w dolnym systemie jako ,b quadratum®. Spotykamy tez
obok siebie dwie identyczne nuty, z ktorych jedna ma dodany bemol,
druga za$ krzyzyk. Jest to znany sposOb Owczesnej praktyki, w ktorej
kasownik bywa zastepowany w takich przypadkach krzyzykiem (zno-
szgcym bemol). Wreszcie nahzy zauwazy¢, ze w tabulaturze naszej obok
krzyzykéw przy nutach c. ¥ i g spotykamy kilkakrotnie krzyzyki przy
nutach d (str. 46—58, 58, 79 i t. d.), oraz przy nutach a (str. 124),
bemole za$ obok nuty h, rzadko przy nucie e (str. 50, 72, 73, 136
i in), raz tylko przy nucie a (str. 73).

Szereg ozdobnikdw, przedewszystkiem tryle, jest wypisany
w catosci, t. j. podany bez osobnych znakéw. Mimo to pisarz tabu-
latury umieszcza nad niemi skréty: ,fr“. O ile za$ nie wypisuje ich
w catosci (co jest rzadkim wypadkiem), o tyle za skrot stuzy wow-

I/Ts /T\
czas przewaznie znak wilasnie podany lub pisany nastepujgco: t tr, T

(czasem w niewyrazny sposéb jako P), +. Niekiedy znak ten poprze-
dza cyfra 3, ktdre; znaczenie nie jest do$¢ pewne. Na str. 4 widzimy
znak przypominajacy szereg liter ¢ pod sobg umieszczonych. Znak ten
w Owczesnej francuskiej i niemieckiej muzyce fortepianowej oznaczat
»arpeggiando“. W naszej tabulaturze jest umieszczony przy petnym
akordzie, uzyty jest zatem wiasnie w tem samem znaczeniu.

Znakéw dynamicznych nie zawiera zupetlnie nasza tabula-
tura, z wyjatkiem ,,piano“ w basie cyfrowanym na str. 40. — Znaki
tempa, stownie okreslonego, znajdujg sie tylko na str. 40—41 w tymze
basie cyfrowanym, nie pozostajgcym zatem w bezposrednim zwigzku
z tabulaturg; widzimy tylko stowo ,,allegro*.

W zwiazku z ortografjga muzyczng tabulatury warto poznac
spos6b notowania gamy chromatycznej przez pisarza tabulatury. Na
str. 1 podaje ja w nastepumc sposob (uzywam nOtaCjI Ilterowe
c'-cis'-d - (dis" opuszczonej € ty- fis' -g"-gis'-a’'-b" - - cis"
-dis'"-e""-f-fis""-g"". Szereg za$ tondéw dla Iewej reki przedstawm sie
nastepujaco: c'-h-b-a-g-f-e-d-c- H-B-A-G-F-E-D-C. Wspom-
nieliSmy juz poprzednio, ze zachodzg précz tego tony es i as. W po-
wyzszych dwoéch zestawieniach widzimy, ze najnizszym tonem w ba-
sie jest C, najwyzszym w prawej rece jest g. W kierunku dolnym za-
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den utwér nie wykracza poza C, natomiast w gdérnym dochodzi po-
emno$¢ do tonua', raz do5"'(str. 28), raz nawet doc'"'(str. 35). Mo-
zemy zatem przypusci¢, ze organy, ktéremi rozporzadzat tabulaturzysta,
siggaty od C-c'™, obejmujgc tem samem cztery oktawy. Wedlug reje-
strow gtosowych dzieli pisarz tabulatury te oktawy na nieco szczuplej-
szy sposOb: 1. Excellons, e” -b’\ 2. Canto, ¢-b’, 3. Alto,C-b’,
4. Tenore, e - b, 5. Minor Bas (!) z kluczem... mezzosopranowym (1),
c-b, 6. Contra Bas, z kluczem barytonowym (!), ¢ -b, 7. Bassus Gene-
ralis z kluczem basowym, c-b.

Obecnie zajmg nas nazwy utworow tabulatury; nazwy te
same przez sie juz wyjasnig niejedno zagadnienie, ktérego rozwigzanie
utrudnia brak dat i nazwisk w rekopisie.

Juz z tego stanowiska tabulatura rozpada sie na dwie czesci,
z ktérych pierwsza obejmuje formy wylgcznie instrumentalne, nie ma-
jace nic wspolnego z drugag czescig tabulatury (od str. 72), zawierajgcg
harmonizacje piesni lub ctioratléw, a wiec wokalnych melodyj kosciel-
nych wzglednie religijnych. Tylko pewna cze$¢ utworéw wpisanych
po str. 72 nie nalezy do tej drugiej czesci tabulatury, jak na to wska-
zuja ich nazwy: ,perambula“ na str. 75, 78, 79, 80, 81, 82, 83),
,»canzon“ (str. 82—85), lub ich rodzaje (fantasia, fuga). Zapewne strony
niezapisane pomiedzy niemi przez poprzedniego pisarza stuzyly pisa-
rzowi poézniejszemu do uzytku. PordOwnanie tej drugiej czesci tabula-
tury, czesci, ktéra od str. 89—136 juz nie zawiera form instrumental-
nych, wskazuje na to, ze czesto nieudolnie opracowane utwory czesci
drugiej nie moga pochodzi¢ od autora wzglednie autoréw utworow
czesci pierwszej, odznaczajgcych sie niekiedy bardzo kunsztownem opra-
cowaniem technicznem. Innym tez byt poziom duchowy organisty, ktory
wpisat do tabulatury utwory | czesci, innym za$ organisty, ktdry wpi-
sat Il czes¢. Tak wiec otrzymujemy i z tej strony dowod, ze tabulatura
nie powstata w jednym czasie: po wpisaniu dziet instrumentalnych przez
jednego kopiste (organiste), wpisat inny kopista reszle, prawdopodobnie
na swoéj wiasny uzytek koscielny.

Zajmiemy sie obecnie nazwami form, uwidocznionemi w ta-
bulaturze.

1. Nazwa ,praeludium“ wystepuje tylko dwa razy (str. 4—6
i 26—30), brak wioskiej nazwy ,preludio”, natomiast raz zjawia sie
nazwa francuska ,,pFelude” (str. 48), spotykana tez w polskich tabu-
laturach lutniowych XVII wieku (wptyw francuski). W niemieckich ta-
bulaturach organowych az po wiek XVIII dominuje nazwa ,praelu-
dium®, do rzadkosci nalezy w XVII i XVIII wieku dawna nazwa
»praecambulum® (J. E. Kindermann, 1645; J. Speth, 1693; F. X. A.
Murschhauser, ok. 1700), ktéra od str. 72 postuguje sie regularnie
pisarz Il czesci tabulatury, W formie zepsutej ,,perambulum®, dowo-
dzacej niezrozumienia znaczenia teao terminu. Te ,,perambula®“ posia-
dajg niekiedy dodatkow? okreslenia, dowodzgce ich zaleznosci od ce-
I6w liturgicznych, np. ,,perambulum na Spiritus Sanctus“, ,,p. na Glo-
ria“, ,,p. na Alleluia“, ,,p. na Sanctus“, ,,p. na Benedictus“.

2. Nazwa ,toccata" (z dod. ,,3 toni“) zjawia sie raz (str. 42—45).
Drugim razem jest pisana ,tocata“ (!, str. 69). Podobnie pisze takze
5. Scheidt w swej , Tabulatura nowa“ (1624).

3. Nazwe ,,canzon“, podang na sposdb wioski i niemiecki, t. j.
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z opuszczeniem niekiedy koricowej litery a lub e, widzimy na str.
7—9 i 6(1—65 z dodatkowem okresSleniem ,,primi toni“, bez niego na
str. 82—85.

4. Nazwa ,fantasia“ widoczna jest na str. 68 i 69.

5. Nazwa ,.capriccio“ w zepsutej formie ,capricio“ zjawia sie
tylko raz (str. 24—26). Nazwe te znajdziemy juz u A. Gabrielego (1596
1 1605, wélad za nim w »Syntagma® 1ll, 1619, M. Praetoriusa), jed-
nakze poza rekopismieunemi dzietami (n. p. Frobergera) spotykamy
ja w drukach wioskich (Frescobaldi: 1614—1616, 1624, 1635; A. Po-
glietti, 1663; F. A. M. Pistocchi, 1667) i w pewnych drukach nie-
mieckich (J. K. Kerl, 1673, 1686), w ktérych nie naiezy ona do bardzo
czestych, choé capriccia powstajg jeszcze po r. 1700 (Bach!). Jej istnie-
nie w tabulaturze warszawskiej nie jest bez szczegélnego znaczenia, jak
sie 0 tem podzniej przekonamy.

6. Nazwa ,,fuga“, uzywana w XVII wieku w roznych znaczeniach
i [znana w Polsce od wieku XVI, jest wymieniona ty'ko na str. 56—59
i 69—70 (z dod ,,primi toni*), jakkolwiek fug w tabulaturze znajduje
sie wiecej. W organowej muzyce wioskiej XVII wieku spotykamy ten
wyraz bardzo rzadko, natomiast bardzo czesto w organowej muzyce
niemieckiej oczywiscie az poza rok 1700 (druki: B. Schmid 1607,
J. Woltz 1617, S. Scheidt 1624, J. Klemme 1631, J. E. Kindermann 1645,
3. Spiridion a M. C. 1669—1679, J. Krieger 1699, J. Pachelbel 1699,
F. X. A. Murschhauser ok. 1700, J. Fl. Buttstett 1713, J. K. F. Fischer
1715 i t. d.; ograniczam sie do drukéw). Ze jak u niemieckich kom-
pozytoréw, tak i w tabulaturze warszawskiej ,,fugi“ sg niekiedy bar-
dzo zblizone do form inaczej w niej nazwanych lub wecale nie na-
zwanych., o tem mowa bedzie w dalszej czesci tej pracy.

7. NazWa ,lectio“ (str. 37—39) przypomina ,lessons™ z angiel-
skich zbioréw muzyki organowej i ,fortepianowej“ XVII wieku, ale
réwniez pewne terminy z niemieckich drukéw organowych i ,fortepia-
nowych*:: n. p. ,,Clavier-Ubung* J. Kuhnau’a (1689—1692) i J. Kne-
gera (1699), ,.exercitium musicum®“ S. A. Scherera (1664) a przede-
wszystkiem ,lectio“ w tytule tabulatury B. Spiridiona a Monte Car-
melo (1669—1679).

Innych nazw procz wymienionych nie znajdujemy w warszawskiej
tabulaturze, nie zachodzi tez potrzeba stosowania innych terminow
dla oznaczenia utworéw w tabulaturze nie majacych swych nazw. Warto
jednak podkreslic ze charakterystycznym jest brak ,ricercaru®“ (nie moé-

wigc o innych jeszcze formach muzyki organowej i ,fortepianowej“
XVII wieku poza suitg i partitg). Wprawdzie az do czaséw J. S. Ba-
cha uzywano terminu ,ricercar® i tworzono utwory w formie odpo-

wiadajacej tej nazwie, jednakze wielu kompozytorow niemieckich (nie
mowigc o francuskich i angielskich) zarzucito te nazwe (a czeSciowo
i forme) juz od lat szescdziesigtych nazywajac swe fugowane utwory
innymi terminami. Mamy bowiem dowody na to, ze niektére fugi na-
zywano ricercurami, niektére ricercary fugami i canzonami. Charakte-
rystycznem jest bowiem dla XVII wieku postugiwanie sie jednym ter-
minem dla kilku réznych form, lub kilkoma terminami dla oznaczenia
tej samej formy. Dla dokiadnosci wreszcie zaznaczymy, ze brak w war-
szawskiej tabulaturze nazw takich, jak ,aria“ ,intonazione“, ,,echo*,
»ciacona“, ,,passacaglia“ i t. p., nie obcych polskim zabytkom muzyki
lutniowej tych czasow.
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Poniewaz formy widoczne w tabulaturze warszawskiej nie byly
wiasciwe tylko muzyce organowej XVII wieku, ale takze muzyce two-
rzonej dla innych instrumentéw klawiaturowych (klawikord, kla-
wieyn i t. d.), przeto mozemy tu zaznaczy¢, ze i w naszej tabula®
turze nie brak utwordéw, ktére nie wymagajg tylko organowego wy-
konania, mimo ze nie znajdujemy w niej utwordw' Swieckich (przede-
wszystkiem tanecznych), poniewaz celem 1. czeSci tej tabulatury nie
bylo uzycie jej wylacznie dla potrzeb koscielnych'. | o tej wihasnie czesci
naszej tabulaturze mozna powiedzieé¢, ze jest to ,intavolatura di cem-
balo et organo“ (G. Frescobaldi, 1627), ,tabulatura m cymbale et or-
gano“ (jak w tabul. S. A. Scherera, 1664), ,,per sonare sopra it cim-
balo e organo“ (J. K. Kerl,1673), ,intavolatura per organo e cimbalo“
(D. Zipoli, 1716) i t. d. Jedna z tabulatur klasztoru cysterskiego w Mo-
gile pod Krakowem w inwentarzu z przed r. 1656 zapisana jest z do-
datkiem: ,valet ad cytharam et organum®3). Z tych powodoéw roz-
patrywanie form i stylu utwordéw tabulatury warszawskiej nie moze
odbywaé sie wylacznie pod ,,organowym* katem widzenia. Z zupeing
stusznoscia wykonywata p. Wanda Landowska preludjum Jana Pod-
bielskiego (str. 26—30) na klawicynie zamiast na organach (koncerty
W Woarszawie i Lwowie z przed r. 1914). Ten dwojaki punkt widzenia
dotyczy oczywiscie przedewszystkiem | czesci tabulatury.

Poniewaz omawiana tu warszawska tabulatura organowa i za-
warte w niej utwory nie wnoszg zapewne po raz pierwszy do muzyki
polskiej wieku XVII form stownie w tej tabulaturze okre$lonych ani
tez Srodkow techniczno-stylistycznych w utworach tych zastosowanych,
przez to nie byloby moze bez znaczenia przed ich omoéwieniem zebraé
te wszystkie dane, ktére cho¢ czeSciowo mogltyby rzuci¢ Swiatto na
stan kultury organowej polskiej XVII wieku, oile na to pozwalaja
dotychczasowe badania. Jest rzecza zrozumiala, ze chodzitoby o wyka-
zanie zwigzkéw z wiloska muzyka organowag, w tonie ktorej powstaty
formy reprezentowane przez omawiang tabulature, i z niemiecka mu-
zykg organowa, ktéra te formy przejeta dodajgc do nich swe wiasne,
ponadto z organowag muzyka flamandzkg ze wzgledu na jej notorycznie
wielki wpltyw w muzyce potnocnej i srodkowej Europy, wptyw mogacy
siega¢ do Polski w drodze bezposredniej lub posredniej.

Rozdziat Il
DO HISTORJI POLSKIEJ KULTURY ORGANOWEJ W XVII WIEKU.

Rozkwit muzyki polskiej organowej i ,,fortepianowej“ w XVI wieku,
przypadajgcy prawdopodobnie gldwnie na lata 1530 do 1560, a wiec
na czasy, z ktérych pochodzg lub ktore obejmujg zabytki tabulaturowe
juz znane lub jeszcze nie znane -szerszym kotom zainteresowanych niemi
badaczy, dowodzi, ze muzyka organowa i ,fortepianowa“ tych czaséw
w Polsce odbywata swdéj rozwo6j wprawdzie w bardzo bliskim zwigzku
z muzyka organowa i ,fortepianowa” niemiecka, jednakze juz przed
r. 1550 zaczeta wchiania¢ w siebie formy instrumentalne pochodzenia
nie-niemieckiego, przedewszystkiem za$ wiloskiego. Formy te nie byty
wiasciwe tylko organowej i ,,fortepianowej“ muzyce potudnia i zachodu,
lecz odnosity sie w znacznej mierze do muzyki lutniowej, co dotyczy
nie tylko form tanecznych. Pewne formy bowiem byly w Pplsce po-
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pularyzowane moze nawet przedewszystkiem dzigki tabulaturom lutnio-
wym. W parze z wzrostem wpltywdw muzyki wioskiej wzrastata zna-
jomos$¢ tych form instrumentalnych, ktérych pochodzenie jest wioskie.
Po koniec XVI wieku zas6b form instrumentalnych, ktére znano lub
kultywowano w Polsce do tego czasu, obejmowat: praeambu-
lum (preludjum), fantazje, canzone, ricercar i fuge, ponadto
opracowania choratu i piesni (lub cantus firmi) religijnych
i Swieckich, wreszcie piesni tanecznych i tancow. W tym ze-
spole form znajdujemy obok siebie dowody wptywdw niemieckich i wio-
skich, ten za$ paralelizm — w miare rozkwitu muzyki instrumentalnej,
w szczegllnosci organowej niemieckiej w XVII wieku — bedzie zjawi-
skiem statem w muzyce polskiej tegoz wieku, nie bez udziatu czynnikéw
francuskich i flamandzkich, z przewaga jednak wiloskich, oddziatuja-
cych posrednio lub bezposrednio.

Z kompozytorow polskich lub w Polsce przebywajgcych okoto
r. 1600 jest Diomedes Cato jedynym, po ktérym pozostaly do-
wody, iz zajmowat sie nie tylko lutniowg i choéralng kompozycjg, aie
i organowa, a Llakze kameralng. W nieopracowanej dotychczas Tabu-
laturze Jana Fischera z Morungen, zachowanej niestety tylko jako Il tom
catosci w Archiwum miejskiem w Toruniu (sygn. XIV 13a), a pocho-
dzacej z r. 1595 znajdujemy: 1. na k. 33v ,,Muteta Diomedis a 4 vo-
cum®“, utwor nazwany w indeksie tej tabulatury ,,Mi.tetka albo
Fant(asia)“, z datg ,,Den 21 Augusti A° 95“ 2. na k. 61 v ,,Fuga
Diomedis' z datg ,,Den 11 September A° 95“ Poniewaz wokalnemi
utworami Diomedesa (motety, madrygaly i piesni), jego utworami ka-
meralnemi (fantazje), lutniowemi (tance) i organowemi (fantazja i fuga)
zajmuje sie inna praca, przeto pozostawiajac jej wnioski dotyczace stylu
czy stylow dziet Diomedesa, ogramczamy sie do uwagi, ze fantazja
obok fugi byla prawdopodobnie najbardziej popularng formg éwczesnej
muzyki organowej w Polsce, ale watpi¢ nie mozna, ze i preludja, can-
zony i podobne im formy byly kultywowane. O szczeg6lnej popular-
nosci formy fantazji Swiadczy chocby fakt, ze Mikolaj Zielenski,
ktéory w towiczu byt nie tylko kapelmistrzem ale i organistg prymasa
W. Baranowskiego ok. r. 1611, dotgczyt trzy fantazje kameralne do
swoich wydanych w Wenecji ,,Offertoria™ i ,,Communiones™. Czy moz-
naby przypusci¢, ze Zielenski nie tworzyt fantazyj i innych form mu-
zyki organowej, sam bedac organistg? Nie zachowaly sie one niestety
ani w druku ani w rekopisie. Zielenski, jako przedstawiciel szkoty
weneckiej musiat zapewne zna¢ formy muzyki organowej tej wia-
$nie szkoty, ktora datla tej muzyce rozwiniete na jej sposob formy
dawniejsze i nowsze. Muzyka instrumentalng tej szkoly zajmowali sie
zresztg juz przedtem nie tylko muzycy polscy, ale i te oSwiecone jed-
nostki, ktére w muzyce widziaty wieksze wartosci duchowe, niz je mogt
dostrzec szary ttum szlachty, duchowo nie doréwnujacy kulturze mie-
szczanskiej, ktora utrzymywata zwigzki z kulturg zachodnig. Posia-
damy dowody tego zainteresowania wilasnie organowa muzyka
szkoty weneckiej. Gdy w r. 1583 bawit w Wenecji Albrecht Ra-
dziwilt z Olyki i Nieswierza, zblizyt sie do ko6t najwybitniejszych 6w-
czesnych muzykéw weneckich, przedewszystkiem za$s do Claudia
Merula, ktéry mu przedstawit tez Horatia Vecchiego4). Merulo za-
pewne niejedng miat sposobno$¢ wykonania i wreczenia ksieciu swych
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durkowanych i rekopismiennych ricercaréw, a zapewne i canzon i tok-
kat. Jesli Radziwi#t zblizyt sie do muzycznych k&t Wenecji, to moze nie
mingt sposobnosci poznania innego obok Merula organisty katedry
Sw. Marka, Andrzeja Gabrielego, twoércy canzon i ricercaréw
organowych, stryja Giovanniego Gabrielego, komponujgcego
w tych samych i innych jeszcze formach (ricercar, canzona, toccata, in-
tonazione), tego Gabrielego, ktoérego Zygmunt Il pragnat pozyska¢ dla
swego dworu, jak sie dowiadujemy z relacyj Pawta Sieferta. W roku
1623 sie Zygmunt Il pozyskac¢ dla swej kapeli wielkiego organiste wio-
skiego (bezskutecznie). Nie posiadamy wprawdzie narazie ani jednego
zabytku polskiej muzyki organowej z | potowy XVII wieku i nie mo-
zemy powiedzie¢ czy formy oéwczesnej organowej muzyki wioskiej byty
w niej kultywowane, ale niewatpliwie conajmniej formy fantazji i can-
zony lub nawet ricercaru nie musiaty jej by¢ cbce, skoro nie brakio
ich W muzyce kameralnej (canzony A. Jarzebskiego, 1627). Zupeinie
niewatpliwie te i inne formy muzyki organowej byty popularyzowane
w Polsce réznymi sposobami. Dzieta Gabrielich i Merula nie byly nie-
znane ksiegarniom krakowskim ok. r. 16005). Nastepnie pobyt muzy-
kéw wioskich w Polsce za czas6w Zygmunta Il tez musiat przyczynié
sie do popularyzowania organowej muzyki wioskiej. Od r. 1594—1606
organistg krélewskim w Krakowie i Warszawie byt Vincenzo Berto-
lusi, kompozytor kierunku weneckiego, pOzniejszy organista kréla dun-
skiego w Kopenhadzec). W r. 1624 byt w Warszawie organistg ka-
tedry i dworu krélewskiego Tarquinio Merulai)

Pozniejsze lata nie przynosza nam wprawdzie dalszego materjatu
odnoszgcego sie do zwigzku muzyki polskiej z muzyka organowg wio-
ska za oosrodnictwem przebywajacych w Polsce organistéw i kompo-
zytorow organowych wioskich, jednakze przynosza dowody studjow
organistom polskich we Wiloszech, i to u najwybitniejszego wdwczas
przedstawiciela muzyki organowej wogéle. Uczniem Girolama Fre-
scobaldi’ego zostaje organista krakowskiego klasztoru dominikan-
skiego Andrzej Nizankowski, zm. w r. 1655. Przebywat w Rzy-
mie na nauce albo w latach 1625—1628 albo w latach 1634—16378).
Stawa Frescobatdiego w Polsce, a co.i&jmnicj w Krakowie, musiata by¢ juz
przed r. 1625 wielkg, skoro Szymon Starowolski iw tymze roku poréwnuje
Wactawa z Szamotut z... Frescobaldim9). Formy Frescobaldi’ego: fan-
tazje, tokkaty, partity, canzony, ricercary i capricci musiatl Nizankowski
pozna¢ az nadto dokiadnie i trudno bytoby wyobrazi¢ sobie, by z Rzymu
wyjechat nie zabrawszy ze sobg do Polski tych arcydziet 6éwczesnej
muzyki organowej, ktoremi wiasnie — jak przypuszczam — produkowat
sie na wielkich dominikanskich organach krakowskich ,,cum admiratione
et laude multorum*“. W ten spos6b mielibySmy w Polsce dowody stycz-
nosci z muzyka organowag wioska niemal od r. 1583—1655, nieobfitu-
jace w liczne fakty, jednakze fakty wymowne mimo zwieztosSci swej tresci.

Najwazniejsze formy wiloskiej muzyki organowej od Merula
i Andrea Gabrielego az po Frescobaldi’ego, a wiec: canzony, fantazje,
tokkaty, capriccia, znajdujemy w warszawskiej tabulaturze organowej.
Formy jednakze i ich nazwy, takie jak praeludium (pi aeambulum) i fuga
w tym wiasnie zabytku, wskazywatyby na inne jeszcze wplywy, i to
niemieckie, a obok nich takze wplywy pokrewne.

jest rzecza zrozumialg, ze Polske taczyly zwigzki z muzyka jej
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najblizszego sasiada od zachodu i potnocy, t. j. z muzyka nie-
miecka, ktorej najblizszemi $rodowiskami gtdwnemi byt Gdansk
i Kroélewiec. Stosunki te nie byty w wieku XVII nowemi, przeciwnie,
opieraly sie wowczas na tradycjach, ktore nie doznawaty przerwy,
a ktoére juz zewnetrznie posiadaty rézne formy. Przedewszystkiem ka-
pela krélewska w Warszawie, ztozona gtéwnie z Polakéw, Niemcow
i Wiochéw, zajmowata w réznych czasach organistéw pochodze-
nia niemieckiego, urodzonych czy to w polskich czy niemieckich
miastach. Jest rzecza réwniez zrozumiaia, ze niemieckich organistéw
musiaty interesowac nietylko wioskie utwory organowe, ale takze, i 'to
nie w ostatnim rzedzie, niemieckie i flamandzkie, skoro (gtownie we
wiloskim stylu i wioskich formach tworzgcy swe kameralne utwory)
Adam Jarzebski znat organowa tabulature (,,Tabulatura nova“) Samuela
Scheidta (tom 1, 1624) z jej choratami, psalmami, fugami, fan-
tazjami, tokkatami, echami etc. Byt za$ Scheidt uczniem P. Swee-
lineka (1562—1621), ktorego wplyw ogarnat wowczas cate Niemcy
pétnocne od Holandji po Prusy Wschodnie. Inny uczen tegoz Sweelincka,
Gdanszczanin Pawet Siefert (1586—1666), nalezat przez pewien czas
(1616—1623 z przerwami) do kapeli krélewskiej w Warszawie jako or-
ganista krolewski (od r. 1623 organista kosciota N. P. M. w Gdan-
sku)10). O organowych kompozycjach Sieferta (fantazje i warjacje cho-
ralowe) wiemy dotad bardzo mato. Nie wiemy tez, czy przypadkiem
Bartlomiej Pekiel nie znat organowych, coprawda tylko w rekopi-
sach zachowanych dziet innego flamandzkiego kompozytora, Karola
Luythona (1556—1620, Praga), ktorego msze byly mu napewno
znane, jak wiemy z monografji X. H. Feichtall). Za czaséw Pekiela or-
ganistg kapeli warszawskiej byt Jan Schmidt z Lubawy pod Chel-
mnem (ok. 1638—1655)12).

Bliskie stosunki muzyczne taczyly Polske, zwiaszcza Warszawe,
z Gdanskiem i jego kulturg muzyczng, i to nie tylko przez muzy-
kow zajetych przez pewien czas w kapeli krolewskiej w Warszawie, do
ktérych nalezeli Andrzej Hakenberger (od r. 1608 kapelmistrz kosciota
N. P. M. w Gdansku) i Kaspar Forster (miodszy, do r. 1651 w War-
szawie, 0Q r. 1655 po pobycie we Wioszech kapelmistrz kosciota
N. P. M. w Gdansku), ale takze przez kantoréw kosciotébw gdanskich,
jak zwiaszcza Crato Buthner (kantor kosciota sw. Katarzyny od r. 1652)
i Gotfryd Nauwerk (kantor kosciota $w. Jana), wykonujacych w Gdan-
sku dzieta polskich kompozytorow!, z | i Il polowy XVII wiekul3).
Z Gdanska doslarczano kapeli krolewskiej w Warszawie muzykaljow
za Pacellego i Scacehiego, (n. p. starszy Kaspar Forster), pomiedzy kt6-
remi mogly znalezé sie organowe dzieta kompozytoréw gdanskich,
wschodnio-pruskich i pétnocno-niemieckich, zwlaszcza uczniéw i re-
prezentantdw kierunku Sweelincka, ale i innych wybitnych organowych
kompozytorow niemieckich, ktoérzy kultywowali znane nam juz formy
muzyki organowej, a ws$rdéd nich liczne formy imitacyjne, ich fugi, tok-
katy, canzony, ricercary, fantazje, preludjald). Nie tylko Gdansk, ale
Elblag posiadat wowczas kompozytoréw organowych o pewnem zna-
czeniu, niekiedy nawet o nazwisku wskazujgcem na polskie pocho-
dzenie (Petrus de Drusina)l5). Wptyw Sweelincka siegnat i do Kro-
lewca, w ktérym dziatali tez bezposredni uczniowie Sweelincka (mie-
dzy nimi przez pewien czas P. Siefert i inni)l6). Stosunki te za czasow

Bocznik muzykologiczny. 8
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M. Scacchiego byty bliskie (Stobaeus!)17). Ale dla muzyki instrumen-
talnej XVII wieku nie posiadat Krolewiec zadnego znaczenia. Niestety —
bezposrednich dowodéw wptywdéw kierunku Sweelinckowskiego czy in-
nego, majacego swe zrodto w potnocnych Niemczech, nie posiadamy.
Mozemy nawet przypusci¢, ze ze wzgleddéw religijnych mogty istnie¢
réwnie silne zwigzki z muzyka organowg Niemiec Kkatolickich, a wiec
potudniowych. Tu jednak brakujg jakiekolwiek fakty wskazujgce na
te zwigzki. Tak wiec mozna tylko na podstawie samych utworéw or-
ganowych zawartych w naszej tabulaturze odtworzy¢ — coprawda tylko
czesciowo — obraz zwigzkéw muzycznych taczacych w pewnym czasie
tylko nasza muzyke organowg z muzyka Wioch i Niemiec.

Bedzie to zadaniem drugiej czesci tej pracy.

W zwigzku z kwestjami omowionemi w tym rozdziale nalezatoby
jeszcze zaja¢ sie stanem budownictwa organdéw w Polsce w wieku
XVII. Nie mam tu jednak na razie nic wiecej do dodania ponad to,
co miesci sie w mej pracy p. t. ,tuzne notatki o staropolskich or-
ganach, organistach i organmistrzach“, ogtoszonej w ,,Muzyce kosciel-
nej“, r. I, nr. 2-6, Poznan 1926.
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Dt. Henryk Opienski (Morges).

Kilka kart nieznane” tabulatury.

Pie¢ kart (19/26 cm.) zapisanych obustronnie, nienumerowanych,
musiato naleze¢ do oprawnej ksiazki, z ktorej, jak widoczne $lady wska-
zujg, zostaty wydartel). Papier dosy¢ gruby, zottawy, przybrudzony
w prawym dolnym rogu, $wiadczy o czestem uzywaniu nut. Znak
wodny w formie duzej (6/8 cm.) herbowej tarczy z pidropuszem i nie-
zbyt wyrazng figurg w posrodku tarczy (moze Matka Boska?); na jednej
ze stronic wodne litery MWM. — Ani pochodzenia rekopisu ani do-
ktadnego okreélenia epoki z ktérej pochodzi ustali¢ nie jestem w mozno-
§ci; nie ulega jedynie watpliwosci ze jest to rekopis polski pisany
przypuszczalnie okoto potowy XVIII-go wieku, a moze i wczedniej.
Rekopis zawiera oprocz dwoch utwordw koscielnych, osiem kompozycyj
Swieckich o charakterze tanecznym; maniera pisania tych ostatnich wska-
zuje, ze utwory byly przeznaczone do grania na klawikordzie; poniewaz
za$ utwory religijne miaty niewatpliwie stuzy¢ do potrzeby koscielnej,
mozemy wnioskowaé, ze karty te nalezaty do podrecznej ksiegi jakiego$
organisty, ktéry wypisywat w niej rézne ulubione utwory przeznaczone
czesciowo do grania na klawikordzie, czeSciowo na organach. Linje nu-
towe robione sg pieciokreSlnem piérem, nuty pisane wprawnie i wy-
raznie; tytuly, oznaczenia tempa oraz w jednym utworze inicjaty, kali-
grafowane dosyC starannie, piekna czerwong farbg. — Dyszkant pisany
jest stale w c¢— kluczu sopranowym, bas w f—kluczu basowym. — Har-
monizacja w zasadzie dwugtosowa urozmaicona jest od czasu do czasu
w wyzszym glosie pochodem tercjowym. — Parokrotnie spotykane oktawy
pomiedzy sopranem i basem zdradzajg widoczng nieporadnos$¢ tech-
niczng piszacego.

Pierwszy utwdr zbioru jest lekko figurowang harmonizacjg ko-
lendy: W zitobie lezy (tytul ten jest wypisany czerwong farbg);
bieg melodji przedstawia sie tu jednak nieco odmiennie od dzisiaj po-
twczechnie $piewanej.
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Utwor drugi bez tytutu (b dur, 3/4) mogtby byé uwazany za dwu-
czesciowego (bez Tria) Menueta. Melodja gtadka i mita sktada sie
z dwdch okreséw: 8 i 10 taktowego (w tym ostatnim 2 fragmenty 4-ro
taktowe i 2 taktowa koda) ; harmonizacja nie wychodzi poza ramy T i D
z wyjatkiem koncowej kadencji (z sekstowym akordem I1l-go stopnia)
W zwigzku z budowg melodji nalezy zanotowac interesujgce powtarza-
nia: w pierwszym fragmencie 2-giej czesci; powtdrzenie pierwszego
taktu, w drugim fragmencie: powtdrzenie dwoch pierwszych taktow.

Utwor trzeci zadziwia nas nieco swym tytutlem — niezwyczajnym
jiv ,'biorze kompozycji polskiego muzyka: ,,Ei kak dla stawy moskow-
skoi“. Jest to ,,kozak* widocznie wraz: z tytutem przyniesiony z Rosji. —
Taniec ten (C dur 2/4) utrzymany przez 18 taktéw na tonice (bas grany
bez przerwy tamanag oktawg, 6semkami) dopiero w! ostatnich 8 taktach,
bardziej ruchliwych w melodji, opiera sie o harmonje prymitywne! kadencji
SD—T—D—T. — Charakterystyczny jest dopisek koncowy, czerwong
jak wszystkie objasnienia farbg: da Capo si placet.

I11. Ei kak dla stawy Moskowskoi.

Czwarty utwor nosi tytut: Ballet, forte (b dur 2/4 z Triem
W b moll). — Nazwa Trio wypisana jest wyraznie czerwong farbg —
znak da Capo opuszczony, ale nie ma watpliwosci, ze powr6t do czesci
pierwszej w b dur jest wskazany — az do zakonhczenia na tonice. —
Trudno okresli¢ rodzaj tego tanca o melodji dosy¢ monotonnej, ubar-
wionej licznie mordentami, o tatwo wyczuwalnych akcentach na pierwszej
czesci taktu; bas na tonice w oktawach tamanych (6semkami), w Trio
przybiera nietylko interesujgcy, ale i poprawny rysunek?).

1V. Ballet forte. Trio

Lente zatytutowanym jest utwor piagty (f dur, 3/4) o dtuzszych niz
poprzedzajgce rozmiarach (63 takty, w szeSciu okresach); stosownie do
stylu epoki w kazdym okresie stosowanym, tu jest efekt echa okreslony
napisami: forte bis piano (albo tylko: bis piano).—Précz tego dwa
8-mio taktowe fragmenty 3-go i 4-go okresu posiadajg napis: solo. —
Trudno rozstrzygnaé, czy oznaczenie to ma znaczenie muzyczne czy
choreograficzne. W pierwszym wypadku nalezatoby wnosi¢, ze utwor
bywat grany w zespole instrumentalnym — a odpowiednie miejsca wy-
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konywat klawikord solo; moznaby réwniez przypuszczaé (choé z mniej-
szem prawdopodobienstwem), ze grajacy zaznaczyt sobie w odpowied-
nich miejscach solowy wystep tancerza 1ua tancerki. — Bo mimo tytutu
Lente, niema najmniejszej Watpliwosci, ze utwOr rzeczony jest tancem,
i to typu kujawiaka, rozpoczynajacym sie powoli a przyspieszanym ku
koncowi.

Kompozycja rozpoczyna sie okresem 8-mio taktowym (z repetycja:
bis piano) zamknietym na dominancie; okres nastepny 10-cio taktowy
wprowadza nowy motyw — jednotaktowy, powtarzajacy sie 3-krotnle
z rzedu raz w tonice a nastepnie w dominancie i zamykajacy sie na domi-
nancie — na podstawie ktérej rozwija sie dalszy motyw 4-ro taktowy
(z repryzag) oraz przejscie réwniez 4-ro taktowe do poczatkowego 8-mio
taktowego okresu (motyw o kwarte nizej — ale oparty na tonice) tacza-
cego sie z okresem 12-to taktowym ztozonym z trzech 4ro taktowych
fragmentow; melodja polega tu na wielokrotnem powtarzaniu tego samego
taktu lub dwdch taktow (stylowa wiasciwosé oberka i kujawiaka); po
8-mio taktowym okresie na tonice (solo!) z uzyciem lidyjskiego h w dur
nastepuje 8-mio taktowa koda na motywie biegnikéw drugiej czesci pia-
tego okresu. Bas w prymitywnie wybijanych ¢wierciach jedynie w drugim
okresie wskazuje interesujgcy pochdd djatoniczny: gama 4 takty w doét
i nastepnie 4 takty w gdre na przestrzeni tetrachordu f—-c.

Utwor przedstawia pod wzgledem melodyjnym duzo wdzieku
i urozmaicenia:

V. Lento.

*—=p

Nastepujacy taniec — oznaczony jedynie Allegro (f dur, 3/8)—
jest niewatpliwie typem oberka, skladajgcym sie z 16-sto taktowego
okresu i 12-sto taktowej kody (z zastosowaniem maniery lidyjskiej); bu-
dowa polega na powtarzaniu czterotaktowych okreséw. Pomystowos¢
dosy¢ uboga ale zwroty melodyjne charakterystyczne; aKompanjament
niestety znowu bezwzglednie monotonny: od poczatku do korca dsemkKi
na tonice f.

VI. Allegro. Coda

Siodmy utwor diuzszy (66 taktow, nie liczac powt6rzen) nosi znowu
okreslenie Lente —bedac niewatpliwie tancem z tendencjg przyspieszania
ku korcowi; skiada sie z dwoch czesci, przyczem druga cze$¢, kroétsza
o 10 taktow, jest powtGrzeniem pierwszej czesci w dominancie, ale
z licznemi zmianami.

Zwracajacg uwage jest tu nieregularna budowa okreséw; pieiw-
szy skiada sie z 7 taktéw (3+4), drugi (motyw poczatkowy w dominancie)
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z 12 taktow podzielonych na trzy 4-ro taktowe fragmenty — kazdy jednak
z tych fragmentow sklada sie z powtérzonego dwukrotnie 2-taktowcgo
motywu; nastepuje okres 4-taktowy (z repryza) o charakterze biegniko-
wym poczem 8-taktowy okres konczy cze$¢ pierwszg na tonice. Druga
cze$¢ (w dominancie) rozpoczyna sie znowu 7-mio taktowym okresem,
po ktérym nastepuje okres 11-sto taktowy (biegniki o charakterze lidyj-
skim: fis w C dur); koda 8-mio taktowa (widoczne accellerando) trzy
ostatnie nuty (dominanta) akcentowane i napis Da Capo. — Brak wpraw-
dzie znaku oznaczajgcego przejscie do drugiej, ostatecznej kody, ale
mozna sie domysle¢, ze owo da Capo konczy sie na drugim okresie
(19-ty takt); druga koda (na tonice) o charakterze presto (10 taktow:
4+6) konczy sie znowu trzema akcentowanemi nutami. — Akompanja-
ment jak w poprzednich utworach prymitywny, ograniczajgcy sie do
wybijania c¢wierciowych nut (w trzecim okresie przez 18 taktow bez
zmiany cigglte f). Melodja mifa, ubarwiona mo-dentami, przypomina
niekiedy charakter lutniowych tancéw polskich z XVII-go wieku.

Vil. Lente.

Taniec 6smy nosi nazwe: ,,Ballet* (z okreSleniem forte) 2/4,
C dur. Jest to krotki utwor skladajgcy sie z dwédch 8-mio taktowych
okreséw (2-gi z powtoOrzeniem); charakter tego tanca przypomina nieco
kotomyjke. Bas przez pierwsze 8 taktow na tonice — w drugiej czesci
okreslajgcy tonacje prostej kadencji (SD,D, T), utrzymany jest w ciag-
tym ruchu szesnastkowym z nutg zamienng fc, c, h, c).

VIII. Ballet.

rs Tmeees
- i jo— f m if P w-iom *

Ostatni taniec nosi ‘'tytut: ,,Pigw a“; poczatkowo o charakterze
gagliardy przybiera on w koricowym refrenie (ztozonym z 3 i 4-ro
taktowych okreséw) czysto mazurowe akcenty. Zastanawiajgcg jest nieco
nazwa tego tanca; czy moze ona .pochodzi¢ od drzewa wzglednie owocu
pigwy — u Inas zbyt mato znanego? Czy z drugiej strony mozliwem jest
przypuszczenie, ktére mi sie nasuneto ze wzgledu na nieco gallardowy
charakter tego tanca: ze tytut Pigwa jest tu przekrecong nazwag wio-
skiego tanica: Piva (ktérego slady gubig sie zresztg we Wioszech juz
w XVII wieku)? Kwestje te muszg pozosta¢ zdaje sie w sferze domy-
stéw; gdyby to istotnie miata by¢ Piva, bylaby to podobnie, jak Volta
polonica z tabulatury lutniowej Fuhrmana z 1615 roku — Piva
»polonica“ posiadajgca zdecydowane mazurowe akcenty (zwlaszcza
w koricowym refrenie). — Rozklad okresow tej ,,Pigwy“ jest interesuja-
cym przez swg hieregularnos$¢ — podobnie jak w paru tancach po-
przednich. Po 8-mio taktowym poczatku nastepuje okres 6-cio, potem
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7-mio taktowy oraz dwa takty kody. Apogiatury i tryliki dosy¢ cze-
sto, bas stosunkowo bardziej urozmaicony niz w poprzednich tan-
cach 3).

IX. Pigwa.

(Koda)
tr i (bis)

Na ostatniej stronie rekopisu, na ktdrej prawdopodobnie rozpoczy-
nata sie serja utwordéw koscielnych, zanotowanym jest cyfrowany bas:
Kyrie z Missa Tempore P aschali (g dur, niestety bez podania
autora). Inicjat K wykaligrafowany jest czerwong farbg starannie a na-
wet z pewnym artystycznym smakiem; sylaby tekstu Ky-ri-e-leison.
podtozone sg pod pierwsze siedem taktow, poczem nastepuje 10-cio tak-
towe (niewatpliwie organowe) dwugtosowe interludjum, dosy¢ ubogie
w pomysle i z [technicznemi bledami (trzykrotne oktawy dyszkantu z ba-
sem). Podobnie jak Kyrie wypisane jest Christe eleison (pietnascie tak-
tow); osmiotaktowe postludjum — w odro6znieniu od interludjum (2/4)
napisane jest w takcie 4/4 z czestem uzyciem triolek; bas i prowadzenie
gtosow jest tu zupelnie poprawne.

Utwory opisane powyzej, mimo swych zbyt prymitywnych akom-
panjamentéw odbierajgcych im powazniejsze artystyczne znaczenie, przed-
stawiajg przeciez dla nas wartos¢ jako mato znane typy muzyki tanecz-
nej polskiej. — Wszelkie dane p-zemawiajg za tem, ze utwory te nie
pochodzg z praktyki ludowej ale z tak zwanej dworskiej; co nas jednak
tu dziwi, to brak w podobnym zbiorze choéby jednego poloneza— naj-
ulubieniszej kompozycji tanecznej epoki, z ktérej prawdopodobnie pochodzi
rekopis, t. j. XVIII-go wieku. Zadnych dalej idacych wnioskéw, co do
pochodzenia utworéw — nie majac odpowiedniego poréwnawczego ma-
terjalu — ustali¢ nie jestem w moznosci.

Najwazniejszym niewatpliwie czynnikiem historyczno - muzycznej

wartosci tych utwordw, a przynajmniej wiekszej ich czeSci — jest styl
wywodzacy sie z tego typu dawniejszych tancow polskich jaki przed-
stawia wspomniana juz powyzej Volta polonica. — Jest to interesujacy

objaw, dotychczas sporadycznie tylko znany, polonizacji obcych
form tanecznych, ktora jak wskazuje data wydania tabulatury: 1615 rok,
istniata juz w poczatku XVII-go wieku; byt to zatem jeden z pierwotnych
objawéw formowania sie muzyki narodowej polskiej, ktorej ostateczna
krystalizacja dokonata sie w koncu XVIII-go wieku, to jest przed
przyjsciem na swiat Chopinad). Dokladne przedstawienie obrazu
owej krystalizacji bedzie mozliwe dopiero po poznaniu wiekszej ilosci
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matcrjatbw muzycznych polskich z XVIII-go w. (w rodzaju symfonji
Datkowskiego i innych); oméwione powyzej utwory, spisane na Kilku
kartkach rekopisu przez nieznanego nam prowincjonalnego organiste,
mogg dla tych badan by¢ wprawdzie drobnym, ale pozytecznym przy-
czynkiem.

UWAGI.

1) Karty te zostaty mi ofiarowane swego czasu przez $. p. X. Dr. Jozefa
Surzynskiego numeracja utworéw dokonana jest przezemnie.

2 W 3-cim i 6-ijym takcie oid korica w Triu jest widoczny biad!
w glosie basowym napisanym o ton za wysoko. OkreSlenie dynamiczne forte
stosuje sie niewatpliwie tylko do poczatku utworu; napisane jest bezpo-
Srednio po tytule.

s) Taniec ten rozpisanﬁ przezemnie na orkiestre smyczkowa i klawesyn,
wykonywany na koncertach historycznych muzyki polskiej w Paryzu v 1919 r.
i w Bernie szwajcarskim w 19?0 (z Landowska przy klawesynie) dosko-
nate robit wrazenie.

4) Podkreslam specjalnie to zdanie ze wzgledu na bezkrytycznie po-
wtarzane a na sentymencie, nie na danych historycznych opierajace si? i bted-
ne powszechnie przyjete mniemanie, ze ,dopiero” Chopin stworzyt muzyke
narodowg



Mgr. Jan Jézef Dunicz, st. asyst. Uniw. (Lwow).

Z badan nad muzykg polska XVIII wieku.

u.
JACEK SZCZUROWSKI (* 1718!).

W rozwoju polskiej kultury muzycznej XVII. i XVIII. wieku nie-
maty udziat przypadt zakonowi 0O0. Jezuitbw az do czasu ich kassaty.
Niezmordowana i owocna ich praca na polu o$wiaty i rozwoju szkot
w Polsce?) nie wyczerpywata ich wielostronnej pod tym wzgledem dzia-
talnosci, lecz znalazta ponadto swe uzupetnienie w zakrojonem na sze-
rokg skale pielegnowaniu muzyki. Jest rzeczg zrozumiala, ze mu-
zyke uwzgledniaty we wiasciwej mierze juz programy zwyklej nauki
szkolnej, o czem moéwig odnosne paragrafy w zatwierdzonych w osta-
tecznej redakcji jeszcze w r. 1620 ,,Consuetudines scholasticae provin-
ciae polonae et lituanae S. J.“, a mianowicie: ,,Cantus in scholis et in
templo" oraz ,Litaniae, Laudes, Stationes‘“3). Wynika z nich, ze ucz-
niowie szkot jezuickich brali udziat w S$piewie szkolnym i koscielnym,
ze zatem po odbyciu przygotowawczej nauki $piewu opanowywali spory
zas6b melodyj liturgicznych oraz pie$ni naboznych. Byt to jednak do-
piero nizszy stopiefi muzycznej nauki, obowigzujacy ogoét uczniow szkoét
jezuickich. Stopien wyzszy obejmowat specjalne, zawodowe wyksztal-
cenie w muzyce, dokonywane w jezuickich ,bursach muzycznych®.

Pelne prawdziwego zrozumienia zainteresowanie 00. Jezuitéw
sprawami muzyki znalazto swo6j wyraz przedewszystkiem w utrzymy-

waniu wiasnych, i to licznych kapel muzycznych (dla celow kosciel-
nych i S$wieckich) i szkét muzycznych zwanych ,bursae musicorum®,
pod zarzadem prefektow4) i pod muzycznem Kierownictwem t. zw.

socii praefecti. W bursach tych ksztalcita sie bezptatnie uboga, czesto
ze sfer plebejskich pochodzaca miodziez, pobierajagc nauke Spiewu so-
lowego i choéralnego, gry na instrumentach oraz teorji muzyki i kom-
pozycji5), miodziez ,,odwdzieczajaca sie dobroczynicom swym, Jezuitom,
Spiewem w kosciele, biciem w kotty, a nawet udzialem w koscielnych
kapelach““6). Précz miodziezy szkolnej, zwanej ,,inscripti“, w skiad
bursy muzycznej wchodzili byli jej uczniowie, zwani ,,respectivi“
i zawodowi muzycy, zwani ,,salariati“, tworzagc w ten sposéb mniej
tub wiecej liczna, doborowa zazwyczaj kapele do ustug danego ko-
legjum?). Z takiej jednej wielkiej kapeli tworzono niekiedy szereg sa-
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niedzielnych mniejszych kapel, zaleznie od okolicznosci wymagajacych
takiego podziatu. Miarg rozwoju burs muzycznych i kapel jezuickich,
zaznaczajacych swa dziatalno$¢ juz prawie od poczatku XVII wiekus),
moze byé fakt, ze w r. 1773, w roku kasaty zakonu, posiadaty ja
prawie wszystkie kolegja9). Znaczenie wiec jezuickich burs muzycz-
nych bylo niezmiernie wieltée, gdyz stanowity one gesto w Polsce roz-
siane $rodowiska muzyczne. Z nich wyszedt diugi szereg mniej lub
lub wiecej wybitnych $piewakow i instrumentalistow, ktérzy wchodzili
pézniej w skiad innych kapel, wielkoparskich, katedralnych czy kla-
sztornych lub miejskich; w nich wyksztalcit sie tez szereg polskich kom-
pozytorow. Mozna wiec powiedzie¢, ze bursy te byly wiasciwie
konserwatorjami muzycznemi Owczesnej Polskil0).

Dowodem rozbudzonego bardzo zywo ruchu muzycznego polskich
Jezuitow w wieku chocby tylko XVIII sg wydane przez A. Chybin-
skiego z rekopiséw Bibljoteki Jagiellonskiej inwentarze jezuickiej bursy
muzycznej w Krakowie z lat 1737—174111), w ktorych znajdujemy tak
bardzo liczne nazwiska i tytuty dziet kompozytoréw polskich. Nie-
ktére z tych nazwisk odnosza sie do zakonnikéw (braci) T. J., jak
przedewszystkiem J. Szczurowskiego, oraz Fl. Grabowskiego
(ur. 3. V. 1700)12) i Fr. Misterskiego (ur. 1. X- 1704). Na pod-
stawie Katalogéw osobowych T. J. (spiséw imiennych cztonkéw za-
konu) i innych Zrddetld) mozna wymieni¢ jeszcze szereg innych na-
zwisk kompozytoréw jezuickich, jak n. p. Ant. Sgdeckiego (ur. 17281,
zapewne identycznego z tym, o ktérym A. Polinski pisze* ze byt
»Specjalistg do litanij chéralnych““14), albo i takich, o ktérych jednak
narazie niewiadomo, czy byli kompozytorami czy tez nie; n. p. Jan
Hoderman (ur. 1698 lub 1699), Stan. Wawrzynski lub Wiw-
rzynkowicz (ur. 1715 lub 1719), Ant. Romer (ur. 1715), Wiencz.
Brosch (ur. 1723 lub 1729), Mik. Pajewski (ur. 1738)15).

Najwybitniejszym niewatpliwie kompozytorem jezuickim w Polsce
w wieku XVIII byt Jacek (Hyacinthus) Szczurowski.

Pierwsza krétkg wzmianke o nim podat A. Po linski w swych
»Dziejach muzyki polskiej“, 1907, piszac (str. 155) ze zostawit po
sobie ,kilka litanij oraz koncertéw religijnych na gtosy pojedyncze
z towarzyszeniem skrzypiec i organu“. Dalsze obszerniejsze juz wiado-
mosci o nim biograficzne (do r. 1758) i bibliograficzne (do r. 1741)
przyniosty cytowane juz wyzej prace A. Chybinskiego w ,Kwar-
talniku Muzycznym* z r. 1913 i w ,,Przegladzie Muzycznym* z r. 1929
(nr. 11). Wyniki mych nowych poszukiwan archiwalnych pozwalajg
obecnie uzupetni¢ poprzednie badania.

Nie mozna jeszcze z calg pewnoscig okreslic daty urodzin Szczu-
rowskiego. ,,Katalog... S. J.“ z r. 1758 podaje, ze urodzit sie 19 sierp-
nia 1718 r.16), pdzniejsze za$ Zrédia, jak ,,Catalogus ad gubernan-
dum*“ z r. 176117) oraz ,Catalogus primus Provinciae Maioris Pob-
niae“ z r. 177018) podaje jako date urodzenia: 19 sierpnia 1721.
Poniewaz pOzZniejsze te zrodla zawieraja sporo omylek, przeto przyj-
miemy jako bardziej wiarygodng date: rok 1718. Szczurowski pocho-
dzit z Ziemi Czerwienskiej, stad zrédia nazywajg go ,,Roxolanus“ lub
»Minor Polonus®“. Do szkét jezuickich wstapit w Krakowie w dniu
14. XI. 1735 bedac rownoczesnie uczniem bursy muzycznej w latach
1735—1737. Zwykle S$luby zakonne (vota simplicia) ztozyt w Kali-
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szu w dniu 20. XI. 1737 r., wchodzgc tem samem w szeregi braci za-
konnych T. J. (frater), poczem nie odbywat juz dalszych studjéw teo-
logicznych, aby zosta¢ ksiedzem (pater). W dn. 15. VIII. 1746 r. otrzy-
mat w Gdansku stopien zakonny: coadjutor temporalis.

State rubryki katalogéw jezuickich (,,Studia, linguae* etc.) notuja,
ze umiat oczywiscie czyta¢, pisa¢, rachowai¢, ze posiadat znajomos¢
jezyka polskiego i tacifiskiego oraz wiedzy muzycznej (,,seit artem mu-
sicam“). W zakonie sprawowat rozne czynnosci, m. in. kilkakrotnie wy-
stepuje jako ,,socius praefecti bursae musioorum®.

Od r. 1737—1758 pracowat w nastepujgcych kolegjach: w Ka-
liszu jako ,socius praefecti bursae mus.“ (2 lata), tamze jako ,,aedU
tuus“ (2 dalsze lata), potem w Krosnie jako ,socius pr. b. mus.”
(1 r), nastepnie w Gdansku jako ,aedituus“ (4 lata), w Toruniu
w tym samym charakterze (1 r.), w Krakowie jako ,socius pr. b.
mus.“ (1 r.), w Gdansku jako ,,aed.” (2 1), w Kaliszu jako ,,aed.”
(I r), znown w Krakowie jako ,,sodus pr. b. mus.“ 12 1) i w tym
samym charakterze w Jarostawiu (3 1).

Do tych podanych juz przez A. Chybinskiegol9) wiadomosci
biograficznych doda¢ mozemy, ze w latach 1758—1761 przebywat Szczu-
rowski jako ,,aedituus“ w Krakowie ad St. Barbaram przez 2 lata
oraz w Gdansku réwniez przez 2 lata20). W nastepnym czasie prze-
bywat w Kaliszu jako ,credentiarius“ (6 lat), Poznaniu jako
LHlanitor* i ,,sodus bursae mus.“ (3 lata, do r. 1771)21). Od r. 1771 az
do kasaty zakonu (1773) byt w malej rezydencji Wotczu w Poznan-
skiem, gdzie przeznaczony byt ,,ad usus“, czyli poprostu do wszyst-
kiego: do pilnowania porzadku, stuzby i t. d.22).

Dalsze losy Szczurowskiego, od czasu kasaty zakonu, sg nieznane.

W rkp. 2431 Bibljoteki Jagiellonskiej znajduje sie inwentarz
muzykaljoéw kapeli (bursy) jezuickiej krakowskiej z lat 1739—1741,
wydany przez A. Chybinskiego w ,Kwartalniku Muzycznym*
(1913 r.). W inwentarzu tym sg zanotowane réwniez dziela Szczurow-
skiego, ktorych osobny spis wydat A. Chybinski w ,,Przegladzie Mu-
zycznym* (1929 r.). Zwraca na siebie uwage wielka stosunkowo mno-
gos¢ tych dziet, ktére miatyby powsta¢ do r. 1741, gdy zatem Szczu-
rowski byt jeszcze bardzo miody. N)e jest wykluczone, ze byt to kom-
pozytor bardzo ptodny, ktéremu wobec szybkiego opanowania techniki
kompozytorskiej nie przychodzito trudno zaspakaja¢ wymagania mu-
zyczne bursy jezuickiej. Mozliwe jednak jest, ze wspomniany wyzej
inwentarz byt uzupetniany i po roku 1741, tak ze wpisane do niego
utwory Szczurowskiego, majace zazwyczaj dodane stowo ,,authore Szczu-
rowski“, powstawaly i poOzniej jeszcze. Inwentarz krakowski wy-
mienia nastepujgce dziela tego kompozytora?23):

1. Antyfony: Salve (Regina) ex E bemoli; Ave Regina ooelorum.

2. Koncept y: Cor obduratum; Domine Jesu; Vanitas vani-
tatum; Vota mea; Sub Tuum praesidium; Fundite sonos; Peccavi Do-
mine. — Insuper: koncert de Nativ. (Domini), Dziecino Boze; koncert
de Nativ. (Domini), Infans pusille.

3. Litanje: ex E; ex G; altera (litania); litaniae de Deo
et Sanctis: ex G de Providenta; de Sancto S(tanislao) Kostka ex C.

4. Motety de Beata: Memento rerum ex D. — Motety de
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Deo: Vota mea ex E; Surrexit pastor bonus; Veni Creator ex A. —
Motety de Sancfeis: Bonum certamen ex C; Plaudite coeli ex B;
Confessio et pulchritudo ex G.

5. Msze: missa ex G solennissima; missa minor ex F.

6. Psalmy: Domine ad adiuvandum ex G; Domine ad adiuvan-
dum ex C; Dixit Dominus ex G; Confiteor ex G; Beatus vir ex G;
Magnificat ex G; Laetatus sum; Beati omnes; Completorium.

7. Rorate ex B.

8. Utwory instrumentalne: Par'thia ex E; Marsze
ex E; Symphonia.

Do tego wykazu, zawierajgcego 38 utword6w, doda¢ nalezy je-
szcze sze$€. O czterech litanjach wspominaja notatki Jozefa Si-
korskiego?4) (De Beata ex G vocum 8, dwie ex D, jedna ex A).
Dwa zachowane utwory Szczurowskiego, gdzieindziej nie wspomniane,
sa: koncert de Deo (Domine non sum dignus) i lit anja de Ve-
nerabili Sacramento vocum 8. Razem zatem wiemy o 44 utworach
Szczurowskiego. Wobec tej pokaznej cyfry spuscizna po nim — dwa
utwory! — przedstawia sie nad wyraz skromnie i wymaga dalszych
poszukiwan. Poniewaz poszukiwania te, odbywane od szeregu lat, nie
daty korzystnych wynikéw, za$ obraz muzyki polskiej XVIII. wieku
jest nadal jeszcze zupetnie niejasny, przeto zbadanie nawet tylko dwoéch
utworéw jednego z O6wczesnych kompozytoréw moze sie przyczynic¢
do czesciowego przynajmniej naswietlenia pewnych cech stylistycznych
muzyki polskiej tego okresu. Zachowane utwory Szczurowskiego, na-
lezace do muzyki polskiej koscielnej, nie posiadajg dat. Pordéwnanie
ich stylu wskazuje na to, ze starsze cechy zawiera Concerto de Deo
z tekstem ,,Domine non sum dignus“, nowsze natomiast Litania de Ve~
nerabili Sacramento. W tym tez porzadku zajmiemy sie nimi.

. Concerto de Deo: Domine non sum dignus. Canto solo,
Violino Imo, Violino 2do, et Organo. Authore H(yacintho) Szczurowski
Soc. Jesu mpp. Rekopis ninigjszego utworu (format 22x7.8 cm),
0 podanym tu tytule, znajduje sie w Bibljotece Narodowej w Warsza-
wie (poprzedn* wiasciciele: A. Polanski, nastepnie Panstwowe Zbiory
Sztuki) i jest autografem kompozytora.

Tekst koncertu: ,,Domine non sum dignus, ut ingres meum cor,
sed tantum die verbo et sanabiiur anima mea“, nie. jest Scisle litur-
giczny, poniewaz tekst ustalony ma w zakoriczeniu pierwszego zdania
nse ,,meum cor*“ lecz ,,sub tectum meum<25). Nieliturgicznem jest tez —
poza czestemi powtarzaniami poszczegélnych stéw lub grup tekstu —
powtdrzenie pierwszego zdania po drugiem, aby w ten sposob osiggngc
muzyczng forme da capo (ABA), ktéra tez posiada koncert Szczu-
rowskiego26), liczacy 157 taktdéw, rozpadajgcych sie na trzy grupy:

A (takt 1—71), B (t. 72-86), A (t. 87—157).

Z powodu czestych powtarza¢ grup lub stéw tekstu i prze-
dziela¢ partyj solowych wokalnych partjami duetu skrzypcowego po-
wstaje rozmiar kompozycj. celowo wyolbrzymiony (przewaga pierwiastka
muzycznego nad stownym w konstrukcji formalnej!), zreszta zgodni>
z duchem czasu, gdy wpryw wioskiej muzyki S$wieckiej i jej form
zaznaczat sie tez w muzyce koscielnej nawet najwybitniejszych kompo-
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zytoréw XVIII. wieku2?). W $lad za nimi poszedt takze Szczurowski,
podobnie jak juz kilku innych polskich kompozytoréw, zyjacych cze-
sciowo réwnoczes$nie z nim, lecz starszych od niego, n. p. O. Da-
mian Pijar.

Koncert Szczurowskiego, majacy tonacje D-dur i utrzymany w ca-
tosci w takcie parzystym (©) i tempie grive, posiada w obrebie swych
2 wzgl. 3 czesci nastepujacy ukiad formalny:

I.: 1. Wstep instr. (2 skrz. i org.), t. 1—11; 2. Canto i org. (Do-
mine non num dignus ut intres meum cor), t. 12—17; 3. instr. (2 skrz.
i org), t. 17—*25; 4. Canto i org. (tekst j. w.), t. 26—35; 5. instr. (j. w,),
t. 35—39; 6. Canto i org. (tekst j. w.), t. 39—45; 7. instr. (j. w.),
t. 45—49; '8. Canto i org. (tekst j. w.), t. 49—61; 9. instr. (j. W),
t. 61—71.

I1.: 1. Canto i org. (tekst: Sed tantum die verbo et sanabitur anima
mea), t. 72—75; 2. instr. (j. w.), t. 75—80; 3. Canto i org. (tekst j. w.),
t. 80-86.

11 (t. 87—157)=.1.

Jiak wiec widzimy, w I=1li czesci tekst jest powtarzany bez
zmian 4 razy i tylez odcinkéw wokalnych, przedzielonych odcinkami
instrumentalnemi w ilosci pieciu przypada na ten sam tekst. Materjat
melodyczny jest we wszystkich czesciach wokalnych i instrumentalnych
spokrewniony z sobg bardzo blisko, niektére motywy powracajg stale
lub z malemi zmianami; mimo to mozna uzyska¢ nastepujacy schemat
dla I i Il czesci, przyczem odcinki insti umentalne oznaczamy alfabetem
arabskim, wokalne za$ greckim: a, a, a, @, b, B, ¢, y, a — w czesci Il:
S, d, S. Schemat modulacyjny nie siega poza tonacje dominanty (A-dur)
i tonacje mollowg réwnoleglg, ktéra panuje w czesci drugiej. (Cz. 1=1II:
D-A-D; D-A-D; D-A-D-A-D: cz. 1I: h-D-h).

W stosunku do rozmiaréw utworu materjat motywiczny wykazuje
réznorodnos$¢. Stosunki motywiczne dotyczg z jednej Strony skiadowych
czesci koncertu (ABA), z drugiej za$ strony odcinkéw wokalnych i in-
strumentalnych. Ten wzajemny stosunek w obrebie czesci jest przewaz-
nie luzny, ograniczajgc sie do fragmentarycznych tylko filjacyj. Mnigj
natomiast lub wiecej silny wzajemny zwiazek w motywice zachodzi
miedzy odcinkami wokalnemi a instrumentalnemi. tgczno$¢ pomiedzy
jednemi i drugiemi w 1. wzgl. Ill. czeSci utrzymuje stale przewijajacy
sie przez nie, niezmienny motyw do stéw: ,,non sum dignus“ (n. p.
w takcie 14:

JJ..U_f\\//._ p f- # W B #
PO o S Ly T RS ERTR P9
-------- LH3N----e oo - S y 3
non Sum dig - nus non sum dig - nus

stanowigc jakby ,,motyw dewizowy*. Struktura melodyczna poszcze-
gélnych odcinkéw, skoncentrowana dookota tego motywu wzgl. biorgca
go za punkt wyjscia dla swego dalszego rozwijania, posiada naogét
forme mniej lub wiecej swobodng, tworzac zazwyczaj rodzaj Spiew-
nego parlanda, nie wolnego jednak od ozddb, jak n. p. tryléw lub figur
biegnikowych w wartosciach szesnastkowych, a nawet dtuzszych zwrotéw
koloraturowych (n. p. ,na zgtoskach:,Domine“ (t. 12, 39—40, 49—50)
lub ,, intres” (t. 15, 33—34, 44), albo tez przechodzi w do$¢ prymi-
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tywng arjozyjng deklamacje (n. p. takt 52—61). Wylacznie ten ostatni
rodzaj panuje w czesci B. Wszystkie te czynniki jednakze sg w mnigj-
szym lub wiekszym stopniu zespolone. Rytmika, odpowiednio do rodzaju
melodyka, posiada przebieg 6semkowo-szesnastkowy. Tu i owdzie zda-
rzaja sie rytmy synkopowane, ktére w drugiem dziele Szczurowskiego
(w Litanji) naleze¢ bedg do o wiele czestszych zjawisk.

Melodyka odcinkéw instrumentalnych, jakkolwiek przewaznie sa-
modzielna (w t. 45—49 przejecie motywOw wokalnych) ogranicza sie
jednak tylko do motywiczno-progresyjnego prowadzenia gtosu. Panuja-
cym jest motyw szesnastkowy, powtarzany i prowadzony progresyjnie,
bedacy ozdobném opisaniem wyzej podanego motywu wokalnego:

Obok niego sporo miejsca zajmuje banalny motyw o6semkowy ztozony
z sekundy wgore i wdot. Tryle i przednutki dtugie ozdabiajg mato tre-
sciwe gtosy instrumentalne.

Strona harmoniczna utworu nie przedstawia sie szczegOlnie
interesujgco. W catosci panuje harmonika jak najprostsza, nie wykracza-
jaca poza akord dominantowo-sepéyn%owy, nuty przejsciowe normalne;

opOznienia wystepujg w postad ~—  czesto sg stosowane pochody

akordow sekstowych, czesto tez w obrebie jednego taktu rzadzi tylko
jedna funkcja harmoniczna28). Wszystkie te $rodki wraz z waskim za-
kresem modulacyjnym, nie przekraczajgcym tonacji dominantowej i row'-
nolegtej, wskazujg na utwor mozliwie najprostszy w calej swej kon-
strukcji harmoniczne;j.

Kilka uwag nalezy jeszcze dorzuci¢ odnosnie do techniki in-
strumentalnej. Glosy skrzypiec (I: dl-/z2, 1I: cisl-gi) sg prawie
stale prowadzone w réwnolegtych tercjach, niekiedy sekstach. Na szcze-
golniejsza uwage zastuguje zastosowanie w catym utworze stroju skrzy-
piec nizszego o wielka sekunde od normalnego, na co wskazuje zanoto-
wanie gtoséw skrzypcowych w tonacji E-dur (I1: el-cis8, II: disl-a*),
gdy panujacg jest tonacja D-dur. Nizszy stréj skrzypiec, nie majacy
zresztg nic wspoélnego ze skordaturg, t. j. przestrojeniem skrzypiec prze-
tamujacem zasade stroju kwintowego 29), pozostaje niewatpliwie w zwig-
zku z celem osiggnieda przyttumionego resonansu, a w ten sposob
ciemniejszej barwy (oraz odpowiedniego nastroju) dla podkreslenia tem
silniejszego kontrastu z jasng barwg solowego sopranu. Tego rodzaju
postepowanie byto juz dobrze znane w XVII. wieku30).

Woreszde nalezy wagpomnieé, ze w omawianym koncerde Szczu-
rowskiego nie znajdujemy okreslen dynamicznych.

Przechodzac obecnie do kwestji formy koncertu Szczurowskiego
zauwazymy przedewszystkiem, ze oddnki wokalne i instrumentalne
utrzymane sg przewaznie w formie swobodnej jednoczesdowej; tylko
niektére odcinki instrumentalne sg dwuczesciowe ze Wzgledu na swodj
dualizm motywiczny; jeden z oddnkdéw tych ma forme abb. Wzajemne
przeplatanie sie odcinkéw instrumentalnych i wokalnych, parlandowy
lub ariosowy charakter melodyki z elementami koloraturowemi oraz
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schemat formalny ABA wskazujg na mala kantate solowa o ogél-
nych rysach stylistycznych siegajgcych w gigb 1. potowy XVIII. wieku.

Nie da sie zaprzeczy¢, ze muzyka tego utworu Szczurowskiego
nie posiada wybitniejszych znamion wartosci artystyczni, widoczna jest
w mej nie tylko powierzchownos$¢ tresci, ale i pobiezno$¢ opracowa-
nia, tak charakterystycznego w tej epoce u kompozytorow klasztor-
nycha3l), piszacych swe utwory bardzo czesto okolicznosciowo.
Niemniej jednak niewielka jeszcze ilos¢ tego rodzaju utwordw polskich
koscielnych, jakie zdotano dotychczas odnalez¢, a zarazem b ak szcze-
gotowszych badan nad ta epokag muzyki polskiej, wymagaty dokiadniej-
szego omowienia koncertu jezuickiego kompozytora. Ujmujac za$ ogol-
nie cechy i wilasciwosci chocby tylko melodyczne (poza formalnemi) kon-
certu Szczurowskiego: motywiczno$¢, parlando, arjozyjng deklamacje,
ornamentyke, stuzaca zazwyczaj do silniejszego podkreslenia wagi czy
wyrazu stdw, oraz progresyjnos¢ struktury melodycznej, mozemy stwier-
dzi¢, ze wszystkie one razem wziete sg wspolne przewaznej ilosci tego
rodzaju utworow koscielnych z I. potowy XVIII wieku i odpowiadajg
znanym 6wczesnym manierom witoskim poczynajac jeszcze od I. szkoty
neapolitanskiej, a takze potudniowo-niemieckim (wiedenskim).

W zupetnie innem Swietle w stosunku do omowionego poprzednio
koncertu ukazuje sie na znacznie szerszga miare zakrojona i wyzysku-
jaca bogatsze srodki techniczne, a wiec tworzaca wiasciwszg podstawe
dia oceny talentu i wiedzy kompozytora:

Il. Litania de Venerabili Sacramento. Rekopis tego
utworu zachowat sie w Archiwum Archidjecezjalnem w Poznaniu. Na
karcie tytutlowej znajdujemy napis: ,Litania de venerabili Sacramento.
A vocibus 8. Canto Primo, Canto Secundo, Basso, Violino Primo,
Violino Secundo, e Tromba Prima, Tromba Secunda, Organo. Authore
Hiacintho Sczurowski S. (tak!). Rekopis nalezat poprzednio do bibljo-
teki opactwa w Obrze (,,Chori Monasterii Obrensis S -O- C*).

Catos¢ utworu liczy 591 taktéw i rozpada sie na 9 czesci:

I. Takt 1—196: AUegro, t. s/8, D-dur. Tekst: Kyrie eleison, Chrisie
eleison, Christe audi nos, axaudi nos. Pater de coelis, Deus, Fili Re-
demptor mundi, Deus, miserere npbis. Spiritus Sancte Deus, Sancta
Irinitas unus Deus, miserere nobis. Panis vivus de coelo descendens
miserere nobis. Deus absconditus et Salvator miserere nobis. Frumentum
electorum, vinum germiinans Virgines, miserere nobis. Panis pinguis
et delitiae regum miserere nobis. — Dyspozycja Srodkéw wokalnych
i instr.: 1. takt 1—26, duet dwojga skrzypiec z tow. org.; 2. t. 27—92,
tutti z epizodami duetowemi 1. i 2. sopranu z tow. dwojga skrz. bez
org. (t 35—38, 68—71, 83—86) i tercetu wok. z tow. skrz. i org.
(t. 88—90); 3. t. 92—103, duet skrz. z org.; 4. t 103—129, duet so-
pranéw z org.; 5. t. 129—144, tercet wokalny z tow. dw. skrz. i org.;
6. t. 145—168, tutti z epizodami duetu sopr. z tow. skrz. bez org.
(t. 150—151, 155—156), duetu sopr. bez zadnego tow. (t. 160—161,
164—165). tercetu wok. z tow. skrzyp, i org. (t. 152—154, 157—159):
7. t. 168—196, zespot instr.

[I. Takt 197—257: Andante, t. C, A-dur. Tekst: luge sacrifidum,
oblatio mundi, Agnus absque macula, mensa purissima, angelorum esca
miserere nobis. Manna absconditum, memoria mirabilium Dei miserere
robis. Parns supersubstantialis miserere nobis. — Dyspozycja $rodkow
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wokalno-instr.: 1. t. 197—213, duet skrzypc. z org. i epizodem duetu
sopranébw z org. (t. 206—207); 2. t. 214—221, duet sopr. z org.;
3. t. 221—225, duet skrz. z org.; 4. t. 226—233, duet sopr. z org.;
5. t. 233—23, duet skrz. z org.; 6. t. 237—242, solo 1. sopranu z org.;
7. t. 245—248, duet sopr. z org.; 8. t. 249—257, duet skrz. z org.

I1l. Takt 258—307: Vivace, t. C, D-dur.Tekst: Verbum caro factum
est habitans in nobis, Hostia sancta calix benedictionis miserere nobis.
Mysterium fidei, praecelsum et venerabile Sacramentum miserere nobis.
Vere propitiatorium pro vivis et defundtis miserere nobis. Coeleste an-
tidotum, quo a peccatis praeservamur miserere nobis. Verbum caro
factum est. — Ustep ten jest basowem solo z tow. org. (t. 258—259,
266—271, 275—280, 284—300) z epizodycznem towarzyszeniem 2 skrzy-
piec (t. 278—280, 289—291, 296—298) i zespotu instr. (292—293),
naprzemian z wytacznie instrumentalnemi epizodami catego zespotu instr.
(259-266, 271-275, 280—284, 300—307).

IV. Takt 308—323: Adagio, t. C, h-moll. Tekst: Stupendum su-
per omnia miraculum, Sacratissima dominicae passionis commemoratio
miserere nobis. Donum transseendens plenitudinem, Memoriale prae-
cipuum divini amoris miserere nobis. — Dyspozycja $rodkéw wokalnych
i instr.: 1. t. 308—310, duet skrz. z org.; 2. t. 310—323, tercet wo-
kalny bez tow. (t- 310—311, 313—317, 319—323) lub z tow. 2 skrz.
i org. (t. 311—313, 317—319).

V. Takt 324—347: Vivace, t. 323-333, Adagio, t. 333-340,
Allegro, t. 340—347; t. C, D-dur, D-dur, h-moll, h-moll. — Tekst:
Tremendum ac vivificum Sacramentum, Panis omnipotentia verbi caro
factus miserere nobis. Incruentum sacrificium, cibus et oonviva miserere
nobis. — Dyspozycja s$rodkuw wokalnych i instr.: 1. t. 324—326,
duet trgbek z org.; 2. t 326—330, tercet wokalny z tow. org.;
5. t. 330—333, tutti; 4. t. 333—540, tercet wokalny z tow. skrz. i org.;
5. t. 340—347, tutti.

VI. Takt 348—398: Andante, t. C, D-dur. — Tekst: Dulcissimum
convivium cui assistunt angeli ministrarrtes, Sacramentum pietatis mi-
serere nobis. Vinculum caritatis offerens et oblatio miserere nobis. Spi-
ritualis dufcedo in proprio fonte degustata, Refectio animarum sancta-
rum miserere nobis. — Dyspozycja srodkow wokalnych i instr.: 1. t.
348—355, duet trgbek z org.; 2. t. duet sopranéw z org. (t. 355—358,
363—367, 373—378, 382—391) naprzemian z epizodami duetowemi
trgbek (t. 358—363, 367—373, 378—382); 3. t. 391—398, duet trgbek.

VII. Takt 399—416: Adagio, t. 3/s, h-moll. — Tekst: Viaticum
in Domino morientium miserere nobis. — tercet wokalny bez towa-
rzyszenia instr.

VIIl. Takt 417—468: Allegro, t. 2/4, D-dur. — .Tekst: Pignus fu-
turae gloriae miserere nobis. — Tutti (t. 417—451 fugato).

IX. Takt 469—591: Lente, t. 3/4, D-dur. — Tekst: Agnus Dei
qui tollis peccata munci parce nobis Domine, ..exaudi nos Domine,
...miserere nobis. — Dyspozycja $rodkéw wokalnych i instr,: 1. t. 469—
490, caly zespot instr.; 2. t. 490—511, duet 1. sopranu i basu z org.;
3. t. 511—532, duet skrzypiec z org.; 4. t. 532—548, duet sopranéw
z org.; 5. t. 548—569, caly zespodt instr.; 6. t. 569—591, tutti z epi-
zodem duetu sopranowego (bez tow. org., t. 585—588).

Juz z powyzszego zestawienia jest widoczne, ze w przebiegu

Rocznik muzykologiczny. 9
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formalnym tego tworu dominuje zasada ustawicznej, przewaznie co
kilka taktow nastepujgcej zmiany w dyspozycji Srodkéw, a wiec ten
rodzaj budowy, ktdry mozna nazwac¢ odcinkowym. Dotyczy on za-
réwno wokalnych, instrumentalnych i wokalno-instrumentalnych, jak
i solowych i zespotowych odcinkéw. Wiemy Ze ta ,,odcinkowos$c¢”
jest dla czasO6w Szczurowskiego typowa. Pozostaje to réwniez w zwig-
zku z rodzajem tekstu i rodzajem melodyki, do tekstu przystosowanej.

Jakkolwiek w kazdym utworze wokalnym wzgl. wokalno-instru-
mentalnym melodyka oozostaje w Scistym zwigzku z tekstem (strona
metryczna i nastroj), to jednak szczeg6lny wpltyw na strukture melo-
dyki wywiera tekst litanijny. Do charakterystycznych cech melo-
dycznych litanijnych nalezy: 1. powtarzanie tego samego 'tonu, 2. pow-
tarzanie tej samej frazy, dostosowanej do diugosci tekstu (zdania),
3. powtarzanie tej samej frazy w warjacji32). Litanja Szczurowskiego
wykazuje pod wzgledem melodycznym stosowanie tych zasad, i to
w znacznej mierze. Uwidacznia sie to w powtarzamu i zwigzanem
z niem stosowaniu progresji, nastepnie w uzywaniu popularnego
i niezmiernie czesto naduzywanego w XVIII. wieku ,,parlante®33),
ktére snuje sie niemal bez przerwy przez cala kompozycje, przery-
wane jedynie instrumentalnymi ustepami i zrzadka koloraturami wo-
kalnemi. Wiasnie ,,parlante” udogadnia szczegélnie powtarzanie
kilkakrotne tego samego tonu. Szczurowski nie ograniczat sie
jednak tylko do poszczegélnych nielicznych powtérek tonu, obok
nich bowiem progresje w ,parlante“ obejmujg cale takty i grupy
dwu- i wiecejtaktowe. To nadmierne uzywanie progresyj w Litanji
pozostaje w Scistym zwigzku z pradem Owczesnej epoki. Stary $rodek,
jakim jest progresja, stat sie w XVIII. wieku z innych réwniez powo-
déw szczeg6lnie wazny. Rola jego nie ograniczata sie tylko do metrycz-
nego grupowania frazy melodycznej; w bardzo szerokiej mierze pro-
gresja stuzyla przedewszystkiem do spotegowania wyrazu muzycznego,
a przytem dzieki swej modulacyjnej wiasciwosci uwydatniata silnie
harmonje3d4). — ,,Parlante” Szczurowskiego posiada kilka typowych dla
jego czasow odmian3s), jak: utrzymywanie sie mniei wiecej na jednej
wysokosci linji metodycznej z zastosowaniem matych interwatow w gto-
sach sopranu 1. i 2., a wiekszych, gdyz zaznaczajacych harmonje, w ba-
sie, nastepnie powtarzanie tego samego tonu w obrebie jednego taktu,
niekiedy nawet dwéch, albo tez, wskutek wielkiej obfitosci nut obcych,
zwlaszcza zamiennych, niekiedy niemal ustawiczna wymiana trylowa
miedzy nutg gtdwng a nutg poboczng. Diuzszy lub krétszy odcinek
parlante’a konczy sie zazwyczaj mniej lub wiecej rozwinietg frazg
melizmatyczng, kadencjonujgca. Wybitna przewaga parlante’a w Li-
tanji ttumaczy réwnoczesnie dos¢ skromne wykorzystanie bardziej roz-
winietej metodyki, bogatszej w wieksze interwaly. Interwat seksty w obu
kierunkach rzadko bywa przekraczamy. Pomijajgc niektére martwe in-
terwaly (oktawa, decyma), do wyjatkéw zaliczymy np. skok nony i sep-
tymy w. w basie. Inaczej natomiast przedstawiajg sie pod tym wzgle-
dem niektore metodje koloraturowe. Tu nalezy przedewszystkiem popi-
sowa partja basu w Ill. czesci. | ona posiada charakter deklamacyjny,
niemniej jednak swobodne postugiwanie sie interwatami i Kkoloratura
nadajg jej odrebny w Litanji charakter. Zauwazamy tu kwarte zmn.
w dolnym Merunku, septyme matg wgdre, septyme w. wddt, oktawy
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w obydwdch kierunkach, none w gore, ponadto akord kwartsekstowu
roztozony wgdre, podobniez akord dominantowoseptymoéwy, nastepstwo
seksty w. i tercji m. po sobie wgore. Przytem koloratura wymaga znacz-
nej sprawnosci technicznej, jak wskazuje nastepujacy przyktad (t.284—
300):
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Tt=z=z-

Sa-cri-fi -ti * - um om-ni-um san - ctis-si-mum mi-se-re-re no-

et de-fun-

ctis mi- se - re-

------ 0------=--=-=mmmem- === 0---- -
-t - - = =Ml
# J r v —JL r m !._Jg
I P —i} Y — 1 _m

re no- - bis co-cle-ste an----- ti - do-tum quo-a pec-

ca- tis praeser-va

—a— BG)-------=- 0>
mur mi- - ser
% —— # * k 3
NM—0 V¢ u—h=-_ v =A==
re, mi-se- re- re NO----------- - bis, ver-bum ca-ro fac-tum est.

mNiezaprzeczona sSwieckosSc¢ cytowanego tu wyjatku36), razaca
swym wylgcznie popisowym charakterem i brakiem zwigzku z trescig
tekstu, to jeden z wybitnych objawéw hotdowania 6wczesnych, nawet
z zakonném zyciem zwigzanych kompozytoréw polskich nowemu sty-
lowi (choctby w zewnetrznych jego cechach)37), o wyraznych znamio-
nach operowych. Jest to réwnoczesnie wyraz tak silnej w XVIII. wieku
tendencji do dania absolutnej przewagi zasadzie czysto muzycznej3g);
koloratura zjawia sie wprawdzie w szczytowym punkcie nastrojowej
tresci tekstu, lecz charakter tej koloratury nie pozostaje w zwigzku psy-
g*
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ekologicznym z tekstem (skoczny charakter koloraturowych motywdéw
i... ,,miserere”). Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w przeciwienstwie do bar-
uzo wielu oOwczesnych kompozytoréw piszacych w stile moderno Li-
tanja Szczurowskiego okazuje jednak powsciggliwosé w stosowaniu
koloratur. Zachodzg gdzieniegdzie zwroty melizmatyczne o biegnikowytr
charakterze, niekiedy z uzyciem progresji, oraz mate ozdobniki. tatwo
domysle¢ sie, ze zachodzg one przedewszystkiem przy stowie ,,mise-
rere“. Ze z inicjatywy bieglego w sztuce wokalnej Spiewaka magt,
by¢ dodawane jeszcze inne ozdobniki lub nawet koloratury, to juz wy-
nika z charakterystycznych cech praktyki wokalnej XVIII. wieku39). —
Wreszcie nalezy w zwigzku z przewaga ,,parlante’a“ u Szczurowskiego
zwroci¢ uwage na stosowanie maniery ,,hoketycznej“ w jego Li-
tanji, maniery przedzielania krotkich motywéw pauzami, dla wyrazenia
roznych uczué, zwlaszcza westchnien i zawodzen40). Zrozumiatem jest
ze ma to miejsce zwilaszcza przy stowie ,,miserere®. Przykiad (t. 340—
347):

£
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Od maniery tej nie stronili nawet najwieksi 6wczesni twércy (np.
Durante)41).

W o wiele wyzszym niz melodyke wokalng stopniu cechuje gtosy
instrumentalne mnogos¢ interwatéw wynikajgcych z roztozenia tréjdzwie-
kéw i akordow septymowych. Dotyczy to zaréwno samodzielnych jak
i akompanjujacych rol tych gtosow w tutti (oczywiscie poza przejmo-
waniem motywow z wokalnych gtoséw). W tutti zauwazamy tez opla-
tanie szesnastkowemu figurami instrumentalnemi ,,parlante’a”, niekiedy
za$ jego wzmocnienie za pomocg tremolanda w wiekszych nawet inter-
watach (por. trémolo przy stowie ,,tFemendum®). | tu zatem wi-
dzimy zasadnicze cechy stylistyczne witoskiego stile moderno w mu-
zyce instrumentalnej, rozpowszechnione juz w I. potowie XVIII. wieku.
Nalezy do nich roéwniez koncentrowanie melodyki dookota jednego Iub
kilku tonéw zasadniczych (ze stanowiska harmonji) przy pomocy wszel-
kiego rodzaju nut obcych.

Czasowe cechy stile moderno uwidaczniajg sie réwniez w ryt-
mice, i to nie tylko tej, ktéra jest wkasciwa dla ,,parlante. Do typo-
wych cech, wiasciwych kierunkom muzyki wiloskiej zaliczymy prze-
dewszystkiem synkopy i triole. (Por. wyzej cytowany przykiad
sola basowego). Synkopy wystepujg czesto w progresjach. Sg one licz-
niejsze w ustepach instrumentalnych, takze w tutti. Obfitujg one w rozne
kombinacje rytmiczne i w potgczeniu z réznemi rytmami, ktére je ota-
czajg; wystepuja albo w jednym glosie albo parami (skrz. 1. i 2. lub
tr. 1. i 2), stosujgc tez dopetnienia rytmiczne z resztg zespotu. Ro-
dzaj tej rytmiki uzmystowig dwa przykiady:
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3

Wyjatkowo tylko caty zjespdt instrumentalny wystepuje z ryt-
mem synkopowanym :

i j/3 Jjiji-r

W tutti wystepujg synkopy rzadziej. Zaznacza sie tu tylko dgznosc
do rozdrabniania wartosci rytmicznych glosdw wokalnych i uzupet-
nianie rytmiczne wszystkich gtosow do jednego Wspdlnego rytmu:

JrfTn w Jjji ~ JITj;.
Interesujacym przyktadem jednak jest t. 340—347, gdzie w tutti glosy
skrzypiec alternujg melodycznie i rytmicznie motywami o rytmice:

, r¥2 i
Cog o
gltosy tragbek posiadajg réwne ésemki, podobnie jak partja organowa,
za$ gtosy wokalne wystepujg alternatywnie z figura:

Przypadek zastosowania monorytmji dla specjalnego celu widzimy
w t. 331—332 przy stowie ,tremendum®, gdzie wystepuje punktowane
trémolo w Dotaczeniu z ,parlante” gltoséw wokalnych, wykony-
wanem staccato. Nastréj zawarty w stowie ,,tremendum“ poteguje za-
stosowanie zwykiego w takich wypadkach akordu septymowego zmniej-
szonego. Dramatyczny wyraz tego momentu osiggnat zatem Szczurow-
ski wszystkiemi znanemi sobie S$rodkami stile moderno42), ktére to
srodki pochodzenia operowego znalazty woéwczas zastosowanie, nie-
zawsze stosowne, takze w muzyce koscielnej43).

Harmonika Szczurowskiego, oparta juz na zupetnie skrystali-
zowanej tonalnosci dur-moll,— konczenie ustepéw mollowych w cz. 1V,
V i VII tréjdZzwiekiem durowym jest jeszcze powszechng woéwczas ma-
nierg4d) — uwidacznia swobodne postugiwanie sie zaréwno trojdzwie-
kami i ich przewrotami, jak i akordami septymowemi na wszystkich
niemal stopniach i we wszystkich przewrotach, takze w charakterze
opdznieh, przejsciowych nut i zamiennych, oraz — jeszcze rzadko —
akordami nonowemi. Pod tym wzgledem zatem harmonika Szczurow-
skiego jest juz szerzej rozbudowana niz harmonika niektorych przynaj-
mniej wspoétczesnych mu kompozytoréw polskich, np. Pyrszynskiego ;
wskazuje to na pozniejszy czas powstania Litanji Szczurowskiego,
zapewne w trzeciej ¢wierci XVIII. wieku. Nie wnosi natomiast ten
utwér nowych zdobyczy w zakresie akordow alterowanych; altero-
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wanie gornej subdominanty bylo w muzyce polskiej znane juz dawniej.
W daleko wyzszym jednak stopniu uwidaczniajg sie w Litanji inne je-
szcze cechy Owczesnej harmoniki, jak chromatyka dla celow modulacyj-
nych, postepy akordéw septymowych po sobie, akordy septymowe
zmniejszone (dla wywotania nastroju dramatycznego, patetycznego,
wyrazu boélu itp.45), np. w Litanji przy stowach ,passionis®, ,tre-
mendum®), oraz bogate i réznorodne wykorzystanie wszystkich rodzajow
nut obcych, wyrdzniajac sie i pod tym wzgledem spos$réd szeregu Ow-
czesnych kompozytoréw polskich. W odpowiedniej zatem mierze znaj-
duja sie w Litanji tak charakterystyczne dla 6wczesnej szkoty wioskiej
komplikacje dyssonujgcej harmoniki, jak op6znienia przy pomocy akordu
kwartsekstowego lub dominantowej septymy z ewent. polgczeniem z nong,
niekiedy z ich ozdobném rozwigzaniem, i to w kadencjach i poza niemi,

11—10 9-5
oraz inne ich formy, niezwigzane zwykle z kadencjg, n. p. 9— 8, 7—3,
765 654 8

543, ewent. w potgczeniu z przejsciowemi dyssonansam:: 432 3, wre-
szcie typowe w tym czasie progresyjne szeregi opOznien: 7—6 lub
9—8—7—=6. Czestem zjawiskiem sa tez wymiany na diuzszej lub krot-
5—6
szej przestrzeni w drobnych wartosciach nut miedzy akordami 3—4.
Kilkakrotnie zastosowat Szczurowski nute lezaca, przewaznie w basie,
w zwyklej zresztg postaci. — Modulacje, bardzo czesto stosowane, do-
tyczg tonacji dominantowych, réwnoimiennych i réwnolegtych. Na wy-
szczegOlnienie jednak zastuguje modulacja z tonacji A do h przez pod-
wyzszenie A do ais (t. 337). — Na stereotypowe panowanie jednej
funkcji lub jednej harmonji w obrebie carego taktu mieliSmy juz spo-
sobnos¢ zwrdci¢ uwagedb). Jest to powszechne w tym czasie zjawisko.
Niekiedy zdarzajg sie u Szczurowskiego wadliwe potgczenia akorddw,
dajace w wyniku rownolegte kwinty.
Homofoniczno-harmoniczny styl Litanij Szczurowskiegc,
wspomniany juz w omowieniu jego melodyki, uwidacznia sie w pro-
wadzeniu gtosow rownolegtemi tercjami i tekstami47), jako cecha ogol-
niejsza juz w |. potowie XVIII wieku48). Samodzielniejsze prowadzenie
gtosow widzimy jedynie w fudze (cz. VIII), gdzie stosowane sg liczne
i rozmaite dysonansy przygotowane i nieprzygotowane, traktowane
dos¢ swobodnie. Ale w tern widocznem dazeniu do polifonicznego trak-
towania gtoséw zaznacza sie wptyw harmonicznej homofonji, oddalajac
kompozytora od stylu Scislejszego. — W zwigzku z kwestjami harmoniki
mozemy omowi¢ role basu cyfrowanego, organowego. W tutti
i w tercetach podwaja wokalny gtos basowy. W ustepie fugowanym za-
znacza na dawny sposob odpowiednig zmiang klucza wstepowanie gto-
sow wokalnych. We wszystkich innych wypadkach przy towarzyszeniu
zespotowi instrumentalnemu i zespotowi solowych gloséw wokalnych
postepuje po gtéwnych stopniach zasadniczych harmonij. Chwiejnos¢
znaczenia basu cyfrowego po r. 1750 uwydatnia sie w ten sposol,
ze bas ten w Litanji — pomijajac juz drobne odcinki — znika zupetnie
w homofonicznych tercetach IV i VII czesci.
Juz poprzednio wskazaliSmy na rodzaj dyspozycji $rodkéw wokal-
nych, instrumentalnych i wokalno-instrumentalnych. Znajdujemy wiec
w Litanji Szczurowskiego nastepujace rodzaje solowych i zespotowych
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$rodkéw 1. sola basowe (pojemno$¢ tego gtosu-.E-fisl), sola 1. so-
pranu (pojemnos¢: dl-n2), sopran 2. (pojemnos$é cis "-(f) nie wystepuje
solowo; 2. duet sopranéw bez towarzyszenia (cz. 1, 1X), duet sopr.
z tow. organ. (cz. I, II, V, VI, IX), duet sopr. z tow. skrzypiec i org.
(cz. 1), duet sopr. z tow. skrzypiec bez org. (cz. 1), duet sopr. li basu
z tow. org. (cz. IX); 3. tercet soprandéw i basu z tow. skrzypiec
i org. (cz. I, V, IX), tercet sopranéw i basu bez tow. (cz. I, IX).
Mozna zatem stwierdzi¢, ze Szczurowski wyzyskat wszelkie mozliwe
kombinacje gtosow wokalnych. Towarzyszenie instrumentalne, catkowi-
cie niesamodzielne, polega na podwajaniu gtoséw wokalnych, postepu-
jacych w tercjach lub sekstach, albo na ich harmonicznem uzupetnieniu.

Ustepy wylgcznie instrumentalne tworzg albo petlny zesp6t
instrumentéw (cz. I, NI, IX) albo duet skrzypcowy z org. (cz. I, II,
IV, IX) lub duet trgbek z org. (cz. VI). Glosy instrumentalne sg zgod-
nie z déwczesnym stylem prowadzone rowniez w rownolegtych tercjach
lub sekstach. Glosy trgbek, oile wystepujg rownoczesnie z glosami
skrzypiec, podwajajg je lub tez jedna z trgbek uzupetnia harmonje.
W solowym duecie w cz. VI trabki posiadaja zasiag clarinowy (i: al-fis6,
11:fis™Cisd), 49), w przeciwienstwie do normalnego 50) ich zasiegu (I ;a-/z®,
II: a-giss) w innych partjach zespotowych i w tutti. Oddziatuje tu
zatem jeszcze dawniejsza praktyka, zwolna w czasach Szczurowskiego
zarzucana na korzy$¢ innych instrumentow (zwiaszcza fletu)sl). Ogra-
niczenie zasiegu trgbek dokonato sie zwilaszcza we wioskich orkie-
strach koscielnych XVIII. wieku. Stosowanie wiec tonéw clarini, zwykle
nie przekraczajacych es!, mozna zaliczy¢é woéwczas do wprost juz wy-
jatkowych wypadkowb2).

Tutti w mniejszych lub wiekszych rozmiarach znalazto zastoso-
wanie w |, V, VIl i pod koniec IX czesci. Instrumentacja wy-
kazuje tu juz wyzszy stopien rozwoju 53) niz u niektérych innych wspét-
czesnych polskich kompozytoréw, np Pyrszynskiego. Dominujace w ze-
spole instr. glosy skrzypcowe okazujg — poza wzmocnieniami wokal-
nych gltoséw w ustepie fugowym — skionnos$¢ do wyjscia poza role
podpory tych gloséw przez oplatanie ich melodji akordami roztozonemi
w drobnych wartosciach rytmicznych lub przez zastosowanie tremolanda
szesnastkowego, w kilku wypadkach zachodzi unisonowe przewaznie
trémolo skrzypiec badz uzupetniajgce harmonje badz tez podwajajgce
nute stalg organéw, a efekt ten, przyjety z operowej muzyki wioskiej
zwlaszcza neapolitansKiej54), w zastosowaniu do powtarzanych czesto
stbw ,,miserere”, ma za zadanie nada¢ odno$Snym momentom silniejszy
wyraz dramatyczny55). Rola trabek w tutti polega gtéwnie na pod-
kreSlaniu rytmicznej i dynamicznej strony gtosOw. W rezultacie akom-
panjament w tutti Litanji Szczurowskiego posiada juz dzieki bardzie;
indywidualnemu traktowaniu instrumentéw nowe cechy stylistyczne56)
w obrebie 6wczesnej muzyki polskiej, podobnie jak technika instrumen-
tacyjna w wylgcznie instrumentalnych ustepach Litanii- Fakt ten nalezy
tern bardziej podkresli¢, ze Szczurowski byt réwniez kompozytorem or-
kiestrowym (marsze, partity, symfonje). Obszerniejsze potraktowanie
jego instrumentacji byloby mozliwe tylko w wypadku odnalezienia jego
orkiestrowych dziet, o ktérych istnieniu wiemy jedynie z zapiskéw in-
wentarskich kapeli jezuickiej.

Na szereg uwag zastuguje jeszcze dynamika w Litanji Szczu-
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rowskiego, poniewaz kwestja rozwoju dynamiki w muzyce polskiej
XVIII. wieku nie jest zupetnie jeszcze napoczeta. Ot6z naogét dyna-
mika Szczurowskiego nie odbiega od powszechnych norm pierwszej po-
towy XVIII. wieku. Zna on tylko ,,forte” i ,,piano“. Kontrasty dy-
namiczne sa zwykle bardzo bliskie i wynikajg z czestych zmian w ob-
sadzie zespotowej. Najliczniejsze kontrasty zachodzg w zwiazku z pow-
tarzaniem stowa ,,miserere”, a to celem unikniecia monotonji dynamicz-
nej (n. p. w taktach 68—72: p-f-p) Wiemy ze te kontrasty w obsa-
dzie i dynamice mialy w I. potowie wieku XVIII. znaczenie zastepcze
dawnej dwuchoérowosci weneckiej57) i byly réwnoczesnie Srodkiem wy-
razu dramatycznego58), tern silniejszego, im silniejszy byt kontrast. Naj-
wiekszy efekt tej dramatycznej dynamiki zachowat Szczurowski na sam
koniec Litanij (t. 580—591). Slady techniki weneckiej, wskazujace jed-
nak i na oddziatywanie w oOwczesnej muzyce polskiej wpltywow wio-
sko-wiedenskich, sg ponadto widoczne w kilkakrotnem zastosowaniu
djalogowariiia, znowu przy powtarzaniu stowa ,miserere”, a po-
nadto ,,parce nobis“, co réwniez posiada zwigzek z kwestjg dynamiK..

Kilka uwag poswiecimy jeszcze traktowaniu tekstu w Litanji.
Szczurowski taczy kilka wierszy w jedna muzyczng czes¢, z wyjatkiem
cz. VII. i VI, gdzie tekst ogranicza sie do jednego zdania. Poszcze-
golne stowa i wiersze sg bardzo czesto powtarzane czy to ze wzgle-
doéw czysto muzycznych czy tez dla podkres$lenia ich szczegblnej wagi59),
przyczem — jak to juz wynika z form Litanji — odnosi sie to szczegdlnie
do stéw ,,miserere nobis*“, ktorych powtérki dochodzg do szesSciu i wie-
cej powtorzen (cz. VIII, 1X). Niezaprzeczalnem jest przytem pewne
lekcewazenie tekstu na rzecz czynnika czysto muzycznego: niejedno-
krotnie powtdrki stowa ,,miserere” sg potgczone ze skrotem tego stowa,
poczem dopiero pojawia sie catkowity wyraz (n. p. w t. 375—378
i 408—416: misere-misere-misere-miserere). Przewaga czysto muzycznego
czynnika nad kwestjg nalezytego traktowania tekstu zaznacza sie szcze-
golnie w ustepie fugowanym, w ktorym temat jest nierozerwalnie zia-
czony z tym samym wierszem tekstu. Pozatem deklamacja tekstu dzieki
zastosowanie ,parlante’a“ i odpowiedniej melodyce jest przewaznie po-
prawna (do wyjatkéw zaliczymy t. 292 z wadliwg akcentuacjg: ,,anti-
dotum®).

Jak tatwo z wyzej podanego opisu stwierdzi¢, skrajne czesci Li-
tanji posiadaja najwieksze rozmiary: czes¢ I. liczy 196 taktow, czes¢ IX
123 takty. Zajmuja one razem przeszto potowe utworu (318 t). W tych
tez czedciach ukiad formalny wystepuje najwyraZniej, gdy w czesciach
pozostatych mozna rozpozna¢ jedynie ich rozczionkowanie na drobne
stosunkowo czastki, nie tworzace zwykle samodzielnych zamknietych
jednostek. Budowa ich jest zatem luzna i opiera sie na zestawieniu
Zz sobg czagstek réznych co do materjatu. Jednolitosé, spéjnia jest jed-
nak zgodnie z O6wczesnemi tendencjami zachowana przez ujecie tych
czesSci na ich poczatku i na ich koncu temi samemi ustepami (z wyj.
cz. V)6°), czasem przez powtdrzenie w warjancie pierwszego ustepu
lub ewent. jednego ze S$rodkowych w obrebie czesci, co jednakze nie
posiada jakiej$ prawidtowosci formalnej. Wyjatkowo jednolicie przed-
stawia sie cze$¢ ostatnia (1X), utozona z kolejnych wymian ustepéw
instrumentalnych i wokalnych z tym samym materjatem, przyczem zja-
wiajg sie ustepy wokalne w coraz to nowych warjantach. Podejmowanie
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przez ustepy wokalne naczelnego tematu instrumentalnego, rozwijanego
.astepnie swobodnie, wskazuje na technike dewizowag6l). Panuje wiec
r.aogot brak zamknietej formy wokalnej, jak arji lub ariosa, co moze by¢
uwazane rowniez za pewien dowdd umiarkowania w stosowaniu form
aryj, niewatpliwie pod wptywem kierunkéw potudniowo-niemieckich 62).
Forme arji dwuczesciowej posiada jedynie solo basowe z koloraturg
(p. wyzej), poprzedzone solem basowem o charakterze zblizonym do
ariosa. Odrebne znaczenie zajmuje w Litanji dwuczesciowa cz. VIII,
ztozona z fugata, wprowadzanego w tym czasie pod wplywem wio-
sko-wiedeniskim, i homo fonicznego ustepu, ktéry to kon-
trast (takze w tematach) jest znowu przejawem stile moderno (spo-
tegowanie wyrazu dramatycznego)63).

Litanja Szczurowskiego przedstawia forme niemal najpowszechniej-
szg w muzyce koscielnej z potowy XVIII. wieku, jeden z licznych ro-
dzajow kantaty koscielnej zespotowej (ensemblowej). Prze-
mawiajg za tem wszystkie czesci skltadowe, jak: sola, duety, tercety
wokalne, tutti, samodzielne ustepy instrumentalne, charakterystyczne fu-
gato w ustepie przedostatnim, alternowanie ustepow wokalnych (solo-
wych lub zespotowych) i instrumentalnych na wzor stylu koncertujgcego.

Z powyzszych analiz przekonaliSmy sie, ze w zachowanych dwdéch
dzietach Szczurowskiego mozna stwierdzi¢ przynalezno$¢ ich do stile
moderno okoto potowy XVIII. wieku z pewnemi przymieszkami wio-
sko-wiedenskich cech stile misto, przyczem mozna do pewnego
stopnia rozrozni¢ cechy dawwniejsze i cechy nowsze, jedne sie-
gajace do poczatéow XVIII. wieku, drugie zas w potowe tegoz wieku.
Rzeczg az nadto zrozumiatg jest, ze wykluczonem byloby na podstawie
dwadch tylko zachowanych utwordéw Szczurowskiego okresli¢ cho¢ w przy-
blizeniu jego personalny styl i stanowisko w rozwoju muzyki koscielnej
w Polsce, tem bardziej ze z posrod zgoérag trzydziestu kompozytoréw
polskich koscielnych, tworzacych mniej wiecej w 2. i 3. éwierci XVIII.
wieku, zaledwie dwéch — t. j. Pyrszynski i Szczurowski — mogto sta-
nowi¢ dotychczas przedmiot szczeg6towszych badan, i to w szczuptym
zakresie z powodu zaginiecia wzgl. nieodnalezienia dotychczas wielu
dziet znanych tylko z zapiskéw archiwalnych. Wysoce prawdopodobnem
wydaje sie jednak, ze Szczurowski nalezat do tych kompozytorow ko-
Scielnych, ktérzy — podobnie jak O. Damian Pijar i Pyrszynski a w prze-
ciwienstwie do Gorczyckiego i Maksylewicza — juz wyszli poza czystg
polifonje a cappella, przechodzac na teren koscielnej muzyki wokalno-
instrumentalnej z jej znanemi cechami stylistycznemi. W tym samym
kierunku podagzg nieco po6zniej Milwid i Dankowski, uprawiajacy —
podobnie jak Szczurowski — réwniez twoérczos¢ symfoniczng. Odnale-
zienie symfonij i partit Szczurowskiego, zapewne jednego ze starszych
jesli nie najstarszych polskich symfonistéw posiadatoby znaczenie wiel-
kie. Wobec istniejacych w jego dzietach koscielnych wpltywow potud-
niowo-niemieckich (wiederiskich) moznaby przypusci¢ i na polu muzyki
symfonicznej jego przytaczenie sie do wczesno-wiedenskiej szkoty symfo-
nistow. Jest to jednakze tylko hipoteza. Jedno tylko zdaje sie nie ulegac
watpliwosci: ze stile moderno w muzyce koscielnej polskiej okoto roku
1750, pielegnowany zwitaszcza przez kompozytorow z muzycznych sfer
jezuickich (Polska nie stanowi pod tym wzgledem wyjatku), stat sie
juz kierunkiem ugruntowanym przez wieksze i mniejsze talenty. Jego
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zaczatki siegaja zapewne w czasy St. S. Szarzynskiego (zm. po r. 170C):
koniec jego fazy przejsciowej juz spowodu braku szczegétowszych dat
nie jest znany i zapewne niepredko bedzie mogt by¢ ustalony. Rozwdj
muzyki polskiej XVIII. wieku az do czaséw pierwszych oper polskich,
a wiec pod koniec lat siedmdziesigtych, pozostaje nadal w sferze nie-
jasnosci i domystow, ktore tylko w znikomej czeSci starajg sie usungc
niniejsze studja, utrudnione zaginieciem wielu dziel, powstatych mie-
dzy rokiem 1730 i 1770.
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Dr. Adolf Chgbinski, prof. Uniw. (Lwow).

Dwa listy X. Sebastjana Sierakowskiego
do Karola Kurpinskiego.

W Zbiorach Bibljoteki Narodowej w Warszawie znajdujg sie
<lwa listy krakowskiego kanonika katedralnego X. Sebastjana hr. Sie-
rakowskiego do Karola Kurpinskiego. Jeden z listow prosi o posredni-
ctwo Kurpinskiego do Franciszka Lessela, najprawdopodobniej o zwrot
wypozyczonych z archiwum wawelskiego muzykaljéw staropolskichl),
drugi list rzuca pewne Swiatto na stosunki muzyczne Krakowa okoto
r. 1820.

1.

Pour Monsieur Kurpinski Compositeur et Directeur de la

Musique
a son logis

.(piecze¢ lakowa z herbem sygnetu)

16 Aug. —819 Warszawa

Przytagczam bilet do JMCi P. Lessla, ktérego niewiem gdzie
szuka¢, badz WMM. P. Dobr. taskaw uczyni¢, zeby sie do Niego
dostat, czy przez Siebie, czy postawszy mu przez kogo. Napisatem
tak, izby zrozumial, ze dopozyt odda¢ potrzeba, choc¢by inng
droga, iak przyiacielska.

Ale gdyby przyszto upomina¢ sie sadownie, zamawiam sobie
rade y pomoc WM. Pana Dobr. y ieszcze zyczytbym sobie przed
wyjazdem moim z Nim widziec.

Teraz oswiadczajgc wysoki szacunek y powazanie, zawsze
mie Jego przyjazni polecajac.

Seb. Hr: Sierakowski
(dalej nieczytelne skroty).
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Dn. 1 Sierp: -820 Krakow.
Monsieur.

Doswiadczam czutey dogodnosci mojemu sercu, kiedy mi
sie wydarza sposobno$¢ przypomnienia mie szanowney przyjazni
WM. P. Dobrodzieja y oswiadczenia mu, jak go wysoce powa-
zam y szanuje.

Te sposobnos¢ podaje mi JM. Pani Campi ze swoim Mezem,
z ktérym sama chce swoja Ojczyzne odwiedzi¢ a Maz jg poznac.
Talent JM. Pani Campi, znany powszechnie, bydz musi y WM.
Panu Dobrodziejowi. Pragnie z nim w Warszawie sie produkowac,
a potem w Lublinie, w miejscu swojego urodzenia. Spodziewa sie
najpewniejsza znales¢ pomoc w Osobie WM. Pana Dobrodzieja,
ktory z Antrepryzga wszelkie utatwienie bedziesz Jey mogt spo-
rzadzi¢. Cudzoziemka w swoim kraju, powinna by u publicznosci
znales¢ wzgledy. A jak my cieszemy sie posiada¢ WM. Pana Do-
brodzieja, ktéry wielu talentem swoim przechodzisz cudzoziemcow,
tak y wspoétziomKom Jey mitg bydZ powinna chluba z osoby, ktéra
swoim takze talentem wiele Wioszek przechodzi.

Za nig tedy prozbe moig zanosze WM. Panu Dobrodziejowi
w zupetney ufnosci przyjazni Jego, a z mej strony wzaiemng przy
wyznaniu Szczerego przywigzania y powazania.

WMPana Dobr. zyczliwym y najnizszym
stuga
Sebe. Hra: Sierakowski
(dalej nieczytelne skroty).

Nasze Towarzystwo Muzyczne, utrzymuje sie dosé
dobrze. W krotce zakladamy Szkote Muzyczng na czterech
Ubogich, z klassy Obywateli. JM. Panistwo Campi byli na Aka-
demii popisowey miesieczney y nie ganili.

UWAGI.

) Lessel wypozyczy! 6 mszy Gorczyckiego (por. Stownik muzykow
polski¢ti W. Sowinskiego, Paryz 1874, str. 132).



Dr. Adolf Chybinski, prof. Uniw. (Lwow).

Dwa listy Kazimierza Kratzera
do Jdzefa Sikorskiego.

Zakgczone tu listy krakowskiego kantora i organisty katedralnego,
Kazimierza Kratzera, do warszawskiego badacza historji muzyki polskiej
Jozefa Sikorskiego (1815—1896) sg mimo licznych biedow rzeczowych
i historycznych cennymi dokumentami do historji odrodzenia dawnej
muzyki polskiej i zainteresowania dla niej. Na konhcu ‘istow oraz
relacji Kratzera o dawnej muzyce wawelskiej podaje wyjasnienia i spio-
stowenia mylnych informacyj Kratzera.

1.

Wielmozny JM. Wa¢ Pan Joézef SikorskKi
Ulica Alexandria Nr. 2773 w Warszawie

Wici. Panie Dobrodzieju. Zadosy¢ czynigc zadaniu Pana co-
dziennie wpatruje sie w ksiegi mnie zostawione i znalaztem l.mo
Mszy Gorczyckiego kompletnych kilka, 2.do Andrze,a
Paszkiewicza kompletng iedne i Graduatéw kilka, Ksie. Bar-
ttomieja Pekel Mszy kilkal). Ten pierwotnie byt karmelitg bo-
sym a pozniej sekularyzowat sie i byl magistrem Kapele Roranty-
stow i byl kompozytorem wielu $piewow w kape: Roran: -4to
A. Rath takze Prebend. kaplicy Rorant?).

ldzie teraz tylko o to, jakg drogg i w jakim formacie mam
ich Panu przesta¢. lest (to) zmudna i zawita praca bo niektére sg
kontraaltem i kontrabasem pisane i trzeba je transponowac¢ na
zwykty klucz altu i Basu.

Zostajac z glebokim Uszanowaniem oczekuje rychiej odpo-
wiedzi. Byloby dobrze gdyby$ Pan pisat do X. Biskupa tetow-
skiego aby nie odmoéwit swego Swiadectwa Wiasnorecznych pod-
pisbw pomienionych Autoréw ktore sie znajdujg w ksiegach u mnie
bedacych 3).

1. Sierpnia 1856. Kratzer Kazimierz Stary.
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2.
Do Wielmoznego Joézefa Sikorskiego
w Warszawie.

Wielm. Panie, stosujgc sie o ile tylko mozna do zadania
Panskiego najpierw oznajmiam o Proboszczach Kaplicy Rorantystéw.
Pierwszym Proboszczem teize Kaplicy byt Stanistaw Zajgc z Pa-
bianic, z ktéorym korespondowata krolowa Anna, ale z dziet jego
nie ma zadnego $ladu. Umart roku 1602, jak nadgrobek $Swiadczy.
Po nim byli: Sob. Felsztyn, Pekel, Rath, ktérzy byli po-
przednikami Gorczyckiego i Zieleniewicza i Andrzeja
Paszkiewicza Karmelity bosego w Krakowie, ktdry po sekula-
ryzacji byt Proboszczemd). Z tych 4 ksigzek, ktére Pan widziates,
wypisatem starannie i kompletnie: 1. Mszg Andr. PaszKkiewicza
z Roku 1669, jedng Barttom. Pekel z Ro: 1669. Grzeg: Gor-
czyckiego dwie Msze z Ro: 1662 5). Dwie Msze Zieleniew i-
cza z Ro: 17246). Jedne z tych w Partiturze. Co sie za$ tyczy
ksztattow dawniejszych nut i sposobu pisania, tego nie chce robic,
aby nie bydz posgdzonym o niewiadomos$¢ lub nierzetelne odkopio-
wanie, ale na to miejsce moge sie przystuzy¢ parg kartek z tychze
ksigzek, ktére Pan zna, bo pewien jestem ze po mojej Smierci nikt
nie bedzie miat checi takowe przepisywaé. Na tem koncze moja
pierwszg Relacje oczekujac dalszych zadan Parskich zostaje z win-
nem uszanowaniem.

Krakéw 10 wrzesnia 1856. Kratzer.

Do wyzej wydanego listu do J. Sikorskiego dotaczyt Kratzer naste-
pujaca relacje o zyciu muzycznem Krakowa, stanowigcg uzupetnienie
do jegc pamietnika, opartego na opowiadaniach jego ojca, réwniez kan-
tora wawelskiego, Franciszka Ksawerego Kratzera; pa-
mietnik ten wydatem (z rekopisu Bibljoteki Baworowskich we Lwowie)
u ,,Przegladzie muzycznym*, Poznan 1928, r. 1V, z. 2 i nast. Relacja

azimilerza Kratzera dla Jozefa Sikorskiego brzmi nastepujgco:

Jozef Zygmuntowski, jeden z dyrygujacych muzyka,
ktérg utrzymywali Jezuici przy Kosciele $w. Piotra w Krakowie,
po skasowaniu tychze, ozeniwszy sie osiadt w okolicach Krakowa
na jakiej$ wiosce czyli folwarku i tam zatozyt szkote muzy-
kalng dla miodziezy obojej pici, uczac na klawicembale (bo je-
szcze fortepijanéw nie znano w Krakowie) i na Instrumentach
smyczkowych. Szkota ta niedtugo istniata, bo surowe obchodzenie
sie z uczniami i nieodpowiednie wynagrodzenie za jego prace nieod-
powiadaty jego zamiarom. Jednak kilka indywidudw wyszto z jego
szkoty, niejaki Zagdrski, skrzypek doskonaly, Zawada wy-
borny basetlista, Kwiatkowski fletrowersista i kilku innych,
ktérzy potem po r6znych dworach wielkich panéw miejsca przyj-
mowali, bo dom Xiedza kanclerza Przerembskiego utrzymy-
wat muzyke nadworng, ktorej przewodniczyl Zagorski uczen
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Zygmuntowskiego. Starosta Prazmowski przyjat Zawade do
swej muzyki bedgc sam doskonatym skrzypkiem i eo dziwniejsza,
grat lewg reka z przewrotnym strojem skrzypcow i nota bene
grat w calem znaczeniu tego wyrazu artystycznie. Kwiatkowski obok
tlautrowersu grat na violadamor bardzo przyjemnie i $piewat dc
tejze dosy¢ tadne utwory wiasnej kompozycji. Niejaki Stepalski
takze uczen Zygmuntowskiego ozeniwszy sie miat 3 corki, ktore sam
wyuczyt na waltorniach i dawat z niemi koncerta z réznym powo-
dzeniem. Te wszystkie indywidua znatem osobiscie w latach 1796
i poOzniej. Po rozpierzchnieciu szkoty Zygmuntowskiego nieboszczyk
Wactaw Sierakowski hrabia kanonik katedralny krakowski,
ktéry wiele lat przezywszy w Rzymie nadzwyczajny lubownik mu-
zyki powziat mys$l utworzenia Szkoty Spiewu i na ten ko-
niec zobowigzatl Ojca mojego na Owczas nauczyciela dyszkanty-
stow przy kosciele katedralnym krakowskim, aby obok obowigzku
kosciota przyjat obowigzek nauczania Spiewakéw na wyzszg skale
pod dyrekcjg samego hrabiego i zabrat Ojca mego z calg familja
do swego domu, to jedynie dla uformowania szkoty sprowadzit
Ojciec mdéj niejakiego Jana Lang, Metra do klawicembatu, dla
prowadzenia solmizowania harmonicznie $piewow. Wiec nas Jana
Szczurowskiego, Antoniego Kulinskiego, siostre moja
Magdalene Kratzer, Stanistawa Kosteckiego i mnie
podpisanego, jako najwiecej obiecujgcego z powodu nadzwyczajnego
daru natury i czystosci gtadkiego i gietkiego gtosu zaprzegnieto
w rowni z drugierai i po kilka godzin dziennie zajmowano, a tem-
czasem sprowadzono z Rzymu wiele oratorjow w wioskim jezyku, .
w partyturach, te natychmiast kazat hrabia rozpisywa¢, sam zas
tlumaczenie na jezyk ojczysty ukladat i glosy Spiewne te.\towat,
aby tre$¢ rzeczy najdokiadniej wydeklamowang byta. Takim to
trybem muzyka ciagle z najwiekszg starannoscig postepujac predko
pozadany skutek przynies¢ musiata, w przeciggu 3 miesiecy juz
4 oratorja do eksekwowania byly gotowe, a nastepne brano do
nauczenia; aby za$ cale przedsiewziecie odpowiedziato checiom
Hrabiego, sprawione byly wszystkie instrumenta i inne utensylja
potrzebne i lokal do przedstawiania zrobi¢ odpowiednim, przezna-
czona byta sala wielka o 50 oknach dla publicznosci a dla $piewa-
jacych w Scianie gtéwnej oddzielajacy inne pokoje kazat zrobic
dwoje drzwi roéwnych w ksztatcie i te byly przeznaczone dla $pie-
wajacych. Poniewaz oratorja te nie mogly by¢ teatralnym sposo-
bem przedstawione, wiec Hrabia utozyt tem sposobem; ksigzeczki
oddzielnie byly wydrukowane, przedstawiajgce rzecz, a proza za-
stepywata recytatywa przyakompanjowane z klawicymbatem glbc
z cala orkiestrg a po tych nastepowaty arye, duetta i cate chdry
wedtug mysli autora. Ksigzeczki takowych oratorjow nazwane byty
kantatami i rozdawane byty tgcznie z biletami gosciom zaproszonym
na przedstawienie, gdy juz bylo wszystko urzadzone, robiono po-
przednio proby, a gdy sie Hrabia przekonat ze wszystko idzie do-
skonale, przeznaczyt dzieh i godzine wieczorem do reprezentacji,
a to wszystko whasnym kosztem, bez najmniejszej pretensji. Spie-
wajacy Spiewali z nut przed sobag na pulpitach lezacych w sukien-
kach zwyktych bez kostjumow, ale schludnie i stosownie do wieku,
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bo partje gtéwne Spiewaly dzieci od lat 10 do 18 lat dobrane
z muzyki koscielnej a reszta Spiewata w komplecie za temi tgcznie
z orkiestra. Takowe reprezentacje byly co 14 dni przedstawiane i to
najwiecej w dni jesienne i zimowe, przy dostatecznym oswietleniu,
w czasie przedzialu przedstawienia roznoszono gosciom a szcze-
golniej damom ciasta, cukry, owoce i lody, co oznaczato zupetne
zadowolnienie Hrabiego i catej publicznosci, a bywato czasem wiecej
200 set 0os6b widzéw. Publicznos¢ sktadata sie z pierwszych doméw,
kanonikoéw, pratatow, i obywateli Krakowa. Orkiestra ptacona byta
za kazdg probe po zt. 2, a za reprezentacje po zt. 3 za kazdy raz
i konsolacje. Takowe zabawy trwaty lat kalka i dotrwaly do roku
1787, do czasu bytnosci krdla Stanistawa Poniatowskiego, w prze-
jezdzi¢ swoim przez Krakow gdzie tenze Monarcha zaszczycit swojg
bytnoscig zaproszony na jedng takg kantatg, co stuzy¢ moze za
Swiadectwo niniejszego opisania mojego. Pomnik w domu tern,
w salonie gdzie sie odbywaty opisane kantaty, wystawiony z czar-
nego marmuru z wizerunkiem kroélewskim, na pamigtke bytnosci
jego. Po spowszechnieniu takich zabaw przejat sie Wactaw Siera-
kowski do innych zaje¢ dla dobra ogdlnego krajowego, a szcze-
g6lnie m'asta Krakowa, co w innem miejscu opisanem bedzie. Po
Smierci §. p. Hra: Sierakowskiego Wactawa brat jego Sobestjan
Sierakowski kustosz koronny odziedziczyt owe kantaty, kto-
rych byta dosy¢ znaczna bibljoteka, bo ich byto do 150, a wszystkie
w najlepszym porzadku, kazda w osobném tuterale ze wszystkiemi
glosami i oddzielng partyturg. Takowy zbiér deponowat Sobe-
styan Sierakowski w bibljotece XX. Franciszkanoéw dla
pamigtki tgcznie ze wszystkiemi instrumentami, ale nieszczescie
ognia w ro: 1850 wszystko pochtoneto, razem z kosciotem i bi-
bljotekg i czescig klasztoru. Niniejszy Pamietnik spisalem w Ro:
1856, ja Swiadek i czynny czionek, w roku zycia mego 84-tym,
Kazimierz Kratzer. Darui taskawy Panie nieioremnemu pi-
saniu, bo oczy i reka wypowiadaty mi swe postuszenstwo*.

Blizsze objasnienia niektorych nazwisk i faktéow znajdziemy w wy-
zej wspomnianym pamietniku Kratzeréw oraz w pracach Sowin-
skiego, Polanskiego i Dr. Reissa.

UWAGI.

Barttomiej Pekiel nie byt k iedzem, jak wykazal w swej dyser-
tacji (rkp.) X. Dr. Hieronim Feicht; por. réwniez jego artykut o B. Pe-
kielu w ,Przegladzie muzycznym“, Poznan 1925, r. I, z. 10, 11 i 12. —
Wobec tego notatka o ,,Karmelicie biosym* nie odnosi sie do Pekiela, lecz
Paszkiewicza, ktory istotnie byt Karmelita (ok. 1670), nie byt jednak kapel-
mistrzem kapeli rorantystow (por. ,ma prace ,Notatki biograficzne o prze-
tozonych kapeli rorantystow w XVII stuleciu®, w , Kwartalniku muzycznym*,
Warszawa 1911, r. 1, z. Il, str. 142—146). = ]

2) Laurentius Ratti, kompozytor wioski, nie byt prebendarjuszem ka-
peli rorantystow (por. mg prace ,Materjaty do dziejébw Kkrol. kapeli roran-
tystbw na Wawelu“, cz. Il, w ,Przegladzie muzycznym“ Warszawa, 1911,
r. IV, z. 17—18 i nast.); powod zaliczenia go do tej kapeli przez Kratzera
lezy w tern, ze utwor Rattiego ,,0 Domine Jesu“ znajduje sie w jednym z tna-

K:>(' Ilik muzykologiczny.



tych rekopiséw archiwum wawelskiego razem z utworami f)olskich kompo-
zytorow (J. Radomski, Andrzej Paszkiewicz, J. Krener, Ft. Lilius i B. Pekiel).

3) Nie wszyscy wymienieni kompozytorowi sg podpisani wasnorecznie
na wymienionych przez Kratzera utworach. Odnosi sie to tylko do Gorczyc-
kiego, lecz nie do kazdej jego mszy.

4) Mylne oczywiscie sg informacje Kratzera, ze Wi/mienieni tu muzycy
nalezeli do kapeli rorantystow; Kratzer opiera swe bledne przypuszczenia
na tern, ze dzieta ich byly istotnie Spiewane przez kapele roranckg na Wa-
welu. Rorantystg byt jedynie X Maciej Zieleniewicz (por. mg prace
»,Nowe materjaty do dziejow krél. kapeli rorantystéw w kaplicy Zygmuntow-
skiej na Wawelu”, w  Ksiedz" pamigtkowej ku czci Oswalda Balzera®,
Lwow 1925, odbitka, str. 14- -16).

6) Ze w ttiym roku G. G. Gorczycki jeszcze prawdopodobnie nie zyi,
ze zatem wspomniane w liscie Kratzera misze z datg ,,1662“ nie moga by¢ jego
mszami, na tQ wskazalem juz dawniej (por. mg prace ,,Grzegorz Gerwazy
Gorczycki. 1. Zycie, dziatalno$¢, dzieta”, cz. |, odbitka z ,,Muzyki koscielnej”,
Poznan 1928, str. 5 i nast, 43 i nast., gdzie prostuje rowniez twierdzenie
biedne A. Polinskiego, ,,Dzieje muzyki polskiej“, str. 151).

«) Nie jest pewnem, czy wymienione ,,dwie msze* sg utworami M. Ziele-
niewicza, ktory w swych kopjach zamieniat (podobnie jak pdzniej Kratzer)
EazvaiskaH kgmpozhytorc')w, jak to udowodnit w swej dysertacji o B. Pekielu
s. Dr. H. Feicht.



Dr. Henryk Opieniski (Motyes).

Z korespondencji Mieczystawa Kartowicza.

Z korespondencji mej z Mieczystawem Kartowiczem, ktdra obej-
mowata okres czasu od 1899 roku (t. j. od chwili kiedy rozstaliSmy sie
po pétorarocznem, bliskiem, obcowaniu w Berlinie) az do jesieni 1908 r.,
znaczna (wczesniejsza) jej czes¢ zgineta niestety w czasie moich licznych
wedréwek. Zachowane szczesliwie sze$¢ listéw, ktére ogtaszam ponizej,
maja to specjalne znaczenie, ze okreslajg stosunek Kartowicza do Owcze-
snych poczynann muzykologicznych na niewdziecznym terenie Warszawy,
dajac pozatem wyraz goryczy Kartowicza wobec sfer rzadzacych éwcze-
snem artystycznem zyciem Warszawy.

Lipsk, 10 maja 1907.

Leplaystr. 10, Il 1.
Kochany Panie!

Bardzo sie ciesze, ze uformowanie sekcji naukowo - muzycz-
nej jest juz rzecza dokonana; za moich czaséw x) szto to nader opor-
nie: po kilkakrotnej nagonce w pismach zgtosita sie jedna jedyna
osoba, objawiajgc nieprzymuszona wole przystgpienia do sekcji,
a i to... kobieta. Jakze tu byto zrobi¢ wybory do zarzadu? Ziozyto
sie wiec projekt do szafy z aktami, gdzie go Pan moze z pomoca
p. Anastazji lub p. Kowalskiego ogladac.

Poniewaz koledzy moi z Komitetu 2) w sposob nader serdeczny
i stanowczy zaprotestowali przeciwko ustgpieniu mojemu z Komi-
tetu, zdecydowalem sie wiec pozosta¢, zwalajgc wyrzuty sumie-
nia, jakie mie trapily, na barki calego Komitetu. Ale nowych urze-
doéw3) serjo sumienie nie pozwala mi przyjmowac; niech w*.c
Panowie mi wybaczg i poszukajg kogo$ na miejscu, ktoby miat
ochote do pracy i wiare w jasniejsza przyszto$¢ zycia muzycznego
Warszawy (tej wiary mam niestety b. mato).

A teraz do sprawy, o ktorg Panu idzie. Stosownie do zyczenia
Panskiego widziatem sie z 'Drem Heussem i wynikiem teyo widzenia
sie sg nastepujace wskazéwki :

1T
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1) W Warszawie mogtaby by¢ utworzona t. zw. ,,Ortsgruppe®,
posiadajaca swoéj zarzad i mogaca przyjmowac cztonkéw wihasnych;
optate tych cztonkéw okresla zarzad ,,grupy“.

2) Koniecznym warunkiem dla zatozenia ,,Ortsgruppe” jest
obecno$¢ w danem miescie przynajmniej szesciu czionkéw |. M.
G-4) (NB. ZagladaliSmy z Drem Heussem do spisu i przekonalismy
sie, ze w Warszawie jest obecnie tylko 2 cztonkéw: Tow. Mu-
zyczne i... F. Starczewski.

3) Jezeli grupa szesciu cztonkéw |. M. G. zapragnie utworzyc
,,Ortsgruppe”, to winna jest zawiadomi¢ o tem albo Prof. Kretz-
schmara, albo Dra A. Heussa (Gautsch b. Leipzig, Oetzscherstr. 100
N. Il 1), poczem niezwlocznie moze zacza¢ istnie¢ i dziatad.

Mojem zdaniem sekcja koniecznie powinna jako ,,Ortsgruppe*
do I. M. G. przystgpi¢; a zrobi¢ to mozna bez trudu, zobowiazujac
cztonkoéw zarzadu sekcji, azeby zapisali sie na czionkéw I. M. G;;
wydatek 20 mk. rocznie nie obciazy chyba zbytnio nikogo. Dodaje
tutaj, ze rok I. M. G. rozpoczyna sie w pazdzierniku i ze
formalno$¢ zapisu zredukowana jest do postania 20 mk. pod
adresem Breitkopfa i Hartla w Lipsku.—Za to otrzymuje sie oby-
dwa wydawnictwa stowarzyszenia.

Oto wszystko chyba. — Jezeli sie wytonig jakie kwestje, chet-
nie stuze, jako zwykty czionek sekcji (na ktérego raczy mie Pan
zapisa€) do wszelkiego posrednictwa.

Koncze, przesytajgc uscisk dioni i pozdrowienia
Panski

M. Kartowicz

Objasnienie. Sekcja naukowa przy warszawskiem Tow. Muz.
stata sie, w mysl informacji Kartowicza, od roku 1908-go tak zwang
,»,Warszawskag grupa M. T. M.“ i jako taka (z wyliczeniem cztonkéw za-
rzadu) figurowata w spisie miedzynarodowych grup na okladce kazdegc
numeru: Zeitschrift der I. M. G. W zwiazku z tym faktem warto
zaznaczy¢ ze ani Kartowiczowi, podajgcemu swe informacje, ani mnie
oglaszajgcemu przynaleznos$é sekcji warszawskiej do I. M. G. nie przeszio
przez gtowe ze byla to kwestja bezprawia wobec wiadz rosyjskich.
O istotnoéci owego bezprawia dowiedziatem sie przypadkowo dopiero
W roku 1911-ym na kongresie I. M. G. w Londynie — Kkiedy jedna
Z przedstawicielek rosyjskiej muzykologji zapytata mnie, proszac o odpo-
wiednie wskazowki, jakich nalezy uzywa¢ Srodkoéw (czy protekcji) wo-
bec wladz w Petersburgu, aby pozwolenie na utworzenie Ortsgruppe
otrzymac; muzykologowie moskiewscy —do ktdrych nalezata — nie mo-
gli otrzyma¢ pozwolenia na utworzenie grupy w Moskwie wobec prawa
zabraniajgcego rosyjskim poddanym nalezenia do jakichkolwiek stowarzy-
szenn miedzynarodowych.

Mozna sobie wyobrazi¢ zdziwienie owej damy skoro sie dowiedziata
ze istniejemy w Warszawie jako oficjalna ,,Ortsgruppe” dlatego — zesSmy
sie nigdy zadnych wladz o pozwolenie nie pytali. Swoja droga byt to
albo szczesliwy objaw patrzenia przez palce albo niedotestwo, ze pu-
blicznie afiszujaca sie sekcje naukowg — ktéra jako ,,polska“ figurowata
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na kilku kongresach miedzynarodowych i jako taka przez siedem lat ist-
niata, wladze rosyjskie w Warszawie nie niepokoity i tolerowaty jej
»bezprawng“ egzystencje.

Zakopane, 19, IX. 07.
Willa ,,Liljana“
Kochany Panie!

| te dawki ,rajchmaniny”, ktére zazywam czytajac ,,Kurjera®,
wystarczaja, azeby wzbudzi¢ we mnie ckliwe wspomnienie ba-
gienka, z ktorego, jak mi sie zdaje, na zawsze sie wydostatem. Ani
tez wiec winszuje, ani zazdroszcze Panu pobytu w tak zapowie-
trzonem S$rodowisku. Od dni kilku mieszkam w ,,Liljanie“, gdzie
mam wyborne warunki egzystencji. Siedzie¢ tu zamierzam kilka mie-
siecy, az do ukonczenia pewnej pracy. Potem pojade na kilka tygodni
,,do Europy“ postucha¢ muzyki, wroce jednak zapewne z powrotem
do Zakopanego. ,,Echo” znajduje sie u mnie, na Jasnej, i jest nie-
stety tak ,,wohlverwahrt“, ze tylko ja sam moge za ewentualng byt-
noscig w Warszawie zdjg¢ z niego zamki. Na razie wiec nie bede
mogt uczyni¢ zados¢ zyczeniu Panskiemu.

Réwniez i |w sprawach wydawnictwa5), o ktérem Pan wspo-
mina, nie bede mogt obecnie nic zrobié. Srodki moje wystarczaja
zaledwo na moje potrzeby, t. j. przezycie i wydawnictwo moich
rzeczy symfonicznych; tymczasem wiec o obowigzkach ,,spotecz-
nych“ w drobnej tylko mierze moge pamietac.

Za jaki miesiac wyjdg moje ,,Powracajgce fale” (partytura
i gtosy). Zaraz po ich ukazaniu sie prze$le Panu egzemplarz par-
tytury. Korekty juz na ukonczeniu.

Zapewne koto Nowego Roku rozpoczne tez druk ,,Odwiecz-
nych piesni“.

Konczac, Sle serdeczne pozdrowienia i uscisk dioni
Panski

M. Kartowicz

Zakopane, 27 pazdziernika 1907.
,Liljana“
Kochany Panie,

Zwlekatem nieco z odpisaniem na list Panski, azeby réwno-
cze$nie z odpowiedzig przesta¢ Panu partyture ,,Powracajacych fal*,
a na transport z Berlina musiatem dlugo wyczekiwaé. Nareszcie
przed Kkilku dniami nadszedt, natychmiast wiec postatem Panu
egzemplarz partytury.

O dziatalnosci Panskiej wiem z gazet i szczerze zycze po-
wodzenia nowej orkiestrzef). Bardzo wdzieczny jestem Panu za
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poczciwg che¢ wykonania moich rzeczy, musze jednak wyznaé, ze
rézne stare blizny po ranach, ktére mi Warszawa zadata, nader
dotkliwie dotychczas mi dokuczaja, a mysl, ze rézne R..... manow-
skie psiaki po Kurjerach bedg brudnemi tapami grzeba¢ w moich
utworach, przejmuje mie ohydg. Z tego to powodu ladbym po-
zosta¢ zaréwno sam, jak i z mojemi kompozycjami zdata od War-
szawy, przynajmniej dopoéki licho jakie$ inie zmiecie z powierzchni
R....mana i jego nasienie (co daj Boze!). —

Cudnie tu jest w Zakopanem. Jesienn tegoroczna wynagradza
hojnie za wszystkie stoty letnie. Juz blisko od miesiaca nie byto
deszczu, stonice Swieci ciggle, ciepto jest jak w lecie. Swiezo odbytem
wycieczke czterodniowa, spedzajagc nocewnapot otwartym szalasie.
W nocy byt mroz, lecz tegie ognisko pozwalato przedrzemaciprze-
marzy¢ noc bardzo mile. Géry, spowite w cisze jesienng, zyskaty
jeszcze na pieknosci z powodu zzétkniecia i zczerwienienia traw.

Za miesigc lub sze$¢ tygodni wyrusze do Niemiec azeby postu-
cha¢ troche muzyki; potem tutaj powroce.

. Konhczac, Sle serdeczne pozdrowienia
i prosze o pamiec
Panski

M. Kartowicz

Krakoéw, Hotel Centralny
18 maja 1908.
Kochany Panie,

Rezultat moich czynnosci’) zna Pan juz z wystanej wczoraj
depeszy. Pocieche sprawit mi jedynie Bandrowski8), ktéry bez dtu-
gich ceregieli protest podpisat. Zeleriski duzo gadat, nie chciat szybko
powzig¢ decyzji, tak iz drugi raz przychodzi¢ musiatem, wreszcie
odmowit, motywujgc decyzje tak mniej wiecej: ,,Ja sie o .,,Starg
Basn“ upomne jeszcze przez adwokata, a jezeli to nie pomoze, to
woOwczas sam napisze do Rajchmana, ze do protestu sie przy-
tgczam*,

Co gtowa — to rozum.

Lalewicz bawi w Londynie i dopiero w kornicu tygodnia ma
powrdci¢. Bandrowski kiadt nacisk na to, zeby protest wystany byt
do wszystkich lwowskich pism jednoczesnie, gdyz jezeli jedno
z pism ogtosi go wczesniej, to inne nie zechca go drukowac.
Poniewaz egzemplarzy jest dos¢, moze wiec Panowie zechcg do rady
Bandrowskiego sie zastosowac i rozesta¢ protest du wszystkich ga-
zet lwowskich, nie pomijajagc i mniej poczytnych.

Jutro jade do Zakopanego i niecierpliwie czeka¢ bede na
wiadomosci 0 protescie.

Sciskam diori Pariska

M. Kartowicz. i
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Uwaga wydawcy. Do tego listu dotagczony byt nastepujacy
tekst protestu w ukiadzie Kartowicza (o ile sie nie myle, tekst ten przed
opubiiKowaniem zostat w kilku miejscach zmieniony):

(Tekst protestu):

W chwili, gdy brutalna dton pruska zaciska na rodakach na-
szych nowe pierscienie gwattu i gdy wszyscy, co myslg po polsku,
szukaja srodkéw obrony i odwetu, nizej podpisani pragng zapro-
testowaé przeciwko dziatalnosci instytucji, ktora stata sie w znacz-
nej mierze placowka prusko-niemieckg w zyciu muzycznem War-
szawy. Mowimy tu o Filharmonji Warszawskiej.

Instytucja ta, utworzona tak znacznym kosztem, mogta byta
odegra¢ w podZwignieciu warszawskiego zycia muzycznego ol-
brzymiag role. Nie tylko jednak, iz jej nie odegrata, lecz zdotata
zdemoralizowaé¢ publiczno$¢, karmigc jg blichtrem lub zabawg jar-
marczng, potrafita znieprawi¢ i zmusi¢ do stuzenia sobie caty odtam
krytyki muzycznej, umiata wreszcie — co najsmutniejsze — zagasic
resztke interesu, jaki spoteczenstwo nasze miato dla zywej muzyki
polskiej.

Natomiast stata sie filjg berlinskiego biura koncertowego
Wolffa i data Warszawie za jego posrednictwem caty szereg kom-
pozytoréow, kapelmistrzéw i artystéw cudzoziemskich, przewaznie
niemieckich, ktorych narodowos¢ ustuzni reporterzy okrywali w pta-
szczyk czeski, tyroisMi i t. p. Styszata nawet Warszawa utwor pola-
kozerczego krytyka berlinskiego — Pawila Ertla.

Przeciwko prowadzeniu instytucji polskiej w ten spos6b nizej
podpisani zaktadajg energiczny protest i proszg inne pisma o jego
powtdrzenie.

Mieczystaw Kartowicz. Ludomir Rézycki.

(Kroétki list na bilecie wizytowym).

Kochany Panie, Wyczytatem dzisiaj w ,,N. Reformie“, ze pro-
test ukazat sie w ,kilku“ dziennikach warszawskich; niecierpliwie
wiec wyczekuje wiesci, jakie bedg jego konsekwencje. Czy ,,Kurjer
Warszawski“ odmoéwit wydrukowania? Czy i jako ogtoszenia nie
chcieli w ,,Kurj. W.* protestu przyja¢? Prosze o wiadomosci. Posy-
tam list Niewiadomskiego -- moze go Pan dotgczy do ,,archiwum®
protestowego.

Sie serdeczne pozdrowienia
Panski

M. Kartowicz.

Zakopane, 26 maja 1908
Sienkiewicza 27.
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Zakopane, 17. X. 1908.
Sienkiewicza 27.
Kochany Panic!

Z ,Nowej Gazety“ (ktorej catkiem przypadkowo stalem sie
odbiorcg) wiem, iz Pan do Warszawy powrdcit; rzucam tedy tych
pare stow do Pana, gdyz pragnatbym mie¢ od Pana nieco wiado-
mosci o sytuacji, jaka obecnie po ustgpieniu ,,wielkiego herszta“
z Filharmonji, w warszawskim Swiatku zapanowala. Szczerze
wdzieczny bede za stdwko wiadomosci w tej mierze, a to tembar-
dziej, ze w ostatnich czasach miatem z Warszawy wiadomosci
tylko przez pisma. Czy zabawi Pan przez calg te zime w War-
szawie? Czy projekty zagraniczne nie dojdg do skutku? Wyczeki-
watem Pana w Zakopanem, ale naprézno. Zresztg totem pogoda
byta tutaj fatalna; dopiero pdzna jesien oddata to, czego toto
poskapito.

Wykonczylem totem kompozycje, ktdra nosi¢ ma tytut
»Smutna opowies¢ (Preludja do wiecznosci)*“; obecnie znowu sie-
dze nad wiekszg pracg9). Chyba nie potrzebuje dodawaé, ze
i ,,Smutna opowies¢“ i to, co obecnie pisze, bedzie na orkiestre.

Niezadtugo, bo 4-go grudnia bede produkowat rzeczy moje
w Wiedniu. Chybinski jest tak poczciwy, ze chce przyjechaé. Druk
,,Odwiecznych piesni“ przewlékt sie strasznie skutkiem powierzenia
sztychu firmie wiedenskiej. Jak tylko rzecz sie ukaze, zaraz egzem-
plarz partytury Panu przesle.

Konhczac, tacze serdeczne uscisnienie dioni
M. Kartowicz

, Byt to, o ile sie nie myle, ostatni list jaki pisat do mnie Karo-
wicz. Partyture ,,Odwiecznych piesni“ otrzymalem w pare tygodni po
jego odebraniu. A w cztery miesigce pézniej Kartowicz padt ofiarg
tragicznej katastrofy pod Koscielcem.

UWAGI.

M Oznacza to lata kiedy Kartowicz byt dyrektorem Tow. Muzycznego
w Warszawie t. j. 1905—1906 roku.

2) Komitetu Towarzystwa Muzycznego, Kktérego Kartowicz po usta-
pieniu z dyrektorstwa pozostat czionkiem.

Ii) Prositem Kartowicza o przyjecie czionkostwa zarzadu noWotworzacej
sie sekgcji.

4) Internationale Musik-Gesellschaft.

6) Chodzito tu o subwencje na wydawnictwo Kwartalnika .muzycznego;
projekt tego wydawnictwa mdgt by¢ urzeczywistnionym dopiero w 3 lata
pozniej.

6) Byta to orkiestra ztozona z sit fachowych, ktéra istniata blisko przez
rok; data kilka koncertéw symfonicznych w saU Ratuszowej i w sali Doliny
Szwajcarsklej — oraz grywata przez jeden sezon letni na ,.Dynasach®

7) Karlowicz podjat sie zbierania w Krakowie podpisow na protescie
przedwko dziatalnosci A. Rajchmana.

8) Bandrowski Aleksander, stynny S$piewak operowy

9) Mowa o ,,Dramacie (epizodzie) na maskaradzie*.



Helena Windakiewiczowa (Krakow).

Z dziejow satyry ludowej.

Wobec braku u nas zbiorkéw rekopismiennych czy drukowanych
piesni popularnych z przed XVII w., a zresztg i pOzniejszych az do
zbiorow XIX w., czerpanych z tradycji ustnej ludowej, jest rzecza trudng
trafi¢ na $lad piesni, ktére tabulatury XVI i XVII wieku podaty nam tylko
w formie wzmianki tytutowej lub parafrazy melodyjnej. Uprzystepnienie
skarbéw zawarotych w tabulaturach wieku XVI1) lub XVI1I12), otwiera
nowe pole poszukiwan, ktérych pomysine rezultaty umozliwiajg ustalenie
chronologji piesni i grup piesniowych. Poszukiwania w materjale piesnio-
wym w zakresie uzupetnienia danej wzmianki w tabulaturach sa z wielu
wzgledéw interesujace, tak, ze czestokro¢ fakt odnalezienia tekstu staje
sie celem ubocznym wobec zagadnien ztgczonych z przetwarzaniem sie tek-
stu, ktory od tylu lat wplatany w pamie¢ popularng wydat cate grupy po-
dobne, zatracajgc po czesci tres¢ wilasng. Odnosi sie to spostrzezenie
rownie do stéw i melodji. Grupy pieSniowe zauwazono oddawna; juz
O. Kolberg wskazywat na grupy obrzedowe i terenowe, a nie jest bezce-
lowg praca nad wykryciem pierwowzoru takiej grupy3). Przy takich ba-
daniach nawet hipotezy sg korzystne i powoli prowadzg do rozwiklania
zagadki.

W toku innych prac napotkatam kilka fragmentow i catych piesni,
objasniajacych teksty z tabulatur: jedng piesn ,,1dzie szewczyk po
ulicy”“ z tabulatury organowej Jana z Lublina i dwie inne ,,Jechat
chtop do miasta“ i ,,Duda“ z tabulatury w bibl. miejskiej w Gdan-
sku (Ms. 4022) z roku 1640.

1. ,,Jechat chtop do miasta“ w pelnym tekscie znalaztam
w zbiorze ,,Piesni, tance i padwany”, ktéry tozbiorek wydawca 4)
oznaczyt jako pochodzacy z pierwszej potowy XVII w. (okoto 1617).
Wersyj mamy tam dwie, tacinskg (nr. 32) i polskg (nr. 33). Trescig ich
jest przygoda chiopa, ktéory w drodze do miasta zgubit babe, a zak jag
znalazt na goscincu. Teksty tej satyrycznej piosenki, wobec dostepnego
przedruku prof. Wierzbowskiego, podamy w skrdceniu, ktoére do prze-
prowadzenia poréwnan z tekstem ludowym sa potrzebne. Melodja z ta-
bulatury gdanskiej wedtug transkrypcji Dr. M. Szczepanskiej, opiewa:



,.Jechat chtop do miasta™.
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Pod melodig dajemy tekst5) z ,,Piesni i Padwan“ ktdry, jak wi-
dzimy przystaje doskonale do 6-taktowej formy okresu. W takcie 2
i 5-tym nalezy tylko da¢ dwie nuty d¢wierciowe zamiast poétnuty (f).
W catosci za$ nalezy zastosowac bisowanie 1. i 2. wiersza, ktory to
sposOb $piewania jest w ludowej piesni pospolity, wobec formy dwu-
wierszowej. Koloryt melbdji oddaje dobrze zatosno-humorystyczng tresé
stow; nagte przejscie do f-moll [mata tercja as ilustruje wyraziscie gro-
teskowo - smutny wypadek. Dalszy tekst ze zbiorku Wierzbowskiego
opiewa (nr. 33 Taniec o chiopie — po polskub):

,.Jechat chtop do miasta, spadta mu z wozu niewiasta
Obejrzat sie po chwili, ale niewiasta w mili.

Dawat ci kope zaraz, ktoby mu niewiaste znalazt.
Powiedziano mu o niej, zaraz sie wrocit do niej.

Wyrwat sie z szkoly zaczek, nalazt jg nieboraczek.
Wrdcit sie po nig wozem, dobit ci jej powrozem.
Czemuze$ nie wotata, kiedyS z woza spadata.
Jakozem miata wotaé, ty$ nie mogt koniom zdotac“.

Nastepuje zwada:
,,ByS byla dobra zona, siedziatyby$ ty doma,
Siedziataby$ ty doma, patrzajacy wrzeciona“...

Wreszcie sie godzg; przepiwszy zarobione grosze wracajg do domu:

,Dzieci ich witali, oni sie wymawiali,
Mobwigc zeSmy sie popili, pienigdze pogubili®.

Catos¢ liczy wierszy leoninowych 38; kazdy kolon wiersza jest
7- rzadziej 6- i 8-zgt. Wiasciwie po polsku nalezatoby je pisa¢ jako
dwuwiersz, prototyp formy krakowiakowej. Wersja powyzsza jest swo-
bodng parafrazg wiersza ,,Vexit ad urbem", liczacg wierszy 12 leonino-
wych. Powyzsza wersja byla, jak wida¢, powszechnie $piewana wediug
melodji notowanej w tabulaturze gdanskiej. Oprécz jednak tej, udato nam
sie odszukac w zbiorach Kolberga wersje Spiewangw Poznariskiem w Go-
scieszynie od Rakoniewic. Cata pie$n liczy tu trzy czterowiersze, lub 6
dwuwierszy 8-zgt. (jeden 6-zght) i précz pierwszych dwu dwuwierszy
tres¢ jest zepsuta, nawe! mato zrozumiata.
O. Kolberg Lud. XII, 957:
Jechat chlop do miasta,
Spadta mu z wozu niewiasta,
Ogladat sie chtop po chwili,
Ona lezy o p6t mili....
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Melodje do tej piesni daje O. Kolberg wedtug piesni ,,Konik zmok
i ja zmok® (Lud. IX, nr. 62), inng iniz z tabulatury, alew rytmie kra-
kowiakowym (2/4) co w istocie zaznacza matopolskie pochodzenie
tekstu. Pie$nn przedstawiajgca watek jazdy, ktdrej nastep stwem
zguba, jakis zawdd czy dekonfitura, to obojetne .okazuje sie rozgate-
ziong po calej Polsce. Niektdére maja poczatek identyczny, jak: ,Jedzi?
:htop ze miyna“ (O. Kolberg, Mazowsze Ill, 453). Inne majg nawet
watek melodyjny podobny, jak np. Kurpiowska piesn: Pojechat Jasieniek

Ks. Skierkowski — Puszcza Kurp. cz. Il. z. Ill. nr. 758.

n yA ; N : . sn
il iTL . I n rv; . » 9 |
rJer o a /_v_|:\---- A a J 1

Po - je - chat Ja-—--- sie - niek z ko - ni - ka - mi na noc

Tego samego watku sg piesni: Pojechat chtop do lasu, Pojechat
chtop do miyna, Pojechata niewiasta, Jechata niewiasta z kogutkiem do
miasta’).

Druga piesn z tabulatury gdanskiej ,,Duda“ tgczy sie z piesnig
0 Chtiopie, melodjg jednej z kilku wersyj ludowych, ktdra najniespo-
dziewaniej wykazuje w drugiej czesci trzytakt identyczny z poczatkiem
melodji o Chitopie :

Mel. tabulat. Duda. — O. Kolberg, ,,Lud“ X111, nr. 333

Je - chat chtop do mia - sta Miat gaj - - gi miat gaj - agi

Mamy tu klasyczny przykiad jak ustna tradycja placze wszelkie
dobro przyswojone. Czasem wyraz podobny, watek tresci, wywotuje echo
melodji .nawet bardzo wyraziste, jak to widzieliSmy w piesni kurpiowskiej
.Pojechatl Jasieniek*.

Ale wrdémy do tekstu Dudy. Ot6z druga spostrzezona przez nas
wersja ludowa, kujawska (,,Lud“ IV, Cz. Il. nr. 260) jest tematycznie
powtorzeniem poczatkowej frazy melodyjnej ,,Dudy” z tabulatury gdan-
skiej. Dajemy naprzod tekst z tabulatury8) (pierwsze 12 takt. bez rep.):

*

Duda Lo ‘ } ‘
=== e e ] [N Y i Ml S el
e . r—ied o i
Q0 __f‘ f W[ U
rJ PR | 1 1
TV i 1 vf~_ o =—=3 “7~ L e KSe LYoo |
__a 1 1 - za_ F" o —~ 1 i—J J
i tekst piesni kujawskiej: O. Kolberg, Lud IV, nr. 260:
Ffc . , . =}*—b- » B, i * omfa
j] 1=5—f— P _1 P—V E—E=J]

Byt du - da by, miat du - dy miat A le te du-dy
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. —»— lu ke
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nie te-go du-dy bo te du-dy odte-go du-dy, ten du-da
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miat.

Poréwnujac obydwa teksty mélod. odnosimy wrazenie ze mefodja tabu-
latury lutniowej jest parafrazg piosenki kujawskiej. Drugi i trzeci takt
melodji tabulatury jest motywem dostownym piesni ,,Byt duda, byt
Przygrywke zakonczajacg odnajdujemy roéwniez w melodji lutniowej
bez typowego finalu na tercje €-C przerobionym na kadencje e-/ fo-
niczna.

Przechodzimy do piesni trzeciej: ,,Idzie szewczyk po ulicy,
szydetka niosgc”. Melodja i wiersz pierwszy tekstu stownego
Z tabulatury organowej Jana z Lublina (ok. 1540 r.)9), utwor Mi-
kotaja z Krakowa:

EIEF <>

Cho-dzg se-wcy

&' t"]' EE «—W
| - dzie szew-czyk
po u--Ii--cy no--sg no-zyk wre-ka--wi —cy
—i i
—fe <57--—--— J--- b= * J—1Iz 7T In =eé J-=3-—"01
----------- -®-----| e 0P
po u--1li--cy szy-det-ka nio- sac
15 16
—Witr

Poniewaz jest to piesn z bardzo odlegltych czaséw, zachowata sie
ona wsrdd ludu w formie zlepkéw dowolnych. Tekst wiasciwy, ktory
jednak da sie rozpozna¢ na podstawie formy wiersza, ma wiele wstawek,
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zakonczenie za$ w wierszu szesciozgtoskowym doczepiono na podstawie
podobienstwa tresci (o zabitém zwierzeciu) z innej wspoétczesnej piesni:
»Jedzie chlop do miyna, zdechta mu kobyta“ (Kolberg, Mazow. Ill, 453).
Ponizej dajemy caly ten tekst wedlug Kolberga. Mazowsze 1V, od
Miawy ,nr. 429:
1. ,,Boze, badz mitosciwi *
nie daj mnie Boze, na tych pséw sewcéw ztoscill).
2. Chodzg sewcy po ulicy
nosg nozyk w rekawicy.
3. Bo to tylko tazg od domu do domu,
| pytajg sie, cy nie zdechto co komu.
4. Dowiedzieli sig, o pottory mili,
tam zdechty chitopom kobyty.
5. U kowala na dole
lezg ci juz dwie kobyle.
6. Jedna gniada, druga tysa
Jedna wcoraj, druga dzisiaj.
7. A pies i sewc jednej mysli,
do tej tysej najprzéd przysli.
8. Pies za skore,
| sewc za skore.
9. Sewcyk z wierzchu, pies od spodu,
bo nie chcieli cierpi¢ gtodu.
10. Sewcyk na psa pomrukuje,
ze mu skorke bardzo psuje.
11. A mdj piesku, sary, bury,
nie psujze mi aby skory.
12. A mdj sewce
kiej mi sie jes¢ chce.
13. A moj piesku, nasci chleba,
bo mnie skory trzeba.
14. Bo bede miat ze skoéry rzemienie,
a z kopytéw grzebienie,
a ze tba latarnig,
z posladu safarnieg,
a z grzywy sitka,
to bedzie kobyla wszystka.

Z tekstu powyzszego piesh o szewczyku tworzytyby dwuwiersze
8-zgt. t. j. 2,5 6, 7, 9, 10, 11, i nieco zepsute co do formy wiersze
12 i 13. Pozatem sg to dowolne wstawki przygodnego $piewaka, jak
to wskazuje 6 ostatnich wierszy, ktore sg dostownie wziete z innej ma-
zowieckiej (od Radzymina) piesni, ktérej mamy pare wersyj, a uzytki ze
skory kobylej sg ich jedyng trescia.

Co do adaptacji odszukanego tekstu do utworu z tabulatury Jana
z Lublina, to poniewaz jest on osnuty na melodji piesni ,,Szewczyk
idzie po ulicy“ jak zaznaczono, nic nas nie zmusza do podtozenia stow
zaraz na poczatku utworu. Temwiecej wobec faktu, ze wiersz jest wy-
raznie trocheiczny i nadaje sie jedynie do melodji w takcie 3/4 czyli do
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drugiej czesci melodji z tabulatury, bedacej wiasnie w tym takcie. W mysl
tego spostrzezenia w przykiadzie powyzej podanym umiescilismy dwu-
wiersz tekstu mazowieckiego Kolberga poczgwszy od 3. taktu czesci na
3/4, i to dopiero rozpoczynajgc $piew. dominantg a, jak to jest u nas
w ludowych melodjach typowem.

W zakonhczeniu tej notatki dodamy, ze wszystkie trzy omawiane tu
piesni nalezy uwaza¢ jako wytwor miejskiego zmystu satyrycznego. Satyra
stanowa, drwigca z chiopa, rzemieSlnika, muzykanta, dudy, szlachcica
drazkowego, pysznigcego sie genealogja (,m06j ociec byt wojewoda, bo
wozit wode®), rzadziej z ksiedza i zaka, to utwory bruku; moze moznaby
wskazaé¢ na utwory zakowskie. Po uptywie lat, przedostajg sie wpraw-
dzie piosnki te w sfery wiejsko-ludowe, ale, réwnie jak erotyk XVII w.,
ulegaja przetworzeniu i okazuja nieraz trudne do rozwiklania teksty.
Tak sie ma rzecz co do piesni ,,Jechat chiop do miasta“ nie
jest to opowies¢ wiejska, ale zjadliwe drwiny z chlopa — moze zakow-
skie — ktéremu zak ptata figle i na $miech go wystawia w swej satyrze.
Réwniez ,.Dudy”“ sg konceptem jakiego§ muzyka miejskiego na dudzia-
rzy wiejskich. W Poznanskiem $piewajg drwigco: ,| ja duda i ty duda,
oj obaj my dudzi R komu my zagrajemy, kiej nima nam ludzi, ej ludzi“.

| trzecia piesn o szewcach ,,Szewczyk idzie po ulicy' petna
ztosliwych wycieczek na rzemieslnikow i ich chciwos¢. Koncept zakowski
wyczu¢ mozna w delikatnej paraleli szewca z psem: ,,Pies za skore,
i sewc za skore“, jak Spiewa piesn mazowiecka. Tematy muzyczne za$
okazaly, ze trzy omowione tu piesni tgczg sie (wraz z innemi jeszcze)
W calg grupe starszych, mniej wiecej XVI-wiecznych piesni satyrycznych,
rozpowszechnionych wsrdéd ludu.

W Krakowie, w maju r. 1933.

UWAGI.

1) Prof. Dr. R. Chybiriski: ,Tabulatura organowa Jana z Lu-
blina“, Warszawa 1911—14.

2) Dr. M. Szczepanska: ,Z folkloru muzycz. XVII w.“ Kwartalnik
muz. 1933.
3) Prof. Dr. L. Kamienski, Polski Rocznik muzykolog. 1935.
4) Teodor Wierzbowski, Piesni, tance, padwany XVII w.. War-
szawa_1903.

5) 0. Kolberg, Lud IV, Nr. 215, 177 etc.

«) Nr. 33a: ,,Vexit ad urbem semina, rusticus cum femina“ mniej koniecz-
nym nam sie zdaje do poréwnan. ] o

?) Dr. Sz "zepanska podaje w swej pracy te cztery piesni, jednak
bez zaznaczenia wspolnego watku.

8) W transkrypcji Dr. M. Szczepanskiej (j. w.J.

9) Obecnie w zbiorach Akad. Um. w Krakowie.

10) Transkrypcja Prof. Dra Z. Jachimeckiego: Muzyka Polska.
Cze$¢ |1, str. 21.

n) Zmiana sewca nha liczbe mnoga i szydetka na nozyk jest pospolita
przy tradycji ustnej zmiang akcesorjow.



Ks. Wiadystaw Skierkowski (Imietnica - Ptock).

O niektorych tancach kurpiowskich.

W pracy swej p. t. Muzykalnos¢ ludu kurpiowskiego, w ,,Kwar-
talniku muzycznym®, 1933, nr. 17—18 (str. 44—A47) zajmowalem sie
m. in. takze tancami kurpiowskiemi, a mianowicie powolni akiem,
konikiem, okraglakiem, wyrwasem i olendrem, jako for-
mami tanecznemi w S$cistem tego stowa .znaczeniu. Tu pragne dodaé je-
szcze szereg uwag uzupetniajgcych, a ponadto wyszczegolni¢ i opisac
inne jeszcze tance kurpiowskie.

Powo Iniak, o ktérym juz pisatem w wyzej wymienionej pracy,
jest najulubienszym tancem kurpiowskim, ale jednoczesnie moze najtrud-
niejszym do zanotowania, zwiaszcza co do taktu. Powdlniak bowiem
nalezy do tych niewielu ludowych utworéw tanecznych, ktére mogag by¢
wykonane zaréwno wl takcie parzystym jak i nieparzystym, ,,a double
emploi“, a wiec wedtlug prastarego zwyczaju. W wymienionej wyzej
dawniejszej pracy nie podkreslitem przez nieuwage tej charakterystycznej
cechy poWolniaka, a jednak jest to bardzo wazna kwestja. Kurpiowie
tanicza powolniaka na dwa ,,pas“. Mozna zatem podany w cytowanej mej
pracy przyktad 2a, majacy tam takt 3/4, zamieni¢ bez zmiany wartosci nut
na melodje w takcie 2/4 przestawiajgc jedynie kreski taktowe (a wiec np.
Z 4 taktow nieparzystych otrzymamy 6 taktow parzystych)l).

Obok tancéw zbiorowych wykonuja Kurpiowie jeszcze tarice so-
lowe, gdzie jedna l'ub dwie osoby wystepujg. Takimi tancami sa.
kozak, zajaczek i zabka.

1. Kozak kurpiowski wykonuje sie najczesciej przez dwie
starsze osoby, mezczyzne i kobiete, ktorzy ujgwszy sie obiema rekami
pod bok, skacza to do siebie, to od siebie, czynigc przy tem rozne figury.
Zabawa taka ma miejsce najczesciej w czasie wesela. Przy sprzeda-
waniu wianka panny miodej druzbom skacze kozaka tylko jedna kobieta,
a wszystkie mezatki, ujgwszy sie za rece w koteczko, przytupuja w takt
muzyki :

1. Allegro J = 152.

Oj da-li ze wi-mie Bo-ze niech ji Pon Bég do-po-mo - ze,
Bron do bo-ku, bron do no- gi, bron o zia-nie, sa-ma w no-gi.



2. Zajaczek nie jest tancem wytgcznie kurpiowskim, znany bo*-
wiem jest takze na terenie Mazowsza ptockiego (np. w Stawecinie), jednak
tekst muzyczny ponizej podany, jest kompozycji kurpiowskiej (puszczan-
skiej). Nawiasowo dodaje, ze oprocz tekstu podanego sg jeszcze inne,
ktére zamieszcze pOzniej w swej ,,Puszczy kurpiowskiej w piesni“,
w dziale osobnym o tancach kurpiowskich. Zajgczek jest wykonywany
w sposOb nastepujacy: kobieta uktada naprzéd dwa réwne Kijki na pod-
todze w formie krzyza, potem ujawszy sie pod boki skacze w takt
muzyki tak, aby czubkiem lewej nogi dotyka¢ pola w prawem ramieniu
krzyza, a czubkiem prawej w lewem. Taniec ten wymaga duzej zrecz-
nosci i wprawy:

2. Adagio J = 116.

3. Zabka jest rowniez taricem solowym, jak poprzednie dwa. Nie-
stety nie udato mi sie zanotowac sposobu jego wykonania, melodja tego
tanca jest jednak nastepujgca:

3. Andante 0 = 152.

T —£l| A, 5
’#_ p_ —
W—l_

Oprocz powyzszych tancéw znana jest jeszcze u Kurpiow zabawa
taneczna w myszke, gdzie miodziez tanczaca ustawia sie w szeregi:
z jednej strony dziewczyny, z drugiej chiopcy, pozostawiajac pomiedzy
sobg pewng przestrzen, aby dziewczyna, grajaca myszke, mogta swo-
bodnie biega¢. Muzyka gra, dziewczyna ucieka do ,,dziury®, a chiopiec jg
goni. Woczasie tej zabawy wszyscy $piewajg nastepujgca melodje:

4. Presto J = 152.

: l.
n# F] \n bx oz - éH —!
- R PN I S A Bt
Do dziu - - ry my - ska, do dziu - ry,
Bo cie tam go - ni kot bu - ry.
i. 2.
G| . : e O |
T N n b = Pt
-J i é u
A jak cie Za - - pi to cie  zji,
Sa - - me ko - - ste - - cki Z0 - - sta - wi.

Wreszcie przy tej sposobnosci kilka uwag o pasterskiej mu-
zyce. Melodje pasterskie wygrywane na tragbach zaginety. Jedng tylko
udato mi sie zanotowa¢ w Baranowie (pow. przasnyski) i tu jg podaje:
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WYy - gu- nioj, chie-ba doj, o - kra- ski, kiet-ba-ski, ko - - pe joj.

Zagineto bezpowrotnie wiele form tanecznych, jak polonez kur-
piowski, kurp; niektore jeszcze btgkajg sie wsrod Puszczan, zapomniane
przez nich, jak np. kowal, ale trudno je spotka¢. Mtiodziez ich juz nie
zna, starzy za$ niewszyscy pamietaja.

UWAGI.

) Do tancéw zbiorowych moznaby uzupetniajaco zaliczy¢ jeszcze ,,zy-
dowke”, wykorywang w formie polki, ale w tempie andante — oraz
,,owczarka®, ktory nie jest niczem innem, jak oberkiem, tanczonym,
zwykle przez starszych (tempo presto lub allegro; ,tuniec®).

Rocznik muzykologiczny. u



Helena Windakiewiczowa (Krakow).

Uzupetnienie do
»Pentatoniki w muzyce polskiej ludowej

Odnosnie do mej pracy p. t. ,,Pentatonika w muzyce pol-
skiej ludowej“, wydanej w ,Kwartalniku muzycznym*, 1933, nr.
17—18, pragne wskaza¢ na zrodta, z ktorych zaczerpnetam przyktady
melodyj dla rozdzialu o pentatonice ditonicznej. Wszystkie
pochodzg z dzietla Oskara Kolberga, dlatego przy cytowaniu teqoz nie
podaje kazdorazowo jego nazwiska. Przyktad XXY1l, Lud XVI, 191;
prz. XXVIII, Lud, 143; prz- XXIX, Mazowsze IV, 149; prz. XXXI, Lud
XVI, 167; prz. XXXI1V, Lud Il, 14; prz. XXXV, Lud, I, 52; prz. XXX"I,
Mazowsze II, 184; prz. XXXVIII, Mazowsze Ill, 562; prz. XXXIX a,
Mazowsze I, 121; prz. XXXIXb, Lud I, 80; prz.XXXIXc, Lud 114;
prz. XXXI1Xd, Lud I, 30; prz. XLIla, Lud IV, 404; prz. XLIb, Lud
XVI, 242; prz. XLIc, Mazowsze |, 95; prz. XLId, Lud IV, 413; prz.
XLle, Lud 1,327; prz. XLIlla, Mazowsze Il, 370; prz. XLII b, Lud IV,
423; prz. XLIHc, Lud 1V, 416; prz. XLII, Lud Il, 56; prz. XLIV,
Lud II, 1 i 44.



Dr. Ludwik Bronarski (Fryburg szw.).

Publikacje o Chopiniel)

E. GANCHE: ,Souffrances de Frédéric Chopin. Essai de médecine et de psy-
chologie™. Paris, Mercure de France, 1935. 8° str. 288. 4 ilustracje.

W ostatnich czasach kilka prac poswiecono chorobie Chopina i zwig-
zanym z nig okolicznosciom i problemom. Dr. M. Bordes wydat dyser-
tacje p. t. ,,La maladie et I'oeuvre d'e Chopin®“ (Lyon 1932); w berlinskiem cza-
sopiSmie ,,Die medizinische Welt“ z 1934 r. (nr. 32 i 33) pojawit sie artykut
dra J. Willms’a ,,Chopin und die Aerzte*“2); australijska pisarka, Dr. Keith
Barry oglosita diuzsze studjum (,,Chopin and his fourteen Doctors', Sydney
1934) o chorobie Chopina, E. Ganche za$ obszernie omowit ten sam temat
w ,,Souffrances de F. Chopin“3). Widocznie temat ten ,wisiat w powietrzu®.
Jest to zapewne w zwigzku z nowym ,,zywiotowym pedem dd biografji“, jaki
w wielu najoswiecenszych krajach ujawnia sie w ostatnim czasie, réwnocze$nie
z dazeniem do tego, aby ,,przez cztowieka dochodzi¢ do najwtasciwszego zro-
zumienia jego dzieta““4).

Owiane szczerym entuzjazmem i igoragcem umitowaniem Chopina i jego
dziel pisma Ganc'he'a przyczynity sie niemato, wséréd publicznosci uprawiajacej
lekture w jezyku francuskim, do obudzenia glebszego' zrozumienia i zywszej
sympatji dla rzeczy Chopina sie tyczacych. Rozéwietlity tez niejeden problem
z dziedziny ,.ehopinologji“ i przyniosty niejeden szczeg6t nowy w dziedzinie
biografji i badan nad tworczoscia Chopina. Ostatnio wydana ksigzka ma
byc — jak sie tego dowadujemy z przedmowy — takze ostatniem z Chopinia-
néw Ganche'a. Zatowaé tego nalezy. Jest to zresztg czwarta juz ksigzka, jaka
autor poswieca Chopinowi Jak to sam zaznacza w przedmowie, wraz z drob-
niejszemi studjami, artykutami broszurami i t. p. catos¢ literackich prac jego
o Chopinie objetaby' 6 toméw. Pisma Ganche'« zajmujg zatem oo do rozmiaréw
najokazalszag pozycje w literaturze chopinowskiej obok prac F. Hoesicka.

Przejdzmy do oméwienia ,,Souffrances de F. Chopin“. Tutaj przede-
wszystkiem nasuwa sie pytanie, jak przedstawia sie to ,studjum medyczne*
Ganche’a w poréwnaniu z lekarskg dysertacjg dra Bordesb). Ksigzka Ganche’a,
o wiele obszerniejsza, problemy traktuje szerzej i gruntowniej. Niektorym ob-
jawom choroby Chopina poswieqa Ganche wiecej uwagi, niz Bordes, (p. roz-
dziaty p. t. ,,Anémie” i ,,Schizoidie et psychasthénie*), o wiele doktadniej od
niego przedstawia ,,proces patologiczny*, w rozdziale o terapeutyce i dia-
gnozie uwzglednia szerzej historje medycyny, nadewszystko za$ o wiele szcze-
gotowiej zajmuje sie psychologjg stosunku Chopina i George Sand. Mimo
wszystko jednak praca dra Bordes, z ktdrej Ganche korzystat w niejednem, nie

11*
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stracita na wartosci; ma za$ nad essai Ganche’a te wyzszo$¢, ze pisana jest
zwiezle i przedmiot traktuje w sposob wiecej systematyczny

Studjum Ganche’a zajmuje sie trzema problemami, Scisle ze sobg zwig-
zanemi.

I. Juz w portrecie pendzla Miroszewskiego dostrzega Ganche rysy
$wiadczace o niebezpieczenstwie gruzlicy, w masce po$miertnej @) za$ znaki dzie-
dzicznego obcigzenia patologicznego. W rozdziale ,,Le processus pathologique*
mzbiera autor skrzetnie wiadomosci, jakie o stanie zdrowia Chopina w ciggu jego
zycia zachowaly sie w jego listach, w pismach i korespondencji G. Sand i w in-
nych $wiadectwach os6b w bliskich z Chopinem pozostajacych stosunkach. Na
podstawie tego materjalu przystepuje w rozdziale nastepnym (,,La thérapeutique
et le diagnostic*) do rozpatrzenia kwestji, jakiej choroby dowodzg patologiczne
objawy w zyciu Chopina i stosowane przez lekarzy $rodki lecznicze. Jako za-
wodowy lekarz, Ganche traktuje kwestje z widoczng znajomoscig rzeczy. Na-
szkicowawszy historje leczenia gruzlicy w pierwszej potowie XIX-go wieku, wy-
kazuje, ze bez najmniejszej watpliwosci lekarze uwazali Chopina za zrazu skion-
nego do suchot, potem za zagrozonego niemi, a wreszcie za ulegajacego tej
chorobie, i ze leczyli go w odpowiedni, i jak na owe czasy zupetnie uznania
godny sposob. ,,Wszystkich srodkéw terapeutycznych, jakich éwczesna wiedza
mogta dostarczy¢, uzyto dla ratowania miodego artysty* (str. 196). Autor wy-
stepuje przeciw uznaniu u Chopina suchot gardlai.ych (dr. Bordes, 1. c,
str. 33, nie wyklucza tej mozliwosci), opierajac sie na tern, ze Chopin nie zwra-
cat sie o porade dc specjalistow tej choroby, a z drugiej strony lekarze niesto-
sowali zadnych $Srodkéw, ktéreby pozwalaty przyja¢ te Chorobe u Chopina. Po-
zatem diagnoza sformutowana przez Ganche'a jest ta sama, jakg postawit
dr. Bordes: Chopin ulegt przewlektej gruzlicy widknistej ptuc, ktdrej siedliska
nie mozna sprecyzowac, a do ktorej w ostatnich miesigcach przylaczyta sie —
jak to czesto bywa w podobnych wypadkach — choroba serca.

Il. Nie ulega oczywiscie najmniejszej watpliwosci, ze watlty organizm
Chopina, czeste i powazne przypadtosci w jego stanie zdrowia i fizyczne
cierpienia byly zrédlem cierpien moralnych, juzto bezposrednio, juzto posred-
nio, przez nadmierng wrazliwo$¢ i czuto$¢, jaka w nim wyrobity. Nie wydiaje
mi sie. jednak stusznym poglad Ganche’a .jakoby zycie Chopina byto jednem
dtugiem meczenstwem fizycznem i moralnem, zresztg starannie ukrywanem
i stoiczme znoszonem (str. 7). Poza kilku szczeg6lnie krytycznemi okresami
w jego zyciu, Chopin prawdopodobnie nie zdawat sobie sprawy z niebezpie-
czenstw, jakie mu grozity, niema tez w nim nic hipochondryka, ktéry! ustawicz-
nie mysli tylko o swem zdrowiu i trwozliwe unika wszystkiego coby mu za-
szkodzi¢ mogto (por. nizej uwagi o ksigzce Murdocha). Z drugiej strony Cho-
pin tatwo zdawat sie godzi¢ z ograniczeniami, na jakie stabe zdrowie go wysta-
wiato A wiec np. nie zdaje sie go to wiele kosztowaé, ze brak sit nie pozwala
mu jako pianiscie zdobywac sobie tysigcznych rzesz; jemu uznanie, podziw, cze$¢
elity wystarczy i jest nawet najwlasciwsza dla niego, najpozadansza forma
stawy.

Pouobnie ma sie rzecz z jego stosunkiem do kobiet. Ganche ustawicznie
podnosi idealny charakter erotyki chopinowskiej. ,,Mitos$¢, to dla niego wyma-
rzone, czyste uwielbienie® (str. 15). W jego ,porywach mitosnych przewage
majg pierwiastki duchowe” (str. 18). W stosunku do G. Sand ,,przywigzanie
duchowe wyprzedzito zazyto$¢ i szybko wzieto gére nad' fizycznym pocia-
giem* (str. 30, por. tez str. 222, 259, 267). Za tern idzie, ze Chopin ,,odczuwa
‘ekkg odraze do rzeczy zbyt bliskich naturze fizycznej* (str. 15), ze jest malo
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sktonny do ,,mariage de la chair* (str 58; por. tez str. 94, 221, 267, 269). Wo-
bec tego jednak czy mozna przypusci¢, aby Chopin, kiedy zostat ,,skazany“
na wytaczng mito$¢ duchowg (str. 77), rzeczywiscie tak wiele z tego powodu
byt cierpiat (por. str. 96)?

Nie wiem zreszta, na czem autor opiera pewnos$¢, z jakg méwi o wspo-
mnianem ,,skazaniu“ i jego przyczynach fizjologicznych (str. 77—78, 96, 210,
267). Swiadectw wystarczajacych nie mamy w tym wzgladzie. Fakt za$ przy-
toczony przez S. Rocheblave’'a, a powtérzony przez Hoesicka (Il [1927], 101),
0 ile jest autentyczny — przemawia przeciw temu. Dr. Bordes przyjmuje ,.fru-
galité des émotions* (1. c., str. 24) w okresie po Majorce, wiec ich catkowicie
nie wyklucza. Z drugiej strony, Ganche jako lekarz, sklonny jest do udzielania,
zbyt wielkiego wptywu na charakter i postepowanie cztowieka czynnikom
fizycznym Przeciez w kwestji, jakg sie obecnie zajmujemy, pierwszorzedne
znaczenie majg takze inne jeszcze czynniki, zwlaszcza odziedziczone dyspozycje
moralne i lwychowanie, ktére u Chopina z pewnoscig niemato wptyneto na scha-
rakteryzowany powyzej jego stosunek do kobiet.

.Réwniez w o0sadzeniu postepowania pani George Sand Ganche zbyt
wielki nacisk kfadzie na ,fizjologie*. Dla Lelji wcale zresztg nie jest czuly.
Nazywa jag istotg amoraing, ktéra metylko zycie prowadzita rozwigzle, ale je-
szcze z luboscig roztaczata swe przygody mitosne, przeH catym Swiatem (str.
30—31 i 239), z cynizmem i bezwzglednoscig analizowata wady, braki i sta-
bosci swych kochankéw, sama za$ po mistrzowsku umiata przedstawiaé¢ sie
zawsze w najkorzystniejszem S$wietle i oczyszczaé z wszelkich zarzutéw (str.
31, 56 i 75). Na str. 57 nie waha sie autor nazwac jej naturg grubg i wul-
garna. A jej stawny list, w ktorym G. Sand zapytuje W. Grzymale o irade iprzed
ostatecznem wzieciem Chopina w posiadanie, nazywa stusznie odraze wzbu-
dzajacym, wstretnym, fenomenalnym, monstrualnym (str. 32, 57, 59 i t. d.), god
nym ladacznicy. (str. 56)!

Ale calg niemoralnosc czy amoralno$¢ pani Sand wyprowadza autor
z naukowo stwierdzonej (w rozprawie pani L. Vincent p. t. ,G. Sand et
1 amour®) anormainosci w jej fizjologji. ,,To upo$ledzenie pozwala nam nale-
zycie zrozumie¢ najwazniejsze postepki tej genjalnej kobiety i dostarcza nam
powaznego usprawiedliwienia dla jej rozluznionych obyczajéw. Ona.. zmu-
szona jest folgowac tej zmorze, ktéra jg porywa z przemozng sitg“ (str. 213).
Alez to znaczy poprostu, ze nalezy ja uwaza¢ za nieodpowiedzialng za swe po-
stepki! Tu Ganche stanowczo idzie zad'aleko. Anormalnos$¢ fizyczna pani Sand
tlumaczy autorowi takze jej dziwng mieszanine zalet i wad, jak réwniez kon-
trasty w jej naturze (str. 59 i 214).

Stosunkowi Chopina z G. Sand poswieca Ganche caly przedostatni roz-
dziat (,,Psychophysiologie de G. Sand et de Chopin®“) i znaczng cze$¢ 2-go
(,, Anémie). Gléwny nacisk kiadzie przytem na obrone powiesciopisarki przed
zarzutami. Ganche podnosi nawet we wstepie, ze ,,definitywnie rozswietlit pro-
blem stosunkéw Chopina z G. Sand, ktéry dotad byi niejasny i niezrozumiaty
i wywotat niestusznie tyle sadéw falszywych i obrazajacych dla powiescio-
pisarki“. Ganche ma tu zapewne przedewszystkiem na mysli dowod, jaki prze-
prowadza na str. 79—94 dla wykazania, ze od czasu gwattownego Kryzysu
w stanie zdrowia Chopina na Majorce G. Sand byla mu tylko opiekunka,
~-matkg“, garde-malade’a. Ale na tym punkcie zgadzaja sie mniejwiecej wszyscy
biografowie Chopina. Pozatem ,obrona“ tego rodzaju jest dos$¢ zbyteczna,
skoro sam Ganche przedtem stwierdza, ze pierwsze miesigce pozycia Chopina
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z G. Sand zrujnowaty mu zdrowie zupetnie (str. 76—77; to samo twierdzi zre-
szt takze i dr. Bordes, 1 c,, str. 14 i 24).

Zmiane, jaka nastgpita w usposobieniu G. Sand wzgledem Chopina po
jego chorobie na Majorce, uzasadnia Ganche — poza wyczerpaniem fizycznem
Chopina — znowu jej ,.psychofizjologig®. Korzystajagc z cytowanej juz po-
wyzej pracy pani Vincent, autor stwierdza, ze G. Sand juz ,,dziesie¢ lat wcze$-
niej marzyta o doswiadczeniu mitosci wolnej od pierwiastka zmystowego, wy-
razajacej sie w samem tylko uwielbieniu duchowem* (str. 246; mowa o frag-
mencie powiesci ,,La Marraine®). Chopin stat sie idealnym, wymarzonym przed-
miotem takiej mitosci. W dodatku okolicznosci skiadaty sie na to, ze z jej .,przy-
jaznig” dla Chopina nastgpito ,,ustatkowanie sie“ w jej zyciu. G. Sand' byla
zmeczona swemi bezskutecznemi probami znalezienia szczeScia w mitosci (str.
240), dzieci jej, podroste, tamowaly swobode jej ruchéw, sytuacja materjalna
za$ wymagata wytezonej pracy (str. 241 nast.) — wszystko to sprawiato, ze G.
Sand nie miata ochoty, ani czasu, na nowe awantury mitosne.

Oto psychologiczne wyttlumaczenie stosunki; G. Sand do Chopina, sto-
sunku, ktory trwat osm. lat i oznacza w jej zyciu okres bardzo rézny w po-
rownaniu z okresem poprzedzajacym7). Oczywiscie warto$¢ Chopina jako czto-
wieka i jako artysty ma takze swoje znaczenie w tej metamorfozie. Ale uczucia
jej dla Chopina z Iczasem mocno sie zmienity; rola matki i opiekunki jej sie
sprzykrzyta, nieréwno$¢ usposobienia Chopina wcigz zapadajacego na zdrowiu,
zdenerwowanego i drazliwego, jg zmeczyla. ,,Zwigzek bez spojni materjalnej
ani legalnej, bez zyciowego interesu, musiat koniecznie zerwac sie“ (str. 253).

Co sie tyczy tego zerwania, Ganche przytacza ustepy z mato znanego (po
raz pierwszy w ,Le Figaro“ z 2-go lipoa 1927 opublikowanego) listu, ktory
G. Sand pisata na trzy miesigce przed S$miercia Chopina, a w ktérym czyni to
cenne, zdaniem Ganche'a, wyznanie, ze dawno przed ich rozejsciem sie ona
powoli pracowata nad rozluznieniem weztdw przyjazni (oczywiscie jedynie
z uwagi na dobro Chopinal!!), starajgc sie o to tylko, aby zerwanie stosunku
nastgpito bez silnych wstrzasnien (str. 231 i 233). Ganche dopatruje sie w wy-
daniu ,,Lukrecji Floriani“ pierwszych ,saperskich“ robdt, zmierzajagcych do pod-
minowania przyjazni G. Sand z Chopinem. Te ,,dyplomatyke* zatem jaka zna-
komita powiesciopisarka okazata w ,towach“ (p. wspomniany wyzej jej list do
Grzymaly, pisany u wstepu do jej potgczenia sie z Chopinem), te samg zasto-
sowata i dla pozbycia sie swojej ,,zdobyczy*. Jezeli jednak zwazymy, w jak
bezwzgledny, szorstki, nieraz brutalny nawet sposéb pani Sand pozbywata sie
swych ,przyjaciot“, gdy ci jej sie sprzykrzyli lub stali sie niewygodni, uznaé
trzeba, Ze same wyzej wspomniane dyplomatyczne metody, stosowane wzgle-
dem niewygodnego Chopina, $wiadczg o jej rzeczywiscie gtebszych i delikat-
niejszych wzgledem niego uczuciach przywigzania, a moze jeszcze wiecej sza-
cunku. ,aki dla niego odczuwaé¢ musiata.

I1l. W ostatnim rozdziale ksigzki autor moéwi o wplywie choroby i cho-
robUwosci Chopina na jego muzyke. Na str. 258—259 stwierdza, ze natchnie-
nie kompozytora Ballad plynie z dwoch zrodet: jednem jest kraj rodzinny,
ojczyzna, drugiem — mitos¢ idealna. W jakiej zaleznosci Ganche stawia erotyke
Chopina od jego ,,psychofizjologii*, widzieliSmy juz powyzej. Wzgledeir pa-
trjotyzmu zaznacza, ze cierpienie, jakiem Chopina przejmowata mysl o zgnebio-
nej i krwig po powstaniu zbroczonej Polsce, bylo podniecane przez nadczuto$é
jego nerwow i Swiadomos¢ wiasnej fizycznej stabosci, ktore doprowadzaly
Chopina do wybuchéw wsciektosci (acces de rage) np. w Etjudzie rewolucyjnej
lub w Preludjum d-moll, petnych niestychanego rozmachu i potegi. U Cnopina
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widzimy te bunty, jakie cechujg czlowieka stabego i nerwowego, ktéry chce
by¢ silnym i czuje sie rzeczywiscie silnym pod wpltywem idei i podniety
genjuszu (str. 265—266). Ze Chopina sztuka pianistyczna byta w pewnych kie-
jnkaeh zalezng od jego stabej konstrukcji fizycznej i nerwowosci, (nieche¢ do
wielkich sal i ttumnych audytorjow, stabe uderzenie, i t. p.) — to jest tez cal-
kiem stuszna uwaga (str. 260 nast.). Zbyt wielkie natomiast znaczenie przypisuje
Ganche (podobnie jak i dr. Bordes i Herzfeld) chorobie na wyrafinowanie,
wykwintno$¢, arystokratyczno$¢ cnarakteru Chopina jako czlowieka i artysty
(str. 266). Nie umiem tez pogodzi¢ ze sobg kilku ogélnych, zasadnicze nawet
znaczenie majacych sadéw Ganche'a. Moze to brak umiejetnosci koncentrowania
mysli i jasnego ujmowania wywodow sprawia, ze autor ten czasem wydaje sie
sprzecznym i niekonsekwentnym lub niezdecydowanym w swych sadach. Na
wstepie rozdziatu, ktérym sie zajmujemy, Ganche powiada: ,,Zaden artysta me
uginat sie pod brzemieniem organizmu ustawicznie chorego i bezsilnego tak, jak
Chopin®. (Jest to przesada, zaréwno w stosunku do samego Chopina, jak i do
poréwnania jego z innymi artystami. Przyp. thum.) ,,Jego zycie musiato by¢ cia-
giem nastepstwem buntéw, albo rezygnacji i poddania sie, albo upadku w wal-
kach... W tych stanach wewnetrznych znalazt istote (essence) swej tworczosci
muzycznej, jego duch byt uksztattowany i kierowany przez zaburzenia w jego
organizmie* (str 257). Dalej na str. 259—260: ,,Stabo$¢ jego konstytucji fi-
zycznej, jego nerwow, jego choroba ttumacza wszystkie charakterystyczne cechy
Chopina jako cziowieka i artysty, zmienno$¢ jego usposobienia, meska dume,
gwattowno$¢ niektorych jego wyrazeng), impet mysli zapisanych w dzietach
o szalonym rozmachu, a takze kontrasty, uniesienia i nagte upadki“ i t d.
Sprawia to takie wrazenie, jaagdyby Ganche uwazat dzieta Chopina za jaki$
journal intime jego cierpien fizycznych i moralnych z tamtémi zwigzanych.
Jezeli jednak ,,ichorobliwos¢” jest podlozem, na jakiem wyrasta twdrczosé Cho-
pina, to czyz mozliwe jest, aby dzieta jego nie byly ta chorobliwoscig ska-
zone, by byty zawsze tak wznioste, czyste, tchngce zdrowiem, za ,akie je Gan-
che podaje (str. 258)? Sprawa przedstawia sie raczej w ten sposob: pewng
morbidezze mozna zauwazyé w niektérych dzietach Chopina; w catosci
swej jednak twdrczo$¢ Chopina jest rzeczywiscie zbyt wielka, wzniostg i po-
tezng, aby jg za odbicie walki kompozytora! z fizyczng staboscig i chorobg
uwaza¢ mozna byto. Ganche chorobliwosci Chopina przeciwstawna coprawda
jego energje, dume, odwage zyciowa, szlachetno$¢ charakteru, umystowa te-
zyzne (str. 9. 164, 186, 257—258, 275). Ale nie przekonywa. Zbyt bowiem wielkg
role przypisuje fizycznej organizacji i chorobliwym przypadtosciom w procesie
tworczym.

Gdy badamy dzieto jakie$ lub twdrczo$¢ pewnego artysty z danego, Sci-
Sle okreslonego punktu widzenia, sklonni jesteSmy zawsze nadawac zbyt wielkie
znaczenie czynnikowi, na ktérym skupiamy naszg uwage. Ganche nie wyszedt
z tego niebezpieczeristwa obronng reka.

W. MURDOCH: ,,Chopin. His Life*“. London, J. Murray, 1934. 8° str XII -j-
410. 15 ilustragyj i 4 reprodukcje w tekscie.

W. Murdoch, pianista australijski, ktory — jak sie okazuje — jest takze
uzdolnionym pisarzem, wydat biografje Chopina, zapowiadajac uzupeinienie jej
w drugim tomie, poswieconym Chopinowi jako kompozytorowi, pianiscie i na-
uczycielowi. Pedzie to zatem najobszerniejsza i zapewne najpowaznieisza mo-
nografja o Chopinie wydana w jezyku angielskim od czaséw Niecksa. Co jej



168

nadaje gtdbwna warto$¢, to wyzyskanie nowych materjatow, zebranych zwita-
szcza w ostatnich wydaniach listbw Chopina. Sama zasadniczo nowych materja-
téw nie przynosi, poza wyjatkami z listbw nieznanych jeszcze angielskim czy-
telnikom, bo nieobjetych w angielskiem wydaniu, a tlumaczonych z wydania
francuskiego. Pozalem opiera sie Murdoch gtéwnie na Niecksie. file samo-
dzielnie analizuje fakty i ich przyczyny, postepki i ich motywy, Zrédta rozpa-
truje krytycznie (np. nie powtarza anegdot, ktérych autentyczno$¢ wydaje mu
sie podejrzana, p. str. 46), problemy ujmuje glebiej. Sad ma spokojny i trzezwy,
a styl jasny i prosty.

Mimo widocznej starannosci i dokiadnosci autora znajduje sie w jego
ksigzce dos¢ wiele szczegotdéw, ktére wymagatyby poprawek. Bytby ich Mur-
doch czesciowo przynajmniej uniknat, gdyby mu znana byta blizej chopinowska
monografja H o esieka (wymieniona zresztag w bibljografji). Niektére btedy sg
nastepstwem pomytek w wydaniu listbw Chopina. Obszerniej zajmowac sie tu-
taj temi bledami nie miatoby celu. Hardziej interesujgca rzecza bedzie przedsta-
wi¢ zapatrywania Murdocha w kwestjach wazniejszych i szczegdlnie dyskuto-
wanych w zwigzku z 'biografja Chopina. Nie trafia do przekonania ogolny po-
glad na zycie Fryderyka. Co w niem najbardziej uderza autora, to fakt rzekomy,
ze zycie to bylo samotne i nieszcze$liwe (str. VII). Ale Chopin przecie do
wielkich ,,samotnikéw* nie nalezy! Z natury bardzo towarzyski, otaczany byt
wszedzie i zawsze przyjaciotmi; jesli niewielu z nich przypuszczat do Scistej in-
tymnosci, i nie byt zbyt sklonny do zwierzen, to jednak i duchowo takze nie
byt prawdziwie osamotniony. Co do szczescia za$, to zaznat go zapewne nie-
wiele w zyciu, a to troche, ktére posiadl, byto niekompletne; cierpiat takze
wiele, przechodzit ciezkie kryzysy, fizyczne i moralne. Mimo to wszystko jednak
Chopin nie sprawia wrazenia cztlowieka nieszczesliwego. Dopiero ostatnie lata
jego zycia owiane sg ciezka melancholjg i przejmujg tragizmem sytuacji. Po-
zatem nawet jego choroba, jak sie zdaje, nie czynita Chopina stale i gleboko
nieszczesliwym. Dzieki bujnosci zycia duchowego, moze dzigki iluzjom, do ja-
kich chorzy na tuberkuly sa tatwo skionni9), dzieki tez czestym, diuzszym lub
krétszym okresom polepszenia, Chopin wznosit sie tatwo nad mizerje swego
stanu fizycznego, czestokro¢ tak optakanego. Na str. 317 sam Murdoch przy-
znaje, ze gdyby Chopin mdgt byt tylko kontynuowaé to zycie, ktére mu w towa-
rzystwie G. Sand uptywato w spokoju i wzglednem zadowoleniu, bytby umart
we wecale znosnych warunkach — tolerably happy.

Zbyt wielki nacisk Murdoch kiadzie na lubowanie si¢ Chopina w smutku
i cierpieniu (str. VII), na ,,chorobliwe zamitowanie w melancholji“ (str. 62, 76)
i w samotnosci (str. 102, 127). Te objawy spotyka sie u niego rzadko, odMi-
jaja sie one w niewielu utworach i wystepuja silniej ty'ko w pewnych szcze-
goélnie krytycznych momentach jego zycia, np. w okresie mitosci dla Gladkow-
skiej lub choroby na Majorce. Chopin ,,umyst mial wesoty, a serce teskne* 10).
Dlatego jego organizacja psychiczna przedstawia sie normalnie jako harmonijna
i zréwnowazona. Ale Murdochowi nawet ten tak samorodny humor, jaki prze-
bija w listach np. do Bialostockiego, wydaje sie podejrzany, ,,nie odpowiada-
jacy prawdziwej naturze miodego Chopina®“ (str. 39).

1 Podnoszac kobieco$¢ usposobienia Chopina, dodaje Murdoch, ze tylko
jeden rys posiadat prawdziwie meski, a to energje, z jakg umiat ...targowac sie
z wydawcami, ze tylko na tym punkcie byt samodzielnym i niezaleznym. Tutaj
autor jest niesprawiedliwy. Jesli w kwestjach zycia codziennego Chopin byt
nieporadny i czesto potrzebowat pomooy innych, to jednak w przejsciach mo-
ralnych wykazywat wiele nadzwyczajnego hartu i meskiej dumy. Sam autor
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przyznaje mu na str. 81 courage and grit, co nie jest wybitnie kobiecg
cechg, a w kompozycjach jego podnosi ich meski ton i charakter, ich potege,
site, namietno$¢ (str. 107, 144). Ostrozniej wyraza sie Murdoch na str. 141:
»Pozostajemy w watpliwosci co do tego, jak dalece, pod zewnetrznemi pozo-
rami kobiecosci, bit w nim puls meskosci“ i na str. 374: ,,W niektorych kie-
runkach nie mozna go uwaza¢ za mezczyzne“. Wogole, autor mimo uwiel-
bienia, jakiem otacza Chopina, mimo sympatji, jakg dla niego odczuwa, wy-
tyka $miato i otwarcie to, co uwaza za stabe strony i stabostki charakteru
Chopina (str. 4, 76, 374).

Staranie sie autora o sad oDjektywny i sprawiedliwy wystepuje zwia-
szcza w osadzeniu roli, jaka G. Sand odegrata w zyciu Chopina. Dla diugo-
letniej towarzyszki Chopina nie jest pobtazliwy; nazywa jg ,,dziwng mieszaning
sepa i wampira“ (str. 210), podnosi nieraz jej hipokryzje (str. 330, 334) i inne
wady (str. 215 nast.), ale uznaje i dodatnie strony jej charakteru (str. 217, 246,
309). Kilkakrotnie zwraca uwage na tendencyjno$¢ W. Karenina, gtdwnego bio-
grafa G. Sand (str. 235, 337). Na str. VII—VIII tak sie wyraza na temat sto-
sunku Chopina do stawnej powiesciopisarki: ,,Ona (G. Sand) wywarta zaréwno
najlepszy, jak i najgorszy wplyw na ,ego zycie, bez zachety i podniety z jej
strony i bez dobroczynnej atmosfery kota jej kulturalnie wysoko stojacych, zna-
komitych przyjaciot, Chopin nie bylby nigdy wznidst sie na tak wysoka arty-
styczng wyzyne. Z drugiej strony nie moze ulega¢ watpliwosci, ze jej zacho-
wanie sie wzgledem niego przyspieszyto jego koniec*. Przedewszystkiem Mur-
doch zbyt wielkie znaczenie przypisuje temu, co Chopin zawdziecza G. Sand
ze wzgledu na wprowadzenie go w sfery artystyczne (p. tez str. 280 i 348).
Chopin obracat sie w kotach elity umystowej i artystycznej przed poznaniem
sie z G. Sand (zresztg wiasnie dzieki temu jg poznal); ona wecale nie wydo-
byta go z ukrycia, a on nie potrzebowat jej opieki i patronowania mul w wiel-
kim $wiecie intelektualnym Paryza. Chopin nalezat juz don oddawna i bytby
w nim pozostat i z jego dodatnich wptywoéw korzystat bez przyczynienia sie
do tego pani Sand Il). Przeciwnie zas wiemy, ze w jej dému, zwlaszcza w No-
hant, zbierato sie czasem towarzystwo, ktére Chopinowi wcale nie odpowia-
dato, psuto mu humor i przeszkadzatlo mu w swobodnej pracy. O ile za$ sama
G. Sand byta ,,zrodtem natchnienia® (str. 359) dla Chopina, to do$¢ trudno okre-
$lic. Pewnem jest tylko tyle, ze przez swoja ,macierzynska“ opieke dostar-
czata mu warunkéw korzystnych dla pracy i ze uczucie, jakie tgczyto ich oboje,
stwarzato to ciepto moralne, jakiego Chopin potrzebowat dla rozkwitu swych
whadz twdrczych. Ale pozatem? Czy mogta mu G. Sand dostarczy¢ podniet
dla jego tworczosci? Wiemy, ze oboje réznili sie miedzy! sobg ogromnie, ze
mieli niemal krancowo odmienne pojecia, zapatrywania, zasady, gusty i upo-
dobania. Z tego, co wiadomo o muzykalnosci pani Sand nie mozna przypusz-
cza¢, aby w dziedzinie $cisle muzycznej mogta byla jakikolwiek wpltyw wy-
wiera¢ na Chopina. Ale przyjmujac nawet maximum zastug Sand w odniesieniu
do tworczosci Chopina, jeszcze wydaje mi sie mocno ryzykownem twierdzenie
Murdocha, jakoby bez niej Chopin nigdy nie mogt osiggna¢ tych wyzyn, na
jakich stanat istotnie. Kt6z to wiedzie¢ moze? Gdyby Chopin byt oddat swe
serce innej kobiecie, godniejszej od pani Sand, gdyby byt z nig zaznat szczescia
pozycia rodzinnego, ktérego brak odczuwal przez cale zycie (jak to stusznie za-
znacza Murdoch na str. 1), kto wie, czy nie bytby wzniost sie jeszcze wyzej,
a przedewszystkiem, czy nie fiylby zostawit jeszcze bogatszej spuscizny arty-
stycznej. W normalnych warunkach zycia rodzinnego byiby Chopin mdégt mie¢
o wiele bardziej systematyczng i czujniejsza opieke od tej, ktérg G. Sand mogta
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mu zapewnic 12). Chodzi wiec tylko o to, aby, przyznajac pani Sand to, co sie
jej nalezy, nie przesadza¢ jej ,,dobroczynnego® wptywu.

Tworczo$¢ Chopina jest odbiciem nietyle tego, co mu zycie dawato, ile
tego, iczego on od zycia zadal, czego pragnatl, za czem tesknit. Zycie i twior-
czo$¢ Chopina, to dwie sfery odrebne. Ot6z na te drugg pani Sand tylko po-
Sredni wptyw wywierata, zwigzana bedac Scislej tylko z pierwszg. Nie byla ona
Chopinowi Muza, byla mu czem$ o wiele prozaiczniejszem... 13

Faktem jest, ze po zerwaniu z G. Sand Chopin juz nic nie skomponowat.
Bynajmniej jednak nie nalezy wyciggng? stad wniosku, ze go natchnienie opu-
Scito. Sam Chopin temu zaprzecza w listach do Grzymaly. Dnia 19 sierpnia
1848 r. pisze do niego m. i.: ,,Chciatem troche tu komponowaé; ani mozna,
zawsze co innego trzeba robi¢“. A 1-go pazdziernika tegoz roku: ,,Nic nie moge
komponowa¢, nietyle dla braku checi, jak dla fizycznych przeszkéd, bo sie ttuke
co tydzien po innej gatezi“. A wiec checi do komponowania niebraklo i te-
raz, tylko warunki zewnetrzne jyty niekorzystne.

I Co sie tyczy zerwania z G. Sand, Murdoch nie uznaje za gtéwng jego
przyczyne wydania ,Lukrecji Floriani“. Przyjmuje nawet mozliwos¢, ze piszac
te powies¢ jej autorka nie miata ztych intencyj (str. 340). Na to trudno sie
zgodzi¢. Bo przyznajac, ze ksigze Karol jako typ ma dodatnie, a nawet ,wy-
jatkowo piekne i szlachetne rysy“ (Tretiak), to trzeba zupetnie przeoczy¢ jego
wady i braki, jakotez fakt, ze ostatecznie przedstawiony zostat jako tyran,
egoista i gnebidel, ktéry zameczyt te biedna, za zycia przez autorke kanoni-
zowang Lukrecjeld), — aby ten rzekomo ,,niestychanie podobiny i wierny por-
tret® uzna¢ za ,bardzo pochlebny““15). Czy mozna doprawdy przypusci¢, aby
Chopin, o ileby poznat siebie w tym ,,'portrecie” 16), nie miat wyczu¢ w usposo-
bieniu G. Sand dla niego ogromnej zmiany, jakiej takie jego ,sportretowianie®
byto dowodem, i zeby G. Sand nie miata sobie z tego dobrze zdawaé sprawy!

Wspomniang zmiane w uczuciach pani Sand wzgledem Chopina uznaje
Murdoch za wihasciwg przyczyne ich roztgczenia. Nieporozumienia wynikle na tle
konfliktéw w rodzinie pani Sana postuzyly jej, wedlug naszegb autora, za wy-
godny pretekst do pozbycia sie Chopina (,,dzieci uzyta jako wybieg", str. 630).
To moze niezupetnie jest stuszne. Przedewszystkiem zdaje sie, ze na zmiane sto-
sunku G. Sand do Chopina wplyneta- w znacznym stopniu antypatja, jakg ku
niemu odczuwat jej ukochany syn Maurycy (,,le plus grand amour de G. Sand“,
jak gtosi tytut ksigzki niedawno Maurycemu poswieconej przez R oy all), a moze
i wzajemna sympatja, taczaca Chopina z Solange, cérka pani Sand. Prawdo-
podobnie ingerencja Chopina w sprawy familijne jego przyjaciétki sprowadzita
definitywng zmiane w usposobieniu pani Sand dla Chopina. To pewna, ze gdyby
nie bylo u niej odpowiednich predyspozycji, to konflikt, jaki wynikngt miedzy
nig a Chopinem z powodu malzenstwa Solange, nie bytby przybrat tak ostrych
form i nie bylby doprowadzit do zerwania.

Ksigzka Murdocha nie zawiera nic ,,rewelacyjnego®, nie bedzie tez sta-
nowi¢ epoki w literaturze chopinowskiej, ale bedzie w niej zajmowaé pozycje
powazng. Zwilaszcza gdy do powyzej omdwionej biografji przylaczy sie tom
drugi, poswiecony utworom Chopina. Wobec zrozumienia, jakie autor okazuje
dla twércy i jego dzieta, wobec bliskiego, a zywego kontaktu, jaki utrzymuje
z uwielbianym mistrzem jako pianista i jego interpretator, nalezy spodziewaé
sie w tym tomie uwag glebszych, nowych i interesujacych.

Ksigzka wydana solidnie, ,,po angielsku*. llustracje sa znakomite, ale nie
przynoszg nic zasadniczo nowego
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DR. MARJA SZCZEPANSKA: ,Hexameron“, Bellini i Chopin. Str. 4158
w pracy zbiorowej p. t. ,Vincenzo Bellini (1801—1835), w stulecie
$mierci‘. Lwow 1935. 88, str. 71. (odbitka).

Bliskim stosunkom, jakie taczyty Belliniego z Chopinem, zawdziecza¢ na-
lezy zapewne w pierwszym rzedzie ukazanie sie¢ powyzej cytowanej zbiorowej
pracy, wydanej star,ani >m Lektoratu jezyka wioskiego w Uniwersytecie J. Ka-
zimierza we Lwowie. Z okazji setnej rocznicy $mierci Belliniego nasza literatura
muzykologiczna wzbogacita sie o prawdziwie wartosciowy przyczynek.

Czy jednak przyjazin Chopina z wioskim ,,bratem po duchu“ byta naprawde
tak goraca, ibliskai i zazyla, za jaka sie jg zwykle podaje? Kwestja ta' pozostaje
jeszcze otwarta i moze przyszios¢ przez szczesliwe odkrycia- rzuci na nig do-
stateczne $wiatlo. Trzeba bowiem przyzna¢, ze dotad przyjazin ta ma troche le-
gendarny charakter W znanej nam dotychczas korespondencji zaréwno Cho-
pina, jak i Belliniego, niema o niej zadnych sladéw (op. €it., str. 27, odn. 113),
innych dokumentéw takze brak zupetnie. Mamy wiec jedynie niezbyt liczne $wia-
dectwa wspoiczesnych, w dodatku dos$¢ niepewnel8), lub catkiem ogdlnikowe.
W kazdym razie nic nie upowaznia nas do nazwania Belliniego ,,jednym z naj-
nizszych przyjacio¥* Chopina (op. cit., str. 54), jak réwniez przesadnem sie wy-
daje uwazanie przyjazni, jaka tgczyta tych dwoéch romantynéw, za ,,zupetnie
wyjatkowa i (petng“ (tamze, str. 47)19).

Takze problem wzajemnego oddziatywania na siebie obu tych kompo-
zytoréw pozostaje jeszcze do wysSwietlenia. Jest zresztg prawdopodobnem,
ze poza stwierdzeniem catkiem ogélnych wspdlnych ryséw, do wybitniejszych
rezultatow tutaj (Sie nie dojdzie20). | to jeszcze pewne punkty styczne w mu-
zyce obu mistrzéw niekoniecznie muszg $wiadczy¢ o'wzajemnem oddziatywaniu;
moga tlumaczy¢é sie wspolnoscia pewnych dyspozycyj, upodoban, tendency’,
niezapizeczonem pokrewienstwem duchowem, jakie istnieje miedzy Chopinem
a Bellinim21). Ale i te wspdlne cechy w charakterze i organizacji psychicznej,
obok ktérych wystepujg liczne i wybitne réznice, wymagajg blizszegé rozpa-
trzenia.

Dr. Marja Szczepanska w studjum, ktérego tytut podalismy we wstepie,
problemom powyzej poruszonym poswiecita tylko tyle uwagi, ile potrzeba- byto
dla opracowania jej wiasciwego, gtbwnego tematu, a mianowicie charaktery-
styki i rozbioru ,,Hexameronu“ wogdle, a zawartej w nim warjacji Chopina
w szczegblnose'

Opierajac sie¢ na danych bardzo skrzetnie zebranych we wzorowo prze-
studiowanej literaturze, autorka przedstawia historje powstania i wydania
»Hexameronu*. Czy udziat Chopina w stworzeniu tego ,,nieprawdopodobnego
potwora, zabytku pianistycznej przesziosci“ nalezy uzna¢ za ,,dokument o bar-
dzo wielkiej wartosci“ w historji ,,gtebokiej“ przyjazni Chopina i Belliniego22),
to nie wydaje mi sie zupetnie pewnem. Sam pomyst takiego uczczenia ,,wy-
twornego marzyciela“ wedtlug wszelkiego prawdopodobienstwa nie wyszedt od
LAriela fortepianu“ ale zapewne od Liszta, ktory cho¢ umiat by¢ takze ,,Arielem
fortepianu®, bywat czeSciej jego Cagliostrem... Fakt zreszta, ze Liszt wiasnie
byt ,,redaktorem* tego ,,wspolutworu“ zdaje sie przemawia¢ za jego inicja-
tywa28). To za$, ze Chopin wziat udziat w tem fantastycznem przedsiewzieciu,
nie dowodzi jeszcze samo w sobie szczeg6lnie gtebokich uczué Wzgledem
przedwcze$nie zmartego ,tabedzia z Cattanii“. Chyba ze sie ich dopatrywaé
bedziemy w poswieceniu, jakie Chopin musiat uczyni¢, przyczyniajac sie do
stworzenia tego ,,mastodonta™, i to w towarzystwie przewaznie malo mu sym-
patycznych lub mato przez niego cenionych kolegéw!
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Po trafnej charakterystyce, a szczegotowej i doktadnej analizie?l) chopi-
nowskiej warjacji, ktorej dotad tylko przygodnie po$wiecano uwage, przecho-
dzi autorka do uzasadnienia gtdwnej swojej tezy, a mianowicie ze Chopina przy-
czynek w ,,Hexameronie™ jest duchowym portretem Belliniego. Jest to raczej
hipoteza, ale bardzo ladtia i ponetna. Przyzna¢ trzeba, ze autorka poparta jg
wszelkiemi mozliwemi argumentami i uczynita jg wielce prawdopodobng. Ale
ostatecznie twierdzenie jej jest tylko hipotezg i zapewne zawsze tylko hipotezg
pozostanie. Nic na tem zreszta nie traci wartos¢ omawianego studjum, ktére
nalezy do najsumienniej i najstaranniej napisanych w lite-
raturze chopinowskiej.

Na zakonczenie tych uwag o nowszych publikacjach chopinowskich prag-
natbym jeszcze wspomnie¢ o kilku artykutach, jakie pojawity sie o Chopinie
w czasopismach z ubiegtego roku.

W 4-ym zeszycie kwartalnika ,,Muzyka Polska®" prof. Zb. Drze-
wiecki skreslit szereg cennych i bardzo trafnych uwag na temat ,,dowolnosci
w interpretacji Chopina", wyrazajacych sie w zmianach, dodatkach, ,,popraw-
kach™ i ,ulepszeniach” tekstu oryginalnego. Autor stawia w zakornczeniu swych
wywodéw stuszne zadanie, aby ,,odrzuci¢ wszystkie dowolnosci i wiasne po-
mysty! interpretacyjne, ktére nie bedg w zgodzie z tekstem i trescig muzyk.
Chopina™. W ,,Kurjerze Warszawskim® z 22 lutego 1935 prof. Drze-
wiecki w artykule ,,Chopin a jego odtworcy" zastanawia sie nad problemem,
,»Czy istnieje pewien okreslony, jedynie wiasciwy wykonawczy styl chopinow-
ski''. Artykut jest bardzo zajmujacy, na temat jego konkluzyj jednak mozna bar-
dzo wiele dyskutowaé. Brzmig one, jak nastepuje: ,,Pianisci winni gra¢ Chopina
tak, jak go odczuwajg, jak go rozumiejg. Jednolity styi interpretacji Chopina
nie egzystuje whasciwie i nie moze egzystowac". ,,Chopina gra¢ mozna rdznie*.
Tak! Chopina mozna gra¢ zawsze dobrze, cho¢ sie go gra roznie. Ale tak, jak —
wedtug stusznego twierdzenia autora w poprzednio wspomnianym artykule (1. c.,
str. 276) — ,kazdy utwdér ma swoje pewne optimum tempa, znaczne przekro-
czenie ktorego kazi styl i mysl autora“, tak samo — mojem zdaniem —
istnieje pewne optimum stylu interpretacyjnego muzyki Chopina, a tego opti-
mum dopatruje sie w nalezycie pcetym romantyzmie.

P. Marja Mirska, idac ,szlaMem Chopina™ i szukajgc pamigtek i zy-
wych jeszcze wspomnienn po Chopinie, dzieli sie ciekawemi swemi spostrzeze-
niami i odkryciami w kilku artykutach (,,Swiat“ z 23 lutego 1935, ,,Ty-
godnik Illustrowany”“ z 1 kwietnia 1934 i 27 pazdziernika: 1935). Na
uwage zastugujg zwilaszcza podane w ostatnio wymienionym numerze ,,Ty-
godnika [llustr." reprodukcje dwoch portretéw Chopina, otéwkiem rysowa-
nych przez Elize Radziwitdwne w r. 1826 i 1829; bardzo mato mamy bowiem
podobizn Chopina z Woczesnej jego miodosci. W tygodniku ,Pion"™ z 20
kwietnia 1935 ta sama autorka data szczegdtowy opis albumu Chopina, w kto-
rym zrazu wpisywali sie jego znajomi i przyjaciele, a w ktorym on sam na-
stepnie kreslit stawne swoje notatki w Wiedniu, Monachjum, a zwlaszcza Stut-
garcie. Notatnik ten dtugo uchodzit za zaginiony. Gdy wielbiciele Chopina z ra-
doscig ustyszeli o jego ,,odnalezieniu®, pragneli przedewszystkiem dowiedzie¢
sig, jaki jest stosunek jego tekstu integralnego w poréwnaniu ze znanemi po-
wszechnie wyjatkami. Dzieki kompletnej publikacji albumu przez p. Mirskg, mo-
zemy przekonaé¢ sie, ze nieuwzglednione przez Tarnowskiego zapiski albumu
majg podrzedne znaczenie. Tekst podany w ,,Pionie™ uwzglednia pisownie i cha-
rakterystyczne przestankowanie Chopina Przedruk jest bardzo staranny, ale nie
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bez bledu. W 2-ej kolumnie wiersz 9 od konca dhlugiego cytatu zapiskéw Cho-
pina ma brzmie¢ zapewne (jak jest w przekazanej dotad wersji): umaritem dla
serca na moment, albo raczej serce umarto dla mnie na mo-
ment— Czemuz nie i t. d. W pierwszym cytacie chopinowskiego tekstu
w kolumnie 3-ej, w wierszu 10-ym ma by¢ siostry moie (nie moze). Co
do brzmienia swego tekst nowo ogtoszony przedstawia liczne odchylenia w po-
rownaniu z tekstem znanym z Hoesicka (nie moge Igo poréwnac z tekstem poda-
nym przez Tarnowskiego?s).

.VWiadomosci Literackie® ogtosity szereg artykutéw Adolfa No-
waozynskiego o ,iwielkim Fryderyku®, ale polskim, w tym wypadku (nr. 26,
31, 33, 35 z r. 1933). Sa to w formie opowiadan i wspomnien Oskara Kol-
berga obrazki z zycia k6t warszawskich i ziemianskich, z ktéremi ,,Frydrus®
wchodzit w kontakt. O tern, ze skre$lone sg barwnem i zywem piérem i ze
znajomoscig epoki, nie potrzeba wspominaé. W n-rze 44-ym ,Wiadomosci
Literackich“ pojawito sie nadestane sprostowanie kilku szczeg6tow biednie
przez Kolberga-Nowaczynskiejo podanych Podobnych szczegétéw we wspo-
mnianych artykutach musi by¢ wiecej. Wszak sam autor nie broni sie przed
tern, ze obok Wahrheit znajduje sie i Dichtung w jego ,interview"
i ze myli¢ sie mogt zaréwno narrator, jak i indagator. Mimo to, tto jakie
dla biografji Chopina z przed jego wyjazdu do Paryza nakreslone zostato
w tych artykutach, zachowa swag warto$¢ i zastuguje na uwage kazdego, kto sie
Chopinem interesuje. Odnos$nie do samego autora ,,Cyganerji Warszawskiej“
praca jego $wiadczy, ze cho¢ przez usta jednego ze swych bohateréw gromy
ciskat na muzyke Chopina z powodu niebezpieczenstw, jakiemi grozi spote-
czenstwu, to jednak dla ,,Frgdrusia“ zachowal sentyment i pietyzm...

UWAGI.

') Na niektore z ponizej omodwionych lub wymienionych prac zwrocit
mi uwage, a nawet kilku z ni¢ch dostarczyt mi Prof. Dr. Ad. Chybinski.

2) Jest to krétki szkic biograficzny Chopina z uwzglednieniem gtéwnych
zmian w stanie jego zdrowia i rozwoju jego choroby, i z charakterystycznemi
wyjatkami z jego listéw, ktére — zdaniem autora — dla historji medycyny
i stosunkow leczniczych epoki maja nieraz wieksze znaczenie, niz naukowe
dzieta. Ocene wplywu choroby Chopina na jego twdrczo$¢ pozostawia autor
fachowcom. Wartos¢ artykutu stanowig krotkie notatki o poszczegdlnych leka-
rzach, ktorzy leczyli Chopina.

Fr. Herzfeld w artykule ,Krankheit und Musik” (,,Die Musik*,
XXV 6, str. 432 nast.) poswiecit roéwniez ustep Chopinowi. Uciekanie Cho-
pina w kraine marzen, polcieni i przyciszonych  barw, jego predglekcje dla
wykwintnych form i luksusu salonowego zycia, a w jego muzyce przewage
miekkich tonacyj minorowych i bemolowych, ,,potyskliwg ptynnosc* i po-
datne, J)owabne formy uwaza H. za przejaw chorobK, ktorej Chopin biernie
sie poddawat. Przeciwstawia za$ Webera, ktéry z chorobg tej samej narury
walczyl, starajgc sig¢ nie ulegaC jej wplywom, wskutek czego muzyka jego
bije petnig zycia, odznacza sie optymizmem, odbija piekno i$wiezoS¢ przy-
rody, a porusza sie w tonacjachdurowych. Ze w muzyce Chopina niema
przewagi tonacyj minorowych’, wykazalem w rozdz. 1-ym ,Harmoniki Cho-
pina“ (Warszawa 1935); tonacje bemolowe za$ majg w niej tylko bardzo nie-
znaczng przewage (tamze, str. 9). Zamilowanie zas w gtadkich formach, wy-
bredny gust, arystokratyczne upodobania i manjery bynajmniej nie muszg by¢
przejawami chorobliwej natury. Co sie tyczy wreszcie ,,poddawania sie choro-
bie“, podkreslic nalezy; ze utwory pelne ognia, werwy, energji, optymizmu,
zywiotowej potegi i rozmachu, pochodzg ze wszystkich epok tworczosci
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.Chopina. Jesli za$ Herzfeld jako dowod energji Webera przytacza jego wy-
jazd do -finyjji mimo bardzo alarmujgcego stanu zdrowia, podobny — dziwnym
tratem - fakt postuzyé moze za argument i na korzys¢ Choplna

4) Boy-Zelenski w ,Wiadomosciach Literackich® z 13 pazdzier-
nika lyS'»

r) Ob. recenzje tej ostatniej w ,,Kwartalniku Muzycznym®, zesz. 19—20,
str. 185 nast. W Jakiej mierze Ganche korzysta! z pracy pani Keith Barry,
ktérg cytuje w bibljografji, trudno mi o0sgdzi¢ .poniewaz studjum jej znane
mi jest tylko ze streszczenia, podanego w ,,Muzyce* z listopada z. r. O ile
z tegoz streszczenia sadzi¢ moge, praca pisarki australijskiej wykazuje znacznie
mniejsza kompetencie niz rozprawy obu francuskich autoréw, zawiera twier-
dzenia bardzo watpliwe, jak réwniez niedoktadnosci i btedy. Bardzo stusznem
wydaje mi sie jednak nastepujgce zdanie autorki: ,,Mamy wszelkie dane do
twierdzenia wbrew dotychczasowej tradycji, ze Chopin mial wyjgtkowo silny
i odporny organizm, ktory walczyt skutecznie z choroba”. Rzeczywiscie po-
dziwia¢ trzeba, wiele Chopin przetrwat, zwlaszcza w ostatnich dwoch latach
zycia, przej$¢ moralnych, niewygod, trudéw podrézy: szkodliwych wplywow
klimatu, wysitkbw w utrzymaniu stosunkoéw towarzyskich, jakiego wymagata
jego sytuacja, zmeczenia produkcjami muzycznemi, | to przy tak oplakanym
stanie zdrowia i tak prymitywnem leczeniu.

6) Maski tej trzy bardzo dobre reprodukcje znajdujg sie w ksigzce
G anche’a, wedlug fotografij egzemplarza, ktoéry zrazu posiadata uczennica
Chopina, J. Stirling, a ktéry obecnie przechowuje sie w Royal Manchester
College of Musio, o czem wiadomo dopiero od 1932 r. ?p. str. 280). Hoesick
w ,,Chopinianach®, t. | (Warszawa 1912), str. 113, wspomina tylko o trzech
znanych egzemplarzach maski posmiertnej Chopina, z ktoérych jeden ulegt zni-
szczeniu, drugi znajduje sie w Muzeum Czartoryskich w Krakowie, trzeci zas$
jest w posiadaniu rodziny Chopina (obecnie w Muzeum Narodowem w War-
szawie), a reprodukowany byt u Kartc wieza (,,Niewyd. pamigtki“) i Bi-
nentala (,Chopin®“). Egzemplarz z Manchester reprodukowany jest tez
w ksigzce Murdocha, o ktérej mowa ponizej. Muzeum A. Mickiewicza w Paryzu
posiada réwniez maske posmiertng Chopina.

7) J. Davray (,,George Sand et ses amants“, Paris 1935, str. 264)
nie wierzy, aby G. Sand pozostata Chopinowi wierng przez osm lat, cho¢ przy-
znaje, ze nie moze poda¢ zadnego nazwiska ktdreby za dowdd przeciw niej
postuzy¢ mogto. Sadzi jednak, ze o istnieniu takiego nieznanego X twierdzic
mozna z takg samag pewnoscia, z jakg Leverrier okre$lit istnienie Neptuna!

8) O wybuchach gniewu i swoblodnem stownictwie Chopina w jego
listach szerzej mowa na str. 217 nast. Ganche nie ma zrozumienia dla mazur-
skiej tezyzny, fantazji i pewnej rubasznosci Chopina; p. Polski Rocznik
Muzy ko iogi czny na r. 1935 str. 151.

9) Moment ten w zyciu psychlcznem Chopina podkresla Willms w wy-
zej cytowanym artykule, str. 1176.

10) ,,Polskiej matki dusza 'grata przez niego, Spiewata, szlochata, a dusza
ojca Francuza $miala sie na cale gardto, i to byt Chopin“. Tak sie o nim
wyrazit Mickiewicz, p. wspomnienia o Mickiewiczu i Chopinie w T. Le-
nartowicza ,Listach o A. Mickiewiczu“, Paryz 1875, str.- 29.

11) Przesadne znaczenie przypisuje takzr Murdoch wptywowi Euge-
njusza Delacroix na ewolucje muzyki Chopina (str. 281, nast.).

12) Zresztg i ,macierzynska troskliwo$¢* tejze napotkata juz nieraz na
ostrg krytyke. E. Viuillermoz, cho¢ nie ma do niej specjalnej animozji,
czyni jej cigzkie zarzuty z powodu jej zachowania sie w czasie choroby Cho-
pina na Majorce, p. ,La vie amoureuse de Chopin®“, Paryz 1927, str. 103—118,
I por. I. Davray, ,,George Sand et ses (amants“, Paryz 1935, str. 255 i nast

13) Jest tu ogromna réznica w poréwnaniu ze znaczeniem, jakie dla
twérczego penjuszu R. Schumanna miata Klara Wieck. Wszystkie niemal
najwieksze i najpiekniejsze dzieta Schumanna zwigzane sg w ten lub inny
sposéb z oso jg Kilary.

14) Wedlug Hoesicka (,,Chopin“, 11 (1927), 282), portret pani Sand
w tej powiesci jest ,,znakomicie i obiektywnie skreslony“. Murdoch objek-
tywniej sadzi (str. 3421 i nic bez ironji wyraza sie o tem ,podobienstwie®.

15) Tamze, str. 275.

le) Hoesick, 1 c, Il 278, sadzi, ze Chopin poznat siebie natycnmiast
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w ksieciu Karolu, ale nie dal tego zna¢ po sobie, aby dyplomatycznie po-
krzyzowac plany pani Sand. Bardzo trudno w to uwierzy¢, cnopin Dyi z pew-
noscig zbyt dumny, aby nie zmiernc stosunku swego do osoby, ktoraby
go gleboko urazita. Z drugiej strony, w potaczeniu z G. Sand Chopin nie
szukat przecie materjalnych korzysci, zyskéw i wygdd. Gdyby tak bylo,
bytby starat sie do kontliktu z mg nie doprowadzi¢ albo naprawi¢ stosunki,
ktére sie miedzy nim a panig Sand popsuty. Gdyby Chopin rzeczywiscie
byt zrozumiat ,ze postuzyt za model dla bohatera ,,Lukrecji” i z tern sie nie
byt zdradzat ,to chyba tylko dlatego, ze sposéb, w jaki potraktowany zostat,
pojmowat jako ponizenie, zniewage i obraze. A w takim razie czyz mozna
przypuszczaé, zeby odrazu nie zmienit zasadniczo swego stosunku do autorki
tej pieknej powiesciV Jezeli za$ nie poznat siebie naprawdg w postaci ksigcia
Roswalda, czy nie $wiadczy to raczej o tem, ze podobienstwo nie bylo tak
uderzajace, jak to sie dzi$ wydawaé moze, albo ze z powodu ujemnych ryséw
tego bohatera Cnopin nawet przypusci¢ nie mogt u G. Sand intencyj jego
sportretowania ?

17j Paryz, Edit. Rieder, 1933.

15) Do tych zaliczy¢ nalezy, jak sie zdaje, jedno z gtéwnych nawet, a mia-
nowicie $wiadectwo L.iszta (,F. Chopin“, Lipsk 1923, str. 301): ,Il voulut
étre enterré a cOté de Bellini, avec lequel il avait eu des rapports aussi
fréquents qu'intimes durant le séjour que celuici fit a Paris*. Franchomme,
ktéory byt najblizszym przyjacielem Chopina z poza Polakéw, zaprzeczat
temu, jakoby Chopin byt wypowiedziat zyczenie, aby by¢ pochowanym obok
BeUiniego, p. Hoesick, ,,Chopin“, Il (1927), 530; por. Niecks, | (1902), 285.

1S) Fakt (co do autentycznosci ktérego nb. niema zgodnosci swiadkdw),
ze Chopin przed $miercig prosit Delfine Potocka, aby zaspiewala arje z ,,Bé-
atrice di Tenda“ BeUiniego .niekoniecznie jeszcze musj by¢ dowodem ,,glebo-
kiej przyjazni, istotnie trwajacej poza grob“. Chopin mdgt byt pragnaé usty-
szenia tej arji dlatego, ze Jg szczegdlnie lubiat, dla niej samej albo w inter-#
pretacji Delfiny Potockiej.

20) Niemate znaczenie dla tej kwestji ma podkre$lony przez dr. Szcze-
panska (L. c. stir. 57, odn. 26) fakt roznicy typologicznej skonstatowanej
miedzy Che*inem a Bellinim zaréwno przez Rutza, jak i przez B ec king a.

21) Nie mysle wcale wystepowaé przeciw uznaniu pewnego ,italja-
nizmu“ w muzyce Chopina, it,ianizma, od ktérego nie sg wolni ani Bach,
ani Mozart, ani Beethoven, ani Wagner nawet (stuszne uwagi na ten temat
wypowiedziat Ad. Boschotw 3-ej serji swoich rozpraw ,,Chez les musiciens®).
Chodzi mi tylko o sprowadzenie wptywow wioskich u Chopina do nalezytych
rozmiaréw 1 o stuszne okre$lenie w nich' udziatu BeUiniego. Zdaje mi sig, ze
wplyw RoOssiniego, zaznaczajacy sie We wcze$niejszej epoce tworczosci
Chopina, jest tez wyrazistszy i bardziej uchwytny. Jak Murdoch stusznie pod-
nosi w omowionej powyzej ksigzce (str. 167), wplyw BeUiniego rozcigga sie
na $rednig epoke twdrczosci Chopina. Problem italjanizmu Chopina, jakkolwiek
ma juz swojg literature, nie jest jeszcze rozwigzany.

2) G. Lorenzi w cyt. zbior, pracy, str. 27, odn. 113.

2l) Przypuszczenie autorki, ze pomyst wyszedt od ksiezny Belgiojoso
takze nie jest nieuzasadnione.

24) W t. 10—13 tej warjacji, autorka stwierdza ,,konflikt harmoniczny“,
gdyz melodja ,posiada tonacje Gis-dur”, a bas tonacje cis-moll. Niema tu
»konfliktu*“; moznaby raczej mowi¢ o ,,niepewnosci lub ,,niejasnosci, tona'nej*,
0 wahaniu sie miedzy dwiema tonacjami, jakie sie spotyka i w innych utworach
Chopina i na jakie nieraz wskazywatem w ,,Harmonice Chopina“ (p. str. 478,
s. v. Tonalno$c). W warjacji z ,,Hexameronu“ wspomniany ustep pojmujemy
jednak jako pozostajacy w Gis-dur, dlatego ze oznacza on powr6t do zasadniczej
tonacji utworu (p. ,Harm. Ch.“, str. 14 odn. 2).

Afj Zaznaczy¢ przytem chciatbym, ze dla rozwigzania kwestji powstania
Preludjow a-moll i d-moll album Chopina zadnych nie zawiera danych (por.
Ksiege pamigtk. ku czci Prof. Dr. H. Chybinskiego .Krakéw 1930, str. 96).



Sprawozdania.

WYDAWNICTWO ZWIAZKU CHOROW KOSCIELNYCH ARCHID. KRAK..
1. Staropolskie piesni religijne; zeszgt |, Mikotaj Gomditka:
psalm 47, 97, 81 na chor mieszany a, capella (!), Krakéw 1930 — wyd.
drugie, Krakow b. d.; zeszyt Il, ,,BadZz wesota Panno czysta" (na 3-gt.
chor miesz.), ,,Tobie nad pomyst (na 4-gt. ch. m.j, ,,Martine sancte* (na
5-gt. ich. m.), z rekopisu z r. 1707 bibl. PP. Benedyktynek w Staniat-
k«ch (kompozytor i czas powstania niewiadomy), wydat i opracowat
X. Wendelin Swierczek C. M., Krakéw 1930; zeszyt Ill, ,,O Jezu, jako$
ciezko Skatowany“, ,Kazde stworzenie S$piewaj“, ,Nie opuszczaj mie
z opieki“, ,,Do Ciebie Panie pokornie wotamy“, na chér meski a ca-
pella () z rekop. stanigteckiego z r. 1707 opracowat X. Wendelin
Swierczek C. M., Krakéw 1931; zeszyt IV, Mikotaj Gomotka: psalm
28, 56, 69 na chdér mieszany a capella (!), na podstawie | wydania
z r. 1580 i wydania Dr. J. Reissa z r. 1923 opracowat X. W. Sw,,
Krakéw 1931; zeszyt V: M. Gomoéika, psalm 103, 123, 5, na podsta-
wie | wyd. z r. 1580 i wyd. Dr. J. Reissa z r. 1923 opracowat X'. W.
SW., Krakéw 1931. — 2. Barttomiej Pekiel: Missa, brevis na
4 glosy meskie (w oryginale na alt, 2 tenory i bas). Z rekopiséw ro~
randach w Krakowie wydat X. Wendelin Swierczek C. M., ,,Credo*
opracowat X Dr. Hieronim Feicht C. M., Krakéw 1931. — 3. X. G. G.
Gorczycki: Ave mundi spes Maria na 4 glosy mieszane, Krakow)
1930. — 4. Muzyka religijna: zeszyt |, Grzegorz Gerwazy Gor-
czycki  (f, 1734), Sepulto Domino, motet wielkotygodniowy na chor
mieszany (chor meski) a capella (!), Krakow b. r.; zeszyt Il, Grzegorz
Gerwazy Gorczycki (flI734), Ave Maria, na chér mieszany (chér me-
ski) a capella ('), Krakéw b. r.; zeszyt Ill, Grzegorz Gerwazy Gor-
czycki (t 1734), Introitus: Rorate coeli na 4 gtosy, wedtug rekopisu Ar-
chiwum Kapituly Katedralnej w Krakowie opracowat X. Wendelin
Swierczek C. M., Krakéw b. r.

Nalezy z uznaniem wyrazi¢ sie o samym fakcie wydawania przez Zw. Ch.
k. Arch. kr. dawnych utworéw polskich zwigzanych z dawng muzyczng kulturg
Krakowa (Gomdtka, Pekiel, Gorczycki) lub do niej przynaleznych (rekopis sta-
niatecki). Wydawnictwo to obejmowac pragnie albo utwory znane z innych! wy-
dawnictw, lecz nie przystosowane do praktycznego (wykonawczego) celu lub
nie znajdujgce sie juz w obiegu ksiegarskim, albo tez utwory dotgd nie wy-
dane. W ten spos6b zwieksza sie niewatpliwie ilos¢ wydawnictw dawnej muzyki
polskiej, uzupetniajgc sie wzajemnie. Chodzi jedynie o to, aby wydawnictwa tego
rodzaju uzupetnialy sie pod kazdym wzgledem i przestrzegaly pewnych zasad
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przyjetych obecnie wszedzie, t. j,, aby mogly stuzy¢ zaréwno celom praktycznym
jak i nar.kowym, a nie tylko wytgcznie jeanym albo wylacznie drugim. Zasady
tej przestrzega Scisle ,,Wydawnictwo dawnej muzyki polskiej“ (Warszawa),
istniejgce od r 1928 (dotychczas 15 zeszytéw) z utworami Wactawa z Szamo-
tul. Mikotaja Zielenskiego, Adama Jarzebskiego, Marcina Mielrzewskiego. Bar-
tlomieja Pekiela, Jacka Rdézyckiego, Stanistawa Sylwestra Szarzynskiego, Grze-
gorza Gerwazego Gorczyckiego, O. Damiana i w tym samym Kierunku dazy
nowe wyaawnictwo niemieckie ,,Das Chorwerk” pod redakcjg prof. dra Fryde-
ryka Blumego (Wolfenbuttel-Berlin, Verlag Georg Kallmeyer). W czasach bo-
wiem depresji gospodarczej osobne wydania naukowe i o0sobne praktyczne
tych samych utworéw dawnej muzyki bytyby moze do pewnego stopnia czem$
zbytkiiwnem. Poiaczenie za$ jednego celu z drugim nie powieksza kosztow
wydama w mierze dotkliwej w stosunku do dysponowanej kwoty. Krétko mo-
w,ac: nalezy jasno przedstawi¢ stosunek nowego wydania dawnego utworu do
jego zrddia, wskaza¢ na to, czy nowe wydanie jest zupetnie wierne w stosunku
do Zrddia, czy tez zawiera pewne odstepstwa, niekiedy konieczne, oraz uzu-
petnienia, niekiedy réwniez konieczne, aby postugujacy sie nowem wydaniem
zdawat sobie doktadnie spraiwe z interpretacji zrédta przez wydawce, zrodta ;nie-
zawsze moze i niewszystkim dostepnego Kwestjg tg nie bedziemy tu jednak
zajmowali sie obszerniej, odsylajac czytelnika do ,,Kwartalnika Muzycz-
nego®, 1928, r. 1, z. 1, str. 87—95. Zwlaszcza przy wydaniu nigdzie dotad
niewydanych a tylko w rekopisach zachowanych dziet dawnej muzyki przestrze-
ganie tych zasad jest 'konieczne. Jakze bylibySmy wdzieczni wydawcom piesni
z rekopisu stanigteckiego (kopia z r. 1707) lub utworéw Gorczyckiego oraz mszy
krotkiej Pekiela za chocby krotkie objasnienia w duchu powyzszych wymagan!
Czy bowiem istotnie kazda nuta, kazdy krzyzyk, bemol i kasownik, kazdy znak
dynamiczny, agogiczry i t. d. jest z oryginalu przyjety, czy niczegio nie dodano,
nie o0 mszczono, nie zmieniono? Nie mamy powoau do powiedzenia ani ,tak*
ani ,,nie*. Jedynie Il wybor piesni z rekopisu stanigteckiego, przeznaczony przez
wydawce ,,na chér meski“ zawiera kilka uwag na koncui, z ktérych wynika, ze
piesh | i Il sg przeznaczone w oryginale na- 3 glosy zenskie, Il i IV na- 2
glosy zenskie, a wszystkie z tow. continua, tu za$ sg opracowane na chor me-
ski. Bez ironji: wolelibysmy otrzyma¢ oryginaty chocoy z tego powodu, ze tak
wczesne (1707!) dzieta na chér zenski napisane posiadajg w naszej muzyce
swe znaczenie wyjatkowe. W jednej z uwag czytamy, ze w piesni Il i IV
dopisano braku,acy glos 3-ci (bas 1), ktéry przeciez nie moze by¢ uznany za
»brakujacy“, storo tego glosu nie wymaga oryginal, pisany na 2 glosy zenskie
z tow. continua, ktére mozna bylo opracowaé nie zamieniajac tego utworu na
zespOi meski a cappella bez .potrzeby. Nie wiemy tez, do jakiego miejsca odnosi
sie uwaga 1. i 4, poniewaz tego nie zaznaczono w tekscie nutowym. W uw. 5
czytamy: ,,w taktach 1—4 btedna harmonja“ (oryginatu), nalezato jg zatem sko-
rygowaé, a .nie opusci¢, albo tez w razie niemoznosci naprawienia jej, piesni tej
wog6le nie wydawa¢ w zupetnie zmienionej, przynajmniej w pierwszych taktach,
postaci, deformujacej obraz zawarty w zrddle. Oczywiscie daleko wigksze zain-
teresowanie budzi w nas edycja mszy Pekiem, jako przypuszczalnie najbardziej
uzgodniona ze zrodtem. Wydanie tej mszy jest najcenniejszg pozycja w pu-
blikacjach omawianych, jako powigekszenie wydawnictw dziet Pekiela. Z trzech
wydanych przez ,,Zwigzek* dziel Gorczyckiego: ,,Ave Maria“ i ,,Se-
pulto Domino“ sg znane juz z ,Monumenta“ 1l (i887) ks. J. Surzynskiego,
a w nowszem opracowaniu przez X. Dra W. Gieburowskiego (Poznan) z jego
»Cantica selecta Musices sacrae in Polonia“ (1928). Opracowanie w wydaw-

Bocznik muzykologiczny. 12
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nictwie Zwigzku chorow kos¢. archidj. krak. jest identyczne, jednakze autor
tego opracowania nie jest wymieniony. Po raz pierwszy natomiast jest wy-
dana krétka, bo 30-taktowa kompozycja Gorczyckiego ,,Ave mundi spes Maria“
(C, A, T, B), w ktérej zastanawiajg nas u kompozytora tej miary, jak Gor-
czycki, kwinty i oktawy réwnolegte (takt 13, 25, 26—27, 29). Tem bardziej
pragnelibysmy zna¢ stosunek wydania d6 Zzrodta, ktérem moze nie jest auto-
graf Gorczyckiego lub bliska mu kopja, lecz zapewne jaka$ kopja pdzniejsza,
Ledaca moze nawet przerobka oryginalnego utworu Gorczyckiego, janich sze-
reg istnieje w zbiorach krakowskich — Natomiaist z petnem zaufaniem przy-
stepujemy do wydania Introitu ,,Rorate*, dokonanego i zaopatrzonego do-
kfadnemi ‘wskazéwkami dla wykonania tego utworu, tak bardzo typowego
w tworczosci a cappella krakowskiego mistrza. Starokrakowska muzyka cho-
ralna daje Zwiazkowi chéréw koscielnych krakowskich mozno$é rozwiniecia
pieknej dziatalnosci wydawniczej, zapoczatkowanej edycjg mszy Pekiela. Zda-
jemy sobie sprawe z trudnosci wydawniczych w porze obecnej, sadzimy jednak,
ze systematyczne wydawanie utwordéw o .mniejszych rozmiarach, ale utworéw
wartosciowych i oryginalnydh z uwzglednieniem postulatow wyzej podanych,
moze wyda¢ nawet piekne i bardzo przez nas pozadane wyniki zaréwno dla
praktyki muzycznej (wykonawczej), jak i dla historji starokrakowskiej muzyki,
bedacej przeciez w tak wielkiej mierze historjg .muzyki polskiej. Znamy od
XVI wieku dhugi szereg! chéralnydi dziet koscielnych o mniejszych rozmiarach
a wielkiej pieknosci, przytem nie zawsze przedstawiajacych dla wykonawcéw
jaka$ godnag uwagi trudnosé, moznaby zatem p6js¢ w tym kierunku i rozwinaé
systematyczng dziatalno$¢ wydawnicza, w ktorej nie brakloby moze spo-
sobnosci wydawania dziet wiekszych.

Adolf Chybinski (Lwéw)

Dr. LUDWIK BRONARSKI, Harmonika Chopina, Warszawa 1935, Towarzystwo
Wydawnicze Muzyki Polskiej, 8°, str. VI-H180.

Dzi$, kiedy przystgpiono do opracowywania specjalnych tematéw, do-
tyczacych poszczegélnych elementdw muzyki Chopina, jasnem jest, ze juz
w rzedzie pierwszych prac tego rodzaju musiata znalez¢ sie praca o harmo-
nice, gdyz harmonika stanowi jedng z najbardziej typowych wiasciwosci mu-
zyki Chopina. Fakt, ze odnos$na praca wyszta z pod piéra Dra L. Bronar-
skiego, daje juz z gory ta pewnosé, ze temat zostal opracowany bardzo
starannie, rzeczowo, i €0 najwazniejsze, z petnig naukowego objektywizmu.
A sprawa jest szczegblnej wagi, nie tylko ze wzgledu na muzyke polska,
lecz wogéle ogolnie europejska, albowiem poznanie harmonicznego stylu Cho-
pina utatwi badaczom harmoniki po r. 1850 wyjasnienie niejednego zawiklanego
zagadnienia, dotyczaceglo genezy pewnych czynnikéw harmo liczruch, ponie-
waz dotychczasowe najobszerniejsze dzielo o harmonice romantycznej — Prof.
E. Kurtha — nie uwzglednito nalezycie tworczosci Chopina, co oczywiscie
nie pozostato bez znacznej szkody dla historycznego poznania.

Przy rozpatrywaniu kwestyj, dotyczacych elementéw muzycznych nie wy-
starczy zaja¢ sie tylko wylaczng treScig tychze elementéw, nie wystarczy
wskaza¢ na istnienie pewnych $rodkéw, lecz nalezy je traktowaé na szerszej
plaszczyznie, jaka jest forma utwo-u, wykazujac zwigzki przyczynowe oraz
role, jakg spetniaja w danej formie, na podtozu pewnego stylu i epoki.
Wiadoma bowiem jest rzecza, ze czasem jedne i te same S$rodki w rdéznych
dzietach i w roznych okresach posiadajg rozmaite znaczenie. A skoro zwro-
cimy uwage na tego rodzaju szczegoly, bedziemy w moznosci giebiej wniknaé
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w istote zagadnienia i rzetelniej przedstawi¢ wiasciwosci pewnych wsp6t-
czynnikéw tektonicznych. W wielkim stopniu odnosi sie to do harmoniki,
zwlaszcza w epoce romantycznej, t. zn. w okresie, kiedy ona, przezywajac
swoj najbujniejszy rozkwit, wysuneta sie na pierwszy plan. | oto w niniejszej
pracy, z ktérej mamy moznos¢ zda¢ sprawe, widzimy wiasnie tego ro-
dzaju ujecie sprawy, na jakie powyzej wskazaliSmy. Autor wprowadzajac nas
W labirynt harmoniki Chopina, stopniowo wtajemnicza w arkana tej prze-
pieknej sztuki wielkiego harmonika, wysuwajgc na pierwsze miejsce kwestje
trybu. Z punktu widzenia krytyki stylu harmonicznego sprawa wazna,
odnosnie harmoniki Chopina godna uwagi chociazby juz z tego wzgledu, ze
do niedawna jeszcze tu i 6wdzie uwazano Chopina za ,,kompozytora mollo-
wego“, z czego nastepnie wyciagano odpowiednie wnioski i dodawano nie-
do$¢ powazne komentarze. A jednak, wykazal autor, ze przy ostatecznem
obliczeniu wypadkéw w stosowaniu tonacji durowej i mollowej, ,,mozna raczej
moéwi¢ o nadwyzce po stronie durowej*. Pozostajgc w bezposrednim zwigzku
z kwestja trybu, sprawa tonacji jest przedstawiona bardzo solidnie oraz pod-
kreslone ogdlnie zatozenia tonacyjne poszczegélnych dziet i ich czesci. Dla
okreslenia wiasciwosci tonalnych, gdzie zadna z dwoch, zastosowanych w utwo-
rze tonacyj nie dzierzy prymatu, wprowadzit autor termin ,,bitonalnosd*.
Wprawdzie mogiby kto$ kwestjonowaé wihasciwos¢ uzycia tego terminu, skoro
sie zwazy co powszechnie dzi$ oznacza, jednak wprowadzenie go w odnosnych
wypaokach bynajmniej nie powoduje nieporozumien, lecz istotnie wskazuje
na wiasciwosci tonalne, jakie w danem dziele za* liodzg. Zjawisko to, nalezace
do bitonalnosd sukcesywnej, ktéra poprzedzita bitonalno$¢ symulatywna, z hi-
storycznego punktu widzenia zastuguje na specjalne podkreSlenie, gdyz przez
skonstatowanie go u Chopina’', poznajemy jak potezny; impuls twdrczy wykazuje
Chopin juz w samej zasadniczej koncepcji harmonicznej dziela, co oczywisde
przekraczato granice dawnych zaiozen i wskazywato W przysztos¢. Do po-
dobnych zjawisk, majacych znaczenie ze wzgledu na dalszy rozwdj, naleza
1 te, ktore dotycza badZz to odmiennego traktowania pr.aw tonalnych, wyni-
kiem czego jest niepewno$¢ tonalna wzgl. touacyjna, badz specjalnych kon-
strukcji poczatkow i zakonczen, badz wkoncu niezwyklych gam o elementach
koscielnych lub innych z idekawg strukturg interwatowa. Juz przy omowieniu
powyzszych szczeg6tow, dotyczacym podstawowych zatozenn tonalnych, Wy-
kazat autor ,jak harmonika Chopina zatacza coraz szersze kregi, jak przywo-
tywane sg do wspotdziatania coraz to nowe S$rodki, przyczyniajace sie do
rozbudowy systemu. Ze indywidualne oméwienie poszczegélnych akordéw roz-
poczyna autor od akordu neapolitanskiego, to $wiaoczy to o glebokiem wnik-
nieciu w dazenia, jakie odbywaty sie na grinde harmoniki romantycznej, gdyz
znang jest rzecza, jaka role odegrat ten akord w tym czasie. U Chopina
stwierdzit autor kilka bardzo ciekawych wypadkéw jego zastosowania, z po-
miedzy ktérych na specjalng uwage zastuguje jego tonikalizacja oraz stoso-
wanie go na poczatku utworu. Sg to szczegoly, ktére i po Smierd Wagnera
i Liszta budzity jeszcze wiekie zainteresowanie u kompozytoréw, zwiaszcza
ten ostatni, ktorym nie gardzit nawet Skrjabin w do$¢ pdznych utworach.
W samej technice potaczen akordu neapolitafiskiego z innymi akordami sto-
suje sie Chopin do og6lnie woéwczas przyjetych' norm, tak, ze jako charak-
terystyczny rys dla niego uwaza autor unikanie w melodji postepu zmniej-
szonej tercji przy polaczeniu IV-f-V. Wprawdzie kto$§ moégtby! zacytowac
przyktad z Poloneza - Fantazji, op. 61, t. 20—22, i wyrazi¢ ipewne watpjiwosd,
jednak, czy przez to zmienitby sie sad autora na powyzszg sprawe? Bynajmniej,

12*
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gdyz autor objgt caloksztatt najbardziej typowych wypadkéw, a to przeciez
jest rzecza najwazniejszag Uwazamy, ze nie potrzebowat cytowa¢ nam wszyst-
kich najdrobniejszych szczeg6tow, igdyz kwestje te moga jeszcze wejs¢ do
jakich$ specjalnych prac o pewnych proLlematach. Dalszo rozdziaty pracy do-
tycza: akordu nonowego, ,.chopinowskiego®, akordéw pozornie konsonanso-
wych, trojdzwiekdéw zwiekszonych, alterowanych akordéw dominantowo-septy-
mowych o**az alterowanych tréjdzwiekéw. Odnos$nie do wymienionego akordu na
pierwszym miejscu, czytamy, ,,ze technicznie Chopin W uzywaniu akordu nono-
wego nie poszedt dalej od swoich poprzednikéw. Jakkolwiek jednak Chopin
wprowadza W swych utworach akord ten z pewng jeszcze ostroznoscig, to
przecie .wyczuwajgc znakomicie jego charakter, znaczenie i walory estetyczne,
umie je wyzyskiwaé lepiej niz jego poprzednicy i wielu wspdétczesnych mu
kompozytoréw* (str. 105). O akordzie ,,chopinowskim* pisat juz autcr w ,,Kwar-
talniku Muzycznym*, zesz. 12—13, jako o najoardziej typowej dla Chopina kon-
strukcji akordowej. Po roku 1850 odegrata onaj wybitng role, gdyz data
poczatek dominantowo - tonicznym  dzwiekom, bedacym ulubionym $rodkiem
harmonicznym w czasach, kiedy stanely juz na wyczerpaniu $rodki systemu dur-
moll. W wypadkach, gdzie interpretacja za pomocg metody stopniowej teorji
nie oddawataby prawdziwego stanu rzeczy, ujmuje autor dane zagadnienia
ze stanowiska funkcyjnego. Np. przy omawianiu akordéw wielodzwiekowych,
w wypadkach, gdy otrzymuja one nieco samodzielniejszy charakter, wska-
zuje na dogodno$¢ interpretacji w sensie D -j-S, t. zn. jako podwojno - domi-
nantowych skojarzen. Tak samo i przy omdwieniu postepu VIIT—VI6 stara
sie wnikng¢ jak najglebiej w istote zagadnienia i wykaza¢ pozornie konsonansowy
charakter Vle, co- z punktu widzenia funkcyjnego jest zupetnie uzasadnione.
W  wiekszym jeszcze stopniu objawia sie krytycyzm autora, co wiecej, jego
czysto muzyczne a nie ,,papierowe” ujmowanie ZjawisK harmonicznych przy
rozpatrywaniu akordu dominantowo - septyniowego z obnizong kwintg, uwaza-
jac go nastepnie z trojdzwiekiem durowym za funkcje subdominantowa. Jest
to najwiasciwsze zrozumienie zjawiska, ktore zostato autorowi podyktowane
samem odczuwaniem, pr ryczem niewatpliwie pomocng byta mu i jego wielka
wiedza z zakresu teorji harmcnji. Juz tych kilka przyktadéw wykazuje, ze
autor biorgc za podstawe dla swych rozpatrywann metode stopniowej teorji
i zwigzane z nig pewne kryterja, nie popada w jednostronnos¢, lecz i z in-
nych systemoéw przyjmuje to, co moze sie przyczyni¢ dla wyswietlenia pewnych
zagadnien. Z kolei wskazat autor na rozne kategorje kadencyj zwodniczych”™
oraz wykazat ich role w progresji, modulacji i prowadzeniu linji basowej.
Roéwniez technika prugrjsyjna u Chopina jest przedstawiona bardzo plastycznie,
razem z pokrewnemi sobie rodzajami transponowanego powtdrzenia. Dotyczy
to zwihaszcza tych koastrukcyj, gdzie Chopin odchyla sie od sterotypowych
powtdrzen, opartych na diatonicznem ujmowaniu, wprowadzajac elementy! chro-
matyczne. Wtedy to autor przeciwstawia rzeczywistemu obrazowi koncepcji
progresywnej, obraz, jakiby miat miejsce w wypadku zastosowania diatoniki
Whprawdzie takie postepowanie nie jest konieczne (jak réwniez i przy inter-
pretacji szeregéw chromatycznych, gdzie postuguje sie tg samag metody) i to tern
bardziej, skoro wezmiemy pod uwage role, jaka odgrj va chromatyka u Cho-
pina, to jednak historycznego stanowiska: postepowanie takie ma te dobrg
strong, ze jasno wykazuje, jak daleko posunagt sie Chopin poza stereotypowe
konstrukcje progresywne. Obszerne potraktowanie nut pedatowych, chromatyki
i enharmniki zostatlo podyktowane znaczeniem, jakie posiadajg te Srodki na
gruncie harmoniki Chopina. Chromatyka, jak wykazat autor, ,,jest jedng z naj-
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wazniejszych cech techniki kompozytorskiej i stylu Chopina. Spotykamy ja
zar6wno w najwczesniejszych jego dzietach, jak i w najpdzniejszych, przyczem
uzytek jej staje sie w ciagu twodrczosci coraz wydatniejszy i coraz subtel-
niejszy* (str. 270), 1 (w tym bowiem wzgledzie znaczenie harmoniki Chopina dla
ualszego jej rozwoju byto przetomowe ,zwihaszcza dla tych dazen, ktore objawity
sie w tworczosci Liszta i Wagnera. W ostatnich rozdziatach pracy omoéwit
autor ruchliwo$¢ modulacyjng, jednogtosowo$¢ w muzyce Chopina, swobody
w prowadzaniu gtoséw, nuty obce, dyssonans i estetyke brzmienia, a cztos$é
zakonczyt nadzwyczaj jedrnie ujeta og6lna charakterystyka.

Dr. J6zef M. Chominski (Lwow).

ERNST PEPPING, Stilwende der Musik, Moguncja 1934, B. Schott's Sohne,
8°, str. 101

Guido Adler w pracy ,,Der Stil L dter Musik* wzigt pod uwage jak naj-
wiekszy zasob kryterjow; autor niniejszej pracy wybratl, jako gtdwng pod-
stawe dla swych rozpatrywan, system tonalny Jest to niewatpliwie bardzo
stuszne ujecie sprawy, gdyz wszelkie, najbardziej typowe zmiany, jakie miaty
miejsce w czasie przebiegdw ewolucyjnych muzyki, w pierwszym rzedzie do-
tyczyly przebudowy systemu tonalnego.

Wykladnikiem stylu kazdego okresu sa pewne znamiona, symbole, kt6-
remi wedlug zdania autora na grancie muzyki wielogtosowej sg: interwat,
akord, tonacja, czemu odpowiadajg trzy rodzaje harmoniki: purktowa, li-
nijna i plaszczyznowa, z nastepujacem chronologicznem nastepstwem: do
poczatku XV w. sg juz znormalizowane prawa harmoniki punktowej, w sto
lat po6zniej przychodzi do gtosu harmonika linjjna, a w poiowie wieku XVII
wystepuje na widownie harmonika ptaszczyznowa. Celem poznania istotnych
cech tych trzech stylistycznych okresow autor kiadzie gtdwny nadsk na czy-
sto duchowe wiasciwosci muzyki, przeciwstawiajgc sie jak najkategoryczniej
sprowadzeniu zasadniczych' zjawisk muzycznych na teren fizykalny, albowiem
zaréwno przy Kklasyfikacji czynnikéw harmoniki punktowej jak i linijyej za-
sady fizykalne sprzeciwiajg sie czysto muzycznym ujmowaniem. Odrzuca na-
wet fizykalne wytlumaczenie trojdzwieku durowego, gdyz specjalna segrega-
cja 4, 5 i 6 tonu w szeregu gérnym jest tak samo czem$ sztucznem, jak
ta sama czynno$¢ z innemi tonami tegoz szeregu. Dlatego tez podkresla, ze
tréjdzwiek podobnie jau i inne twory harmoniczne jest formg stosowana, re-
gulatorem porzadku, a nie pradzwigekiem, darem natury. Na gruncie harmoniki
Unijnej i plaszczyzn nie jest on juz suma interwatdw, lecz catoscia, jed-
noscig; wtedy to bowiem punkt ciezkosci przenosi sie do akordu. Ale w tym
wypadku, chociaz nie mczna odmoéwi¢ autorowi stusznosci, zwilaszcza gdy
zwrédmy uwage chociazby na pewne formy muzyki wioskiej z drut''ej po-
towy XVI wieku, to jednak nie mozna harmonice Unijnej, ktérej zasadniczym
wyktadnikiem jest akord, przyzna¢ takiej roli, jaka posiadata harmonika
punktowa i nastepnie harmonika ptaszczyzn, poniewaz trudno byloby sie
dopatrze¢ we wszystkich krajach Zach. Europy i we wszystkich formach
jednoznacznego nastawienia w tym wzgledzie.

Z chwilg zaistnienia koncepcji akordowej, obok podwdéjnego Swiata in-
terwatdw (konsonans—dyssonans) powstaje podwoéjny Swiat akordow (dur
i moll), z czego ten drugi jest nacechowany o wiele wieksza swobodg ru-
chéw. Z tern jest zwigzane uzewnetrznienie sie woli melodycznej i akordo-
wej. Bo podczas gdy melodja czerpie swoj materjat z pewnej $cisle ozna-
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czonej tonacji, a jej wartosci wyrazu powstajg dzieki sprowadzeniu go d'o
tonu podstawowego skali, to' w istocie postepéw akordowych nie lezy Sciste
trzymanie sie granic skali, albowiem akord przy kazdem swem pojawieniu
sie dgzy do ukazywania sie coraz to nowej postaci, wskutek czego i zwia-
zanie ska.owe meoldji musiatloby sie rozptyngé w chromatycznych postepach
i przesunieciach, prowadzacych do obcych rejonéw tonowych. A jednak lo-
gika nastepstw ‘'harmonicznych umozliwita autorowi sprowadzi¢ postepy akor-
dowe na podioze skali, jakkolwiek nie wydaje sie zbyt stusznem samo zesta-
wienie akordéw W sensie poszczeg6lnych stopni skal $redniowiecznych i do-
konywanie tam segregacji na podstawie znaczenia triady, gdyz to w swem
apriorycznem ujeciu nie nakrywa sie z istotnym procesem historycznym.
Oileby chodzito o wskazanie na proces tworzenia sie przejawéw ruchowo-
funkcyjnych na podtozu tonalnosci koscielnej, to mozhaby ostatecznie uznaé
za celowe wyprowadzenie gemy durow¢j z gamy miksolidgjskiej. Jest to oczy-
wiscie mozliwe tylko w tym jednym wypadku, gdyz melodje oparte na ga-
mach durowych a nawet i mollowych istnialy juz o wiele wcze$niej, jako
zupetnie samodzielne twory obok innych, postugujacych sie gamami kosciel-
nemi. Ze wzgledu na to, ze akordowe ujednostajnienie skali zniszczylo me-
lodyczng jednoznaczno$¢ postepow stopniowych, doszedt autor dto przeko-
nania, ze obok melodyt znego pojecia skali, istnieje réwniez akordowe, wobec
czego nasungta mu sie koniecznos¢ wprowadzenia terminéw: schemat to-
nowy i akordowy, dotyczacymi w pierwszym przypaaku schematu pewnego
postepu tondw, ktérego formuta uszeregowania jest stata, lecz ktorej poczatek
jest zmienny (chodzi tu o nastepstwo catych tonoéw i poéttonéw wedtug wzoru
2—1—6—1), w drugim za$ nastepstwa trzech akordéw, ktdérych stosunek
tonéw podstawowych, jest staty, lecz rodzaj ich jest zmienny. W dalszej kon-
sekwencji powyzszych rozwazan otrzymuje autor podwdjng tonalno$¢: me-
lodyczng i akordowa, z ktérych ta druga jest charakterystyczna wia-
$nie dla nowego ustroju harmonicznego, t. zn. dla harmoniki ptaszczyzn, be-
dacej wyrazem systemu dur-moll.

W zwigzku ze zmiang stylu zmieniajg sie wszystkie lub niektére wazne
czynniki formotworcze. Harmonika plaszczyzn pocigga za sobg perjodyczny
podzial w melodyce oraz dyspozycje gtoséw jako gtdwnych i jako pobocz-
nych. Bardziej jaskrawo wystepuje to w drugiej potowie XVIII wieku, gdy
przychodzi do znaczenia dynamiczny porzadek tonacji. Na terenie harmoniki
wystepuje on najwyrazniej i jest wedlug autora réwnoznaczny z zaistnie-
niem polarném przeciwienstw wyrazu, jednostronnie nastawionych dzwiekéw
obydwdéch dominant, ktérych stosu.iek czestotliwosci nie odpowiada pojeciu
réwnowagi (ze wzgledu na czestsze wystepowanie dominanty gornej). Nie
ulega watpliwosci, ze brak réwnowagi prowadzi do ruchu, do dynamicznego
grupowania wartosci. Jest to jednak nie zupelnie wystarczajgce wyjlasnienie,
bo w dynamizacji odgrywa role nie tylko sam stosunek dominant, lecz i nie-
odwotalne dazenie do rozszerzenia sieci funkcyjnej. Oileby chodzito o wyka-
zanie istotnej prawdy Historycznej, to nalezatoby j'eszcze podkresli¢, ze roz-
graniczenie harmoniki ptaszczyzn od harmoniki przestrzennej, opartej na dy-
namicznym porzadku tonacji, nie jest rzeczg tatwa, a nawet czasem moz-
liwg do przeprowadzenia, gdyz one obydwie tkwig i sa oparte na jedhyir
i tym samym systemie. Z dhwilg przeciwstawienia tonice jej dominant zaczyna
sie juz dynamizacjia, ktdra nastepnie w wielkim stopniu pogtebiajg dalsze,
bardziej skomplikowane odniesienia. Nalezy pamieta¢, ze w dyspozycji formal-
nej wzajemne przeciwienstwa wyrazu funkcyj dominantowych nie pojawiaja sie
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dopiero u klasykéw, lecz siegajg daleko wstecz, nawet poza J. S. Bacha, co
uwidacznia sie w podkreslaniu funkcji dolnej dominantg przg koricu utworow.
R skoro autor specjalnie podkresla, ze oznaczenie klasycznosci jako ,,zgodnosci
formy i treSci“ nie zupetnie odpowiada istotnemu stanowi muzyki w tym
czasie, oraz ze nie mozna przeprowadzi¢ rozgraniczenia pomiedzy epoka
klasyczng a romantyczng, to powinien byt tem bardziej, i to z jak naj-
wiekszg pieczotowitoscig, rozpatrze¢ odpowiednie kryterja stylistyczne.

Wyjasnienia autora, odnoszace sie do muzyki nowoczesnej majg cha-
rakter raczej subjektywnych wynurzen. Wprawdzie nie mozna powiedzie¢ ze
sg one niezgodne z prawdg; przeciwnie znajdujemy tam wiele bardzo traf-
nych i interesujacych uwag, jednak nie nalezatoby ich tylko uogélniaé, gdyz au-
tor jest kompozytorem nalezacym do pewnej grupy, ktéra—jak wogodle kazda
grupa — uwaza swoje recepty za najbardziej wiasciwe i celowe. Konsekwenr
cjg zalozen teoretycznych autora, w ktérych wyrazne sg jeszcze $lady daw-
nych zapatrywan teoretycznych odnosnie do praw tonalnych, byiO uznanie
za atonalne nie tylko nowoczesnych poczynan harmonicznych, ale i dawniej,-
szych, t. zn. Josquina de Pres, Palestriny i innych.

Dr. J6zef M. Chominski (Lwoéw).

OD MEDAKCJI. Z powodu braku miejsca resste spratoosdan
przeniesiono do 111 tomu JP. Mocznika Muzykologicznego (1937), w kto6-
rym wprowadzona bedzie réwniez jednolita pisownia.
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f 1572): ,In te Domine speravi“ (Psalmus XXX, qua-
tuor vocibus concinendus: Cantus, Altus, Tenor, Bassus).
PartytUra......ccooiie e
GHOSY PO et e

CENA
Zt.

6.50

4—
—.50

6.50

6.50

5—

. —50
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Zeszy¢ X. Stanistaw Sylwester Szarzynski (ca 1700): ,,Jesu spes

mea*, Concerto a 3 de Deo: Canto solo e 2 Violin!
eon Basso dOrgano (e VioloncellO)......ccooiiiiincincncnn. 5—

Zeszyt Xl. Adam Jarzebski (f 1649): ,,Tamburitta“ a tre
voci: Violino, due Viole e Basso Continuo (Violino, Viola,
Violoncello e Cembalo).......ccooiiiiiiiiiiicecee 4.—

Zeszyt  Xll. Mikotaj Zielenski (ca 1611): ,,Vox in Rama“, Com-
munie; 2 Soprani, Mezzosoprane e TTeuore (con Orga-
ne), (2 Soprani, Altus et Bassus). Partytura — _— _ _ 2—

Zeszyt  XIll. P. Damian P. S. (f 1729): ,Veni Consolator”, Con-
certo a 2: Canto e Clarine (0 Violo) con Basso d'Organo 4.—

Zeszyt  XIV. Grzegorz Gerwazy Gorczycki (f 1734): ,Illuxit sol*
Motetto de Martyribus (2 Soprani, Alto, Tenore,
Basso, 2 Violini, 1 Viola, 2 Violoncelli, Organo). Par-
TYIUFE e
Glosy instrumentalne:- PO O.....cccocvveieienee
Glosy WOKAINE PP O...ccciiiiicece e

Zeszyt  XV. Adam Jarzebski (f 1649): ,,Nova Casa“. Con-
certo a 3 Violini eCembalo.......ccccooovrviinniiciic, 3—
Dublety QEOSOWV......coiiiceeeee e —.20

DZIAL TEORETYCZNY

Bronarski Dr. Ludwik: Harmonika Chopina, Warszawa 1935 . . 16—
Rytel Piotr: Harmonja. Warszawa 1930 .......cccooiviiniiiecns 12—
Sikorski Kazimierz: Instrumentoznawstwo. Warszawa 1932 . . .7 —

Totwinski Gabrjel: Akustyka muzyczna. Warszawa 1929. Praca
zaaprobowana przez Rade Pedagogiczng Konserwatorjum Muzycz-

nego w Warszawie i polecona do uzytku tej uczelni . . . 3—
»K'wartalnik Muzyczny“, Roczniki 1928—1933, komplet . . 50.—

Pojedycze zeszyty: 1,2, 3,4,5 8i9 po . . . 3.—

6/7, 10/11, 12/13, 14/15, 16, 17/18. i 19/20 po - _- -— 5—
,.Polski Rocznik Muzykologiczny*, Organ Stowarzyszenia

Mitosnikéw Dawnej Muzyki w Warszawie. Rocznik 1935 . . . 8—
,»Muzyka Polska“, Organ Towarzystwa Wydawniczego Muzyki PTol-

skiej, rocznik: 1934, komplet _ o — = = v 10—

1935, KOMPIEL.....ooiiiiiiie e - ¢ 10—

Prenumerata roczna............coveevveecieeennen. . . . . 10—



